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APRESENTACAO

Olivro Perspectivas Luso-brasileiras em Artes e Comunicagdo —
Vol. Il, é resultado do trabalho interinstitucional com articulagdao nacional
e internacional. Essa obra afirma-se como um dos frutos das parcerias
desenvolvidas no meio académico entre o Grupo de Pesquisa “Comuni-
cagao, Memoria e Cultura Popular” da UEPB —Universidade Estadual da
Paraiba (Brasil), com a colabora¢do do CIAC — Centro de Investigacao
em Artes e Comunicac¢do da Universidade do Algarve (Portugal) e o CIC
— Grupo de Pesquisa “Comunicac¢ao, Imagem e Contemporaneidade” da
UTP- Universidade Tuiuti do Parand (Brasil) que trouxe a culminancia a
presente edicdo, como uma obra cuja organizagdao tem os nomes dos
docentes pesquisadores Denize Araujo, Jorge Carrega e Ingrid Fechine.

O texto é instigante e apresenta uma amplitude de temas bem re-
lacionados as abordagens em torno das dreas de comunicagdao em suas
varias modalidades e aspecto polissémico, o que faz convergir para o tex-
to as questOes contemporaneas e a0 mesmo tempo associadas ao con-
texto geral no que se refere aos aspectos da histéria, memoria, cultura
popular, cinema e outras artes. Os varios textos nos presenteiam com
analises e discursdes criticas permeando em suas narrativas a consciéncia
de que mesmo na sociedade impregnada das tecnologias, a comunicagao
€ matéria prima que nos indica que na comunica¢ao humana ou facilita-
da pelas maquinas havera, sempre permeando nesse cenario, pessoas e
vida em sociedade. No conjunto da obra, com direcao de criticidade em
seus conteudos, trazem os elementos inerentes a busca por uma socieda-
de democratica que precisa discutir questdes ligadas a género, geragao,
raca, ética, estética, educacao digital, desenvolvimento e inclusao social,
a partir da relagdo arte e comunicagao.

Leitura fascinante, pelos assuntos abordados e pela demanda da so-
ciedade por discuti-los e compreende-los. A linha narrativa nos remete a
fazer uma retrospectiva e buscarmos no passado recente, o que se com-
preendia sobre comunicagao e sua relacdo com a sociedade. As primeiras
formulacOes tedricas em torno da comunicagao, veiculadas entre 1960 e
1970, estavam muito diretamente ligadas as abordagens dos sistemas so-
ciais e aos conceitos de psicologia de massa, e partiam da suposi¢ao de que
um sistema de comunicacdo onipotente influia na vontade de receptores
indefesos e desunidos socialmente. Essa concepc¢do adquiriu uma cono-
tacdo negativa ou como sindbnimo de manipulacdo. Nesse livro, os trinta e



seis autores sistematizaram nos vinte e quatro artigos, os resultados das investigacdes
em torno dos efeitos e das manifestacdes associadas as mais variadas concep¢des de
arte e comunicacao, de seus publicos e efeitos sociais, usos e apropriagoes.

A sociedade atual, vista de forma pds-moderna esta mergulhada no universo
imagético e digital, tendo como reflexo o modo de atuagao dos sistemas interativos
e virtuais, como produtoras de outras utilidades e sentidos. A partir dessa reflexao,
encontramos no texto temas ligados a censura, a imagem fixa, como a fotografia e a
imagem em movimento, sem deixar de contemplar, musica, poesia e a prosa, anali-
sados e o resultado sao textos com conclusdes que podem ser entendidos no sentido
transdisciplinar. Vivemos a realidade onde prevalece turbilhdes de informacdes e mo-
dos comunicativos que nos assediam no cotidiano. Do livro, ficou evidente que nesse
contexto, emerge nos meios académicos a necessidade de pesquisar e consequen-
temente a sistematizar esse momento histdrico, social e politico permeado pela co-
municagdao. Momento que testemunhamos, como protagonistas e ao mesmo tempo
observadores. Estamos meio perplexos, caminhamos juntos, mas nao sabemos para
onde vamos, qual nosso destino, enquanto sociedade. Pela velocidade com que tudo
ocorre na sociedade em geral, parece que estamos numa infinita transicdo em todos
recantos do mundo contemporaneo e vivemos realidades complexas.

O livro Perspectivas Luso-brasileiras em Artes e Comunica¢édo — Vol. Il, apresen-
ta um panorama no qual queremos destacar que estes assuntos representam contri-
buicOes efetivas para as formulacdes de propostas de estudos, para formulacdes de
politicas publicas, vinculados a compreensdo da arte e da comunicacao como areas
correlatas e de interesse social e educativo. As discussdes sobre estas questdes ul-
trapassam o ambiente do texto e nos remetem a vida em sociedade considerada, de
forma simplificada, como a sociedade da informac¢ao e do conhecimento.

O conjunto da obra traz elementos criticos importantes que nos invoca a pensar
em sua vocacado educativa e problematizadora. Nesse sentido, podemos associar o
conteldo do texto ao pensamento comunicacional, dialdgico e interacionista de Paulo
Freire, quando afirmou que educa¢dao é comunicagao, é didlogo na medida que nao
é transferéncia de saber, mas um encontro de sujeitos interlocutores, que buscam a
significacdo dos significados. A partir da inspiracao em Paulo Freire, penso nao sendo
possivel compreender a relacdo entre os organizadores do livro, os autores e autoras,
fora do principio cognoscitivo e comunicativo, de serem todos eternos sujeitos cog-
noscentes e educadores sociais.

Irenilda de Souza Lima — Professora Titular da UFRPE
Setembro de 2019



INTRODUCAO

O livro “Perspectivas luso-brasileiras em artes e comunicagao” che-
ga ao volume Il. Esta publicagao académico-cientifica nasceu de uma par-
ceria entre investigadores de Portugal e do Brasil, e foi organizada pelo
Grupo de Pesquisa “Comunicacao, Memoaria e Cultura Popular” da UEPB
— Universidade Estadual da Paraiba (Brasil), o CIAC- Centro de Investigacao
em Artes e Comunica¢ao da Universidade do Algarve e o CIC — Grupo de
Pesquisa “Comunicac¢ao, Imagem e Contemporaneidade” da UTP - Univer-
sidade Tuiuti do Parand (Brasil).

O Grupo de Pesquisa “Comunicacdao, Memoaria e Cultura Popular”,
criado em 2013 pela Professora Doutora Ingrid Fechine (UEPB), esta cadas-
trado no Diretério de Grupos de pesquisa do CNPq. O Grupo objetiva de-
senvolver estudos que apoiem pesquisas na area de Comunicacao (Jorna-
lismo/ Assessoria de Comunica¢do/Midia) e Cultura. Realizam-se pesquisas
em torno dos saberes das Culturas populares, registrados na oralidade e na
escritura, expressdes da Memoaria Coletiva. Artesanato, rendeiras, rendas,
cordel, funcionaram como primeiro centro de interesse de pesquisa, que
vem sendo ampliado com os estudos de tematicas afins. O Grupo articula
estudos junto ao Centre de Recherches Interdisciplinaires sur le monde
Lusophone, dirigido pela Professora Doutora Idelette Muzart-Fonseca dos
Santos da Université Paris Ouest Nanterre La Défense. A atuacdao concen-
tra-se igualmente na interacdao com outros grupos de pesquisa que desen-
volvem tematicas afins, estimulando as pesquisas na area, a disseminacao
das discussoes e incentivando a organizacao de publicagdes.

Criado em 2008, como resultado da fusao do Centro de Investigacao
em Ciéncias da Comunicacao e Artes (Universidade do Algarve) e do Centro
de Investigacdo em Teatro e Cinema (Escola Superior de Teatro e Cinema
do IPL), o CIAC agrega também investigadores da Universidade Aberta e do
Instituto Universitario da Maia. Atuando na area dos estudos artisticos, o
CIAC assume um caracter interdisciplinar, desenvolvendo investigacdo na
area dos estudos artisticos (artes, cinema, teatro) e comunicacao, e encon-
tra-se organizado em trés linhas fundamentais:

® Arquivos e memoéria — Compreende a produgao de plataformas digi-
tais, interligadas a plataforma base do centro, que acolhem o resultado dos



projetos desenvolvidos nas diversas linhas de investigacdao no intuito de
promover a circulacao e difusao dos conteudos de arquivos materiais pré-
-existentes, por um lado e por outro a criagao de arquivos de raiz utilizando
as tecnologias dos new media.

e Criacao de Artefactos Digitais — Esta diretriz é voltada para a produ-
cao de artefactos digitais que promovem a interligacao entre as artes e as
tecnologias, sendo que parte dos produtos aqui desenvolvidos sao resulta-
do de projetos cuja matriz encontra-se nos cursos de formacao avancada
acolhidos pelo CIAC. A producdo de artefactos digitais esta intimamente
relacionada a ideia geral de producgao de arquivos e da preservacao da me-
moria, sobretudo no que diz respeito ao patrimdnio imaterial.

e Literacias - Investigacdao fundamental ou aplicada sobre mecanismos
de apropriacdo de principios, técnicas/métodos, cddigos/convengdes pro-
prios das Artes ou dos Media, em contextos diferenciados.

O CIC- Grupo de Pesquisa “Comunicacado, Imagem e Contemporanei-
dade” pertence a Linha de Pesquisa em Estudos de Cinema e Audiovisual
do Mestrado e Doutorado em Comunicagao e Linguagens da Universidade
Tuiut do Paranda - UTP. O GP CIC foi criado em 2001, pela pesquisadora Pro-
fessora Doutora Denize Araujo, e esta registrado no Diretério de Grupos
de pesquisa do CNPq. O objetivo do GP CIC é investigar o desenvolvimento
historico da imagem em movimento, assim como pesquisar as tendéncias
mais recentes do Cinema e Audiovisual.

A publicacao é composta de artigos na area da comunicacao, produzidos
por trinta e seis investigadores de diversas instituicdes portuguesas e brasilei-
ras. Optamos por estruturar o e-book “Perspectivas Luso-Brasileiras em Artes
e Comunicacao. Vol 2”, em duas partes. A primeira, traz oito trabalhos dedi-
cados a investigacdo sobre cinema. E, a segunda parte, conta com dezesseis
artigos que percorrem reflexdes em torno das artes e comunicagao.

Esperamos que esta publica¢dao contribua para o debate sobre as di-
versas questdes relacionadas com os estudos de imagem, roteiro e cons-
trucdes cinematograficas, assim como a investigacao em literatura, artes,
cultura, fotografia e jornalismo.

Denize Araujo
Jorge Carrega
Ingrid Fechine

Setembro de 2019



PARTE I: CINEMA




O COTIDIANO DA CRITICA DE CINEMA BRASILEIRA (13

CENSURADA E A PERSEGUICAO AOS CRITICOS

Margarida Maria Adamatti
Universidade Federal de S3o Carlos!

Resumo: Se a censura ao jornalismo durante o regime militar brasileiro constitui um
objeto candnico para o campo de pesquisa em comunicagao, a perseguicao politica e
o dia a dia dos criticos de cinema nao tiveram o mesmo destaque. Analisamos a cen-
sura a critica de cinema do semandrio alternativo OpinidGo (1972-1977), que foi o mais
importante jornal de base politica da imprensa alternativa, e também um dos mais
censurados. E exatamente do exercicio cotidiano da critica de cinema frente a censu-
ra, e dos relatos das intempéries sofridas por importantes criticos brasileiros, que lo-
calizamos as maneiras de conviver com a repressao. Do histdrico dessas perseguicoes,
procuramos repensar categorias explicativas para os diferentes graus de intervencao
aos artigos.

Palavras-chave: critica de cinema, censura, imprensa alternativa.

Abstract: If censorship to journalism during the Brazilian military regime constitutes
a canonical object for the field of communication research, the political persecution
and day-by-day of the movie critics didn’t have the same highlight. We analyzed the
censored criticism of alternative newspaper Opinido (1972-1977), which was the most
important political newspaper of underground press, and also one of the most vetoed.
It is exactly in the daily practice of film criticism facing censorship, and in the reports
of persecution suffered by important Brazilian critics, that we find the possible ways
of dealing with repression. From the historical chase, we try to rethink explanatory
categories for different degrees of intervention to the articles.

Keywords: movie critic, censorship, underground press.

1 Doutora em Meios e Processos Audiovisuais pela Universidade de Sdo Paulo (USP). Desenvolve pesquisa
de Pds-Doutorado na UFSCar, onde é também Professora Colaboradora do Programa de Pés-Graduagao
em Imagem e Som (PNPD/CAPES). Integra o comité editorial da revista Significacdo e tem sua pesquisa de
Pos-Doutorado vinculada ao Intermlidia Project (UFSCar/UoR). Participa dos grupos de pesquisa Cine&Arte,
Cinemidia e Histdria e Audiovisual: circularidades e formas de comunica¢do. Email: mmadamatti@hotmail.
com



O regime militar brasileiro (1964-1985) levou a imprensa, de um modo geral,
a um periodo de intensa luta contra a censura, tema este bem documentado pela
historiografia 2. Se o espaco critico nos grandes veiculos era cada vez mais escasso
por causa da presenca dos censores, jornalistas, perseguidos politicos e intelectuais
agruparam-se na imprensa alternativa, que nasceu como local de oposi¢ao possivel
ao contexto repressivo. Contudo, exatamente por causa desse enfrentamento expli-
cito, esses jornais tornaram-se ainda mais censurados, resultando muitas vezes em
episddios de prisGes e atentados a bomba3.

Se o universo da censura a critica de cinema durante o regime militar permanece
como tema em aberto, compor um panorama completo torna-se um grande desafio
a pesquisa. Concentramos nosso estudo no semanario Opinido (1972-1977), o mais
importante veiculo de base politica da imprensa alternativa (Kucinski, 1991), e um dos
mais mutilados pela censura. Entre diversos cortes, apreensodes, prisdes aos dirigen-
tes e aos editores, uma ameaca de morte ao proprietdrio, e um atentado a bomba, o
semanario de Fernando Gasparian teve cinco mil paginas vetadas ou cem mil laudas,
em quase cinco anos de existéncia. Na area de cinema, o jornal possuia uma equipe
de colaboradores de prestigio, como Jean-Claude Bernardet, Sérgio Augusto, Gustavo
Dahl, José Carlos Avellar e Marcos Ribas de Faria. Outros como Clévis Marques esta-
vam no inicio da carreira. Realizamos entrevistas com os colaboradores frequentes
da secdo de cinema do jornal #, com a excecdo de dois articulistas falecidos, Gustavo
Dahl e Carlos Frederico. A pesquisa envolveu também a coleta dos depoimentos dos
editores de cultura do Opiniéo, Julio César Montenegro Bastos, e o ja citado Sérgio
Augusto. Através da revisao bibliografica, do acesso as fontes documentais e desses
relatos, narramos como era o dia a dia da se¢ao de cinema frente a censura, com foco
no histdrico e nas perseguicdes sofridas pelos colaboradores, por causa do exercicio
da profissdao. A partir do agrupamento dos criticos em duas esferas de atuagao poli-
tica, procuramos compreender porque determinadas figuras sofreram com maiores
vetos aos artigos.

O préprio foco da pesquisa traz desafios. Como lidar com os relatos dos jorna-
listas para entender o peso da censura sobre o exercicio didrio da critica de cinema?
Como reconstituir histdrias ocorridas ha mais de quarenta anos, trazidas pelos fios da
memoria? Se os exemplos narrados nao foram tdo numerosos, mais proficuo foi o tra-

2 Ver: Marconi (1980), Sodré (1998), Jorge (1987), Aquino (1999), Carneiro (2002), Kucinski (1991), Chinem
(1995), Smith (2000).

3 Em 1968, ojornal O Estado de S.Paulo sofreu com um atentado a bomba. Quase no final do regime militar,
em 1981, A Tribuna da Imprensa recebeu homens armados, que puseram fogo no prédio e incendiaram o
parque grafico. Como se V€, esse tipo de ato criminoso ocorria nos jornais da grande imprensa, na imprensa
alternativa, como no Pasquim e no Opinido, mas também nas bancas de jornais. As prisdes aos jornalistas
foram constantes durante todo o periodo militar, sendo que a mais grave foi o assassinato do jornalista da TV
Cultura, Vladimir Herzog, morto em 1975 por causa das torturas, um dia apds sua prisao ilegal. Para maiores
detalhes ver Chinem (1995), Jorge (1987) e Kucinski (1991).

4 Asinformacg0es biograficas sobre os criticos de cinema e as declaragdes deles citadas ao longo desse texto
pertencem as entrevistas que realizei entre 2014-2015.



balho concomitante entre as entrevistas e a analise dos textos do jornal, porque nem
sempre as informacdes obtidas sao passiveis de comprovacao apenas por uma dessas
fontes. O trajeto ainda teve de lidar com os siléncios, os dados perdidos na meméria e
as informacgdes subentendidas, em torno de problemas com a chefia dos jornais. Por-
tanto, este artigo constroi-se como relato dessas dificuldades para repensar o acesso
aos materiais existentes, e a necessidade de articular formas de analise concomitan-
tes, entre uma memdria da resisténcia e o estudo interno dos textos.

Algumas dificuldades ampliaram horizontes para novos recortes de pesquisa.
As entrevistas com os colaboradores de Opinido revelaram um panorama ampliado
sobre o exercicio da critica de cinema censurada nos anos setenta, porque muitos
jornalistas escreviam em mais de um veiculo da imprensa. Entre os dados que con-
tinuam em aberto, o foco escolhido ndao permitiu comprovar dados numéricos sobre
a intervencdo censodria. Sobre a indagacao se a secao de cinema era muito vetada, a
resposta dos criticos foi negativa. Segundo eles, os textos sobre os filmes eram menos
censurados que os artigos sobre teatro ou politica. A afirmacdo abre novas duvidas
sobre a razao da maior proibicao aos artigos de teatro. Embora nosso foco nao tenha
sido quantitativo, é possivel obter alguns dados numéricos sobre a imprensa através
de Maria Aparecida de Aquino (1999). A autora comparou dois jornais muito censu-
rados, o tradicional O Estado de S.Paulo e o jornal alternativo Movimento, que nas-
ceu a partir de um racha exatamente do Opinido. Aquino comprovou que a imprensa
alternativa sofria com maiores proibicdes do que a grande imprensa, em todas as
editorias, exatamente por sua postura de maior enfrentamento. Contudo, se as impo-
sicdes da censura nem sempre estao localizadas na quantidade de material vetado,
procuramos pelas motiva¢des dos censores através das entrevistas realizadas com os
criticos, e por meio da andlise do material publicado. Sem acesso aos critérios adota-
dos pelos censores na area de cinema, nesse momento, muitas informagdes impor-
tantes vieram da anadlise das fontes e dos depoimentos, fundamentais para a escrita
dessa histéria. Mas além da distancia temporal na meméria coletiva, nem sempre as
entrevistas possibilitaram comprovar as razdes da censura.

Uma das nossas primeiras indagac¢des era descobrir como os criticos obtinham
acesso ao nome dos filmes vetados. Em geral, as listas com as proibi¢cdes da censura
chegavam as redacOes através de telefonemas an6nimos ou de bilhetes entregues
pelos policiais (Marconi, 1980). Contudo, as listas ndao contemplam as restricdes ao
cinema. Além disso, a censura dependia do tipo de intervencao em cada 6rgao da
imprensa. Se alguns jornais receberam essas listas, outros conviveram com um censor
interno dentro da redacdo. A situacdo piorou apds o Ato Institucional Numero 5 (Al-5/
dez. 1968), quando determinados 6rgaos da imprensa foram obrigados a enviar todos
seus artigos, com grande antecedéncia, para apreciacao da censura federal, em Brasi-
lia. No Opinido, por exemplo, o processo de censura prévia ocasionava enormes cus-
tos, atrasos nas edicdes e a publicacdo de informacdes desatualizadas. E importante
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lembrar que ndao havia uma regra Unica na a¢ao da censura. Enquanto o Estado de
S.Paulo teve um censor interno na redagao entre 1972 até 1975 (Aquino, 1999), o Opi-
nido comecgou a enfrentar censura prévia trés meses apds seu langamento, em janeiro
de 1973, até seu fim, em abril de 1977.

Entre os criticos entrevistados, apenas José Carlos Avellar realgou o contato com
as listas de proibigdes da censura. A lembranga nao diz respeito a leitura dos cortes
impostos pela censura prévia, como ocorria no Opiniéo >, mas a fase dos bilhetinhos
com o nome das obras vetadas. Em seu livro sobre a histéria dos filmes censurados no
Brasil, Inima Simdes (1999: p. 148-152) afirma que Glauber Rocha e Jean-Luc Godard
estavam sob a mira constante da censura. Esse dado pode ser estendido a critica de
cinema, porque ha realmente escassas mengdes a obra desses dois cineastas.

Nas entrevistas realizadas, os criticos explicaram que, em geral, ndo tentavam
citar o nome das obras proibidas. Segundo Sérgio Augusto, era preciso ter muita cau-
tela, transmitindo informac¢des apenas de maneira indireta. No Opinido, duas dessas
tentativas deram certo. Dessa forma, os leitores puderam ter acesso a lista dos filmes
proibidos. Enquanto isso, certa vez, José Carlos Avellar, seu colega do Jornal do Bra-
sil, adotou uma solu¢ao mais ousada e indireta, ao incluir o nome das obras vetadas
numa listagem com os melhores filmes do ano. Se a matéria foi publicada, o érgao
censor abriu uma queixa contra ele para a dire¢dao do JB.

Se nossas indagac¢des principais giravam em torno das estratégias dos criticos
para enfrentar o 6rgao censor, as entrevistas revelaram como a censura afetava o
imaginario dos articulistas. Clovis Marques realcou o quanto estava mais preocupado
com a interdicdo de seu nome do que com os filmes proibidos. Como forma de prote-
cdo pessoal, ele escrevia os artigos com metaforas e alusdes, encarregadas de tornar
os textos mais elipticos. Se o depoimento demonstrou a acdo do peso censdrio sobre
o dia a dia dos criticos, outros relatos surpreenderam porgque nem sempre a censura
era levada em conta no formato dos artigos. Para José Carlos Avellar, o impedimento
imposto pelo érgao censor nao se transformou num critério, nem interferiu no seu
processo de criacdo. Como todo repdrter tinha uma matéria vetada em sua carreira,
no dia a dia, ele ndo se preocupava com a forma textual diante da censura. Isto é, a
presenca do 6rgdo censor fazia parte didria do trabalho. Segundo Avellar, ndo havia
um conjunto de regras adotadas por todos os criticos. Da mesma forma, o critério da
censura era ambivalente. Durante o Festival de Brasilia, um censor convidou o juri e
os jornalistas, entre eles Avellar, para assistir ao filme proibido Emmanuelle (1974), de

5 No Opinido, esse processo era muito caro. A edicdo do jornal era enviada por avido do Rio de Janeiro
para a capital federal. O semanario contratou um responsavel para retirar o material em Brasilia e transmitir
toda lista de cortes por telefone a redagdo, incluindo textos, ilustragdes, charges, manchetes e até a coluna
de xadrez. Segundo o secretdrio de redacdo do jornal, Ténico Ferreira (Azevedo, 2011), a equipe permanecia
muito tensa durante a leitura das proibi¢des, porque ao menor erro, toda a edigdo poderia ser apreendida.
Nas entrevistas, os criticos de cinema do OpiniGo nao mencionaram a leitura dos itens proibidos pela censura
prévia, provavelmente porque ndo participassem da fase final de edicdo.



Just Jaeckin, justamente na cabine da censura. O episddio provou para o critico que
nao havia uma unica regra para lidar com as proibicdes da Policia Federal.

Se os critérios da censura a critica de cinema nao tinham uma regra definida,
trazemos alguns artigos do Opiniéo, que conseguiram trazer informagdes importantes
aos leitores através da forma jornalistica. Por exemplo, em 1975, o semanario de Fer-
nando Gasparian informou ao publico sobre a criacdo do Conselho Superior de Cen-
sura (CSC). O governo queria regulamentar o organismo como um espaco de recurso
aos artistas. Mas a proposta causou uma divisao entre os pares. Evitando a polémica,
e uma possivel intervencao censodria, o jornal declarou que era cedo para avaliar a
iniciativa estatal . Dessa forma, a informacao foi transmitida aos leitores, mas sem
a necessidade de o veiculo posicionar-se diretamente. Através da estrutura do texto,
o semanario pode trazer o informe. Os comentdrios dos intelectuais sobre o assunto
chegavam aos leitores através de uma matéria opinativa, baseada nas versoes de ter-
ceiros. Era dessa forma que se procurava evitar a responsabilidade do dizer. Com esse
intuito em mente, o jornal balanceou as informagdes de artistas e intelectuais contra-
rios e a favor da criagcao do Conselho Superior de Censura. Enquanto Nelson Werneck
Sodré declarou ndao admitir “em hipdtese alguma” a censura, por exemplo, Arnaldo
Jabor tomou outro rumo. N3o respondeu a pergunta feita e inverteu o alvo ’. Segun-
do o cineasta, o veto deveria existir para reprimir a “desconfiguracao cultural e moral
causada no publico brasileiro pelos filmes estrangeiros”. Gragas a essa estratégia, o
jornal transmitiu mais de uma forma de refletir sobre a noticia, sem precisar explicitar
seu pensamento.

Mesmo com a censura mutiladora sobre o jornal de Gasparian, o cinemanovista
8 Gustavo Dahl conseguiu citar o sistema censério na propria manchete: “Censura e
Cultura”. Os dois artigos da série podem ser tomados como um exemplo de subter-
fugio lacunar, entre a resisténcia e o suposto elogio ao regime militar. Para debater
a propria censura, Dahl adotou o tom ensaistico. A argumentacdo era construida de
maneira problematizante, com o intuito de impedir a proibicao do texto. Procurando
se eximir da responsabilidade do dizer, o critico declarava, logo no inicio do artigo, que
seu objetivo ndo era discutir a censura, mas sua ligacdo com a cultura °. Sem questio-
nar a validez da Lei de Seguranca Nacional, ele ndo se furtava a fazer a resisténcia na
mesma zona discursiva, através do implicito e do teor de absurdo da afirmacdo. Se,

6 A criagdo do Conselho Superior de Censura. Opinido, n. 118, p. 4, 07 fev. 1974.

7 O que pensam os intelectuais. Opinido, n. 118, p. 5, 07 fev. 1975.

8 0O Cinema Novo alcancou imensa repercussdo e prestigio dentro e fora do Brasil, tendo como apice o
periodo entre o inicio dos anos 1960 até o comeco da década seguinte. Se as obras ndo possuem uma estética
homogénea, por causa das variacGes atreladas ao estilo de cada diretor, cineastas como Glauber Rocha,
Nelson Pereira dos Santos, Gustavo Dahl, Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues, Leon Hirzsman e Paulo
César Saraceni, procuravam abordar os problemas sociais do Brasil, vendo o cinema como uma ferramenta
de mudancgas sociais. Sem muitos recursos financeiros, mas com a maxima “uma cadmera na mao e uma ideia
na cabeca”, eles procuraram tematizar o subdesenvolvimento do pais através das lentes do cinema moderno.
9 Dahl, Gustavo. Censura e Cultura I. OpiniGo. n. 124, p. 22, 21 mar. 1975.
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num primeiro momento, o critico parecia ndo contestar a censura ao declarar: [ela é]
“antes de tudo policial naquilo que a palavra tem de mais indiscutivel, isto &, se refere
a ordem publica, preocupacao e funcdo do Estado”, a continuagao previa uma leitura
irbnica. “Quando proibe ou corta, baseada na mesma fonte de direito que permite
o uso de armas pelos policiais ou fecha com grades as prisdes: a meta é a defesa da
sociedade como um todo, a repressdo: aos que estejam fora da lei”. O trecho é tipi-
camente uma zona discursiva de significacdes mistas, que pode ser lido de diferentes
formas, tanto por um censor, quanto por um integrante de esquerda. O segundo arti-
go de Gustavo Dahl trouxe como ilustracao um olho rodeado por uma mao de animal
com enormes unhas . Ao mesmo tempo, Dahl trazia um discurso conciliador, mas
expressava um viés irbnico de resisténcia, quando dizia: se todos tém a “utopia de um
Brasil melhor”, resta definir, “se do ponto de vista da censura, do poder, do estado, a
cultura tem alguma contribuicao a dar para tornar esta utopia possivel”.

O exemplo acima ilustra ndo sé uma estratégia para liberar um artigo na censura,
mas também os critérios editoriais do Opiniéio para os colaboradores que decidissem
enviar textos com teor de “enfrentamento direto” ao 6rgao censor ou ao regime mili-
tar. Quando o editor de cultura, Sérgio Augusto, leu a matéria de Dahl, percebeu um
tom de “afronta a censura”. Entdo, sugeriu que o critico tomasse cuidado, porque as
restricdes da policia federal ao jornal eram muito fortes. Havia um posicionamento do
veiculo para esses episddios, que implicava numa leitura prévia do editor. Geralmente,
em caso de censura, o colaborador recebia o pagamento pelo texto, porque nao tinha
culpa pela interdicdao. Porém, quando o artigo apresentava um conteudo com grande
chance de ser vetado, o colaborador ndao ganharia pelo trabalho. Em entrevista, Sérgio
Augusto relembrou: “ha determinados artigos que a gente sabe que ndo vao passar”,
qguando existe um teor de “provocac¢ao” na linha argumentativa. Mesmo com esse avi-
so, Dahl quis enviar o material para a censura. Para a surpresa geral, as duas matérias
nao receberam um corte sequer. Na raiz dessa liberagao, estava a capacidade de arti-
cular, ao mesmo tempo, o discurso estatal e o da resisténcia, problematizando os limi-
tes do dizer na ligacao com o Estado. Posteriormente, a primeira parte do texto foi pu-
blicada na Itdlia '*. Por causa da liberacdo, Dahl comp6s mais de um artigo para a série
“Censura e Cinema”. Mas Sérgio Augusto ndo viu uma contribuicao nova no conteudo,
em termos de qualidade. Relembrando a histdria, ele disse: “eu, de alguma forma, o
censurei, a palavra é um pouco forte”. Como a série nao dizia nada de novo realmente,
Augusto decidiu encerrar a publicacdo. O ex-editor nao se recorda qual foi a razao para
Dahl sair do jornal, mas pouco tempo depois, ele foi trabalhar na Embrafilme, primeiro
como assessor do presidente Roberto Farias, e depois como diretor do setor de distri-
buicao. Segundo Augusto, os artigos de Dahl no Opiniéo ja continham uma plataforma

10 Dahl, Gustavo. Censura e cultura Il. OpiniGo. n. 125, p. 24, 28 mar. 1975.

11 Dahl, Gustavo. Censura e Cultura. In: Mostra Internazionale del Nuovo Cinema, 11, 1975. Il Cinema Novo
Brasiliani. 12 Testi e documenti. Pesaro, 1975. Quaderno Informativo, 64. p. 211-116. Trata-se da primeira
parte do artigo Censura e Cultura | (n. 124).



de acdo para o cinema brasileiro, que ele colocou em pratica na estatal.

Procurando pelas razdes da censura aos textos, as entrevistas elucidaram como
o nome do colunista poderia ser um critério de veto. Esse tipo de informagao apon-
ta para a participac¢ao politica dos criticos em esferas acima do exercicio da impren-
sa, possibilitando repensar como determinadas trajetdrias aumentavam as chances
de intervengdo aos artigos. Se essas informagdes nem sempre estao presentes nos
textos, elas demonstram como a histéria da resisténcia dos criticos de cinema deve
integrar, de maneira concomitante, informacdes sobre a situagao politica de seus ar-
ticulistas, além da andlise dos textos publicados. Por causa disso, a pesquisa sobre a
censura a critica de cinema deve incorporar os relatos dessas perseguicdes. Se esse
tipo de estudo comparativo nao foi tema de um trabalho extenso, Jean-Claude Ber-
nardet foi um dos criticos de cinema mais perseguidos pelo regime militar *2. Desde
o primeiro dia do golpe militar de 1964, a ditadura deu fim ao trabalho realizado por
ele na Cinemateca Brasileira e no jornal Ultima Hora. O critico era procurado também
na Faculdade de Filosofia da Universidade de Sao Paulo e no Teatro de Arena, porque
participava de uma célula do Partido Comunista Brasileiro (PCB). Na época, ele era
visto pela policia como uma ponte entre o Partido Comunista Francés e o nacional.
Avisado por terceiros da prisdao iminente, Bernardet teve de ficar entre dois a trés me-
ses no mato para nao ser preso. Quando voltou a cidade, seu nome nao podia constar
nos créditos dos filmes de Jodao Batista de Andrade, porque muitas vezes os recursos
financeiros vinham de comissdes estaduais. Sob uma ameaca de denuncia, a partir da
Lei de Seguranc¢a Nacional, Bernardet teve de recomecar tudo de novo.

Jean-Claude Bernardet sofreu uma série de reveses politicos durante o regime
militar, ndo sé como critico de cinema, mas também como pesquisador e docente.
Um novo episddio de cerceamento ocorreu quando ele escrevia sua dissertacao na
Universidade de Brasilia, sob a orientacao de Paulo Emilio Salles Gomes, do qual era
assistente (Souza, 2002). Em 1965, apds a invasao do campus pelos militares, todos os
professores pediram demissao. Por causa disso, Bernardet foi impedido de defender
seu mestrado, além de perder o emprego de docente. Contudo, o maior impedimento
estava por vir. Em abril de 1969, Bernardet foi aposentado do cargo de professor da
Universidade de Sao Paulo, junto com mais 23 docentes, que exerciam alguma forma
de lideranca académica. O evento ocorreu por decreto presidencial do general Costa
e Silva, em decorréncia do Al-5. A perseguicao politica proibia o exercicio de qualquer
atividade remunerada com dinheiro publico. Empenhando-se na oposi¢cdao ao regi-
me militar, Bernardet passou a colaborar em varios jornais da imprensa alternativa.
Mas antes mesmo do langcamento do OpiniGio, o nome dele era vigiado de perto pelo
Departamento de Seguranca e Informacao (DSI). Junto com os principais dirigentes

12  Paulo Emilio Salles Gomes sofreu danos semelhantes. Enfrentou ameacas de cassacao na Escola de
Comunicagdes e Artes da Universidade de Sao Paulo por causa do regime militar e teve interrompida sua
colaboragdo no jornal Gazeta e no Jornal da Tarde. Ver Souza (2002).




do semanario, Bernardet era acusado de possuir vinculos com o Partido Comunista
Brasileiro e de “divulgar propaganda subversiva” 3. Isso porque o regime militar via o
semanario de Fernando Gasparian como um veiculo de difusdao de “notdrios comunis-
tas ndo estruturados”.

Para a diretoria do Opinido, a participacao de Jean-Claude Bernardet na equipe
do jornal revelou a existéncia de mais um critério da censura federal. A proibi¢cao nao
envolvia somente o conteldo dos textos, o nome dos cineastas ou dos filmes vetados,
como eles estavam acostumados, mas o histérico do colunista. A partir do final de
1973, todos os artigos de Jean-Claude Bernardet eram vetados. Nao havia nada no
conteldo que justificasse a proibicdo. A solu¢do adotada foi tomar um tom ainda mais
ameno, mas mesmo assim os textos ndao eram aprovados. Depois de um més, numa
reunidao com o editor-chefe, Raimundo Pereira, e com o editor de cultura, Julio César
Montenegro, os trés perceberam que a censura nao ocorria por causa do conteudo
dos artigos, mas pelo nome de Bernardet. A partir daguele momento, o articulista
passou a assinar Carlos Murao por quase um ano, até meados de 1974. O nome falso
garantia a liberacao integral, até dos textos mais criticos.

Essa ndo foi a primeira vez que Bernardet teve que usar pseudénimos. Por exem-
plo, no Didrio de Sdo Paulo, ele assinava como Alvaro Ferreira. Entre os criticos de
cinema do Opinido, Jean-Claude Bernardet foi de longe o mais perseguido. Essa infor-
mac¢ao demonstra como a censura a secao de cinema podia ndo ser muito extensa do
ponto de vista numérico, mas tentava impedir o acesso dos leitores ao pensamento
critico de importantes intelectuais brasileiros. Nesse sentido, boa parte da histdria da
censura a critica de cinema pode ser narrada através da repressao aos seus colabo-
radores. No Opinido, por exemplo, um dos nomes mais censurados da secao cultural
era o do critico teatral comunista Fernando Peixoto. Como editor de teatro do jornal,
muitas vezes seu artigos s6 eram liberados quando reapresentados com o nome de
Andrea Sarti, pseudénimo retirado do livro A vida de Galileu, de Bertold Brecht.

Essa série de cerceamentos aos textos tinha implicacdes na vida pessoal dos cri-
ticos, levando Bernardet, por exemplo, a enfrentar muitas dificuldades financeiras. O
salario como critico de cinema do Opinido nao dava para viver; era um “arrocho total”,
explicou Bernardet em entrevista. Ele ndo tinha onde morar porque nao havia dinheiro
suficiente. Nas pensdes e albergues no Rio de Janeiro, o critico enfrentava riscos de
todos os tipos. Eu vivi na “lama, em cubiculos desse tamanho [de uma camal]. (...)
Nao tinha dinheiro nenhum”. Nesses albergues, ndo havia um quarto propriamente. A
cama ficava envolta por grades de ferro. Bernardet tinha de se trancar nesse pequeno
espaco para nao sofrer com violéncia e roubo. “Eu ndo me queixo disso, absolutamen-
te, era um momento de luta”, relembra o critico e professor de cinema.

13 Ha varios documentos da censura contra OpiniGo no site Memdrias Reveladas do Arquivo Nacional. O
processo citado aqui é o seguinte: Processo DSI/MJ n. 01.022 e Processo Secom n. 54.414. http: na.gov.br/
mr/Multinivel?Exibe_Pesquisa.asp?v_CodReferencia_ID=41201 (data de consulta: 09 abr. 2014).




Se a perseguicao politica a Bernardet fechou algumas portas, outras abriram-se
pelas mesmas razodes. A sobrevivéncia material dele era garantida pelos seminarios
ministrados no Instituto Goethe, em varias cidades brasileiras. Os cursos eram orga-
nizados nos consulados e nas dependéncias do instituto, por se tratar de um territo-
rio neutro e dificil para a policia invadir. Mesmo assim os seminarios causaram nao
sO uma enorme repercussao, mas também problemas policiais aos responsaveis. “O
Goethe fez a cultura de resisténcia, o que nao era facil”, completa o critico. Tudo isso
até 1978, quando o nome de Bernardet foi vetado pela embaixada alema. A situagao
dele s6 melhorou mesmo com a Anistia em 1979, quando ele p6de, enfim, retornar a
Universidade como docente.

Bernardet nao foi o Unico critico de cinema do OpiniGo a enfrentar problemas
com o 6rgdo censor. Entre os articulistas entrevistados, os que mais narraram as vicis-
situdes sofridas com a censura foram José Carlos Avellar e Sérgio Augusto. Diferente
de Bernardet, os problemas dos dois jornalistas com a censura ndao vieram de um
posicionamento politico explicito. Nos anos setenta, Sérgio Augusto escrevia para trés
jornais censurados, o Jornal do Brasil, O Pasquim e Opinido. Sem ter filiagao politica,
ele foi preso em 1972, quando acompanhava dois colegas de redacao numa entrevis-
ta. A equipe ficou na delegacia até tarde da noite, porque nao tinha a documentacao
do carro. Foi entdo que Sérgio Augusto resolveu reclamar, porque ndo pesava contra
ele nenhuma queixa. Como justificativa a prisdo, o policial citou a existéncia de um
dossié com artigos dele do Jornal do Brasil. Augusto também era acusado de assinar o
manifesto pela libertacdo dos “Oito do Gldria” **, e de organizar em 1967 um debate
sobre Terra em transe (1967) de Glauber Rocha, quando o filme foi liberado. A ficha
aumentou quando o critico escreveu a reportagem “Mar de Lama” para o alternativo
Pasquim, fazendo comentarios negativos ao ministro da Fazenda, Delfim Neto, a partir
de matérias ja publicadas na imprensa. Se o texto foi liberado pela censura, Augusto
foi enquadrado na Lei de Seguranga Nacional por “difamar” o ministro. Ele sé foi ino-
centado pela Justica com a Anistia, em 1979.

Os problemas com a censura também foram comuns na trajetéria do colega do
JB, José Carlos Avellar, tanto em sua atuagdao como jornalista, ou como fotdgrafo. De-
pois de assinar a direcao de fotografia do filme Manhad cinzenta (1968) de Olney Sao
Paulo, Avellar foi processado junto com toda a equipe. Ele teve que prestar depoi-
mento, mas nao foi preso, como aconteceu com o cineasta. Enquanto isso, como jor-
nalista, varios textos de Avellar no JB foram motivo de queixa direta do érgao censor,
tais como A classe operdria vai ao paraiso (1971) de Elio Petri, O processo (1962) de
Orson Welles e A queda (1978) de Ruy Guerra. E foi a propria agao censoria que, de
alguma forma, o aproximou de um nicho da resisténcia na area do jornalismo, através

14 Trata-se do protesto solicitando o fim da ditadura, realizado por um grupo composto por intelectuais,
politicos e jornalistas, na frente do Hotel Gléria, durante a Segunda Conferéncia da OEA (Organizagdo dos
Estados Americanos), no Rio de Janeiro.
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da imprensa alternativa. Quando a censura abria reclamacdes formais contra Ave-
llar para a direcao do jornal, ele recebia ordens de nao repetir as estratégias. Como
punicao, era afastado da funcdo de critico por alguns meses. Permanecia apenas em
atividades internas do JB. Nesse contexto, a imprensa alternativa surgiu para Avellar,
e também para outros criticos entrevistados, como local de grande liberdade na rela-
¢do com a chefia. Atritos desse tipo aproximaram Avellar do jornal Opinido, e depois
do Movimento. Por exemplo, havia uma proibicdo a imprensa de citar os contratos de
risco da Petrobras. Para tocar no assunto proibido, Avellar comparou o enredo de um
filme estrangeiro recém-lancado com a situacdo politica do pais. A trama girava em
torno de um contrato feito com um assassino **. Sem aprofundar o aspecto politico, o
articulista realizou um paralelo entre um pacto de risco no filme e as operag¢des eco-
nomicas da estatal brasileira. Se o viés politico ficava subentendido, era possivel tracar
uma leitura sobre o periodo. O texto gerou desentendimentos com a chefia. Por causa
dele, Avellar tornou-se critico do Movimento.

Nao foi s6 José Carlos Avellar e Sérgio Augusto que colaboraram ao mesmo tem-
po no JB e no Opinido, mas também Marcos Ribas de Faria e Clovis Marques. Este ulti-
mo, na época era estudante de jornalismo. Faria foi levado ao Opinido pelo colega de
JB, Argemiro Ferreira, que se tornou editor-chefe do Opinido. Mas a participa¢ao poli-
tica desses dois criticos foi bem diferente. Faria teve uma rapida passagem de trés me-
ses pela Acao Popular (AP) *¢, mas sua entrada significou mais uma oposicao a familia,
como “algo romantico de garoto”. “Nunca fui atuante politico”, explica o critico, mas
ele sabia que ao trabalhar em Opinido “entraria para o index”. Diferente da maioria
dos colegas do semanadrio, a luta contra a ditadura nao era o objetivo de Faria, o que
causava muito espanto na redacao do jornal. Enquanto isso, Cldvis Marques relembra
o medo do contexto politico sobre seu trabalho. Por causa disso, seus textos tomavam
a forma de um didlogo internalizado com um “militar fantasmagoérico de direita”. “Es-
creviamos sabendo que estdvamos sendo observados”, relembra o jornalista. Cinéfilo,
ele era um “marxista livresco de biblioteca”, mas de uma esquerda “alienada” na vida
de cinema. Alguém “sem engajamento”, sintetiza Marques.

Entre Marcos Ribas de Faria, Clévis Marques e Sérgio Augusto existe um posicio-
namento comum sobre o papel da critica de cinema na resisténcia, que os separa dos
demais colaboradores da mesma sec¢ao. Nas entrevistas, apenas os trés nao relaciona-
ram sua entrada na imprensa alternativa como um trabalho motivado pela oposi¢ao
ao regime militar. Faria, Marques e Augusto usaram as mesmas palavras para definir
o “interesse” em participar de um “projeto interessante de jornalismo”. Essa pers-
pectiva explica melhor, por exemplo, a saida de Augusto do Opinido. Quando o pro-
prietario Fernando Gasparian decidiu diminuir mais ainda os salarios que ja estavam

15 Informacéo disponibilizada por José Carlos Avellar a autora (ADAMATTI, 2015).
16 A Acdo Popular (AP) formou-se a partir da Juventude Universitaria Catdlica (JUC). Em 1965, a organizacdo
clandestina optou pela Luta Armada, e em 1973, uniu-se ao PC do B (Partido Comunista do Brasil).
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muito abaixo do mercado, Augusto encontrou seu limite, afinal tinha contas a pagar.
Foi nesse contexto, que Gasparian chamou de volta os “engajados”, como diz o editor
de cultura Julio César Montenegro. Esse grupo aceitava receber uma remuneragao
baixissima '/, porque via o espaco do jornal como parte da luta contra a ditadura. A
terminologia atual sobre o “projeto interessante de jornalismo” demonstra que nem
sempre a participacao dos criticos na imprensa alternativa trazia um propdsito politi-
co explicito. Mas mesmo que na atualidade o discurso politico nao seja realgado nas
entrevistas realizadas, alguns artigos desses trés articulistas incluem preocupacgdes
claras com a acao social da atividade cinematografica sobre o contexto politico, lado a
lado com a preocupacdo estética do cinema 8.

Esses relatos possibilitam compor um retrato entre dois grupos de criticos, com
motivacdes politicas variadas. Embora essas categorias sejam bastante fronteiricas,
seria possivel agrupar de um lado Jean-Claude Bernardet, José Carlos Avellar e Gus-
tavo Dahl, e de outro, Sérgio Augusto, Clévis Marques e Marcos Ribas de Faria. Os
primeiros estariam mais proximos ao engajamento pelo cinema brasileiro, numa
atuacao que poderia englobar o trabalho de critico de cinema, tedrico ou realizador.
Desconhecemos as motivacdes de Gustavo Dahl para ingressar na imprensa alternati-
va, mas sua trajetdria politica e dedicacdo ao cinema brasileiro estao evidentemente
relacionadas ao primeiro grupo. O ex-editor de cultura, Julio César Montenegro, re-
cebeu o cinemanovista na redacdo do OpiniGio como cineasta censurado. Ele nao se
recorda se Dahl foi até a redacao para colaborar, ou se foi convidado pela dire¢ao do
jornal. Na época, seu filme Uird (1974) havia recebido diversos cortes por parte dos
censores. Logo depois da liberagdao, Dahl publicou seu primeiro artigo no Opinido,
analisando a prépria obra.

Face ao grupo dos engajados, do outro lado estariam os “jornalistas profissio-
nais”; termo tomado de empréstimo de Bernardo Kucinski (1991). Em seus bem
mais de quarenta anos dedicados ao jornalismo diario, a trajetdria de José Carlos
Avellar encaixa-se nas duas categorias preliminares propostas aqui, embora ele nao
realcasse de maneira explicita uma preocupac¢dao com o engajamento. Nosso objetivo
nado é tracar uma linha demarcatdria rigida entre os dois grupos, mas ressaltar possi-
veis sentidos de resisténcia através do jornalismo, construidos pelos préprios criticos.
Além disso, procuramos observar de que forma a participacao politica dos envolvidos
poderia gerar maiores chances de veto aos textos. Os engajados viam o exercicio da
critica de cinema como parte da resisténcia. Ao mesmo tempo, o trabalho gerava

17  Em entrevista, os principais editores do jornal relembraram que, durante a experiéncia na imprensa
alternativa, as esposas pagavam as contas da casa, porque o saldrio de OpiniGo era insuficiente para viver
(Herzog, 2011).

18 Quando o assunto era a politica cinematografica, a atitude de Sérgio Augusto era de defesa do cinema
brasileiro. Lado a lado com a preocupacdo estética do cinema, Marcos Ribas de Faria e Clévis Marques
publicaram artigos contrarios aos filmes que ndo contestavam os valores da burguesia. Com esses textos, ambos
demonstram uma atitude politica claramente de esquerda, que age através do processo de conscientizagao
do leitor, abrindo didlogos com a fase maoista da revista Cahiers du Cinéma.



uma proximidade com o cinema brasileiro. Embora o dado n3ao possa ser tomado
como definitivo, muitas vezes o destague dado a cinematografia nacional implicava
numa preferéncia por filmes sobre a realidade brasileira. E obviamente eram maiores
as chances de vetos da censura sobre esse tipo de produgdo. Parte da perseguicao a
Jean-Claude Bernardet na Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sao
Paulo deve-se a linha politica adotada pelo curso de cinema, que privilegiava ndao sé a
realidade brasileira, mas via no cinema um meio de denunciar o contexto repressivo
do pais. As disciplinas incluiam a projecao, leituras e conversas com os cineastas, ins-
tigando o debate sobre a produgado do periodo (Souza, 2002). Nesse sentido, o0 maior
cerceamento aos engajados indica apenas a ponta de um iceberg, cujo intuito era
enfraquecer seu trabalho de base. Se fosse possivel avaliar os vetos a trajetdria dos
engajados em varios jornais, talvez pudéssemos comprovar que a censura foi maior
aos nomes dos colaboradores do que ao conteudo dos artigos. Se nesse momento,
comecgamos por uma indagacao inicial, por detras dessa hipdtese, talvez encontre-
mos o debate acalorado do periodo sobre o intelectual participativo, descrito por
Florestan Fernandes e Antonio Candido.

As respostas dos criticos sobre suas motivacdes politicas para trabalhar na im-
prensa alternativa apresentaram variados graus de relato sobre a missao via jornalis-
mo, ou até mesmo de oposi¢ao a esses valores, o que nao era esperado. Indiretamen-
te, os depoimentos trouxeram consigo o imagindrio da resisténcia entre os criticos de
cinema e os autolimites coletivos impostos. Segundo Bernardet, o trabalho no Opi-
nido era visto como parte da resisténcia, mas num sentido bastante peculiar: “a gente
estava trabalhando numa faixa de cultura de resisténcia dentro de limites viaveis, evi-
tando provocacgdes.” A leitura dos artigos da secao de cinema do semanario demons-
tra como esse ponto de vista ndo era partilhado apenas por Bernardet. Tratava-se de
um imperativo da forma da escrita para poder resistir e publicar. Nesse sentido, nao
encontramos nos artigos de cinema do OpiniGio um enfrentamento direto ao regime,
porqgue ele implicaria num veto total ao conteldo. A postura dos criticos de cinema do
Opinido estava mais ligada a tentativa de transmitir informacdes de maneira lacunar.

Assim os depoimentos sobre a censura a critica de cinema revelaram formas de
acao da resisténcia através da escrita. Quem resume bem esses espacgos intersticiais
entre o imperativo de colocar o jornalismo em primeiro lugar, mas ter um dever de
engajamento ao mesmo tempo, foi José Carlos Avellar. Ele explicou que seu objetivo
nos textos era criar uma oposi¢cao ao estado de coisas para o leitor perceber o impe-
dimento do dizer por meio das reflexdes sugeridas. Se o convite ao pensamento era
considerado subversivo, Avellar tentava fazer o publico criar suas formas de enfren-
tamento da situacao:

O importante é como vocé fornece ao leitor alguma informagao cinematografi-
ca para que ele, na relacdo com o cinema ou através da relacdo com o cinema,
consiga saber e fazer uma oposicdo ao estado de coisas. Sendo fica sé um falso
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heroismo e as pessoas achando que precisam de um herdi para resolver as coi-
sas. Ndo é isso. Para nds que trabalhamos com arte, ndo se trata de criar uma
figura central e centralizadora que concentre todo o saber e todo o direito.
Isso é contrdrio a ideia da arte. O que o critico faz é estabelecer uma série de
reflexdes, de argumentos, de formas de pensamento que em contato com as
pessoas podem gerar uma atitude e um comportamento eficiente.

A forma de ac¢ao de Avellar ndo era uma novidade para os colegas de profissao,
porque a ditadura impedia a expressao natural do pensamento das pessoas. Segun-
do ele, as taticas encontradas pelos criticos ndo denotavam “heroismo”. Era preciso
fazer o “essencial”, o que significava estabelecer reflexdes e formas de pensamento
nos textos. Ao fornecer informacgdes cinematograficas, o leitor poderia compor suas
proprias maneiras de enfrentamento da situacao, fazendo uma oposicao ao estado de
coisas. Era assim que Avellar tentava chamar a atencdo do publico para algum aspec-
to. Como consequéncia, ele tentava colocar em xeque o poder. Muito além de pensar
em categorias ou taticas conjuntas para enfrentar a censura, Avellar sintetiza o que
havia de mais importante. A estratégia era convidar o leitor a compor uma reflexao ou
simplesmente a pensar, porque na época o simples ato de insistir num pensamento ja
era considerado absolutamente subversivo pelo regime militar.
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OS CINEJORNAIS COMO INSTRUMENTOS DE
PROPAGANDA IDEOLOGICA NA DECADA DE 1930
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CIAC-Centro de Investigacao em Artes e Comunica¢ao da UAlg
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Resumo: O artigo tem como tema a utilizagao do cinema como aliado para a conquista
e manutencdo do poder, em especial através do género dos jornais cinematograficos,
na década de 1930. O trabalho investiga como o meio atuou para a transmissao dos
valores e ideais de uma classe dominante, com o objetivo de alcancar a legitimacgao
ideoldgica e para a construcao da identificacdo da sociedade com os conceitos de na-
¢ao formulados pelo grupo que detinha o poder.

Palavras-Chave: Cinema, Cinejornais, Poder, Ideologia, Propaganda ideoldgica.

Abstract: The article theme is the use of cinema as an ally to the achievement and
maintenance of power, in particular through the genre of newsreel, in the 1930. The
work investigates how the medium served for the transmission of values and ideals of
a dominant class, in order to achieve ideological legitimacy and the construction of so-
ciety identity with the nation’s concepts formulated by the group that held the power.

Palavras-Chave: Cinema, Cinejornais, Poder, Ideologia, Propaganda ideoldgica.



O filme de noticias é um meio universal de comunicacdo de massa e um dos
mais poderosos. As imagens podem ser entendidas por cada espectador, que
vé por si mesmo os eventos de noticias que retratam. Dai a importancia dos
filmes de noticias para permitir que os homens e as mulheres adquiram infor-
macodes, como tém o direito de fazer, e participar de todos os acontecimentos
do seu tempo. Dai também a importancia dos filmes de noticias como uma
ajuda potencial - ou ameaca - para o entendimento entre os homens e entre as
nacdes. (BAECHLIN e MULLER-STRAUSS, 1952).

Apesar da discussao dos significados de ideologia, suas articulagdes e distancia-
mentos nao ser o objetivo desse trabalho, consideramos que é essencial a indicagao
de que a investigacdo de valores ideolégicos é necessaria para a aproximagao ao nos-
so objeto de estudo, como veremos mais adiante. Isso porque a legitimacao das ideias
de uma classe na sociedade é formulada pela busca de sua universalidade, ou seja, o
convencimento dessa sociedade de que aquelas ideias sao justas e verdadeiras, ainda
que, na verdade, exprimam os interesses de um grupo dominante. O papel da ideo-
logia é explicar e convencer o maximo de pessoas que aquela realidade proposta é
legitima e boa, evitando que possa haver revolta pelo conhecimento, por parte das
classes dominadas, daquilo que podemos chamar de “realidade concreta”. Assim, a
ideologia ndao é um reflexo da realidade que é percebida pelo individuo, mas uma ilu-
sao de como a realidade social é representada e apresentada.

De forma concisa, entendemos o uso da ideologia como uma forma encontrada
pela classe dominante em transformar as suas ideias em hegemonicas, conforme de-
nomina Gramsci, e que faz com que o dominio no plano das ideias se expanda e seja
aceito pela sociedade como um todo. Para que consiga essa identificacdo e dominio
é fundamental que a classe dominante faca as suas ideias chegarem aos individuos e,
para isso, utiliza os meios de distribuicdo a sua disposicao, seja a religido, a educacao
e/ou, destacadamente, os meios de comunicagao.

Entre esses meios, o cinema transformou-se rapidamente em uma das ferramen-
tas mais poderosas de comunicacdo. A importancia que assumiu em diversas socie-
dades foi além dos fatores de entretenimento “puro” e do valor econémico que as
producdes possuiam a primeira vista. O final do século XIX trouxe o desenvolvimento
de tecnologia e de equipamentos capazes de registrar e reproduzir sons e imagens, o
gue influenciou de forma radical a relacao da sociedade com a cultura e a arte. A nova
realidade permitiu o consumo desses bens por uma camada expressiva da populagao,
gue nao tinha acesso facil — ou, muitas vezes, qualquer acesso — a eles.

A magia da tela trouxe para o cidadao comum o sentimento de que a partir da-
guele momento — e em diante — havia meios que possibilitariam conhecer a realidade
e partilhar o real através dos sons e imagens. Mais tarde, mesmo liberados da primei-
ra impressao, alguns estudos avangaram na analise do cinema com um poder algo
reflexivo da sociedade em que estava inserido. O conceito foi discutido por TURNER
(1993), que exemplificou a questdao com dois géneros de filmes produzidos durante a



década de 1940 nos Estados Unidos: os musicais, em geral com temas leves e otimis-
tas e os filmes noir, com os herdis cinicos e histdrias policiais.

(...) qual dos reflexos foi mais exato? A metafora da reflexdo também é insatis-
fatdria porque passa ao largo do processo de selecdo e combinacdo necessario
na composicao de qualquer expressdo, seja no cinema, na prosa ou no dialogo.
Além do mais, entre a sociedade e esse pretenso espelho ha todo um conjunto
de determinantes culturais, subculturais, industriais e institucionais concorren-
tes e conflitantes. (TURNER, 1993: 128).

O cinema, como os outros meios de comunica¢ao, tem como caracteristica a pos-
sibilidade de representar, com o uso de suas linguagens especificas, construcdes da
realidade, o que traz a discussao sua relacao com a ideologia e a sua utilizacdo com a
funcao de auxiliar a organizar o sistema de crencas e praticas de uma sociedade, que
ajudam a legitimar o poder dominante.

Cabe aqui, no entanto, a adverténcia de EAGLETON (1997: 44) sobre a importancia
que as ideias tém para a difusao dos valores e crencas dominantes, ao afirmar que esse
“(...)fator foi tipicamente exagerado por uma longa tradicao do marxismo ocidental que
atribui um status muito elevado as “ideias”. O autor parte do argumento de Gramsci,
gue alerta para a formacgao da consciéncia dos individuos oprimidos, que certamente
seria composta pela absorcao daqueles valores, mas que haveria ainda as questdes que
envolvem a sua experiéncia pratica, “um amalgama contraditério”. De qualquer forma,
o cinema e mais especificamente o género dos cinejornais, deve ser entendido como
um campo onde a veiculagao ideoldgica pode ser encontrada e observada.

Apesar de ser produto da sociedade, o cinema nao pode ser considerado seu refle-
X0, pois a tela apresenta — independente do género cinematografico — um processo de
selecdo e combinacao que deve ser percebido tendo em conta “todo um conjunto de
determinantes culturais, subculturais, industriais e institucionais concorrentes e confli-
tantes” (TURNER, 1993: 128). Como nao reflete ou mesmo registra a realidade, o cinema
utiliza as possibilidades de sua linguagem de forma a organizar, representar e apresen-
tar sua abordagem dos fatos. Além disso, o conhecimento das condi¢des de producao
do material também é essencial para o exame de qual contexto social ele foi concebido
e as questdes relativas sobre quem discursa e para qual publico, que precisam estar
complementadas com o conteudo da comunicacao, sua forma e época de veiculagao.
Sao a compreensao e a apreensao dos universos contextual e textual das produc¢des que
possibilitam a complementariedade de ambos no processo como um todo pois, afinal,
estao em relacao direta com as ideologias, ou seja, a ordenacao da realidade.

Na sua expressdao mais simples, podemos dizer que em cada cultura ha implicita
uma “teoria da realidade” que motiva uma ordenacdo dessa realidade (...) Para
gue essa “teoria da realidade” realmente funcione como principio estrutura-
dor é necessdrio que seja tacita, invisivel, uma propriedade do mundo natural
e ndo dos interesses humanos.(...)Embora a ideologia em si ndo tenha forma
material, podemos ver seus efeitos materiais em todas as formacdes sociais e



politicas, de estrutura de classes as relagdes entre os sexos e a nossa ideia da
constitui¢cao de um individuo. O termo também é usado para descrever as ati-
vidades da linguagem e da representacao na cultura que possibilitam que tais
formacgdes sejam construidas como naturais. (TURNER, 1993: 130-131).

A andlise dos textos cinematograficos certamente pode identificar as questdes
ideoldgicas nelas contidas, mas é importante notar como a ideologia pode — e realmen-
te interfere — nesses mesmos textos. Parece dbvio que a producdo cinematografica é
afetada pelo interesse dos que detém a propriedade dos meios de producao, o que
pode ser ainda melhor percebida no caso dos cinejornais, em que talvez de forma mais
clara sdao encontradas as evidéncias das formas legitimadoras das ideologias. Ja na Rus-
sia, imediatamente apds a Revolucdo de 1917, era claro o uso dos recursos no género;

Os cinejornais constituiram também um meio significativo de se produzir ci-
nema e ao mesmo tempo de se educar ideologicamente as massas. Segundo
Kenez (2001), a partir da introducdo da NEP, os mais valiosos produtos em
respeito a educacdo politica e artisticamente foram os cinejornais, e o regime
concentrou altos recursos nessas produgdes. Dziga Vertov dirigiu, entre 1918 e
1920, o Kino-Nedelia, cinejornal semanal, e chegou a produzir 43 nimeros da
série. Havia correspondentes espalhados pelo pais e no exterior, e eles traba-
Ihavam sob contrato. Assim, a disponibilidade de imagens era grande, e todo o
material, mesmo o que ndo era usado na confecc¢do de cinejornais, era arquiva-
do. (LEAL e PEQUENO, 2009: 35).

O poder do cinema, um dos instrumentos para a legitimacao ideoldgica e cons-
trucdo da identificacdo da sociedade com os conceitos de nacao de determinado
grupo, foi percebido como uma ferramenta que podia ser usada para a conquista e
manutenc¢ao do poder politico. Nas elei¢des, por exemplo, sdao buscados o prestigio
e a conquista de maiorias parlamentares pelos partidos politicos, o que na pratica
significa que as concepgdes ideoldgicas de determinado grupo conseguem persuadir
a maioria da populacao, pelo menos em determinado momento, tornando-se hege-
monicas. A partir dai, como sublinha TURNER (1993: 133), a lideranca cultural, a re-
gulamentacao e as definicdes dos campos da arte passam a ser dirigidos pelo grupo
dominante, “visto que a regra é sempre restringir e limitar a proliferacdo de represen-
tacOes da nacado”.

E Sbvio que a definicdo de como a nacdo é entendida estd representada pelo en-
tendimento que a corrente hegemonica tem, mas isso nao significa que nenhuma outra
possibilidade possa se apresentar, porque outras versoes de nacao continuarao a existir,
apenas “gozarao de diferentes status e terao significados diferentes”. (TURNER, 1993:
133). As construcdes ideoldgicas e o contexto em que estao imersas fornecem pistas
sobre a sua significacdo, mesmo que as interpretacdes nao sejam certamente unani-
mes, pois a cultura é um campo aberto para a conquista de “coracdes e mentes”. Desse
modo, ndo surpreende que apare¢am visoes e posicdes diferentes e mesmo contrarias
ao desejado, causadas pela complexidade da apropriacao por parte dos individuos.



Por fim, é interessante lembrar que as construcdes culturais ndo devem ser vistas
como afastadas da realidade e escondidas pelo muro da ideologia, que impede a visao
do real. Qualquer visdao do mundo, em ultima andlise, sempre vai estar impregnada
das impressoes e experiéncias dos individuos e ndo tornam falsas nossas impressdes
da vida por ndao podermos nos despir de nossa forma de vé-lo e porque o acesso ao
que vemos da realidade sempre esta permeado pelas suas representacdes.

O uso politico-ideoldgico de técnicas e veiculos disponiveis transformou, ainda
na primeira metade do século XX, a forma como os conteudos ideoldgicos eram pro-
duzidos para serem apresentados ao publico. Em especial, o periodo entre as duas
Grandes Guerras foi um grande laboratério de experimentagao para a aplicacao e es-
tudo dos efeitos possiveis da propaganda na politica. Em todo o mundo os regimes
comecaram a se adaptar as mudancas trazidas pela sociedade de massa, suas exigén-
cias e caracteristicas. A nova configuracdao das sociedades impds ainda um papel de
destaque aos meios de comunicagao de massa como essenciais para a conquista do
poder, gracas a influéncia e fascinio que exerciam sobre o publico. Sobre os veiculos
de comunicacgao, lideres como Lenin, Mussolini, Hitler e Getulio Vargas compartilha-
vam, mesmo vivendo em realidades diferentes, a opinido de que o cinema era um dos
aliados mais eficazes para cumprir a tarefa de auxiliar na construcdo da nacdo que
pretendiam. Restava o desafio de provar, na pratica, que estavam certos

Apesar do farto material de pesquisa relacionado aos filmes de ficcao e docu-
mentarios, com relacao a propaganda oficial de governos dos matizes mais diversos,
seja a Itdlia, Alemanha, Brasil, Portugal, Espanha ou Estados Unidos, ainda sao escas-
sos os estudos sobre o cinejornal, que foi o género cinematografico mais claramente
usado pela propaganda politica durante o tempo que existiu. Os cinejornais carecem
de mais investigacdes e aprofundamento nas pesquisas, com o exame de suas edi¢des
e caracteristicas, ndo apenas em uma abordagem que os classifique como uma tes-
temunha da época em que foram produzidas, mas, principalmente, para examinar os
diversos temas e abordagens que constituiam suas edicdes e que permitem pesquisar
as representacdes propostas pelo poder, como uma contribui¢do para a estudar a so-
ciedade que produziu, viveu e dialogou com os diversos regimes.

Nosso objetivo a seguir é recuperar um pouco da histéria e das caracteristicas
dos cinejornais ligadas ao uso ideoldgico do meio, em especial na década de 1930.

Os Cinejornais: Noticia e Propaganda na tela do Cinema

Em 2017, na sessao especial das Xl Jornadas do Centro de Investigagdes em Artes
e Comunicacgao, na Universidade do Algarve, em Portugal, sobre “Jornais Cinematogra-
ficos”, o pesquisador e historiador inglés de cinema, Luke McKernan, listou pelo menos
10 razdes para que os noticiarios de tela ndo fossem esquecidos no estudo da historia.

Uma delas — e talvez a mais dbvia — é que muitas edi¢des de cinejornais ainda
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estao preservadas e, a sua maneira, registraram fragmentos da realidade, “em toda a
sua simplicidade e complexidade” e os eventos nao podem ser capturados outra vez
- as personagens, acdes e movimentos pertencem ao passado. Além disso, ele lembra
que os jornais de tela foram usados para influenciar as pessoas e o fizeram, “expan-
dindo o seu senso de mundo” e podem ainda fornecer evidéncias e observacdes so-
bre fatos aos quais as fontes escritas ndo tiveram acesso ou interesse em documentar.

Os cinejornais eram parte importante do modo como as noticias foram distribui-
das, em conjunto com os outros meios de comunica¢ao, como os jornais e o radio e
influenciaram em grande parte o modo como seria feita a abordagem dos noticiarios
em outros meios, com a utilizacao da imagem, do audio, da musica e das técnicas de
edicdo. Essas sao apenas algumas entre diversas razOes para estabelecer os cinejor-
nais como um campo de estudo atraente, apesar de relativamente pouco explorado.
Essa situacao talvez aconteca por ndo existirem mais jornais de tela, ou porque tive-
ram suas caracteristicas ligadas a propaganda ou mesmo pela prevaléncia contempo-
ranea dos telejornais como objeto de estudo. A verdade é que os cinejornais sao um
género pouco explorado nos estudos sobre o cinema.

Os noticiadrios cinematograficos - filmes documentais de curta metragem, perié-
dicos, sobre atualidades ou em ocasides especiais com temas histdricos - eram exi-
bidos nos cinemas antes dos filmes de longa-metragem em cartaz. Para MCKERNAN
(2017), o auge da producdo dos cinejornais aconteceu no inicio dos anos 1950. Ele
afirma que, na época, “havia 210 milhdes de espectadores semanalmente em todo o
mundo, atendidos por um dos 100 mil cinemas existentes, um décimo da populagao
mundial. Quase todos teriam visto um cinejornal”. PAZ e SANCHEZ (1999: 18) discor-
dam de MCKERNAN quanto a época de maior importancia dos cinejornais no mundo.
As pesquisadoras afirmam que o auge aconteceu antes dos anos 1950; “los noticiarios
alcanzaron em los afos treinta su apogeo de audiencia dando testimonio directo tan-
to de los inquietantes acontecimientos politicos que Europa vivid en aquel periodo,
como del clima social.”

Independente de estatisticas ou opinidao de quando os jornais cinematograficos
tiveram seu auge, até os anos de 1980, os cinejornais desapareceram das telas dos
cinemas em todo o mundo, sob a justificativa de que ndao havia mais espaco para a
informacao através do formato que ofereciam. No entanto, no intervalo de tempo que
foram exibidos, boa parte das imagens em movimento que existem sao derivadas de
suas edi¢des e sao usados rotineiramente para ilustrar fatos, costumes e a sociedade
de determinada época.

E verdade que n3o sdo encontradas informacdes confidveis sobre a distribuicdo,
exibicdo e recepcao dos jornais cinematograficos, mas parece seguro afirmar que eles
foram bem recebidos e causaram forte impressao no publico frequentador dos cine-
mas. E ndo era para menos. Pela primeira vez as noticias eram ilustradas por imagens
em movimento, que conferiam as producdes uma aura de representacao definitiva da
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realidade, complementadas, mais tarde, por textos e edi¢cdes cuidadas para garantir
gue essa impressao fosse duradoura e indiscutivel.

A produtora francesa Pathé Fréres criou o primeiro cinejornal naquele ano
[1908], o Pathé Fait-Divers, que organizava com uma nova apresentacao os as-
suntos sensacionais que antes eram exibidos em formas diversas como tépi-
cos, cenas tomadas da natureza, crimes, o caso Dreyfus, novidades das guerras
coloniais ou entre as grandes poténcias (o sucesso dos filmes sobre a guerra
anglo-boer ou entre a Russia e 0 Japao se enquadram dentro destes principios).
(SOUZA, 2015: 2).

A aceitacao do género cinematografico pode ser medida pela criacdo de cine-
mas dedicados exclusivamente a sua exibicdao, pelo mundo inteiro. Na verdade, as
primeiras exibicdes de cinema que aconteceram eram de filmes de atualidades, que
poderiam mesmo ser considerados os antecessores dos cinejornais. O cineac foi pri-
meiro uma ideia francesa, lancada pela Pathé! nos anos 1910. O programa tinha em
torno de uma hora de duracdo e as atracdes eram apresentados de forma continua,
de tal modo que os espectadores podiam entrar e sair conforme sua disponibilidade
ou interesse, ou mesmo permanecer no espaco durante varias edi¢des. A ideia de unir
noticias e cinema surgiu definitivamente em 1908, com a exibicao programada antes
da atracao principal.

O motivo dos cinejornais terem aparecido em primeiro lugar na Franca esta li-
gado ao desenvolvimento tecnoldgico dos aparelhos de captacdao de imagem. Como
vimos anteriormente, o cinematografico desenvolvido pelos irmaos Lumiéere era um
aparelho mais leve, o que facilitava o seu deslocamento, e que ndao dependia de eletri-
cidade. Além disso a maquina tinha mais de uma funcao, pois além de funcionar como
camera, revelava e copiava o material. Desse modo, com rapidez, as filmagens eram
produzidas e exibidas no mesmo dia.

Os cinemas direcionados a exibicao de cinejornais passaram, aos poucos, a fazer
parte da paisagem das cidades. Em 1909 foi inaugurado o primeiro, em solo britanico.
Vinte anos depois o hungaro, naturalizado americano, William Fox (fundador da Fox
Film Corporation), inaugurou na Broadway um local para exibicao dos jornais cinema-
tograficos. No entanto, foi ainda em 1909 que a Pathé estreou o primeiro noticiario
cinematografico produzido nos Estados Unidos, com imagens de eventos franceses,
a visita dos principes alemaes a Russia, além de algumas noticias colhidas no préprio
pais, especialmente ligadas a eventos esportivos. A repercussao que o cinejornal teve
entre o publico incentivou o investimento de outras empresas no género, entre elas a
Vitagraph, a Gaumont, Universal e Fox.

1 A Pathé ou Pathé Fréres foi fundada em 1896 pelos irmdos Charles, Emile, Théophile e Jacques, a principio
para ser uma firma para venda de equipamentos fonograficos. No inicio do século XX, no entanto, sob a
direcdo de Charles e Emile, era uma das mais importantes empresas das dreas de cinema e fotografia. No
final dos anos 1900 a Pathé tinha centenas de salas de exibi¢cao na Franca e na Bélgica, além de escritdrios em
importantes capitais mundiais, como Nova York, Madri, Moscou e Roma.



A curiosidade quanto as imagens dos noticidrios permitiu a criacdo de Newsreel
Theatres nas cidades dos Estados Unidos, mas a férmula principal era apresentar os
jornais antes dos longas-metragens nas sessdes de cinema. Houve ainda, nos anos
1930 e 1940, especialmente, a reserva de salas menores, em grandes cinemas, para
exibicao exclusiva dos noticiarios.

No Brasil, por exemplo, alguns espagos também foram transformados em cineacs
— juncao das palavras Cinéma d’Actualité — nos anos 1930 onde, além dos cinejornais,
eram exibidos desenhos animados. Uma caracteristica interessante dos cineacs espa-
Ihados nas cidades brasileiras foi que, durante boa parte da |12 Grande Guerra, eram
exibidas producgdes tanto provenientes dos paises Aliados como dos paises do Eixo,
em especial alemaes.

O Cineac Trianon ficava no centro do Rio de Janeiro e foi inaugurado em 19382
pelos empresarios José Maria Domenech, que era espanhol, e pelo brasileiro Benjamim
Rangel. Os dois acreditavam que sessdes de jornais, curtas-metragens de viagem, dese-
nhos e seriados eram mais atrativos do que a exibicao dos filmes de ficcao tradicionais.

Os noticiarios se transformaram em um grande sucesso. A Pathé viu a chance in-
clusive de ampliar os negdcios e criou a possibilidade de que os resumos das noticias
pudessem ser vistos em casa, através de um projetor amador que tinha criado em
1923, o Pathé Baby.

Os noticiarios eram também produzidos em idiomas diversos, para poderem ser
exportados para outros paises e, a medida, que expandia o mercado de exibicao, no-
vos profissionais foram treinados e contratados para exercer funcdes ligadas ao cine-
jornal. Em 1931 o numero de funciondrios das empresas que produziam os noticiarios
cresceu de tal maneira que na Francga foi criado um sindicato para agregar os traba-
Ihadores do setor.

PAZ e SANCHEZ (1999) apontam que o crescimento do género de jornais cinemato-
graficos foi acompanhado pelo crescimento das tensdes entre os paises, o que chamou
a atencgao dos governos para a possibilidade — e necessidade — de usar e controlar os
meios de comunicacao disponiveis para influenciar a opinido publica. Para elas, houve
duas formas de encarar a importancia da informacao cinematografica para o Estado;

(...) los regimenes totalitarios - comunistas o fascistas - pusieron las distintas
emisiones cinematograficas informativas de sus respectivos paises directamen-
te al servicio de la propaganda oficial. De esta manera, los noticiarios soviéticos
y alemanes resultan ser los de mayor calidad, gracias a los medios que el Estado
les proporcionaba. Como contrapartida, el control estricto al que fueron some-
tidos les resta capacidad de reflejar el clima social y los convierte en un mero
espejo de la ideologia vigente. (PAZ e SANCHEZ, 1999: 18).

2 Nainauguragao o programa que foi apresentado consistia em: “70 minutos de imprensa animada em volta
do mundo durante uma semana: 1 — Noticias do Rio; 2 - Atualidades UFA; 3 — Joias Marinhas; 4 — Paramount
News; 5 Vové faz das suas; 6 - Marcha do Tempo; 7 — Imprensa animada Cineac; 8 — Moinho Velho. ”
(Informacgdo do site Teatros do Centro Histérico do Rio de Janeiro. http://www.ctac.gov.br/centrohistorico/
TeatroXPeriodo.asp?cod=145&cdP=5).
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Outros regimes também estavam conscientes do uso dos jornais cinematografi-
cos e nao tiveram duvida sobre como controlar as opinides veiculadas;

Los regimenes democraticos también fueron conscientes de la repercusién del
cine informativo, por lo que establecieron o endurecieron segun los casos, la
censura previa sobre la produccidn cinematografica y otras intervenciones de
caracter represivo efectuadas a posteriori: el control se ejercia tanto en la acti-
vidad de los profesionales, como en las diversas etapas de la elaboracidn de la
gue es objeto el material antes de llegar al publico, y en la distribucién y exhibi-
cion del mismo. No obstante, todos los paises democraticos, en mayor o menor
medida, también utilizaron el cine para misiones propagandisticas. Principal-
mente es el caso de Inglaterra que, preocupada por el mantenimiento de sus
territorios de ultramar y el avance del estatus politico de las masas y del partido
laborista, estudié y mejord las técnicas persuasivas empleadas con éxito duran-
te la Primera Guerra Mundial. Asi, se cred toda una estructura de produccion
y distribucién de cine documental e informativo movida por los intereses de |a
administracion britanica. (PAZ e SANCHEZ, 1999: 19).

Com relacdo ao regime nazista, EVANS (2011) afirma que os cinejornais se trans-
formaram em uma forma de propaganda politica ostensiva, especialmente quando a
Wochenschau, Revista Semanal, na Alemanha, teve a exibicao obrigatoéria a cada ses-
sdo de cinema, a partir de 1938.

Estilizados, repletos de cliché, expressos em uma linguagem totalmente nazi-
ficada de combate e luta, narrados pelo locutor em um tom de agressividade
implacdvel e muitas vezes apresentando eventos encenados especialmente
com o propdsito de ser filmados, os cinejornais tinham uma relagdo no maximo
intermediaria com a realidade. Em 1939, todos os cinejornais, originalmente
propriedade de uma série de companhias, um deles americano (a Revista Fala-
da Semanal da Fox), estavam falando uma sé voz, coordenados por um gabine-
te especial do Ministério da Propaganda, respaldado por uma Lei do Cinejornal
aprovada em 1936. (EVANS, 2011; 175-176).

Ele afirma, no entanto que, apesar da exposicao constante e vigorosa a propa-
ganda nazista, para os alemaes que frequentavam os cinemas, “até ao mais obtuso”,
era 6bvia as intencdes do regime com os noticidrios apresentados.

De qualquer forma, a chegada da guerra imp0s aos noticidarios novas caracteris-
ticas, principalmente ligadas a propaganda bélica, direcionadas tanto ao ambiente
interno como ao front e a outros paises. O conflito que envolveu boa parte dos paises
do mundo representou a época de grande importancia dos noticidrios cinematografi-
cos, enquanto o final dos combates e a chegada da tecnologia da televisao, marcaram
o inicio da sua decadéncia e apontaram para o seu desaparecimento décadas depois.

No entanto, durante a 112 Grande Guerra o governo americano foi obrigado a criar
um cinejornal préprio, que era produzido pela associacdao de cinco grandes empresas
cinematograficas, ou seja, a MGM, a Fox, a Paramount, a Pathé e a Universal sob a
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supervisdao Departamento de Guerra dos Estados Unidos®. O jornal chamava United
Newsreel e tinha versdes para mais de uma dezena de idiomas. O objetivo propagan-
distico era primordial e o jornal foi distribuido para varios paises, e inclusive a prépria
Alemanha, através dos mais diversos subterfugios.

Ainda nos Estados Unidos um dos mais simbdlicos cinejornais foi A Marcha do
Tempo criado em 1935 e distribuido pela 20th Century-Fox. A partir de 1941 o cine-
jornal teve como assunto quase exclusivo a guerra. O jornal foi usado como exemplo
da cobertura do evento, ndo apenas pela estética das imagens e edicao, mas também
pelo estilo radiofénico do narrador e da utilizagao de musica para aumentar a emogao
do espectador com relacdao ao que era exibido na tela.

KRAKAUER (1961) lembra que o Ministério da Propaganda alemao, assim que
comecgaram os primeiros combates da |12 Grande Guerra, planejou que os noticiarios
cinematograficos do pais se tornassem um aliado das forcas militares — é importante
lembrar que a pratica ndo comec¢ou naquele momento e ja era usada pelos nazistas ha
algum tempo, nas mais diversas campanhas.

Para os especialistas em propaganda alemaes era necessario que fossem segui-
dos trés principios para tornar as producdes eficazes. O primeiro é que as cenas de
batalha apresentadas deviam ser reais, 0 que atingia em cheio os espectadores, pois
parecia que eram testemunhas “privilegiadas” dos fatos, da forma como ocorreram
realmente. A diretriz era sempre destacada pelos realizadores;

Los informes oficiales, tanto como las criticas de la prensa, nunca olvidaban
acentuar su realismo. (...) las primeras semanas de la guerra y lograba dar al
espectador la impresion de ser testigo visual de las escenas de batallas. Las
fuentes oficiales se mostraban elocuentes cada vez que ponderaban la peligro-
sa mision de los reporteros cinematograficos. (KRAKAUER, 1961: 258).

Para garantir que o perigo rondava sempre as tomadas de imagens, por serem
filmadas nas zonas de combate, KRAKAUER (1961: 258) diz que as baixas entre os
reporteres cinematograficos eram sempre comunicadas a populac¢ao, inclusive com
destaque “(...) y ello por parte de gente generalmente poco inclinada a admitir la pre-
sencia de la muerte em sus peliculas ‘realistas’”. De todo modo, como afirma o autor,
a morte divulgada de 23 operadores em 1940 — por melhores profissionais que fos-
sem — nao impediu que as imagens tivessem o tratamento de montagem necessario
para conformar as imagens a realidade e verdade histérica desejada pelos nazistas.

A segunda regra com relacao aos cinejornais dizia respeito ao tamanho das edi-
coes, que passaram a ter quarenta minutos de duracao, o que possibilitou o aprovei-
tamento das imagens produzidas e o alargamento do tempo disponibilizado para o

3 O Departamento de Guerra foi criado durante a |12 Grande Guerra, mais especificamente em 1942, com
o objetivo de coletar informacdes e distribuir propaganda pelos meios de comunicac¢do possiveis. O objetivo
inicial do departamento era esclarecer a opinido publica americana sobre a guerra, com a organiza¢do das
informacgdes e mobilizacdo da populagdo para o esforco de guerra.



discurso do regime. O terceiro principio era talvez um dos mais dificeis de alcancar,
mas certamente compensava o esforco. Dizia respeito a velocidade e simultaneidade
para exibicao dos jornais. Para o regime era importante que as informacgdes apresen-
tadas nas telas nao tivessem um lapso de tempo grande em relagao aos comunicados
de guerra, de forma a manter a aparente ligacao de comprovacao da realidade divul-
gada pelo governo, pouco antes da exibicdao dos cinejornais. Outra decisao tomada
pelo Ministério da Propaganda foi que as exibi¢cdes acontecessem no mesmo dia em
toda a Alemanha. A propaganda veiculada sobre o poder militar alemao tinha ainda
outros objetivos estratégicos, dirigidos ao estrangeiro;

Em cuanto a la exportacién, el esfuerzo de las autoridades nazis para inun-
dar los paises extrajeros con sus peliculas oficiales esta suficientemente cla-
ro por el hecho de que el Ministerio de Propaganda preparava versiones en
dieciséis idiomas diferentes. () los diplomaticos de Hitler hacian de los filmes
de propaganda para minar la resistencia de pueblos y gobiernos extranjeros.
En Bucarest, Oslo, Belgrado, Ankara, Sofia, para mencionar sélo unos pocos,
las exhibiciones oficiales de estas peliculas servian como asaltos psicoldgicos.
(KRAKAUER, 1961: 259).

O uso dos cinejornais como arma de propaganda é uma das razdes que levam
a que sejam considerados como uma manifestacao de pouca importancia quanto ao
estudo da sociedade. “(...) historiadores como Kenneth Short, han afirmado incluso
gue los contenidos de los noticiarios no tienen particular utilidad testimonial ‘except
(...) for the insatiable appetite of television documentaries to recreate the past to feed
audience nostalgia’”. (PAZ e SANCHEZ, 1999: 20). As pesquisadoras reconhecem que a
selecao dos conteudos tornava as produgdes bastante homogéneas e atribuiram essa
guestdo ao fato de que eram projetados assuntos e abordagens que atraiam o publico
as salas de espetaculo.

Em defesa do valor dos noticidrios como fontes de pesquisa importantes, PAZ e
SANCHEZ lembram que eles guardam um inestimavel valor ligado ao fato que sao do-
cumentos audiovisuais que registram a sociedade em uma época;

(...) al recoger imagenes vivas de los pequeios y grandes sucesos, ofrecen un
amplio abanico de informaciones culturales, artisticas, econdmicas y, en ge-
neral sobre los aspectos de la vida cotidiana que hacen posible un estudio his-
térico y socioldgico de las representaciones colectivas e identidades sociales
a lo largo de la primera mitad de nuestro siglo. Las reconstrucciones que se
incluyen en todas las actualidades cinematograficas tienen el valor de ofrecer
una interpretaciéon determinada de un suceso, que ilustra las caracteristicas
de la época. Ademas, la existencia de falsificaciones o el hecho de que los no-
ticiarios escamoteen en ocasiones la realidad ingrata e intenten sustituirla por
otra mas deseable no disminuyen su significacion testimonial. (PAZ e SANCHEZ,
1999: 20).
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‘ ARCHANGELO (2017) lembra FERRO (1992) e MORETTIN (2003) sobre a analise
possivel dos cinejornais. Enquanto o primeiro defendia a busca dos “lapsos” dos di-
retores, que podem ser encontrados nos filmes, “(...) no que podemos perceber de
latente através do aparente”, o segundo afirma que nao deve ser essa a Unica forma
de abordar o objeto de estudo, ou seja, procurar o que o diretor nao disse em sua
obra. Com discurso especifico, para a anadlise do cinema e, especificamente o género
dos jornais cinematograficos, importam a necessidade de considerar o processo a que
a obra foi submetida, ou seja, contexto, interesses, producao, recursos e distribuicao.

Entendemos que a contra-andlise da sociedade proposta no trabalho com ci-
nema seja um tanto mais viavel ndo somente pelos “lapsos” verificaveis na po-
lissemia de suas imagens — que também sdo indispensaveis —, mas pela des-
construcdo do seu discurso na linguagem cinematografica de cada categoria
especifica, através de um mergulho em todo o processo cinematografico con-
siderando os meios para a sua producdo, os interesses em jogo e o género ao
gual pertence — o cinejornal no caso, bem como a composicdo com outras fon-
tes para melhor situa-lo na analise. Vislumbramos serem estas, no minimo, as
etapas para se buscar respostas na propria pelicula, e ndo algo que precise ser
corroborado por um saber preexistente, num sentido que desmereca o cinema
enquanto chave explicativa para diversos fenémenos, inclusive politicos (...).
(ARCHANGELO, 2007: 34).

Os cinejornais fornecem a possibilidade de encontrar em suas edi¢des, cenas de
interesse para desvendar ou sublinhar os valores que estao presentes na sociedade da
qual foi contemporaneo, mesmo que na tela desfilem de forma aparentemente anar-
quica temas os mais diferentes, como noticias de guerra, fait divers, moda, esportes,
politica ou cenas de viagens. No entanto, imagem, narra¢ao, musica e sons estao con-
jugados, na verdade, com a intengao de representar determinada realidade e mostra-
-la aos espectadores, com o propédsito de influenciar sua opinido sobre os assuntos
exibidos, mas também como representacao do posicionamento ideoldgico buscado e
muitas vezes compartilhado por esses mesmos espectadores.

CONSIDERAGOES FINAIS

O estudo dos cinejornais foi — e ainda € — um tema com importancia relativa
nos estudos académicos. Nao sao poucos os intelectuais que discutem sobre a im-
portancia de abordar as edi¢cdes de um produto que foi usado tao claramente como
propaganda de regimes ou de empresas. E 6bvio que ndo ha sentido em negar essa
caracteristica do género, mas é uma forma redutora de percebé-lo e dialogar com as
edicdes que ainda se encontram preservadas e disponiveis para consulta.

Podemos perceber que a visao sobre os antigos jornais de tela muitas vezes nao
costuma levar em conta a sua importancia enquanto fontes para o estudo da histéria,
das personalidades e da sociedade como um todo em que estiveram inseridos e nao



apenas como mera curiosidade sobre um determinado periodo. E importante des-
tacar ainda que, antes da popularizacao dos jornais televisivos, eram os cinejornais
gue apresentavam as imagens de diversos acontecimentos, contribuindo para a divul-
gacao dos fatos mais diversos e foram os modelos usados mais tarde pelas proprias
emissoras de televisao para a criacdao de seus noticiarios.

BURKE (2004) procurou defender a importancia que as imagens — pinturas, gravu-
ras, fotografias ou filmes — podem assumir no desvelamento de varios aspectos de de-
terminada sociedade, desde que o pesquisador consiga “ler” o que elas representaram,
conhecer o local e a época de sua producao, assim como as condi¢des para que fossem
realizadas, o que inclui, de ébvio, seus criadores e os objetivos que tinham em mente.

No caso dos cinejornais, as matérias produzidas foram — e ainda sao — material
precioso para desvendar partes significativas de nossa histéria e de como elas foram
representadas. A ideia central é buscar o que as edi¢cdes proporcionam e trazem de
informagdes para uma época diferente, ou mesmo em uma cultura diversa. Ali po-
demos deparar como foram construidas as interpretacdes propostas e dominantes
em um periodo. As pistas podem ser encontradas através da observacao e andlise do
gue esta presente, ausente ou sugerido no material dos jornais cinematograficos. As
apreensdes dos detalhes, dos dados fornecidos, das escolhas estéticas, apresentam a
forma como os regimes — o poder — pretendiam dialogar com a sociedade para legiti-
mar as suas ideologias.

A cada edicao — e nas séries de cinejornais — podem ser colhidas as estratégias dos
regimes, de tendéncias e matizes diferentes, inseridos em culturas diversas, para apre-
sentar — e representar — as praticas ideoldgicas e do imagindrio das sociedades as quais
pertenceram e sugerir as formas como se manifestou o poder em uma época e local.

Como qualquer documento, cabe ao pesquisador analisar os cinejornais, nao
como a Unica e estrita fonte de informagao, mas buscar entender qual fungao exerceu
em seu tempo, através do didlogo aberto e generoso com suas limitacdes e informa-
coes, sem desprezar a contribuicdo que podem oferecer para o estudo das diferentes
sociedades que os produziram e para as quais foram produzidos.
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Resumo: Este trabalho propde uma reflexao sobre a construgao das imagens em mo-
vimento e sobre alguns dos diversos processos de transmissao das imagens providen-
ciando novas possibilidades de leitura e de significacao para um corpus de dois filmes,
dentro da cinematografia de Manoel de Oliveira: Douro, Faina Fluvial (1931/34) e O
Pintor e a Cidade (1956), relaciondveis, porém, com um filme intermédio, Aniki-Bobé
(1942). Perante a multiplicidade de informacdo convocavel em cada visionamento,
tornou-se necessario criar um conjunto de instrumentos de analise, bem como um
quadro tedrico de referéncias que atuasse também como recurso e que permitisse
ordenar e disciplinar o olhar para os diversos pontos de contacto de cada filme com a
cultura visual na qual se inserem.

Palavras-chave: Cultura visual; imagem em movimento; cinema; cinema portugués.

Abstract: This work proposes a reflection on the construction of moving images and
on some of the several processes of transmission of the images providing new possi-
bilities of reading and meaning of a corpus of two films, within the cinematography of
Manoel de Oliveira: Douro, Faina Fluvial (1931/34) and O Pintor e a Cidade (1956), re-
lated with a film made between them, Aniki-Bobo (1942). In view of the multiplicity of
information that could be gathered in each view, we created a set of analytical tools,
as well as a theoretical framework of references that would also act as a resource and
that would allow ordering and disciplining our views on various points of contact of
each film with the visual culture in which they are inserted.

Keywords: Visual culture; moving image; cinema, Portuguese cinema



INTRODUCAO

A criagao cinematografica, a semelhan¢a do que acontece em outros meios da
imagem, pode ser percebida como o resultado de um conjunto de construgdes tendo
por base diferentes pontos de contacto com a cultura visual a montante e a jusante de
cada producao, traduzivel na multiplicidade de imagens integradas em cada objeto.
As evidéncias da rececdo da producgdo internacional estdao bem patentes nas imagens
e técnicas utilizadas em muitos filmes portugueses da viragem para a década de 30
sendo todavia ainda desconhecidos os mecanismos concretos desta rececao. Este tra-
balho procura analisar e refletir sobre alguns dos diversos processos de transmissao
das imagens presentes na imagem em movimento. Para tal, foi definido um corpus
de dois objetos, dentro da cinematografia de Manoel de Oliveira: Douro, Faina Fluvial
(1931/34) e O Pintor e a Cidade (1956). A escolha destes filmes baseou-se quer na sua
relevancia para a compreensao do cinema portugués, quer na sua articulagao com a
cidade do Porto, permitindo assim o estabelecimento de um dialogo direto entre as
duas obras. Nesse sentido, optamos ainda por ampliar este exercicio relacionando
ambos os filmes com uma producao de longa-metragem rodada num periodo inter-
médio: Aniki-Bobo (1942), a qual, no nosso entender, e como exporemos, é funda-
mental para compreender a relacao entre os dois filmes.

Constituiu igualmente um critério fundamental para a escolha do corpus a sua
disponibilidade em formato digital® possibilitando a sua andlise e manipulacao pelo
investigador. Perante a multiplicidade de informacdo convocdvel em cada visionamen-
to, tornou-se necessario criar um conjunto de instrumentos de andlise, bem como
um quadro tedrico de referéncias que permitisse ordenar e disciplinar o olhar para
os diversos pontos de contacto de cada filme com a cultura visual na qual se inse-
rem. Tendo em conta o direcionamento desta reflexao para o processo de construcdes
do qual resulta a imagem em movimento, percebemos também que seria necessario
problematiza-la a luz dos diferentes contributos, quer humanos, quer técnicos, que
concorrem no contexto de uma produgao, articulando-os com questdes especificas
sobre a imagem?. Dado exceder o ambito de um artigo como este, limitar-nos-emos a
mencionar alguns pontos que desenvolvemos na nossa Tese de Doutoramento (Bar-
reira, 2017) e para a qual remetemos. Assim, os principais instrumentos de analise
utilizados foram a decomposicao analitica plano-a-plano e a decomposi¢ao analitica
em sequéncias narrativas, tirando partido da manipulacao digital das cdpias.

Do mesmo modo, baseamo-nos numa proposta concetual de reflexao sobre o
meio tendo por base aquilo que designamos por quatro componentes da imagem em
movimento.

1 Veja-se a referéncia as fontes utilizadas na bibliografia final. Note-se ainda que apenas Douro, Faina
Fluvial e Aniki-Bobd foram analisados a partir de versdes restauradas ja editadas comercialmente em DVD.

2 Tais como o conceito de intermedialidade, na definigdo de Hans Belting (2014), ou a ideia de denominador
comum para a significacdo das imagens proposta por Christian Metz (1972).



Estas ndo se baseiam, porém, unicamente no que percecionamos, mas antes ao
processo de construcao do resultado final, convocando e colocando em relagao quer
os diferentes meios técnicos, quer os diferentes membros da equipa, inerentes a de-
terminada producao, quer ainda os respetivos enquadramentos das solu¢des adota-
das no ambito da cultura visual.

Designamos a primeira por componente pro-filmica, dizendo respeito aos ele-
mentos que existem diante da cAmara, apropriando-nos aqui do conceito de Etienne
Souriau, entendido numa leitura abrangente. Esta primeira componente articula-se,
sobretudo, com o trabalho de direcao de arte, mas esta naturalmente relacionavel
com tudo aquilo que existe fisicamente diante da camara durante a tomada de vista.
Convoca, assim, questdes sobre a construcao de espacos, ou a sua apropriacao, a qual
pressupde uma multiplicidade de leituras dos mesmos, bem como a aquisicao e pro-
ducao de elementos fisicos para os povoar. A segunda, designada por componente fo-
tografica, tem por objeto a fotografia entendida como meio de suporte, articulando-
-se especialmente com o trabalho de direcao de fotografia e procurando questionar
a escolha de enquadramentos, aspetos técnicos e estéticos por parte da equipa, bem
como os resultados plasticos obtidos.

Com a terceira componente, a cinematografica, entramos na especificidade do
meio da imagem em movimento e na sua problematizagao mais estrita. Entendemos
a componente cinematografica na dualidade da analise e da sintese. Assim, de um
ponto de vista analitico, questiona-se a captacao do movimento, quer através do mo-
vimento diante da cdmara, quer através do movimento da prdpria camara. Estamos,
assim, ainda na fase de producao, durante as filmagens. De um ponto de vista sintéti-
co, questiona-se o papel da montagem na criacao da imagem em movimento propria-
mente dita, situando-nos assim quer na fase de planificacdo, a qual podemos nao ter
acesso direto, quer na fase da montagem final do filme em pds-producao.

Por fim, e paralelamente as trés componentes “visuais”, com a componente
sonora, estamos, uma vez mais, nos aspetos sintéticos e especificos da imagem em
movimento, questionando-se os efeitos sinestésicos da relagao entre a banda sonora
e a banda imagem e as suas consequéncias na producao de significados. Encaramo-la
como uma componente em separado nao so por questdes de operatividade do seu
estudo, mas também porque, no processo de construcao do objeto, a sonoplastia
resulta da atividade de todo um setor e resulta sobretudo, na maioria dos casos, de
um trabalho de montagem posterior as filmagens. Naturalmente que todos os aspe-
tos e intervenientes convocados variam, na sua relagao e importancia, de producao
para produ¢ao, bem como de acordo com o paradigma tecnoldgico. Contudo, é justa-
mente nessa multiplicidade de variantes, inerentes as caracteristicas técnicas, sociais,
economicas e culturais do meio, que se produzem novos campos de significacdao que
potenciam e informam a criacdo de novas leituras?.

3 Para um maior desenvolvimento destes aspetos tedricos veja-se: Barreira, 2017, 49-74.




Uma questdo de partida para esta investigacao foi a notdria presenca de re-
feréncias internacionais nestes filmes. Segundo Manoel de Oliveira, mesmo que os
filmes nao passassem em Portugal, as teorias chegavam “se nao directamente, por
mao-travessa” e que, de Franca, “havia sempre quem trouxesse coisas novas” (An-
drade, 2001: 25). Entre 1923 e 1929 (Parsi, 2002: 57) estreava um grande niumero dos
filmes associdveis ao chamado impressionismo francés, com nomes como René Clair,
Marcel U'Herbier, Jean Epstein ou Abel Gance. A partir de 1927 chegavam filmes do
expressionismo alemdo e da nova objetividade, como os de Ruttmann ou Lang. Entre
1929 e 1930 era a vez do cinema russo soviético, com destaque para os trabalhos de
Eisenstein e Pudovkin. Desconhecemos os processos utilizados para a recolha de im-
pressoes por parte dos realizadores e técnicos portugueses. Grande parte do trabalho
deveria ser feito de memoria tendo por base um nimero mais alargado de visiona-
mentos e assentando em anotagdes a posteriori. Manoel de Oliveira, que vira Berlim,
Sinfonia de Uma Capital (1927) de Ruttmann diversas vezes (Parsi, 2002: 57), come-
cava a desenvolver o habito de, para os filmes que mais lhe interessavam, escrever
em casa a découpage* apds um segundo visionamento, tendo iniciado a pratica com
Aurora de F. W. Murnau (Andrade, 2001: 27). Em todo o caso, a relacao dos cineastas
com o cinema passaria, de um ponto de vista mais técnico, pela descricao das imagens
em anotacdes ou esquemas a partir de visionamentos que deveriam ter por base os
circuitos de exibicdo comercial.

Note-se que podera ter sido por intermédio de descri¢cdes, de fotogramas e de
fotografias publicadas nas revistas ilustradas que encontraram material para consoli-
dar a sua apropriacao de principios estéticos e solugdes técnicas providenciados pelos
filmes estrangeiros. O primeiro filme de Manoel de Oliveira surgia precisamente de um
destes encontros com as vanguardas europeias. Numa entrevista conduzida por Sérgio
C. Andrade, em 2001, e da qual é necessario salientar a distancia temporal, e cultural,
com que estabelece a sua leitura retrospetiva, o realizador afirma: “Entretanto vi “A
Sinfonia de uma Capital” e senti que aquilo me tocava. Era uma proposta para a qual eu
me sentia capaz. Nessa altura, eu ja lia muitas coisas, sobre cinema e nao s, e ja estava
muito mais amadurecido sobre a arte cinematografica.” (Andrade, 2001: 25).

Douro, Faina Fluvial

As origens de Douro... e a sua apresentacdao no V Congresso Internacional da
Critica, em 1931, pela mao de Antonio Lopes Ribeiro, integraram ja plenamente a mi-
tologia do realizador. Pateado pela maioria dos portugueses e louvado pelos criticos
estrangeiros, Douro... encontraria facilmente o seu lugar nas vanguardas coevas, inte-
grando-se nas chamadas sinfonias urbanas (Preto, 2005: 19), e acabando algumas das
suas imagens por serem recuperadas pelo proprio Ruttmann no filme A¢o de 1933,

4 Termo francéfono que é utilizado, grosso modo, como sindnimo de planificacdo.



em clara inversdao do percurso de transmissdao das imagens.

O filme fora realizado em condi¢cdes amadoras por Manoel de Oliveira e pelo
seu amigo, e fotdografo amador, Antonio Mendes. Devido ao trabalho deste, que |he
permitia apenas libertar os fins-de-semana, a rodagem estender-se-ia por dois anos
(Parsi, 2002: 59). Entre a apresentacao de 1931 e a estreia comercial, o filme teria
sofrido algumas transformacdes, incluindo uma corre¢cdao da montagem, ainda provi-
soria, que acarretaria a supressao de alguns planos (Parsi, 2002: 62). Segundo Jacques
Parsi, a montagem foi alterada sem o consentimento do realizador e o enquadramen-
to foi mutilado para a inclusao fisica da banda sonora na versao sonorizada de 1934
(Parsi, 2002: 66).

Somente com a descoberta de uma cépia muda, mantendo o enquadramento
original, foi possivel a Cinemateca Portuguesa restaurar o filme, permitindo igualmen-
te que o realizador recuperasse a montagem original, embora com algumas altera-
coes, e a sonorizasse com musica de Emmanuel Nunes (Costa, 2010). Para 0 nosso
estudo baseamo-nos nas copias editadas em DVD em 2010, assumindo a versao “de
1934”, com musica de Luis de Freitas Branco, como a que estreou comercialmente e
que sera aquela a qual reportaremos. A leitura que fazemos das suas imagens esta3,
deste modo, condicionada pelo comentario musical.

Nao temos dados que nos permitam conhecer como é que se estabeleceu o dia-
logo entre a musica e o filme. Manoel de Oliveira diz que acompanhou o compositor
numa projecao, contudo, nao sabemos que montagem lhe foi apresentada (Andrade,
2001: 30). Embora, inicialmente, ndo tenha gostado, acabou por aceitar o resultado,
salientando que lhe agradava que “nao fosse uma musica onomatopaica” (Andrade,
2001: 30). Note-se, porém, que, no Congresso Internacional da Critica, o filme foi
exibido totalmente mudo, o que, segundo o realizador, podera ter contribuido para
a sua dificil rececao (Buisel, 2002). Importa, deste modo, perceber quais as versdes
que serviram de base as diversas criticas do filme. Tome-se, como exemplo, a critica
que, na Presenca, José Régio, apods ter escrito sobre o filme em 1931, faz da versao de
1934, a qual ndo salienta quaisquer diferengas entre elas, reforcando a validade como
«documentario» e como «obra de arte» do trabalho de Manoel de Oliveira.

A relagao com o filme de Ruttmann é evidente na sequéncia da chegada ao Por-
to através da Ponte Luiz I. Aqui, e quando comparada com a sequéncia da chegada a
Berlim, percebemos que Manoel de Oliveira se apropriou do ritmo de montagem e do
formalismo dos planos, os quais transformam as estruturas em elementos pldsticos
que desfilam na superficie da imagem. Note-se que Oliveira vai mais longe e, ignoran-
do a coeréncia geografica, potencia aimagem enquanto elemento plastico e simbdlico,
combinando planos dos dois tabuleiros numa sé sequéncia narrativa. Em Berlim, a for-
macao e percurso anteriores de Ruttmann como abstracionista estdao ainda presentes
nas sequéncias de animacao com que aquele se despede do filme abstrato ou absoluto
para entrar nos campos da nova objetividade. No filme portugués, a passagem da abs-




tracao para a objetividade parece ser a ideia base dos planos iniciais da ponte, através
da utilizacao da focagem progressiva até a nitidez, fazendo-se assim a revelagdo do
referente real pelo trabalho de fotografia e nao pela animacao sequencial.

Uma comparagdo entre ambos os filmes permite perceber que Berlim... foi, so-
bretudo, um pretexto e que, quando Oliveira chega ao Douro, o seu filme segue um
rumo diferenciado, visivel ndo sé no tratamento do humano e da sua relagdo com o
progresso, mas também em termos técnicos. Os planos de Douro... sao geralmente
muito mais curtos que os utilizados por Ruttmann e até mesmo por Vertov nas res-
petivas sinfonias urbanas, aproximando-se de Pudovkin na sua montagem ritmada,
com base em cortes constantes, originando uma sucessao de planos de curta duracao.
Podemos igualmente aproximar a montagem rapida do trabalho de Abel Gance em A
Roda (1923), que o realizador refere como aquele que “usa pela primeira vez a mon-
tagem rapida, mas de forma desordenada” (Andrade, 2001: 25). Contudo, e dado o
longo periodo de rodagem, Oliveira poderia ter sido permeavel a outras influéncias.
Nesse sentido, importa ensaiar algumas comparagdes ndao sé com as producgdes inter-
nacionais, mas também com obras nacionais procurando estabelecer alguns possiveis
caminhos para a transmissao da imagem.

A presenca dos elementos encenados em Douro... pode estar relacionada nao
s6 com Berlim... mas também com Lisboa, Cronica Aneddtica (1930) de Leitdo de Bar-
ros, que se alimenta de fontes semelhantes. Em Berlim..., o suicidio da mulher junto
ao cais é claramente encenado, tal como o episddio do acidente de trabalho no Arse-
nal no filme de Leitdo de Barros. Em Douro... seria também um acidente de trabalho,
provocado pela distragao originada pela passagem de um aviao, que coloca a vida de
um jovem trabalhador em risco. A sequéncia®, que tira pleno partido das valéncias da
montagem intelectual, contém planos que recordam a populag¢ao que acorre ao cais
para ver o suicidio em Berlim... ou o apoio dos trabalhadores ao colega ferido que
encontramos também em Lisboa.... Do mesmo modo, e ainda na referida sequéncia,
encontramos um plano de um grito de uma rapariga, expressivamente conseguido
pela aproximacgao da camara, que recorda igual efeito na sequéncia do suicidio do Ar-
raias Falacha em Maria do Mar (1930) de Leitao de Barros. Os planos do atropelamen-
to, filmados do ponto de vista da vitima, com o carro a passar por cima da camara,
assemelham-se a algumas experiéncias de Costa de Macedo em Alfama, Velha Lisboa
(1930) realizado por Almeida e Sa.

Com este filme é ainda possivel estabelecer outras relacdes, como no plano do
trabalhador a lavar a cabec¢a no balde ou nos varios planos em contrapicado da aper-
tada malha urbana da Ribeira, bem como das panoradmicas a partir dos telhados. E
notdrio que, em carta dirigida a Casais Monteiro, ainda em 1931, o proprio realizador
levante a hipdtese de a pateada na “altura em que aparece o casario” se ter devido
“talvez pelo que de semelhante podesse [sic] encontrar entre este e o de Alfama”

5 00:11:50 - 00:13:31. O tempo apresentado baseia-se nas copias utilizadas para anadlise e é expresso em
HH:MM:SS.



(Buisel, 2002). Um dos quadros de Nazaré, Praia de Pescadores (1929) de Leitdao de
Barros, no qual um marinheiro exprime o seu interesse pelas raparigas que passam
por si, parece ter sido recuperado por Oliveira®. Embora com semelhancgas nos enqua-
dramentos, o tratamento do tema faz-se de forma diferente, dado que em Nazaré...
tudo é filmado num sé plano-sequéncia enquanto em Douro... a sequéncia assenta na
montagem intelectual.

Conhecemos alguns dados que nos permitem perceber como é que a equipa
concebeu as imagens do filme. Segundo o realizador, na entrevista de 2001:

“Ele [Anténio Mendes] é que sabia de fotografia, ao passo que eu ndo sabia
nada. (...) Era uma maquina portatil, tinha um tripé, mas em geral era a mao
que a utilizdvamos. Era mais facil; improvisava-se a cada momento. Eu escolhia
os angulos, os pontos de vista, e o Antdnio Mendes filmava. Os enquadramen-
tos eram dele —ele era ja, entdo, um fotdgrafo de nomeada. O “Douro” deve a
sua qualidade fotografica a Antonio Mendes.” (Andrade, 2001: 27).

E, deste modo, através da fotografia que o filme adquire uma parte consideravel
das qualidades plasticas que o caracterizam. A decomposicao analitica plano-a-plano
realca estes aspetos, que se traduzem nao sé nos enquadramentos de cuidada matriz
formalista, mas também no trabalho cuidado da luz e da sombra. Nesse sentido, e
embora seja possivel, como vimos, estabelecer relagdes com outros filmes nacionais
coevos, as qualidades visuais do trabalho de Manoel de Oliveira e de Anténio Mendes
aproximam-se mais das pesquisas de Berlim... de Ruttmann. Podemos, em certa me-
dida, dizer que o direcionamento para os aspetos plasticos da imagem é ainda mais
evidente em Douro..., mas tal deve-se igualmente a montagem rapida de planos de
curta duracao que, por outro lado, se aproxima mais das praticas soviéticas e france-
sas. E o préprio realizador quem afirma, na comparacdo com O Pintor e a Cidade, de
1956, que Douro... € um filme de montagem (Lardeauu, 1988: 94 e Preto, 2011: 179).
Nao dispomos ainda de dados que nos permitam analisar com precisdo a recec¢ao a
época das teorias de montagem soviética. Nesse sentido, optamos por analisar alguns
dos aspetos formais da montagem sem a pretensao de a filiar em uma ou varias das
diferentes concec¢des tedricas de Eisenstein, Pudovkin, Vertov ou Kuleshowv.

Para |a dos intentos narrativos, sdo sobretudo as relagdes formais que orientam
a articulacao dos planos, numa apropriacao e interpretacao das praticas de monta-
gem soviética que se traduz numa multiplicidade de resultados associaveis a alguns
dos seus principios tedéricos (Preto, 2011: 206). Oliveira serve-se também de varios ar-
tificios para valorizar a acao narrada. Um exemplo, unicamente destinado a salientar
a constante atividade dos trabalhadores e a eficiéncia da maquina pode ser encontra-
do na descarga dos baldes de carvao. Em outros casos, temos um rapido corte e um
avango no tempo que aumenta o dinamismo da a¢ao, ou a sua fragmentagdao em falsa
continuidade, na linha do que Eisenstein utiliza para exacerbar as reagdes na escada-

6 00:08:32-00:09:22.




ria de Odessa de O Couragado Potemkin.

O principio de construcao de uma significacao pela oposicao de imagens, que
norteia a montagem intelectual, aproximando-as de uma relagao dialética, é a mais
usada e é através dela que o filme exprime uma visao cética do progresso e da subs-
tituicdo do trabalho manual pelo da maquina. A sua utilizagdo torna-se quase siste-
matica, salientando-se a oposi¢cdao entre os camides e os carros de bois, pela relagao
de enquadramentos, e a longa relagao entre o trabalhador, com o apoio do animal, e
a maquina, agora ja conseguida pelo tratamento da imagem enquanto representagao
de agdes e de principios como a for¢a. Na sua relacao com a cidade, Douro... funcio-
na, num primeiro olhar, como um multifacetado documento. A comparac¢ao dos locais
no tempo do filme e no presente permite-nos perceber ndo sé o que se alterou fisi-
camente na cidade, mas também as transformagdes das vivéncias dos seus espagos.
Nesse sentido, o valor documental de Douro... é revelado também numa outra linha
de pensamento, que permite a indagagao e aproximag¢ao ao processo de construgao
do olhar do realizador na sua relagdo com os locais. Construida por fragmentos dis-
persos no tempo, a imagem em movimento de Douro... é, deste modo, fruto de uma
vontade ordenadora que a liberta das amarras dos referentes e se apropria dos seus
valores narratoldgicos intrinsecos para a construcao de um significado global.

Note-se que, conhecendo ou ndo os seus principios teéricos, Manoel de Oli-
veira utilizou a relagao entre imagens desenvolvida por Kuleshov, nomeadamente
as nogOes de geografia criativa e o valor da constru¢ao de uma interpretagao por
associacao de imagens num novo contexto. Este tipo de libertagao e catalisagao da
imagem sera a base para a construcao da cidade de Aniki-Bobd. Em alguns momen-
tos, Douro... toma a componente fotografica da imagem como a principal voz do seu
discurso, transformando-se numa sucessao de fotografias estaticas de uma qualidade
impressionante. Importaria, deste modo, perceber até que ponto o trabalho prévio de
Anténio Mendes poderia ter orientado o olhar de Manoel de Oliveira.

O Porto-Douro de Oliveira é uma cidade feita de sele¢des, quer na sua geografia
fisica, quer na sua dimensao social que, baseada na matéria do real, €, todavia, veiculo
para a expressao de uma tese sobre a condicdao humana. Filmados propositadamente,
in loco e, em muitos casos, a uma curta distancia, as dificeis condicdes de vida dos
trabalhadores, bem como a sua resiliéncia, encontram no olhar de Oliveira um cum-
plice que, revelando-os na medida certa, nem os celebra como herdis vazios nem os
expOe como objeto de pitoresco e de piedade. Contudo, no nosso entender, as quali-
dades formais e plasticas da fotografia do filme estabelecem uma relagcao tensa com
a cumplicidade do olhar. Para tal contribui igualmente a presenca da encenacao. Esta
intromissao do meio, quer através da sua componente fotografica, quer através dos
efeitos do processo sobre a agao, atuam como fator de distanciamento, reforcando
o valor expressivo das imagens e afastando-as do registo candido. Inadvertidamente
captados em planos, ou fazendo pose para a camara, os habitantes de Douro... sao



meios para a exposicao de comportamentos e vivéncias que, embora reveladoras do
seu enquadramento social, ndo sdo necessariamente as suas em particulares.

A decomposicao analitica plano-a-plano permite-nos perceber uma certa recor-
réncia de figurantes que assumem diversos papéis (o trabalhador ferido, a rapariga
que transporta o almoco, a rapariga que grita). As suas criangas sobrevivem nas ruas,
as suas brincadeiras nao sao mais que uma prefiguracao da dificil vida adulta que as
espera. Confinado ao cais, o Porto volta a ser porto, e as transformacdes que, para |a
da maquina, a cidade comegava a experienciar no tracado urbano e nas suas vivéncias
estao completamente ausentes. O resultado mais evidente é que, de um ponto de vis-
ta estritamente documental, a montagem de Douro... ndo é orientada por relagdes de
continuidade geografica. Para 1a dos planos de edificios e objetos, os espacos do filme
existem apenas em func¢do da ac¢ao que neles decorre e sintetizam um espaco global
que nao tem equivalente fora da tela.

O Pintor e a Cidade

Antes de iniciarmos a andlise do filme de 1956, é necessario tecer algumas
consideragdes sobre a primeira e Unica longa-metragem de ficcao que Oliveira dirige
neste periodo: Aniki-Bobo, de 1942. Filmado igualmente no Porto, e em condigdes
de producao mais favoraveis, e ja com recurso ao sonoro, Aniki... parece desenvolver
algumas das experimentacdes de Douro... e, simultaneamente, demonstrar uma as-
similacdao das referéncias cinematograficas do realizador. Por outro lado, alguns dos
seus motivos serdo, como veremos, recuperados no filme de 1956, reforcando que o
regresso a cidade se faz ja com este filme como uma referéncia.

Numa sequéncia, Carlitos e Pistarim, depois do banho no rio’, sobem para o cais
e veem Terezinha saindo da “Loja das Tentacdes”, aproximando-se da menina e pa-
rando junto a montra. Ao atentarmos nas imagens é percetivel que o plano do cais foi
captado em Vila Nova de Gaia, perto da Ponte Luiz |, com a ribeira do Porto ao fundo,
enquanto no plano filmado a partir da montra percebemos que ja estamos no Porto na
Rua de Sobreiras, na Foz. A continuidade da acao e a relagao entre planos existem uni-
camente em funcao do olhar, que nos revela que Carlitos vira Terezinha ainda ao sair
do cais, originando um enorme salto geografico. Estas quebras na continuidade, foram
notadas na época pelo publico portuense mais familiarizado com a cidade (Andrade,
2001: 32). Porto e Vila Nova de Gaia sao, deste modo, uma nova modalidade da cidade-
-sintese, tratada como cenario e potenciada pela geografia criativa cinematografica.

Com a cidade real combina-se a sua recriacao em estudio, gracas ao trabalho do
arquiteto José Porto assistido por Silvino Vieira. Realizador e arquiteto conheceram-se
no contexto da prepara¢ao do projeto de uma habitacao para Oliveira (AlImeida, 2013:
62), tendo aquele pedido ao arquiteto a sua colaboracao no filme, o que este fez gra-
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ciosamente. Os cendrios, construidos na Tobis, beneficiavam da experiéncia que José
Porto havia tido em Paris, utilizando angulos exagerados nas paredes que permitiam
uma melhor colocacdao do material e conferiam um acentuado efeito perspético (Al-
meida, 2013: 62).

Note-se que, em cenarios como o dointerior da escola sao visiveis reminiscéncias
de O Anjo Azul (1930) de Josef von Sternberg, extensiveis igualmente a interacao en-
tre alunos e professor. Do mesmo modo, a cancao de rua, na Ribeira, recorda um
outro filme marcante do primeiro sonoro, Sob os Telhados de Paris (1930) de René
Clair, cujo tratamento cenografico, de consideravel sabor plastico, nos parece igual-
mente evocado na estilizacao dos telhados de estudio do “Porto”. As reminiscéncias
dos anos 30 nao se ficam por aqui, pois é de comboio que o publico chega ao Porto,
tal como chegara de comboio a Berlim de Ruttmann. A velocidade e o progresso, que
distrairam os trabalhadores de Douro... originando um acidente, sdao aqui também o
pretexto para uma tragédia, na qual o grito de Terezinha, acentuado pelo tratamento
sonoplastico, recorda o grito “mudo” de Douro....

Tal como acontecia com o espaco, também o tempo de Douro... era delimitado
pelo farol, que assinalava o nascer e o por-do-sol. Em Aniki... o tempo é delimitado
pelas horas do reldgio do Palacio da Bolsa, pelo que, uma vez mais, é a cidade que
ordena a prépria acdo para a qual se presta como cendrio. Tal é tanto mais significa-
tivo quando, em Aniki... Manoel de Oliveira toma o ponto de vista das criangas como
referencial.

O seu mundo é fechado e, a sua escala, os planos revelam-se como olhar sub-
jetivo e transformam os espacos de acordo com o mundo interior de Carlitos, do qual
se tornam extensdo. Assim, e nas sombras das ruas tortuosas do Bairro da Sé, Carlitos,
consumido pela culpa do delito, vé o jogo dos Policias e Ladrbes transformar-se em
agonizante metdfora para a sua existéncia. Apanhado por Eduardo, é o verdadeiro
policia que ele primeiro vé, o qual se transforma no policia-Eduardo. Esta transforma-
cdo da cidade e das personagens, através das componentes pro-filmica, fotografica e
cinematografica da imagem em movimento, convoca também o expressionismo ger-
mdnico para o quadro de referéncias e suspende momentaneamente o realismo que
domina o filme.

A noite é terreno para o mistério, a utilizacdao dos contrastes entre luz e sombra
(Preto, 2011: 7), bem como o exacerbar da plasticidade destas, transformam o bairro
num espaco sufocante, em que o olhar se dilui no medo e permite a entrada do sub-
jetivo, na linha da perseguicao de Maria em Metropolis (1927) de Fritz Lang. A visao
subjetiva da cidade noturna, transformada em cenario dos medos, é a propria matéria
do pesadelo de Carlitos. Sem as restricdes da realidade, o expressionismo pode tomar
conta e revisitar os espacos do filme produzindo imagens que demonstram igualmen-
te possiveis contaminagdes das vanguardas francesas associadas ao surrealismo. A ci-
dade noturna é agora uma sucessao de fragmentos, transformada para |a dos referen-



tes, recriada em estudio com o dramatismo que podemos encontrar em Murnau, com
filmes como Fausto (1926), e reforcada pela iluminacao e pelo trabalho das sombras
em movimento. Nesta matéria de pesadelos convive ainda o cinema-cendrio, pois é
através de planos do préprio filme que Carlitos se vé a si préprio, vé Terezinha e vé o
acidente. Tal como nas cenas de sonho, o pesadelo permite liberdades técnicas e es-
téticas que, por recurso a trucagens, se afastam totalmente do realismo, corporizando
um mundo que é, por irreal e totalmente subjetivo, antitético da propria realidade de
que se alimenta.

Seria somente em 1956 que Oliveira voltaria a filmar, escolhendo novamente
o Porto e o Douro como locais da acao. Nesse sentido, e com a devida consciéncia de
alteracdes dos paradigmas estéticos e técnicos, o filme O Pintor e a Cidade funciona
como corolario da leitura que fizemos de Douro..., ndo deixando, todavia, de nos apre-
sentar um local marcado por Aniki....

Em O Pintor..., e tal como em Douro..., voltamos ao filme de equipa reduzida,
sendo o préprio realizador a assumir as funcdes de operador (Parsi, 2002: 88), contan-
do com a assisténcia de Lopes Fernandes. Tratando-se do primeiro filme de Manoel de
Oliveira a cores, e resultando de um estagio na Agfa, em Leverkusen (Parsi, 2002: 87),
estamos perante uma oportunidade para o realizador desenvolver novas experiéncias
tendo por base o trabalho da cor e do som, entretanto consideravelmente melhorado
em termos técnicos. Se, como vimos, nas palavras de Oliveira, Douro... era um filme
de montagem, aqui estamos perante um filme que tem por base o tempo préprio do
plano (Lardeau, 1988: 94).

Os “intérpretes” escolhidos, o pintor, Anténio Cruz, a cidade, o Porto, e as “gra-
vuras do século XIX”, estdo também relacionados com as questdes inerentes a cor
(Castro, 2012: 261-278). Porém, as intencdes de Oliveira ndao eram fazer Douro... a
cores mas, e pelo contrario, reagir a visao sintética da montagem omnipresente do
filme inicial (Preto, 2011: 179). Através da comparacao entre a decomposicao anali-
tica plano-a-plano® de ambos os filmes, é igualmente possivel perceber as diferencas
traduzidas no numero de planos e na respetiva duracao. Sem a sequéncia (animada)
final, O Pintor..., com quase 30 minutos de duragao, tem pouco mais de 200 planos
por oposicdo aos 443 planos que correspondem aos cerca de 18 minutos de Douro....

A figura de Antdénio Cruz atua, sobretudo, como aquele que empresta o olhar
ao filme, sendo justamente pela sua mao que, ao abrir da porta do estudio, entramos
na cidade. O papel de mediador é feito de diversas formas, quer no plano diegético,
quer e sobretudo, através da sua pintura, um outro olhar emprestado sobre a cidade,
com a qual este outro cinema dialoga. Assim, em alguns casos, a transicao faz-se pela
duplicacao aproximada da aguarela no enquadramento, estratégia que, com variantes
qgue nao iremos desenvolver, reaparece ao longo do filme. Os duplos cinematograficos
das pinturas ndo soé Ihes conferem movimento mas também as inundam de som, num

8 \Veja-se: Barreira, 2017. Volume II. Apéndices 7 e 8.
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consciente didlogo intermedial e ontoldgico. Desta forma, no filme de 1956, a cor alia-
-se o trabalho da sonoplastia, tendo por base a captagao in loco dos sons da cidade
que, a semelhanca da luz e da cor da mesma se revelam, demorada e quase ostensi-
vamente, para serem plenamente apreendidos.

Com o som direto convive a musica da propria cidade, composta pelo Padre
Luiz Rodrigues tendo por base “temas tradicionais da cidade recolhidos por Rebelo
Bonito”°. Os sons da cidade, quer os que por ela sdo emitidos, quer os que, por in-
terposicao, aquela produziu, reconhecem-se também ao abrir da porta, inundando,
juntamente com a luz e com a cor, o atelier do pintor com a musica que parece vir da
propria cidade. Os atos de ver, e note-se que é através de uma janela de atelier que o
primeiro plano do filme nos deixa ver a agdo, e de ouvir estdao em constante questio-
namento, tal como o distanciamento que o meio pode provocar.

Tomando como exemplo uma sequéncia'®, percebemos que talvez muitos dos
nossos olhares sejam, na realidade, planos subjetivos do pintor, numa constante tensao
entre a revelacao da cidade e a presenga de Anténio Cruz. Contudo, é gragas a nova
abordagem de Oliveira que o filme permite diluir o distanciamento medial que, por
comparagao com Douro..., quer a fotografia, quer a duragao dos planos, tornavam por
demais evidente. O tempo da acao diegética é o da prdpria acao real, sendo dela o
primado, tal como é a topografia da cidade que dita as composicdes e os ritmos de
uma montagem que se pretende anular. Neste aspeto, e como salienta Jacques Parsi, O
Pintor... aproxima-se mais de Berlim que até o proprio Douro... (Parsi, 2002: 88), confir-
mando que, como viramos em Aniki..., as pesquisas de Oliveira seguiam um caminho de
continuidade acumulativa. As aguarelas permitiram-nos chegar a Estacao de Sao Bento,
numa revisitagdo quase antitética no dinamismo, da chegada de Berlim e de Aniki....

O Porto de 1956 revela-se e descobre-se, voltando-se para dentro de si, gracgas
ao convocar de figuras de convite como as esculturas da fachada da igreja do Carmo,
as quais nos emprestam o seu ponto de vista sobre a cidade que evolui a seus pés. O
escalar das fachadas recorda por sua vez uma outra viagem a partir dos elementos da
cidade, em A Cang¢do de Lisboa do arquiteto Cottinelli Telmo, no qual, em 1933, Ma-
noel de Oliveira fora ator™'.

Oliveira comenta nao sé a pintura como o préprio cinema, e também Douro...
é convocado. Assim, na sequéncia de imagens a volta da ponte'?, o filme convoca um
curioso flashback tendo por base uma gravura colorida, que nos mostra a Ponte das
Barcas e uma pintura alusiva ao desastre de 29 de marc¢o de 1809, presente na igreja
de Sao José das Taipas, e destinada a assinalar a intencao do culto pelas almas dos que
morreram no contexto das invasdes francesas. O espaco pictdrico é explorado pela
sucessao de trés plano, em novo didlogo intermedial que liberta da pintura, através

9  Baseamo-nos nas referéncias presentes no préprio filme.
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11 Veja-se: Barreira, 2017: 188-236.
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da sonoplastia, os sons inerentes a imagem. Dai somos conduzidos as Alminhas da
Ponte, o bronze de Teixeira Lopes Pai, recordando os planos do Douro..., na caixinha
da qual uma senhora coloca uma esmola. Oliveira continua a sua narrativa histérica,
transportando-nos no tempo, e por interpostas novas gravuras coloridas, até a uma
pintura do presente, ja de Antdnio Cruz, que nos permite chegar a ponte verdadeira.

A relacdo entre as Alminhas e a ponte havia sido explorada em Douro... mas
aqui Oliveira vai mais longe e faz com que a sequéncia assuma um curioso sentido
de recriacao histdrica, ainda no seu estado primordial, feita de documentos que a
imagem e o som do filme animam como que dando expressao aos pensamentos do
realizador-pintor-publico®. Neste filme, na relagdo com a Ponte Luiz | o formalismo da
estrutura ndo vem da sintese produzida pela montagem, mas antes do seu referencial,
o olhar que lhe descobriu as possibilidades de leitura poética. Em novo momento de
surpresa, e alongando os planos captados com cdmara moével, de modo a que o obser-
vador experiencie a ponte, Oliveira diz-nos que, uma vez mais, podemos estar perante
um plano subjetivo, vendo a ponte pelos olhos de Anténio Cruz.

A duplicidade do olhar tem um curioso, e ndo sabemos se calculado, efeito atra-
vés do olhar cumplice do soldado que parece procurar o motivo da atencao do pintor.
Mas a ponte de 1956 €, tal como o fora em Aniki..., também passagem para a outra
margem do rio, numa vontade de multiplicar as possibilidades de leitura da cidade e
dos seus elementos. Chegados a margem de Vila Nova de Gaia, o didlogo intermedial
parece atingir um novo pico quando uns meninos, reminiscentes de Aniki..., brincam
ao lado do pintor que se assoma da margem?. Na entrevista, o realizador alude a esta
retoma “nas ultimas cenas, que mostram a cidade ao fundo e as criancas ali a brincar
com a sua maneira de vestir e de estar” (Andrade, 2001: 32).

No nosso entender, esta referéncia a cidade de Aniki... traz consigo a propria
ideia do meio — o cinema — que, por interposicao do menino que, vindo de fora do
campo, de junto da camara, para o lado do pintor, o olha com a curiosidade breve e
desafiante com que o cinema se enamora fugazmente da pintura para seguir o seu
proprio caminho. Nesse sentido, e neste jogo de figuras interpostas, em ultima ana-
lise, 0 menino-cinema seria também o menino-Oliveira que se aproximava entdo da
pintura. Contudo, nos planos seguintes, percebemos que a distancia que separava o
Porto de Douro... e de Aniki... era muito curta e que a condi¢ao do humano, o centro
das preocupacgdes do realizador, continua a ser, afinal, o leitmotiv deste filme.

Tal como nos filmes anteriores, e tal como na sinfonia urbana, é também a ci-
dade, com as suas caracteristicas topograficas e a sua organiza¢ao que, em revelagao
da sua verdadeira natureza como realidade antrdpica, condiciona a vida dos seus ha-
bitantes. Com o final do dia, os trabalhadores saem das fabricas e a zona oriental da
cidade, em raro documento coevo, pulsa de uma vida que se afirma como coroldrio

13 A sonorizagdo das pinturas é um dos processos recorrentes neste filme como se pode ver na constante
utilizacdo do som transbordante.
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das apressadas caminhadas na baixa ou dos passeios no parque.

O realizador explora ainda a nocao da ordem que, de um plano superior, con-
diciona a vida dos habitantes e a sua condigao (Parsi, 2002: 88) numa sequéncia que,
a semelhanca das sequéncias de sonho, funciona quer como uma interrupgao, quer
como comentario da narrativa principal. Assim, e ao longo de uma sequéncia estra-
nhamente formalista’®, as componentes fotografica, cinematografica e sonora sao
convocadas para, numa interrupcao de matriz formalista, o realizador comentar aqui-
lo que vemos e nos colocar perante uma metafora de autoridade. Em ritmo paulati-
no de desconstrugao, percebemos que o sinaleiro ndo sé controla o transito como é
ativado enquanto representacdao da ordem. A duragdo dos planos diminui e o ritmo
acelera, com nova representacao através do semaforo que, uma vez mais, dita as leis
do movimento na cidade sintetizada pela montagem até que o sinaleiro apita e as
pessoas avancam. Preparada a transicao, o registo muda e as esculturas da cidade,
através dos enquadramentos, perdem a sua condicdo referencial para se tornarem
sinais de ordens?®®. A relacdo causa-efeito, tal como em Douro..., existe apenas pela
montagem, reforcada agora através de uma sonoplastia que dobra as ordens com os
apitos do sinaleiro e os passos com o som de marcha.

Esta breve cidade-sintese € também uma curiosa contra-humanizagdo do espa-
¢o urbano, retirando a independéncia dos habitantes para a colocar nos objetos que,
por eles criados, acabam por os controlar. O comentario de Oliveira retoma, deste
modo, uma ideia de sinédoque de que Douro... fora a exploragao inicial, conseguida
pelos mesmos artificios técnicos e que novamente nos coloca perante um progresso
que parece estranho, nos seus ritmos, a vida da cidade.

Numa outra intromissdao formalista'’, Oliveira retoma um motivo que ensaiara
brevemente com a interrupcao, literal, da narrativa através de uma sucessao de pla-
nos estaticos, de evidente formalismo nos enquadramentos, comentados por uma
cacofonia que se assemelha a uma rapida mudanca de sintonia num radio analdgico e
que atua como contraposicdao da duragao e sonoridade mais frequentes nas imagens
da cidade (Preto, 2005: 28). As imagens sdao de uma nova arquitetura®®, praticamente
ausente das imagens anteriores que parecia interromper, também literalmente, pela
sua escala e pela sua implanta¢do, o desenho secular e organico da cidade. Espago
e meio atuam em simbiose em alusdao a nova cidade em construcao que, todavia, é
ainda demasiado recente para ser tratada com distanciamento, sendo antes vista com
um misto de suspeicdo e curiosidade, demonstrando igualmente que a cidade de O
Pintor... é, afinal, uma nova selecdo da realidade.

Entre as sequéncias, vemos o pintor em acao, reforcando que, tal como as pin-
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turas de Anténio Cruz, a cidade se constroi a todo o instante e diante do olhar dos
seus habitantes, numa constante convoca¢ao do registo de processos que sdo tam-
bém comentdrios do prdprio registo filmico. Tal como o pintor nos revela a cidade na
sua pintura, é também o filme que a revela ao percorrer a malha urbana mais antiga,
que fora ja explorada, e também a partir de dentro, em Douro.... Para |a das imposi-
¢oes da ordem (des)humana, é a prépria cidade que nos surpreende, condicionando
0S N0ssos caminhos e o nosso olhar. O percurso até ao Largo do Colégio é eloquente
na revelagao que, em outros tempos, também o progresso e a dissonancia conferiram
uma nova cor a cidade. Impondo-se pela sua escala e pela sua erudicao no ambiente
que a rodeia, a imponente fachada de Sao Lourengo funciona como uma nova inter-
rupc¢ao formal no espaco e tempo da cidade.

A medida que nos aproximamos do final do filme, as interrup¢des do tempo
alongado do plano comegam a tornar-se mais frequentes e permitem, como que num
gesto conciliador, o regresso da montagem. Concomitantemente, é também a ence-
nagao que se torna cada vez mais presente, reforcando-se a tensdo entre a realidade
e a ficcdo, que vimos ja atravessar Douro.... Da parada da Guarda Nacional Republi-
cana'® passamos a sua encenacdo através de um pequeno exército que, na linha de
Aniki..., brincando aos adultos, entra em conflito com os seus semelhantes. O plano
é rapidamente cortado para a escapatéria do jogo de futebol, que é, afinal, um novo
lugar de conflitos consentidos e de concentracao de energias que, na sua fugacidade,
se pode entender como nova interrupg¢ao do ritmo lento da cidade.

CONSIDERAGOES FINAIS

Pelo que foi exposto, O Pintor... pode ser visto como um epilogo da sinfonia
urbana do periodo mudo, revisitando a cidade de uma forma geograficamente mais
abrangente que em Douro..., tal como ja fora feito em Aniki..., e utilizando agora a fi-
gura do pintor que, a semelhanca do farol do filme anterior assinala o0 comeco e o fim
do dia, bem como o comeco e o final da vida. Assim, na sequéncia de animagao, o pin-
tor revela-se também como o criador das possibilidades da cidade-pintura, tal como o
operador, fora o criador das possibilidades da cidade-cinema de O Homem da Camara
de Filmar®. Por fim, no alongamento do plano e no distanciamento fisico da camara
estamos perante a sua virtual anulacao enfatizando-se o revelar da acdo perante o
olhar e contrariando a sua tensa omnipresenca, quer fisica, quer medial, em Douro....

O interesse das expressdes cinematograficas de vanguarda associadas a sinfo-
nia urbana na exploragdao da tensao inerente a relacao entre o objeto e o meio faz
com que, por oposicao a cidade revelada ao olhar de O Pintor..., a cidade do Douro...
se afirme muito mais como expressao de um olhar, e documento do mesmo, e menos
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imagem em: Preto, 2005: 19 e 139.



como registo efetivo, e verdadeiro, de si propria. Este aspeto é ainda mais evidente ao
termos confirmado, no decorrer das operacdes de decomposicao plano-a-plano, que,
tal como em muitos filmes do periodo mudo, a montagem de Douro... se encontra
acelerada face a velocidade de captagao. Fazendo um ajuste aproximado da propor-
cdo entre os 24 fotogramas por segundo, velocidade estimada de projecao, e os 18
fotogramas por segundo, velocidade estimada de rodagem?!, obtemos um fator de
retardamento de 0.75. E agora possivel perceber claramente os ritmos, expressoes,
palavras e gestos, bem como a prépria fisicalidade das a¢des realizadas no espaco pro-
-filmico e captados pela camara.

A quebra da continuidade narrativa assegurada pela montagem e o contrariar
da rapida velocidade de apreensao da imagem em movimento libertou o plano en-
quanto representacao e demonstra igualmente como grande parte da plasticidade
de Douro... assenta ndo s6 na montagem, mas também na aceleragdo da imagem.
Deste modo, e através deste exercicio de desconstrugdao da sintese que é a imagem
em movimento, o filme revela-se igualmente como documento de um processo de
construcdao da imagem que, partindo da realidade registada, pretende apresentar nao
um documento, mas uma expressao medial da mesma.
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Resumo: Apods o final 12 Guerra Mundial, a inddstria de cinema norte-americana con-
tratou dezenas de cineastas e diretores de fotografia europeus, os quais exerceram
uma profunda influéncia no cinema de Hollywood, introduzindo um estilo, predomi-
nantemente germanico, que esteve na origem de um maneirismo que marcou profun-
damente o periodo entre 1927 e 1935.

Palavras-chave: Cinema de Hollywood, Estilo Germanico, Maneirismo, FW. Murnau,
Josef Von Stenberg.

Abstract: After the end of World War |, the North American film industry hired dozens
of European filmmakers and directors of photography, who exerted a strong influence
in Hollywood cinema, introducing a predominantly Germanic style that originated a
mannerism that marked the period between 1927 and 1935.

Keywords: Hollywood Cinema, Germanic Style, Mannerism, FW. Murnau, Josef Von
Stenberg.
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INTRODUCAO

Desde a sua reabilitacdo tedrica no inicio do século XX por estudiosos como
Panofsky e Friedlander, o maneirismo motivou analogias com o movimento expres-
sionista. Nas palavras de Erwin Panofsky: “expressionism is related to mannerism
in more than one sense, it comes with the particular speculation that guides us
back to the paths followed by the metaphysics of art from the 16th century theory”
(TUINEN, 2012 b). Com efeito, tal como a arte maneirista, o estilo germanico de raiz
expressionista, que tanta influéncia exerceu no cinema de Hollywood, caracterizava-
-se por um evidente formalismo no tratamento dos valores plasticos do plano, alia-
do a um dominio da técnica, patente no virtuosismo dos tours de force, com vista a
criacao de um estilo ambiguo que, oscilando constantemente entre uma retdrica de
objetividade e subjetividade, procurava traduzir através da mise en scéne os alterados
estados emocionais e psicolégicos dos seus protagonistas.

F.W. Murnau e o estilo germanico

Destruidas pela 12 Guerra Mundial, as principais indUstrias de cinema europeias
(Francga, Italia, Alemanha) perderam a sua posicao hegemodnica para o cinema de
Hollywood, cujos estudios, gracas a um forte poder econdmico, puderam contratar os
grandes talentos do velho continente, como o prestigiado cineasta alemao FW. Murnau.

A obra de Murnau refletia o complexo jogo de influéncias estéticas carateristico
do cinema germanico da década de 1920, normalmente identificado com o chama-
do “expressionismo alemao”. Segundo Lotte Eisner, a maioria das obras classificadas
como “expressionistas” resultaram da amalgama de estilos distintos, como o verda-
deiro expressionismo de Das Cabinet des Dr. Caligari (R.Wiene, 1919) e a sua anti-
tese estética, o naturalismo escandinavo do Kammerspielfilm, desenvolvido por Carl
Mayer, FW. Murnau e Georg Pabst!, numa tentativa de reproduzir no cinema o estilo
de Max Reinhardt, cujo trabalho se distinguia pela utilizacao impressionista do claro-
-escuro (a chamada iluminagao “ao estilo Rembrant”).

Segundo Eisner, cineastas como FW. Murnau e Fritz Lang ndo devem ser consi-
derados realizadores expressionistas, uma vez que apenas utilizaram esse estilo em
momentos isolados dos seus filmes (Eisner em Ramio y Thevenet, 1993: 107-110).
Thomas Elsaesser considera que este estilo germanico, desenvolvido durante o perio-
do da Republica de Weimar, representou de facto uma tentativa consciente de criar
um film d’art, que visava atrair a atencao de um publico “intelectual”. Nas palavras do
autor:

1 Verdadeiremente histérica foi a colaboracdo do cineasta FW. Murnau com Carl May, o argumentista de
obras fundamentais como Das Cabinet des Dr. Caligari (R. Wiene, 1919), The Last Laugh (Murnau, 1924),
Tartuffe (Murnau, 1926) e Sunrise (Murnau, 1927).



Mas que conducida por impulsos demoniacos o tendéncias politicas autorita-
rias, la obra de essos directores reflexa un amor por la tecnologia cinematogra-
fica, “"conducida’” por el disfrute de las dificuldades técnicas en la realizacion de
peliculas, en los efectos especiales y en los tours de force vinculados al estilo.
(Losilla, 2009:38).

O apogeu deste formalismo germanico, verificado em obras como Faust (Mur-
nau, 1926), constitui a expressao maxima da hibridacao estilistica que caracterizou o
cinema germanico dos anos vinte do século passado, e cujo formalismo nasceu, em
larga medida, de uma tentativa de diferenciacao de produto, estimulada pela prépria
industria de cinema alema e em particular pelo produtor Erich Pommer? (Elsaesser
em Nowell-Smith, 1997: 136-145).

Contratado pela Fox em 1927, FW. Murnau chegou aos Estados Unidos com a pro-
messa de total liberdade artistica para realizar Sunrise (1927), uma obra artisticamente
ambiciosa para a qual foram colocados ao seu dispor os vastos recursos do estudio,
incluindo os diretores de fotografia Karl Struss e Charles Roscher®. Com este filme, o
cineasta deu inicio a uma complexa fusao de elementos provenientes de uma tradi¢cao
cinematografica europeia e erudita; (incluindo o expressionismo), com o modelo do ci-
nema de Hollywood e a cultura popular norte-americana (Morrison, 1998: 31-33).

Figura 1: Sunrise (1927) de F.W. Murnau

2 Erich Pommer (1889-1966) foi o grande responsavel pela aposta da industria de cinema alema em FW.
Murnau, Fritz Lang e Robert Wiene, cineastas para quem produziu obras como Das Cabinet des Dr. Caligari,
Faust, Dr. Mabuse, Der Letze Man, Tartuffe e Metropolis.

3 Pelo seu admiravel trabalho em Sunrise, Karl Struss e Charles Roscher, receberam o Oscar de melhor
fotografia.



O ciclo de Terror

No mesmo ano em que Murnau foi recebido com pompa e circunstancia pela
comunidade cinematografica norte-americana, chegava aos EUA o alemao Paul Leni,
gue viria a ser um dos principais responsaveis pela disseminacado do estilo germanico
no cinema de Hollywood. Tal como Murnau, Leni havia frequentado o curso de Belas
Artes e trabalhado como cendgrafo no meio teatral berlinense, onde colaborou com
Max Reinhardt, fungao que veio mais tarde a desempenhar em filmes de Joe May e
Ernest Lubitch. Em 1917 estreou-se como realizador e, em 1926, foi convidado por
Carl Lammle, fundador dos estudios Universal, para trabalhar em Hollywood.

Tal como Murnau, Paul Leni foi um mestre dos movimentos de camara e a sua
mise en scene, profundamente influenciada pelo trabalho de Max Reinhardt, distingue-
-se pela riqueza expressiva dos cenarios e a utilizacao do claro-escuro. Infelizmente, o
realizador alemao faleceu inesperadamente em setembro de 1929, tendo apenas rea-
lizado quatro filmes nos EUA, mas, gracas a The Chinese Parrot (1927), The Cat and the
Canary (1927), The Man who Laughs, (1928) e The Last Warning (1929), deixou uma
marca profunda no cinema de Hollywood, estabelecendo as bases do cinema de terror
“classico” e do proprio house style dos estudios Universal (Memba, 2006:43-44).

O desaparecimento precoce de Paul Leni em 1929 e de F. W. Murnau em 1931, dei-
XOou um vazio no cinema, mas o estilo germanico que estes cineastas introduziram em
Hollywood continuaria a fazer-se sentir na obra de realizadores europeus como Karl Freund,
Michael Curtiz, Robert Florey, Edgar G. Ulmer, James Whale e Rouben Mamoulian, que
chegaram aos EUA entre finais dos anos vinte e inicio dos anos trinta do século passado, e
cujo trabalho originou um interessante periodo de experimentacao formal que abrange o
crepusculo do cinema mudo e os primeiros anos do cinema sonoro de Hollywood.

Figura 2: Bride of Frankenstein (1931)




Este formalismo germanico deixaria marcas profundas no cinema de Hollywood,
em particular no ciclo de filmes de terror da década de 1930, definindo esteticamente
obras como Dracula (1931) de Tod Browning e Karl Freund, Frankenstein (1931) de
James Whale, The Mummy (1932) de Karl Freund, Dr. Jeckyll and Mr. Hyde (1932) de
Rouben Mamoulian, Murders in the Rue Morgue (1932), de Robert Florey e Island of
Lost Souls (1932) de Erle C. Kenton (com fotografia de Karl Struss).

Entre os cineastas que mais se destacaram durante a década de 1930, o britanico
James Whale*, contratado pela Universal em 1930, foi sem duvida o grande continua-
dor da obra de Paul Leni no estudio de Carl Lammle. A influéncia germanica é parti-
cularmente notdria em filmes como The Old Dark House (1930), inspirado em The Cat
and the Canary de Leni, ou Frankenstein (1931) e Bride of Frankenstein (1935), que
revelam a influéncia de obras como The Golem (1920), Metropolis (1927) e The Man
Who Laughs (1928).

Segundo Tom Milne, a obra de James Whale caracteriza-se por uma teatralida-
de quase brechtiana no seu subtil efeito de distanciacao (Milne em Lugowsky, 2005),
para o qual contribui um gosto pela auto citacdao e pela excentricidade, evidente no
trabalho de atrizes como Elsa Lanchaster, Una Merkel e Mae Clarke. De facto, para
Andrew Sarris a obra de James Whale merece ser estudada precisamente “because it
is so self-consciously about performance, visibility, recognition and even authorship
itself” (Sarris, 1996: 187).

Para Whale, o cinema foi um territério de experimentacao formal em que a mise
en scéne representou um veiculo privilegiado de expressao artistica, numa tentativa
de ultrapassar os excessivos constrangimentos naturalistas que caracterizam o drama
burgués e o cinema cldssico. Assim, em Frankenstein (1932), cuja acao decorre numa
Europa central imaginadria, os cenarios do castelo, do cemitério e da floresta reve-
lam uma influéncia expressionista que se traduz na arquitetura de linhas obliquas e
no desequilibrio da composicdo, expressao do universo psicoldgico e emocional dos
protagonistas. A estilizacdo destes cendrios, reflexo de uma visdao essencialmente sub-
jetiva da acao, contrasta com o relativo naturalismo dos décors da mansao senhorial
habitada pela noiva de Frankenstein e sua familia, simbolos de um estatuto social e de
uma “normalidade” que Whale trabalhou de modo igualmente formalista, investindo
na elegancia e no preciosismo decorativo destes cenarios.

Através do artificio dos cendrios, que por vezes chegam a criar uma distorcao da
perspetiva, aliados a uma fotografia contrastada e aos angulos de camara insélitos,
Whale constréi uma mise en scéne estilizada, que lhe valeu a acusacao de sobrepor o
estilo ao conteldo (Lugowsky, 2005) o que, nao correspondendo inteiramente a ver-
dade, traduz uma sensibilidade estética naturalista partilhada por boa parte da critica
e do publico, perante um conjunto de obras que, no contexto do cinema de classico

4 Tal como Murnau e Leni, James Whale iniciou a carreira no teatro, onde trabalhou como ator, cenégrafo e
encenador, antes de emigrar para Hollywood. Nos tempos livres, dedicava-se a pintura.



de Hollywood, traduziam a sensibilidade maneirista do seu autor.

Para além da Universal, o estudio que mais contribuiu para o ciclo de terror dos
anos trinta do século XX foi sem duvida a Paramount, gracas a filmes como Murder by
the Clock (1931) de Edward Sloan e Island of Lost souls (1932) de Erle C. Kenton, ou
Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1932) do cineasta arménio Rouben Mamoulian, todos com
fotografia do norte-americano de ascendéncia germanica Karl Struss®, que colaborara
com Murnau em Sunrise.

Em Dr. Jeckyll and Mr. Hyde, Rouben Mamoulian, cujo trabalho se caracterizava por
alguma espectacularidade, traduzida na utilizagado dos mais variados recursos filmicos
(Danks, 2007), revelou uma clara influéncia vanguardista na utilizacdao de metaforas vi-
suais e da camara subjetiva, com vista a exprimir a dualidade do seu personagem.

Figura 3: Miriam Hopkins em Dr. Jeckyll and Mr. Hyde (1932)

O desvio formal que o filme de Mamoulian representou no contexto do cinema
classico de Hollywood, é facilmente constatavel numa analise comparada com o re-
make de 1941, do norte - americano Victor Fleming. Assim, na versao de Mamoulian,
as cenas iniciais introduzem o protagonista em camara subjetiva e os personagens
com que este se cruza no caminho para a Universidade (o cocheiro, o colega professor
e os alunos) olham diretamente para a cdmara. Deste modo, o realizador identifica
o espetador com o ponto de vista do protagonista, subvertendo ndo s6 o modelo de
representacao classico, mas também o seu cddigo moral, em particular na cena em
gue a prostituta lvy se despe e atira a roupa, olhando directamente para a cdamara, e
assim implicando o espetador no ato do protagonista®.

Acusado com frequéncia de exibir a técnica, Mamoulian destacou-se ao longo da

5 A Karl Struss se ficou a dever o efeito que permitiu a transformacdo de Dr. Jekyll em Mr. Hyde num plano
continuo.

6 Estasubversao dos cddigos do cinema classico de Hollywood explica por que razao a cena de abertura foi
eliminada apds a estreia do filme, sendo reposta apenas nos anos setenta.



sua carreira pelo dominio virtuoso dessa mesma técnica na exploracao dos recursos
tecnoldgicos (movimentos de camara, dissolves, uso expressivo da cor e do som) de-
senvolvendo uma mise en scéne estilizada, que chamava a aten¢ao do espetador para
o artificio da linguagem cinematografica (Danks, 2002). Com efeito, na opinido de San-
tiago Vila, o estilo do realizador constitui uma “polifonia de resisténcias ao paradig-
ma de Hollywood”, evidenciando a escritura filmica e a presenca da camara, numa
autonomia significante da imagem sonora e do cromatismo contra a transparéncia
de estilo e a subordinagao dos meios a narrativa imposta pelo modelo classico (Vila,
2001:10). Segundo este autor, a obra de Mamoulian constitui um cruzamento estilisti-
co, no qual se podem detetar, em pleno periodo de hegemonia do paradigma classico,
tendéncias vanguardistas pré-classicas (Stroheim e Murnau) e rasgos que apontavam
ja para o cinema moderno pds-classico de Bresson e Godard (Vila, 2001:23-24).

Para além da ja referida mise en scéne, estilizada nos cenarios, tratamento lu-
minico, movimentos de camara e efeitos especiais, o ciclo de terror/ fantastico da
década de 1930 caracteriza-se igualmente pela expressividade das interpretacdes de
atores como Boris Karloff, Dwigth Frye, Colin Clive, Bela Lugosi, Edward Van Sloan ou
Una Connor, cuja teatralidade contrastava com a tendéncia naturalista dominante na
industria de Hollywood (Morden: 1989, 343).

Protagonizado em larga medida por um conjunto de cineastas e diretores de fo-
tografia europeus, que fundiram o estilo classico de Hollywood com o formalismo
germanico, o ciclo de filmes de terror-fantastico desses anos trinta carateriza-se por
um grau de estilizacao, artificio e subjectividade, que viola a tradicdo mimética do
cinema cldssico de Hollywood. Povoados por seres alienados e criaturas estranhas,
estes filmes revelam um gosto pelo fantastico, pelo grotesco e o monstruoso que, se
por um lado, pode ser atribuido a influéncia do Romantismo (e da gothic novel), por
outro permite estabelecer uma analogia com algumas obras de arte maneiristas que
partilhavam destas mesmas carateristicas (Aguiar e Silva, 1996: 471).

Josef von Sternberg: o estilo e a “maneira”

Um dos cineastas cuja obra pode ser interpretada a luz do conceito de maneiris-
mo é Josef von Stenberg (Francis Bordat em Campan e Menegaldo, 2003: 93). Ster-
nberg estreou-se na realizacdao em 1925 com The Salvation Hunters, uma produgao
independente que convenceu a MGM do seu potencial. Desagradado com a medio-
cridade dos filmes que o encarregavam de realizar, o cineasta entrou em conflito com
Irving Thalberg, que o despediu por indisciplina laboral. Entao, convidado pela Para-
mount para remontar The Wedding March (1927) de Stroheim, Sternberg conquis-
tou a confianga do produtor B.P. Schulberg, que |he deu a oportunidade de realizar
Underworld (1927) e The Last Command (1928), este protagonizado pelo ator alemao
Emil Jannings, que viria a ser essencial na escolha do cineasta para realizar a co-pro-




dugdo germano-americana, Der Blaue Engel/The Blue Angel (1930), cujas filmagens
decorreram nos estudios da UFA em Berlim (Geada, 1998:165-171).

Se, em Underworld (1927) e The Docks of New York (1928), Sternberg aderiu a
uma estética naturalista, profundamente influenciada por Stroheim, posteriormente
demonstrou interesse maior pela expressao dos conflitos emocionais dos protagonis-
tas através da mise en scéne, do que pela tematica social, revelando a influéncia de
Murnau e Leni no desenvolvimento de um estilo expressivo e virtuoso. Nas palavras
de Jodo Bénard da Costa:

de Reihardt a Murnau e Leni, passando por Stroheim, existe uma coeréncia
gue a obra de Sternberg perfeitamente esclarece: a duma concepg¢ao do cine-
ma que, como o chamado “expressionismo” alemdo, vem da concepc¢ao de es-
pectaculo que o teatro de Reinhardt introduzira, sobretudo virado para o valor
daluz (...) (Benard da Costa, 1984: 17-18).

O éxito de Der Blaue Engel (1930) permitiu a Sternberg regressar em gléria a
Hollywood, e assinalou também o inicio da frutuosa relacao profissional e emocional que
o cineasta estabeleceu com Marlene Dietrich, a estrela dos seis filmes que realizou na Pa-
ramout entre 1930 e 19357, um coerente ciclo de obras em que o cineasta desenvolveu al-
gumas variacdes sobre o tema da humilhacdo sexual (Studlar in Nowell-Smith, 1997: 217).

Figura 4: Marlene Dietrich em The Devil is a Woman (1935)

Acusado pela critica da época de realizar filmes decadentes e autoindulgentes,
construidos em funcao da star Marlene Dietrich (Sarris, 1996:75), o cinema de Sternberg
distingue-se pelo refinamento estético do seu autor, evidente na elaborada composicao
dos planos, com cenarios repletos de personagens e objetos, mas também na influéncia

7 A saber: Morocco (1930), Dishonored (1931), Shanghai Express (1932), Blonde Venus (1932), Scarlet
Empress (1934) e The Devil is a Woman (1935).



estética germanica, traduzida na criagdao de texturas visuais com recurso a elementos
como o fumo e a neblina, as superficies espelhadas e a fotografia contrastada.

Entre as marcas do estilo de Sternberg, destaca-se a sua atencao ao detalhe, na
utilizacdo recorrente de elementos como cordas, véus, redes, plumas e serpentinas,
sempre presentes nas diversas cenas de festas e bailes de mascaras em filmes como
Underworld, Dishonored ou The Devil is a Woman, assim como o uso de objetos que
assumem um valor simbdélico, como o palhaco que observa o professor em The Blue
Angel, ou talvez fetichista, como as gaiolas que se veem em quase todos os seus fil-
mes. Neste gosto pelo excesso, que se traduz na riqueza decorativa e na proliferacao
de objectos supérfluos, o cineasta revelou uma obsessao pelo preenchimento daquilo
a que chamava “dead space” (Gaylyn Studlar in Nowell- Smith, 1997: 216-17), que
remete inevitavelmente para o horror vacui que caracterizou a arte maneirista (Triado
Tur, 2007: 96-98).

No entanto, o elemento estilistico mais importante da mise- en-scéne sterne-
bergiana, foi Marlene Dietrich, a atriz que o cineasta lancou para o estrelato em The
Blue Angel, e cuja screen persona constituiu uma das mais brilhantes criagdes de Josef
von Sternberg, que dirigia a atriz ao pormenor, controlando por completo os gestos,
a cadéncia de voz e o olhar languido e insolente da “Vénus Loira”, que se transformou
num simbolo de erotismo e da sofisticacao europeia, e cuja interpretacao estilizada
traduzia em si mesma todo o artificio da mise en scéne. Nas palavras de James Nare-
more, “Her costuming, makeup, and lightening were foregrounded to a remarkable
degree, like mannerism in painting, and her style was slower, much more expression-
istic than talking pictures encouraged.” (Naremore, 1990:132).

Figura 5: The Devil is a Woman (1935)



O estilo de Dietrich contrariava de facto os canones de representacao naturalista
do cinema de Hollywood, reflectindo, nas poses estaticas e lenta cadéncia dos dialo-
gos, uma sensibilidade maneirista que, para além do tratamento estilizado da mise
en scene, se exprimia também na sensualidade, na melancolia e no pathos que carac-
terizava os protagonistas, num conjunto de filmes que o produtor David O’ Selznick
definiu como obras “sobre personagens artificiais em situagdes artificiais” (Naremore,
1990: 132).

Deste modo, filmes como Dishonored (1931), Shanghai Express (1932) e The De-
vil is a Woman (1935), constituem exemplos perfeitos de um cinema maneirista no
qual o cineasta sobrepde a forma ao conteldo. Com efeito, Sternberg reduz o ar-
gumento a um mero pretexto para enquadrar Marlene Dietrich em sobrecarregadas
composicdes que cativam o espetador pelo artificio, patente na utilizacao dos efeitos
cénicos com vista a criacdo de uma atmosfera de exotismo e seducao, que exprime a
ambiguidade moral e sexual dos protagonistas?.

Ao contrdrio dos grandes cineastas cldssicos, Sternberg acreditava que a essén-
cia da arte cinematografica residia numa “transfiguracao das artes plasticas através
das imagens em movimento e ndo numa reconversao dos conteudos do teatro e da
literatura as necessidades da narrativa cinematografica” (Geada, 1998: 166). Par-
tindo das prdprias regras do cinema classico de Hollywood, o cinema de Josef von
Sternberg representa uma violacdao desse mesmo paradigma, através da intensa es-
tilizacao dos cendrios, a proliferacao de objetos que por vezes assumem um valor
dramatico e simbdlico, mas também da interpretacao e do tratamento luminico,
tendo em vista a obtencdao de um efeito plastico cujo artificio revela as caracteristi-
cas de uma arte maneirista em que o estilo ou a “maneira” do cineasta se sobrepu-
nha a qualquer critério naturalista®.

CONCLUSAO

Se, tal como afirmou Ismail Xavier, o cinema classico de Hollywood procurava
criar um simulacro de realidade através da montagem de um sistema de representa-
cdo que tentava anular a sua presenca como trabalho de representacao (2005: 41-43),
entdao o formalismo de raiz expressionista, introduzido por Murnau e Leni nos EUA,
esteve na origem de um estilo que, no contexto do cinema classico de Hollywood, as-
sumiu as caracteristicas de um maneirismo cinematografico com o qual cineastas eu-
ropeus como James Whale, Rouben Mamoulian e Josef von Sternberg questionaram
o primado da “transparéncia”, através da subjetivacao da mise en scéne (recorrendo
a estilizacdo e ao simbolismo), assim como através da exibicao de um virtuosismo de

8 Ambiguidade (ou bisexualidade) e androgenia que o cineasta sublinha nos diversos momentos musicais
em que Dietrich surge vestida com roupas masculinas.

9 Ainfluéncia do estilo Sternberg fez-se notar em obras de cineastas norte-americanos como Henry
Hathaway em Peter Ibbetson (1935) ou Lewis Milstone em The General Died at Dawn (1936).



procedimentos que, para além de revelar um profundo interesse pela técnica cine-
matografica, constituiu igualmente uma tentativa de afirmacao do autor através da
visibilidade do estilo ou da “maneira”.

A obra realizada pelos cineastas europeus que tanto contribuiram para o floresci-
mento criativo do cinema de Hollywood entre 1927 e 1935 nao deixaria de influenciar
produndamente cineastas “classicos” norte-americanos, como John Ford, Howard
Hawks e Frank Borzage, cujo fascinio pelo formalismo germanico estd bem patente
em filmes como 7th Heaven (Borzage, 1927), Four Sons (Ford, 1928), Scarface (Hawks,
1932) e Arrowsmith (Ford, 1932), exemplos de um maneirismo hollywoodiano que des-
pontard plenamente apds a 112 Guerra Mundial na obra de cineastas como Alfred Hi-
tchcok, Vincente Minnelli, Albert Lewin, Douglas Sirk, Stanley Donen e Roger Corman.
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EXPERIMENTAGOES DO ROTEIRO NO CINEMA
@ BRASILEIRO CONTEMPORANEO!

SCREENPLAY EXPERIMENTATIONS IN CONTEMPORARY
BRAZILIAN CINEMA

Patricia Dourado?
Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo

Resumo: Das muitas formas de planejar um filme, o roteiro € uma delas. Nem sempre,
mas muitas vezes, uma das primeiras. Antes de existir em filme, o filme existe em ro-
teiro, por mais simples que seja esse roteiro. Um lugar de filme imaginado. O “sonho
do filme” como na fala de Carriére (2006). Por que sonhar o filme? Por que pensar
roteiros? Cada cineasta carrega suas respostas. Nesta pesquisa, trazemos os relatos
de alguns cineastas brasileiros a respeito de seus trabalhos com o roteiro, entre outras
coisas, como ferramentas de experimentagdo. Entre os cineastas estudados, em uma
perspectiva complementar, estdao Karim Ainouz, Anna Muylaert, Eliane Caffé, Hilton La-
cerda e Cao Guimaraes. Embasam a reflexdao principalmente as abordagens da comple-
xidade, da cultura e da semiose peirceana, via a critica de processos de Cecilia A. Salles.

Palavras-chave: processo de criacao; roteiro; experimentacao; cinema brasileiro con-
temporaneo.

Abstract: The screenplay is one of the many ways to plan a movie. Not always, but
often, one of the first ways. The cinema exists in screenplay even before it exists in a
movie, as simple as the screenplay may be. A place to imagine a movie. “The dream
of the film”, in the speech of Carriére (2006). Why dream the movie? Why think in
screenplay terms? Each filmmaker has their answers. In this research, we bring the
reports of some Brazilian filmmakers about their work with screenplays, especially as
a tool of experimentation. The filmmakers studied are Karim Ainouz, Anna Muylaert,
Eliane Caffé, Hilton Lacerda, Alé Abreu and Cao Guimaraes. This approach has the sup-
port of the studies of complexity, culture and Peircean semiosis, via the criticism of
creative processes by Cecilia A. Salles.

Keywords: creation process; screenplay; experimentation; contemporary Brazilian
cinema.

1 Uma primeira versao deste artigo foi apresentada na 3a Jornada de Cinema e Ficgao Audiovisual da
Universidade Tuiuti do Parana-UTP, Brasil, 2017. https://www.gpgrudes.com/3-jornada-de-cinema-e-ficcao-audiov
2 Doutoranda em Comunicag¢do e Semidtica na PUC-SP (bolsa CAPES), com pesquisa em processo de
criacdo no cinema, com foco em roteiro. Mestre pela mesma instituicdo e graduada em Letras pela UFC.
Pesquisadora do grupo de pesquisa em Processos de criagdo (CNPq), coordenado pela Prof. Cecilia A. Salles.
Roteirista, editora de texto e revisora. patriciadouradoo@hotmail.com



https://www.gpgrudes.com/3-jornada-de-cinema-e-ficcao-audiov
mailto:patriciadouradoo@hotmail.com

@

(...) se ver um filme é ilusdo, é envolvimento, é poesia,
ler um roteiro é como ver radiografia, o pulsar de um eletrocardiograma
A. Muylaert?

INTRODUCAO

Ha quem tome a frase “Uma cdmera na mao e uma ideia na cabe¢a” como pro-
posta de um fazer cinema “sem roteiro”. Mas o que seria fazer cinema “sem roteiro”?
O proéprio Glauber Rocha, cuja imagem se atrelou a essa frase, ndao so fazia roteiros,
como trabalhava anos em diferentes tratamentos e versdes de roteiro, reescrevendo-
-0s antes, durante e depois das filmagens*. O que também acontece aos diferentes
roteiristas de que tratamos aqui. A ideia na cabeca como impeto e desejo de fazer é
mais que necessaria, desde sempre, em todos os cinemas, em todas as artes, e en-
fatizada no nosso cinema como um modo de nao se perder (um onde se agarrar) em
meio aos labirintos dos processos de producao.

Jean-Claude Carriere, em O roteiro evanescente (2006), afirma o seguinte: “O
roteiro & um instrumento, que é lido, anotado, dissecado — e descartado” (p. 132).
Esse é um dos livros a falar sobre roteiro de que mais gosto. Mas nao consigo con-
cordar com ele nesse ponto. Ele fala ainda que “quando a filmagem termina, os
roteiros geralmente acabam nas cestas de lixo do estudio” (p. 132). Em uma pers-
pectiva de processo, esse roteiro a que Carriere se refere é na verdade a forma
verbal escrita de um roteiro, ndo o roteiro em si. Mas uma de suas manifestacdes
possiveis.

A observacao da pratica de alguns roteiristas nos coloca diante de diferentes
compreensodes acerca do que é o roteiro. A propria frase “Uma camera na mao e uma
ideia na cabeca”, de que falamos, ja traz em si, ainda que minimamente, o roteiro do
filme, ou parte dele, ao apontar para principios direcionadores do filme que se deseja
fazer: este, e nao outro. O que seria um roteiro entao?

O roteirista brasileiro Karim Ainouz nos fala do roteiro como um “mapa de pos-
sibilidades — ele exclui algumas e elege outras” (2013). No campo das possibilidades
infinitas, os roteiros trazem escolhas e apontam tendéncias em meio a um processo.
Para esta pesquisa, o roteiro é o que, independentemente de sua forma ou forma-
tacao, traz escolhas do que filmar, um filme em estado de imaginacao, que pode ter
um registro verbal escrito ou nao, e ser feito ou refeito antes, durante ou depois das
filmagens. Dito isso, concentramo-nos, aqui, na funcdao do roteiro, mais do que nos
seus formatos.

3 2003, p.7.

4  Sobre o assunto, é possivel encontrar mais na disserta¢cdo de mestrado (1993) e tese de doutorado (1998)
de Josette Monzani no programa de Comunicagao e Semiética da PUC-SP. E no livro Génese de Deus e o diabo
na terra do sol (2006), dela também.



Roteiro como fun¢ao

E importante lembrar, no entanto, que esse é um entre muitos modos de olhar
para o roteiro, obviamente, mas que, diante dos materiais estudados, e por se dar no
campo da critica de processos, de que falaremos mais adiante, parece-nos uma abor-
dagem coerente com a diversidade e a potencialidade das praticas de roteiro obser-
vadas nos registros de processo dos cinco cineastas brasileiros estudados, dos quais
falaremos mais detalhadamente logo a frente.

Assim, sob o ponto de vista do roteiro como um conjunto de escolhas do que con-
tar, aideia de “nao ter roteiro” ja é um roteiro, pois aponta um caminho a seguir. Entao,
se estamos falando das escolhas do filme, o que distingue as escolhas do roteirista das
escolhas, por exemplo, do fotdgrafo, do diretor de arte, do designer de som...? E mes-
mo do préprio diretor? De fato, sdao todos imaginadores de filmes. Sonham os filmes
juntos. Mas, se as escolhas do roteirista sdao principalmente, e ndo exclusivamente,
escolhas do “o que”, os outros criadores com quem essas escolhas dialogam, os outros
imaginadores do filme, fazem escolhas, principalmente, do campo do “como”, embora
também nao exclusivamente, mas partindo do didlogo com as primeiras escolhas e nor-
tes imaginados no roteiro, sendo o roteiro uma das primeiras telas do filme, em meio a
tela em branco de possibilidades infinitas de qual filme fazer. Lembramos, no entanto,
que essas escolhas e nortes, essas primeiras telas, também vao se transformando ao
longo do processo de criagao dos filmes, mantendo com isso vivo o pensamento do
roteiro como um “mapa de possibilidades”, de que falou Ainouz (ibidem).

Talvez exatamente por acompanhar essas primeiras escolhas, que mais tarde le-
varao a outras, por apontar os primeiros nortes e seguir se alterando com eles, a lei-
tura de uma peca escrita de roteiro traga o que a roteirista Anna Muylaert coloca na
introducao de sua versao publicada de Durval Discos (2002):

a leitura do roteiro traz ao leitor com precisdao — as vezes até mais do que na
tela—as intencdes do autor, dos personagens, do drama. Pois se ver um filme é
ilusdo, é envolvimento, é poesia, ler um roteiro é como ver radiografia, o pulsar
de um eletrocardiograma, é ver o que esta por tras. (MUYLAERT, 2003, p. 7).

Diante disso, optamos por fazer uma leitura do roteiro como ferramenta em
construcdo, e nao como formato ou modelo (embora essas leituras também sejam
possiveis, em outros recortes e contextos). Em uma perspectiva de critica de proces-
sos, buscamos as relacdes (os nds da rede dos processos), sem tomar o roteiro como
um objeto isolado ou acabado, pronto para ser transformado em filme, mas como um
objeto que se transforma junto com o filme e que passa a ser o filme também.

Neste momento, concentramos os estudos em roteiristas-diretores, como um
modo de acompanhar o processo de criacdao do roteiro ao longo do prdéprio processo
de criacao dos filmes, seus ajustes e transformacdes. A escolha dos cinco cineastas



deu-se ndo so pela necessaria diversidade de dominios, estilos e contextos de produ-
cdo que se procurava, mas também pela acessibilidade aos seus registros de processo,
especialmente aos roteiros e relatos de roteiro, de onde partiu a investigacao.

A critica de processos de Cecilia A. Salles constitui a principal base tedrica e me-
todoldgica na qual esta reflexao acerca do roteiro se constroéi. Ela toma os registros de
processo em diferentes midias como documentadores do processo criativo e ofere-
ce com isso um caminho material por onde penetrar cientificamente no universo da
criacdo. Por nos fazer penetrar na terceira dimensao das obras, a critica de processos
se apresenta como uma perspectiva por meio da qual pensar o roteiro no cinema, ao
tomar obra e processo como um objeto s6, permitindo-nos olhar de maneira mais
agucada para as especificidades caracteristicas tanto das praticas como da linguagem
do cinema e, em especial, neste caso, do roteiro, sem deixar de considerar a contribui-
cdo das poéticas de cada artista.

O que significa dizer, sinteticamente, que o nosso olhar para o roteiro é especial-
mente processual e que, ao optamos por um recorte de observagao variado, estamos
levando em conta os diferentes contextos de produgao desses roteiros e os diferentes
sujeitos envolvidos nessas producdes e as suas consequentes interagdes.

Diante disso, a seguir, apresentamos um pouco da historia e do percurso profis-
sional de cada um dos cineastas cujos processos serviram de base para os comenta-
rios acerca da natureza e da funcdo do roteiro de que tratamos aqui. Cabe salientar
que a base tedrica da critica de processos também determinou, em grande medida, o
método de abordagem do roteiro como ferramenta em construcao, diante da obser-
vacao das diferentes praticas, sujeitos e processos de modo entrelagado.

Roteiros encarnados

Durante muito tempo, o roteiro tal como o vemos hoje nas exigéncias para cap-
tacao de recursos no Brasil ndo era uma realidade. Alguns pediam “argumento”, ou-
tros, “proposta de filme”. A ferramenta do roteiro, com o tempo, tem tomado nova
evidéncia nos contextos de producao do cinema brasileiro e junto tem-se percebido a
necessidade de refletir mais sobre o que é essa ferramenta e as suas potencialidades.

Ao longo de sua existéncia, assistimos ao cinema brasileiro acumular diferentes
técnicas, ora artesanais ora industriais, ora a juncdo delas, e em meio a isso encontra-
mos as experimentagdes contemporaneas com o roteiro. Assim, o estudo do contexto
brasileiro, associado a uma visdo de processo e a observacao de um recorte variado
nos coloca em um lugar privilegiado diante da reflexao acerca do que é o roteiro.

O gue chamamos aqui de “roteiro encarnado” vem da concepc¢ao semidtica de
Vicente Colapietro acerca do “sujeito encarnado”, que coloca o sujeito como parte
dos processos semidticos, sendo este sujeito parte de um corpo individual, mas tam-
bém histdrico e culturalmente sobreterminado: “o sujeito, em nosso sentido do ter-



mo, é um ser profundamente dividido e culturalmente sobreterminado; e, além disso,
um ser histdrico e encarnado” (p. 83). Sobre as marcas desse corpo que pertence, ao
mesmo tempo, a um individuo e a um contexto, assim define:

Finalmente, somos seres encarnados. O sujeito humano ndo é um cogito sem
corpo, mas um falante encarnado, ndo uma consciéncia insuperavelmente pri-
vada, casualmente atada a um corpo, mas uma consciéncia inescapavelmente
expressiva, necessariamente incorporada em algum meio, antes de tudo, o per-
feitamente maleavel meio do organismo humano. (COLAPIETRO, 2014, p. 82).

Tomamos a mesma concepg¢ado para olhar para os nossos cineastas, seus proces-
S0s, suas equipes e seus roteiros, chamando assim a nossa forma de olhar para esses
roteiros como “roteiros encarnados”, roteiros que trazem o imprinting’ desses corpos
criativos, que sao ao mesmo tempo individuais e coletivos, no que Colapietro chama
ainda de “sujeito como comunidade”, uma vez que traz em si, ao mesmo tempo, mar-
cas de sua individualidade e da comunidade que habita em sua biologia, sua historia,
sua cultura e na paisagem com a qual dialogam. Trazemos a seguir uma sucinta apre-
sentacdo dos roteiristas cujos processos alimentam a pesquisa, de modo a ajudar na
localizacao das relagOes entre esses sujeitos encarnados e as suas praticas de roteiro,
dentro da histdria e do contexto profissional de cada um.

Karim Ainouz, cearense, comegou a carreira escrevendo roteiros como o do fil-
me Abril despedacado (Walter Salles, 2001) e estreou na direcao com Madame Satd
em 2002. Produziu filmes de ficcdo, documentarios e experimentais. E um pensador
do roteiro cinematografico, com importantes contribuicdes no livro Conversas sobre
uma fic¢do viva, do encontro de roteiristas Ficgdo Viva Il (Curitiba, 2013) e no en-
contro de roteiristas promovido pelo Canne em 2014, em Recife, intitulado Narra-
tivas audiovisuais contempordneas, disponibilizado no canal do Canne no YouTube.
Foi orientador de roteiro no projeto Laboratdrios de cria¢éo, no Porto Iracema das
Artes, no Ceara, de 2014 a 2017.

Anna Muylaert, paulistana, roteirista e diretora de cinema e TV, é também escri-
tora de livros infantis e juvenis (entre eles, a colecdo O menino malugquinho), iniciou a
carreira como roteirista das séries de TV Mundo da Lua (1991) e Castelo Ra-tim-bum
(1995). Dirigiu seu primeiro longa-metragem, Durval discos, em 2002. Escreveu roteiros
para outros diretores, entre eles O ano em que meus pais sairam de férias (Cao Ham-
burguer, 2005) e Quanto dura o amor? (Roberto Moreira, 2009). Colaborou com roteiros
para a série Alice de Karim Ainouz na HBO em 2007. Em 2015, seu longa Que horas ela
volta? teve enorme repercussao no Brasil e fora dele, premiado em diversos festivais.

Eliane Caffé, paulistana, psicéloga de formacao, iniciou a carreira como pesqui-
sadora de documentario, nas casas de strip-tease da Boca do Lixo, enquanto ainda
cursava psicologia. Esse inicio marcou seu gosto por trabalhar a ficcdo em contextos

5 Ver mais sobre o conceito de imprinting cultural em O método 4: as ideias, Edgar Morin, 2008, p. 28.



reais® e por escrever roteiros motivada por imersao em processos de pesquisa. Reali-
zou os longas Kenoma (1998), Narradores de Javé (2003), O sol do meio dia (2009) e
Era o hotel Cambridge (2016). Paralelamente aos seus trabalhos como cineasta, coor-
dena oficinas de audiovisual em diferentes zonas de conflito em Sao Paulo e no inte-
rior do Brasil. E também orientadora de roteiro em diferentes laboratdrios e festivais
de roteiro no Brasil e no exterior.

Cao Guimaraes, mineiro, artista plastico, fotégrafo e cineasta, criador de uma
linguagem prépria no cinema, entre a ficcdo, o documentario e o experimental. Reali-
zou dez longas-metragens, entre eles Espera (2018), O homem das multidées (2013),
Ex-Isto (2010), Andarilho (2007), Alma do osso (2004), Rua de mdo-dupla (2002) e Fim
do sem fim (2001), que representaram o Brasil em festivais como Cannes, Locarno,
Sundance, Veneza, Berlim e Rotterdam. Em 2013, com a mostra “Ver é uma fabula” no
Itad Cultural, gerou grande material reflexivo em palestras, workshops e entrevistas
sobre a natureza da narrativa no cinema, que estao registrados e disponibilizados no
canal do Itau Cultural no YouTube.

Hilton Lacerda, pernambucano, com mais de dez roteiros de longa-metragem,
entre eles Big Jato (2015), Tatuagem (2013), Febre do rato (2011), Filmefobia (2008),
Cartola (2006), Baixio das bestas (2006), Festa da menina morta (2008), Arido movie
(2005), Amarelo manga (2002) e Baile perfumado (1996). Estreou na direcao em
2007 com o documentdrio Cartola (2007), roteirizado e dirigido em parceria com
Lirio Ferreira. Em 2013, dirigiu seu primeiro longa de ficcao, o premiado Tatuagem,
em que também foi roteirista. Acumula diversos prémios de melhor roteiro, entre
eles Gramado, Brasilia, Pernambuco. Além de participacdes nos festivais de Ber-
lim, Locarno, Cannes, Rotterdam. Escreveu principalmente roteiros de ficcdao, mas
também documentdrios e experimentais. J4 ministrou diversos cursos e oficinas de
roteiro. Desde 2018, é orientador de roteiro no projeto Laboratdrios de criagdo, no
Porto Iracema das Artes, no Ceara.

Ao observar o processo desses roteiristas-diretores, que circulam por todas as
etapas de producdo dos filmes, como consequéncia, experimentamos um olhar para
o roteiro de maneira mais expandida e menos limitada a ideia do roteiro concentrado
apenas na etapa de pré-filmagem. A observacao da pratica desses roteiristas, com
experiéncias entre os dominios do ficcional, do documental e do experimental, nos
possibilitou também um modo de nao limitar a compreensao do roteiro a um sé do-
minio’, demonstrando o uso e a potencialidade das praticas de roteiro também na
circulacdo entre os dominios.

6 Eliane Caffé comenta este episédio em entrevista ao programa Sala de Cinema do SESCTV. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=xfnKgX85dFE Acesso em: 22 maio 2017.

7 Optamos por usar o termo “dominio”, em lugar de “género”, para evitar confundir com outras ideias de
género no cinema, como drama, comédia, suspense etc. (TEIXEIRA, 2012).
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Roteiro como ferramenta de experimentagao

Diferentes contextos de producao e diferentes projetos poéticos propdem dife-
rentes caminhos por onde passam essas escolhas, sendo estas muitas vezes feitas nao
apenas antes, mas também durante e depois das filmagens. O que remonta a uma
compreensao do trabalho do roteiro como um trabalho essencialmente em trans-
formacdo. E no caso do cinema brasileiro contemporaneo, ao observar o processo
criativo por exemplo dos roteiristas-diretores estudados, observamos essas transfor-
macoes se estenderem ao longo do préprio processo de criacdao dos filmes, nao se
limitando ao antes das filmagens, mas atravessando também o durante e o depois.

Nao acreditamos que seja essa uma exclusividade do cinema brasileiro, mas que
determinadas especificidades do nosso contexto de producdo ndo sé permitem como
promovem essa dilatacao da compreensao do roteiro, utilizado largamente como uma
ferramenta de criacao. Nos relatos dos roteiristas estudados, foi inclusive recorrente a
relacdo entre a presenca do roteiro, quanto mais pensado e discutido, a liberdade de
experimentacao e a abertura para a improvisagao, o didlogo com a equipe e a incor-
poracao do acaso, do entorno e da equipe como cocriadores.

O roteiro é pensado também nas interagdes com os outros sujeitos envolvidos
na criacao. Sendo essas interagdes muitas vezes potencializadoras de efervescéncias
criativas, como é o caso, entre muitos, da cineasta Anna Muylaert, ao falar de uma
virada no seu cinema com o advento do digital, com a nao limitagao mais do tempo de
filmagem ao numero de rolos, podendo experimentar mais com as cameras ligadas,
inclusive improvisacdes de roteiro e situacdes que passaram a incorporar os filmes2.

No contexto do cinema brasileiro contemporaneo, isso se dd em busca, entre
outras coisas, de algo a que a pesquisadora Walmeri Ribeiro chamou de “estética da
espontaneidade” ao estudar o ator no contexto do cinema brasileiro contemporaneo
(2014, p. 46). A procura por um cinema com menos marcas de sua feitura, em que
o ator e o personagem, a rua e o set, o cotidiano e o ficcionalizado possam cada vez
mais ser vistos como um sé. No entanto, a cineasta Anna Muylaert lembra que, apesar
disso, da abertura para a improvisacao, essa improvisacdao ocorre “seguindo o objeti-
vo da cena, que raramente muda”®.

Karim Ainouz, outro adepto da liberdade de repensar o roteiro na realidade do
set, afirma que ter um roteiro é exatamente o que o faz mais livre para experimentar
no set, para acolher melhor os acasos e as improvisagcdes: “O roteiro é muito impor-
tante para eu poder mudar de ideia no set” (AINOUZ, 2013, p. 50).

A roteirista Eliane Caffé, no texto de abertura da versao publicada do roteiro de
Narradores de Javé (2004), conta o quanto o roteiro foi fundamental para que ela e a

8  Novissimo cinema brasileiro, Debate no Cinusp Paulo Emilio, Sdo Paulo, 2016. Disponivel em: https://
www.youtube.com/watch?v=XYj |1_oXIU

9 Encontros de cinema, Ital Cultural, Sdo Paulo, 2013. Disponivel em: https://www.youtube.com/
results?search_gquery=encontros+de+cinema+itau+anna+muylaert
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equipe nao se perdessem “frente a realidade sempre mais rica e também mais disper-
siva” que encontraram no municipio de Gameleira da Lapa, povoado onde o filme foi
rodado, entre atores e nao atores, uma histéria construida com base em uma pesqui-
sa de imersao. Eliane Caffé sintetiza a seguir um pouco as motiva¢des dessas escolhas
de processo de que falamos aqui.

Luis Alberto Abreu®, meu parceiro desde Kenoma, incentivou-me a um pro-
cesso de criacdo muito diferente do que conhecia, ou seja, construir o roteiro
apenas ao ‘redor de uma mesa’. Ao invés disso, esbocamos um argumento e
partimos para a pesquisa de campo, para o convivio corpo a corpo com pessoas
e situacGes que pudessem oferecer um repertdrio de imagens vivo, rico e es-
pontaneo. Assim, partimos para trés expedicOes que fizemos pelo interior de
Minas e da Bahia para colher histdrias reais ou fabulosas contadas por pessoas
comuns e originarias das regides mais afastadas ou marginais. No final deste
processo, tinhamos um roteiro bastante amarrado, mas ainda com o objeti-
vo de poder incorporar as improvisa¢cdes e outras situacdes inesperadas que
surgiriam na etapa de filmagem. Neste sentido, o roteiro foi fundamental para
gue ndo nos perdéssemos frente a realidade sempre mais rica e também mais
dispersiva que encontramos em Gameleira da Lapa (CAFFE, 2004, p. 5-6).

Em contextos como os de Eliane Caffé, Anna Muylaert e Karim Ainouz que comenta-
mos aqui, vimos os roteiros sendo utilizados por roteiristas-diretores como ferramentas
direcionadoras da criacdao e, ao mesmo tempo e por isso mesmo, também como horizon-
tes de libertacao, nortes para onde olhar sem se perder em meio ao processo denso e
complexo da criagdo no cinema, a se dar principalmente entre sujeitos, funcionando as-
sim o roteiro, para o cineasta e sua equipe, como uma espécie de mapa/guia da criacdo.

Ao observar o processo de roteiristas-diretores, é mais perceptivel também o
tanto que esse mapa/guia é visto como um caminho de tendéncia falivel (como apon-
tam os estudos da critica de processos), em que as transformacdes nao se ddo apenas
pela traducdao dos materiais — por exemplo, do texto escrito para o audiovisual — mas
também pelas descobertas que se revelam ao longo do caminho, exatamente pela
abertura que se coloca diante da natureza de norte da ferramenta do roteiro. Nesse
contexto, o olhar do roteiro se confunde ainda mais densamente com os olhares da
direcao e da montagem, chegando o cineasta Karim Ainouz a formular o seguinte.

Eu acho que tem trés roteiros num filme. Tem um roteiro na hora que vocé
comega a pensar na ideia, que vocé escreve, com letras, e tem frases, e tem
cabecalhos de cenas, didlogo ou nado e tal. Ai tem um outro roteiro que é quan-
do vocé comeca a filmar, que acho que é um outro momento ali, acho que um
outro roteiro se coloca mesmo para quem esta fazendo o filme. Ai tem um
terceiro momento que eu também chamaria de roteiro que é a montagem, que
para mim é escrever sem ser com palavras (KARIM, 2015)*.

10 Luis Alberto Abreu é dramaturgo de teatro com grande histdrico de trabalha em processos colaborativos.
11 Narrativa audiovisual contemporédnea, CANNE, Recife, 2015. Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=Bg-Xqgj_LXo
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Vendo assim, o roteiro, além de nao se limitar apenas a forma verbal, também
nao se limita s ao momento da pré-filmagem. O cineasta Cao Guimaraes chega a dizer,
a respeito da relagdo entre o roteiro e o seu processo de criagao: “os filmes que eu faco
sao muito mais processos do fazer, do que uma elaboragao anterior de um roteiro, de
ideia. Muitas vezes é o caminhar no mundo, o transitar pelo mundo que é digamos o
processo bdasico” (GUIMARAES, 2011)2. E, por ver o préprio filme ja como um processo,
diz preferir escrever o roteiro na montagem, por nao gostar da ideia de tentar prever o
que vai acontecer, afirmando assim que “é na montagem que vocé realmente escreve
um filme, é onde vocé organiza aquele caos da filmagem” (GUIMARAES, 2013)%.

Sobre essa relagao da montagem com o roteiro e o contexto de criagao dos rotei-
ristas-diretores, Anna Muylaert sintetiza ainda: “A montagem, na minha opiniao, (...) é
a hora que eu sou roteirista e diretora ao mesmo tempo” (MUYLAERT, 2013)*.

Outro roteirista, hoje também diretor, Hilton Lacerda conta que sempre gostou
de acompanhar o ensaio dos atores e de reescrever cenas com base no que via nesses
ensaios, como também acompanhar os processos de montagem (LACERDA, 2017),
uma vez que normalmente tinha essa liberdade com os diretores com quem trabalha-
va. De tanto acompanhar esses processos e a pensar o roteiro em todos eles, Lacerda
conta que quando foi dirigir seu primeiro filme tinha a sensacao de ja ter dirigido
antes: “como roteirista, de certa forma, a gente acha que é diretor. “Quando a gente
acaba um roteiro, a gente acha que escreveu um filme” (LACERDA, 2016)%.

Sao relatos como esses diante da pratica de roteiro que nos levam a questionar
alguns modos candnicos de ensino de roteiro, baseados no olhar para as obras prontas
ou em uma pratica idealizada do trabalho do roteirista. Como se viu, o trabalho com
a equipe foi também algo bastante destacado pelos roteiristas estudados, como essa
e outras trocas sdao capazes de tornar o processo mais organico, diferentemente de
contextos mais hierarquizados, em que as trocas tém menor indice de aproveitamento.

Diferentes modos de organizacao e de producao culminam em diferentes modos de
desenvolvimento dos roteiros também. Nos percursos observados aqui, o0 que se perce-
beu fortemente foi a funcdo do roteiro, que independentemente dos seus diversos modos
de se inscrever, funcionou especialmente como mapa/guia da criagdo. Como um plano de
voo. Como uma ferramenta de imaginacao e experimentacao para roteiristas e equipe.

Os comentdrios aqui feitos, no entanto, ndo sao uma critica a outros modos de orga-
nizagao, hierarquizagao ou criagao no cinema, obviamente, mas um modo de destacar a
diversidade de praticas com que sao feitos os diversos cinemas do mundo e, com isso, as
diferentes praticas de roteiro existentes, sendo o cinema brasileiro um territério rico em
diversidade de praticas de cinema, em diferentes géneros e contextos de producao, e as
praticas e cinemas tratados aqui, claramente, s6 uma pequena parte delas.

12 Jogo de ideias, Itat Cultural, Sdo Paulo, 2011. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=SD_Q2coyGdg
13 Diverso, Rede Minas TV, Belo Horizonte, 2013. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0
nHgRHIAAOQI&app=desktop

14 Encontros de cinema, Itau Cultural, Sdo Paulo, 2013. Disponivel em: https://www.youtube.com/
results?search _query=encontros+de+cinema+itau+anna+muylaert

15 Provocagdes, TV Cultura, Sdo Paulo, 2016. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ih91ZQQjvy1E
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CONSIDERAGOES FINAIS

A observacao da pratica de alguns roteiristas nos colocou diante da oportunida-
de de olhar para o roteiro, entre outras coisas, como ferramenta de experimentacao.
O que percebemos, entre os roteiristas-diretores brasileiros cujos processos foram
comentados aqui, foi um uso experimentativo do roteiro como mapa/guia da criagédo,
um tecido a se cruzar ao proprio tecido do filme, colocando ambos, filme e roteiro,
em rota de construcao, com especificidades préprias dos contextos de producao de
cada filme e das escolhas que vao se desenhando em vista do projeto poético de cada
cineasta e da relagao destes com as equipes dos filmes.

O roteiro tomado enquanto construcao se apresenta como um modo de olhar
para as praticas de roteiro de maneira menos determinista, e para o roteiro em si de
maneira menos modelar, indo além das discussdes de “filme com roteiro” e “filme
sem roteiro”, revelando que o roteiro, enquanto campo de escolhas e principios dire-
cionadores de um filme, estd sempre presente e em movimento de busca e de trans-
formacao, como parte da prdpria natureza da criacao, sendo a forma verbal escrita
uma de suas manifestacdes, mas ndo a Unica.

Este olhar complexo para o roteiro, para além das polaridades do ou/ou, desejou
mostrar alguns dos modos de pensar o roteiro, procurando ampliar as discussoes,
ao invés de limita-las a esta ou aquela forma ou formato de roteiro; sendo o cinema
brasileiro contemporaneo, como ja dissemos, um campo rico em demonstracdes da
diversidade de praticas e de procedimentos de criacdo de roteiros, e os exemplos
apresentados aqui apenas uma pequena por¢ao, e ainda assim bastante resumida, de
alguns deles, mas que esperamos, apesar disso, serem capazes de demonstrar a im-
portancia, também, do estudo dessas praticas, como o sdao o das obras que elas criam.

Assim como sao importantes os estudos das obras e a conservacgao histérica das
obras, também sdo importantes os estudos das praticas e a conservacao histdrica dos
documentos que trazem os registros dessas praticas. Os roteiros e os relatos de rotei-
ro sao alguns desses registros que, embora infelizmente ndo sejamos notdveis parti-
Ihadores e conservadores desse tipo de material, é necessario destacar a importancia
da preservacao deles e a beleza da humildade de seu compartilhamento aberto para
que este tipo de pesquisa ocorra. Por isso, agradeco enormemente a todos que con-
tribuiram com a disponibilizacao desses e de outros materiais, especialmente aos ro-
teiristas que disponibilizaram, em algum momento de sua vida, seus roteiros (alguns
por e-mail, como Eliane Caffé e Anna Muylaert, sem nunca terem me visto —a quem
sou muito grata) e aos que se dispuseram a falar sobre os seus processos. Cabe mini-
mamente a nds conserva-los, partilha-los e estuda-los.
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O DOGMA 95 COMO DISPOSITIVO FiLMICO
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Resumo: Movimento cinematografico deflagrado no final do século XX, o Dogma 95
teve breve existéncia dentro de sua proposta original, mas sua influéncia foi decisiva
para a aceitagao e reconhecimento do cinema realizado com suportes digitais. A utili-
zacdo obrigatdria de determinados dispositivos durante a filmagem e na pds-produc¢ao
gerou obras aclamadas pela critica e que obtiveram sucesso comercial, quebrando pa-
radigmas que rotulavam certos procedimentos técnicos e artisticos como amadores.
Analisado sob a perspectiva de um novo objeto comunicacional oferece um desafia-
dor campo de estudos, onde suas regras estabelecem procedimentos inovadores, que
perpassam as areas de producao e recepcao de conteudo audiovisual, locais em que
os conceitos relativos a espectorialidade também passam por transi¢cdes e transfor-
macgoes.

Palavras-chave: Dogma 95; dispositivo filmico; objeto comunicacional; cinema digital,
cinema contemporaneo.

Abstract: Filmmaking movement started at the end 20th Century, the Dogma 95 had
a brief existence within its original proposal, but its influence was decisive for the
acceptance and recognition of cinema performed with digital media. The mandatory
use of certain devices during filming and in post-production generated critically ac-
claimed and commercially successful works, breaking paradigms that labeled certain
technical and artistic procedures as amateurs. Analyzed from the perspective of a new
communicational object, it offers a challenging field of study, where its rules establish
innovative procedures, which pass through the areas of production and reception of
audiovisual content, places where concepts related to spectoriality also undergo tran-
sitions and transformations.

Keywords: Dogma 95; film devices; communicational object; digital cinema, contem-
porary cinema.



A eleicdao de um objeto comunicacional num processo de pesquisa cientifica traz
implicita a questdao complexa de como situa-lo no campo de conhecimento da area,
principalmente quando o surgimento desse objeto é relativamente recente na pers-
pectiva histdrica das ciéncias da comunicagao e informacgao. A eleigado do movimento
cinematografico Dogma 95 como objeto de estudo implica no ingresso em um terri-
tério ainda pouco explorado fora de certos contextos audiovisuais muito especificos.
Irrompendo no final do século XX, em sintonia com um momento em que as novas
tecnologias de captacdo e edicdo de imagem apontavam na direcao de um futuro
ainda indefinido, o Dogma 95 quebrou paradigmas e tornou-se um elemento trans-
formador tanto no processo do fazer filmico quanto nas questdes relativas a recepgao
que transformacdes tecnoldgicas acabam engendrando.

No desenvolvimento deste artigo levamos em conta que alguns dos mais impor-
tantes pesquisadores brasileiros voltados aos processos comunicacionais dedicaram
importantes estudos a questao da definicdo do campo comunicacional, destacando
sua especificidade e sua abertura a novos olhares, independentes da leitura que outros
campos possam ter efetuado a partir dos mesmos objetos de pesquisa académica.

Um campo de conhecimento define-se ndo apenas dos objetos e das tematicas
que oferecem reflexao mais profunda, mas sobretudo a partir de olhares e de pergun-
tas que langamos sobre os fendbmenos sociais, que, a rigor, perpassam variados cam-
pos de saberes. Nesse sentido, falar de campo comunicacional é postular um olhar
proprio desse lugar e que nao se confunde com os que sao langados por outros estu-
diosos de areas diversas, muitas vezes, sobre os mesmos objetos. (Barbosa, 2002: 73).

Por sua natureza abrangente, o cinema costuma atrair a atencao de multiplas
disciplinas, possibilitando leituras histéricas, sociais e antropoldgicas, entre outras,
dos seus aspectos conteudisticos. Mas somente observado como fen6meno comu-
nicacional enseja estudos que destacam seu carater enquanto dispositivo e lingua-
gem, tornando-se nesse caso um objeto que se situa com mais precisao em pesquisas
académicas especificas da area, sem que se despreze, no entanto, as contribuicdes
gue a interdisciplinaridade possa fornecer a sua compreensao.

O conceito de interdisciplinaridade pode significar duas coisas: a primeira cor-
responde a percepc¢ao de que um campo de estudos hoje se vé inevitavelmente
atravessado por dados, conhecimentos, problemas e abordagens concebidos
e desenvolvidos em outras disciplinas e/ou tecnologias. Nesse caso, todos os
campos de conhecimento sao “interdisciplinares”, ou seja, ndo tém existéncia
isolada, estanque. (...) Depois daquelas preliminares, o primeiro problema que
assombra o pesquisador em comunicagao, preocupado em perceber a drea em
gue trabalha — para se situar com alguma identidade académica — é a de carac-
terizar, afinal, qual é o objeto de conhecimento que a define. (Braga, 2011: 63).

A caracterizacdo do Dogma 95 enquanto objeto comunicacional se origina
primordialmente na inclusdao do cinema dentro de um campo que inclui em sua



amplitude, outras formas de criacao audiovisual, e que a partir da definicdo de seu
escopo e area de abrangéncia caminha para umaregiao especifica onde vai se desenrolar
0 processo da pesquisa académica. Dentre as problematizagdes que acompanham
a questdo da construcdao do campo comunicacional, ha que se fazer distincao entre
a liberdade que usufrui um pesquisador que se vale das multiplas possibilidades de
abordagem e posicionamento do tema, e a dificuldade em se classificar determinados
objetos de pesquisa no interior das categorias que os érgaos oficiais de regulamentacao
do setor destinam a eles. Como observa Marcius Freire: “A organizagao por areas do
conhecimento e a adequacao destas ao conjunto de regras que as conformam €&, assim,
uma imposicdo de nosso sistema de ciéncia e tecnologia, quer gostemos dele ou nao”
(Freire, 2002: 101). Por ter como uma de suas principais caracteristicas num primeiro
momento a convergéncia tecnoldgica entre o cinema e o video, o Dogma 95 se situa
numa encruzilhada entre diferentes campos, principalmente por operar no interior de
um processo histérico que afetou de forma definitiva também o campo da difusao e
consequentemente da recepgao comunicacional, notoriamente por ser resultante do
uso diferenciado de novas tecnologias de producao cinematografica.

O efeito desse estado de coisas se faz sentir de maneira sensivel no modo com
as pesquisas que envolvem esses suportes sdo “encaixadas” nos “escaninhos” a
gue ha pouco faziamos alusdo. De acordo com as tabelas das agéncias, Cinema,
Fotografia e Artes do Video estdo abrigados no campo da Linguistica, Letras e
Artes. Ja Rddio, Televisdo e mesmo Videodifusdo estdao enquadrados na drea
de Ciéncias Sociais Aplicadas. Quanto a utilizacdo das ditas “novas tecnologias”
nos campo artistico ou da comunicac¢do, seria inutil procurer sua localizacdo no
interior das “Tabelas de areas do conhecimento”. (Freire, 2002: 103).

A abordagem do Dogma 95 no processo de pesquisa académica deve se iniciar
obrigatoriamente sob o prisma da perspectiva historica, valendo-se de uma interdis-
ciplinaridade que vai fornecer dados fundamentais sobre sua pertinéncia e impor-
tancia. Cabe aqui um necessario panorama evolutivo do cinema enquanto linguagem
produzida através de diversos dispositivos, por sua vez atrelados a uma constante
transformacao técnica e tecnoldgica que afeta o que se vé na tela, estabelecendo para
o realizador, para o espectador e para o critico uma linha do tempo nem sempre de
contornos definidos. Essa progressao direciona o cinema para rumos nao necessaria-
mente convergentes: avangos técnicos podem acentuar tanto os aspectos realistas da
imagem e do som, ampliando sua proximidade com a linguagem documental, quan-
to aumentar sua capacidade de entretenimento em direcao ao que se convencionou
chamar na sociedade do espetaculo de bigger than life.

Nascido a partir de experimentos cientificos de pioneiros como Thomas Edison e
os Irmaos Lumiere, o chamado primeiro cinema nao ambicionava o status de forma de
expressao artistica, nem em registrar o real com pretensdes socioldgicas ou antropolégi-
cas. Mesmo os pioneiros da narrativa ficcional demoraram algum tempo para definir os




elementos de linguagem que possibilitasse a captura da imagem em movimento ul-
trapassar o simples registro de teatro filmado. A partir dai se sucedem tanto a consoli-
dacao da linguagem cinematografica, pelas maos de realizadores como Griffith e Mur-
nau, como sua evolucao através dos experimentos levados a cabo por Eisenstein e Dziga
Vertov, expoentes da grande contribuicao soviética ao cinema. O incessante surgimento
de aparatos filmicos amplia as possibilidades para os cineastas das primeiras décadas
do século XX concretizarem seu imagindario nas telas e também ajuda a consolidar o
processo de producao cinematografica que segue o modelo industrial. Desde sua in-
vencao uma das formas mais populares de lazer para as populag¢des urbanas, a partir da
consolidagao de sua linguagem que tem inicio nos anos 10 do século XX o cinema avan-
ca como forma de arte e de comunicagao fortemente submetido aos ditames do capital,
incorporando suas contradicdes, sua interpretacao unilateral das questdes éticas e sua
falta de escrupulos em definir como inimigo e assestar forgas contra qualquer elemento
que possa afetar sua lucratividade. E nesse campo minado que o cinema se desenvolve
e garante sua permanéncia décadas afora. Embora ndo se tenha registro preciso de
onde e quando teria sido pronunciada, diversos escritos sobre cinema atribuem a Louis
Lumiere a frase, “O cinema é uma invengao sem futuro”, que provavelmente se referia
ao esgotamento da exploragao comercial daquilo que ele considerava pouco mais do
que uma curiosidade cientifica. Esse futuro sempre se desenhou as custas de batalhas
encarnigadas entre campos de forgas, que por vezes permanecem restritas ao universo
da industria e do comércio, mas que também se reproduzem no campo dos estudos
cinematograficos levados a cabo no meio académico.

Um campo é um espaco social estruturado, um campo de forcas - hd dominan-
tes e dominados, ha relagdes constantes, permanentes, de desigualdade, que
se exercem no interior desse espaco - que é também um campo de lutas para
transformar ou conservar este campo de forgas. Cada um, no interior desse
universo, empenha em sua concorréncia com os outros a forca (relativa) que
detém e que define sua posicdo no campo e, em consequiéncia, suas estraté-
gias. (Bourdieu, 1997: 57).

Apesar de ndao ser uma abordagem especifica dos aspectos histéricos e socioldgi-
cos do cinema, nossa argumentagao necessita tomar emprestado dessas disciplinas
elementos suficientes para que partindo da “invencao sem futuro”, seja atingida a
compreensao de como o movimento Dogma 95 afetou o panorama cinematografico
reinante no momento de seu surgimento, e mais ainda, o impacto que exerceu no fu-
turo do cinema como arte, industria, meio de comunicac¢ao e espaco de expressao in-
dividual. Em meados da década de 1990 o cinema de circulagao comercial havia atingi-
do a um grau de exceléncia técnica que o tornava também uma atividade de execucao
cara e de dificil acesso para quem nao dispusesse de valores financeiros compativeis
com as exigéncias das formas dominantes de producdo. Nesse momento a producao
independente americana dava seus primeiros e timidos passos, impulsionada pelo



Festival de Sundance, e cinematografias nacionais como a brasileira, dependentes
do fomento do estado, sucumbiam diante do neoliberalismo econémico em vigor e
a falacia da sobrevivéncia obrigatdria dentro de uma economia de mercado, idedrio
que levou a extingao de todos os érgaos cinematograficos estatais do Brasil.

Movimentos cinematograficos surgem basicamente de duas maneiras distintas:
na primeira sdo definidos pelos criticos, a partir do agrupamento dentro de uma mes-
ma escola estilistica de obras e autores que nao dividem necessariamente os mesmos
processos criativos ou convivem entre si. Na segunda maneira movimentos ganham
vida pela vontade pessoal de realizadores que estabelecem vinculos pessoais e ide-
oldgicos, compartilhando a mesma visdo artistica e implementando estratégias trans-
formadoras que pretendem afetar o amago do processo de realizacao cinematografica.
O primeiro caso pode ser exemplificado com o movimento Expressionista no cinema,
o segundo tem seus mais notdrios movimentos estabelecidos na segunda metade do
século XX: a Nouvelle Vague, o Cinema Novo e o préprio Dogma 95.

Langado por um coletivo de jovens diretores dinamarqueses em 1995, inicialmente
em Copenhagen, e no final do mesmo ano em Paris, O Dogma 95 nao foi inicialmente leva-
do a sério e sua modesta repercussao midiatica inicial ficou contida entre as fronteiras do
pais de origem. O movimento era centrado em torno de um manifesto e de uma série de
regras, apelidadas jocosamente de Voto de Castidade. “O Dogma 95 tem o compromisso
formal de levantar-se contra uma “certa tendéncia” do cinema atual. O Dogma 95 é um
ato de resgate!”, bradava o manifesto, que prosseguia no mesmo tom inflamado:

O cinema anti-burgués tornou-se burgués, pois se baseava em teorias de uma
concepcao burguesa de arte. O conceito de autor, nascido do romantismo
burgués, era, portanto... falso. Para o Dogma 95 o cinema ndo é uma coisa
individual! Hoje, uma tempestade tecnoldgica cria tumulto. O resultado serd
a democratizacdo suprema do cinema. Pela primeira vez, qualquer um pode
fazer filmes. Mas quanto mais os meios se tornam acessiveis, mais a vanguar-
da ganha importancia (...) Para o Dogma 95, o filme ndo é ilusdo! Hoje em dia,
arma-se uma tempestade tecnoldgica. Elevam-se os “cosméticos” ao status de
deuses. Utilizando a nova tecnologia, qualquer um pode - em qualquer mo-
mento - sufocar a Ultima migalha de verdade no estreito canal das sensacoes.
As ilusdes sdo tudo aquilo atras do qual pode esconder-se um filme. Dogma
95, para erguer-se contra o cinema de ilusdes, apresenta uma série de regras
estatutdrias: o Voto de Castidade.

Uma série de interdicGes sem as quais o filme nado seria considerado pertencente
ao movimento, e que em boa parte envolviam a negacao de varios parametros técni-
cos e artisticos fundamentais para o cinema contemporaneo constituem o autoproc-
lamado Voto de Castidade!. A estrita obediéncia a essas regras colocava o Dogma na
condicdaonao reinvindicada de um dispositivo filmico, uma vez que sua adogao afeta

1 O Voto de Castidade: 01 — As filmagens devem ser feitas em loca¢des. Nao podem ser usados acessorios
ou cenografia (se a trama requer um acessdrio particular, deve-se escolher um ambiente externo onde ele se
encontre).




de maneira sistematica todo o processo da criagao cinematografica. No livro Video, Ci-
nema, Godard (2004) Philippe Dubois fala do cinema como um «dispositivo modelo»,
onde estao envolvidos elementos como a sala escura, o siléncio, espectadores imdveis,
e 0s mecanismos da projecao. O dispositivo, neste sentido, esta ligado a técnica com
que as imagens sao dispostas ou a técnica que cria essas imagens. Embora esse con-
junto rigoroso de regras do Dogma nao tenha sido criado ou difundido como dispo-
sitivo, afeta profundamente a realizacdo e a recepcao filmica, no sentido em que o
conceito de dispositivo tem sido incorporado nos estudos sobre o cinema realizados
por tedricos como Jacques Aumont.

As determinacdes fisioldgicas e psicoldgicas (...) da relacdo do espectador com
a imagem, ndao chegam, evidentemente, para descrever por completo essa
relacdo. Esta ocorre, além disso, num conjunto de determinagcdes que englo-
bam e influenciam qualquer relacdo pessoal com as imagens. Entre essas de-
terminacgdes sociais figuram particularmente os meios e técnicas da producao
de imagens, o seu modo de circulacdo, e eventualmente de reproducdo, os
lugares onde elas estdo acessiveis, 0s suportes que servem para as difundir. E o
conjunto destes dados materiais e organizacionais, que conhecemos pelo ter-
mo dispositivo - retomando assim, mas deslocando-o de imediato, o sentido
gue ele é conferido por importantes estudos cinematograficos do comeco dos
anos 70. (Aumont, 2009: 97).

Adentrando-se a questao do dispositivo fica mais clara a perspectiva do Dogma
enquanto objeto comunicacional, ja que visto por esse angulo ele comprova um pa-
pel relevante na atuacao do realizador que vai acionar de determinadas maneiras o
aparato filmico para estabelecer uma ponte com o espectador, e também no processo
da recepcdo que esse espectador evidencia quando confrontado com interfe-
réncias na maneira como a estética cinematografica se apresenta diante dos seus
olhos. Esse mecanismo comunicacional que confronta certos paradigmas, e conse-
guentemente afeta os processos de emissao e recepcao, € melhor compreendido se
olharmos mais de perto as cinco primeiras regras do Voto de Castidade e seu carater
desviante em relagdo ao cinema que fazia a época.

02 O som ndo deve jamais ser produzido separadamente da imagem ou vice-versa. (A musica ndo podera
ser utilizada a menos que ressoe no local onde se filma a cena). 03 — A camera deve ser usada na mao.
Sdo consentidos todos os movimentos — ou a imobilidade — devidos aos movimentos do corpo. (O filme
ndo deve ser feito onde a camera esta colocada; sdao as tomadas que devem desenvolver-se onde o
filme tem lugar). 04 — O filme deve ser em cores. Ndo se aceita nenhuma iluminacdo especial. (Se hd muito
pouca luz, a cena deve ser cortada, ou entdo, pode-se colocar uma Unica lampada sobre a cdmera). 05 — Sdo
proibidos os truques fotograficos e filtros. 06 — O filme ndo deve conter nenhuma acdo “superficial”.
(Homicidios, armas, etc. ndao podem ocorrer). 07 — S3o vetados os deslocamentos temporais ou geograficos.
(O filme se desenvolve em tempo real). 08 — Sdo inaceitdveis os filmes de género. 09 — O filme final deve ser
transferido para cépia em 35 mm, padrao, com formato de tela 4:3. Originalmente, o regulamento exigia que
o filme deveria ser filmado em 35 mm, mas a regra foi abrandada para permitir a realizagdo de produgdes
de baixo orcamento. 10 10 - O nome do diretor ndo deve figurar nos créditos. http://vertentesdocinema.
com/2010/06/03/postagem-2/ (data de consulta: janeiro de 2019).



1. As filmagens devem ser feitas em locacdes. Nao podem ser usados acesso-
rios ou cenografia (se a trama requer um acessorio particular, deve-se escolher
um ambiente externo onde ele se encontre).

Ja na sua primeira regra o Dogma elimina do seu ideario estético toda conexao pos-
sivel com o sistema de estudios, forma de producao dominante no cinema americano e
copiada mundo afora, com seus espac¢os urbanos artificialmente recriados em ambien-
tes controlaveis. Na proposta do Dogma, o roteiro se torna automaticamente conecta-
do a uma locagao, e essa premissa tera sua execucao facilitada pelas regras seguintes,
gue simplificam a captura da imagem e do som, principalmente no que diz respeito a
exclusdo da luz natural e na validacao do som ambiente. A filmagem em loca¢ao é um
procedimento adotado sistematicamente pela escola neorrealista italiana, mas nunca
proposto com a radicalidade vista aqui, que impede até mesmo que a dire¢cdao de arte
acrescente objetos na cenografia dos locais escolhidos, reduzindo consideravelmente
seu papel na composicao e significado das imagens. As qualidades aparentes da direcao
de arte criadas pelos production designers sempre foram um fator distintivo dos valores
de producdo que supostamente impulsionavam o publico na diregdao de um cinema no
formato holywoodiano e consequentemente de orcamento elevado.

2. 0som ndo deve jamais ser produzido separadamente da imagem ou vice-
-versa. (A musica néo poderd ser utilizada a menos que ressoe no local onde se
filma a cena).

Uma das areas onde o cinema realizou alguns dos seus maiores avancos téc-
nicos nas Ultimas décadas, o som, tanto no processo de filmagem como durante a
pos-producao, tornou-se dependente de um aparato tecnoldgico que acabou enca-
recendo e dificultando a producao de filmes. Ao reduzir o espectro sonoro do filme
somente ao que é captado cruamente no set de filmagem, o cinema do Dogma abre
mao de alguns recursos expressivos fundamentais no discurso filmico contempora-
neo, em troca de uma aproximag¢ao com o cinema direto e a linguagem documen-
tal, minimizando a importancia do sound designer. A recusa a musica ndao produzida
diegeticamente em cena é outro procedimento que limita a gama manipulativa de
emocgoes e percepcoes de que o realizador dispde para envolver o espectador. Em
boa parte dos filmes a trilha sonora composta ou adaptada é fundamental para a
fluéncia e eficacia da narrativa, e abrir mao dela significa encontrar substituicao a
altura em outros elementos da linguagem cinematografica.

3. A camera deve ser usada na mao. Sao consentidos todos os movimentos - ou
a imobilidade - devidos aos movimentos do corpo. (O filme ndo deve ser feito
onde a camera esta colocada; sdo as tomadas que devem desenvolver-se onde
o filme tem lugar).

A cadmera na mao é um recurso estilistico recorrente no cinema desde a Nouvelle




Vague, de dificil execucao técnica para operadores de camera e raramente utilizada
no cinema comercial praticado até entdo. Para cumprir com esse “voto” nao se per-
mite sequer o uso de tripé, o mais elementar recurso estabilizador da camera. Desa-
parecem do rol de recursos do diretor gruas, travellings, steadicams, dollys e outros
mecanismos que tornam os movimentos de camera fluidos e harmoniosos. Conse-
guentemente a imagem resultante é forcosamente instavel e irregular, produto da
chamada shaky camera, hoje em dia plenamente incorporada a estética cinematogra-
fica, do experimental ao mainstream. Como cita Nicholas Rombes, em 1998, descre-
vendo Os Idiotas, Lars Von Trier afirma que “o filme foi feito em cinco semanas e eu
mesmo filmei 90 por cento dele, com uma pequena camera camcorder amadora na
mao. Isso faz uma grande diferenca, se a camera é curiosa, na verdade é vocé mesmo
que é curioso” (Rombes, 2009: 105). Por outro lado o corpo do ator ganha uma re-
levancia absoluta na cena, nao é ele que se conforma aos ditames do movimento da
camera, é esta que o segue em suas demandas corporais no momento da interpreta-
cdo e do jogo de cena, respeitando e registrando com intimidade seu deslocamento
no espaco livre de amarras.

4. O filme deve ser em cores. Ndo se aceita nenhuma iluminacdo especial. (Se
ha muito pouca luz, a cena deve ser cortada, ou entdo, pode-se colocar uma
Unica lampada sobre a camera).

Este € um dos pontos do manifesto de execucao pratica mais dificil e que invo-
luntariamente vai gerar um processo libertador em relagdao aos canones que regem a
fotografia cinematografica desde os seus primdérdios, com seus padrdes de definicao
de imagem, seus ditames no uso da luz, com parametros solidamente estabelecidos
por uma série de regras técnicas cujo aprendizado requer muito estudo e pratica por
parte dos diretores de fotografia. A auséncia de luz artificial em interiores gera au-
tomaticamente imagens de baixa resolu¢ao, com profundidade de campo limitada e
visualidade muitas vezes inexpressiva. A também proibida fotografia preto e branco,
a qual o préprio Von Trier recentemente recorrera em Europa (1991), ndo interessa-
va mais ao grande publico, mas ainda sobrevivia com status de cult em produc¢des
independentes ou de cineastas com carta branca nos estudios, como Steven Spielberg
e Woody Allen. A auséncia da luz artificial diminui o protagonismo do diretor de foto-
grafia no set e democratiza um campo de atuacado profissional de dificil acesso, uma
vez que essa foto de baixa definicao que resulta da falta de luz ou a filmagem com
baixas luzes, nao impede que o filme se realize como proposta artistica ou seja bem
recebido pelo publico.

5. S3o proibidos os truques fotograficos e filtros.

A partir dos anos 1980, a fotografia cinematografica vive um surto maneirista,
com uma profusao de filtros e manipulagdes de cor em laboratdrio, o que por sua vez



faz surgir subgéneros como o pejorativamente nominado “neon realismo” e a adogao
corrente na linguagem filmica de requintes imagéticos oriundos da estética publicita-
ria. O diretor de fotografia se cerca da mais alta tecnologia e submete a dinamica do
set e o cronograma de filmagem as suas necessidades, sendo ele o maior responsavel
pelo comando do grande aparato técnico necessario para produzir uma imagem pro-
Xima a estética hiper-realista.

Essa regras, que partem do uso diferenciado de elementos técnicos presentes
também em processos comunicacionais sem nenhum viés artistico, colocam o Dogma
numa regido ilustrativa das fronteiras indistintas de que falava Freire (2002), bem de-
finidas por Daniel Christino em seu artigo “Epistemologia e comunicacao: debatendo
o objeto comunicacional”.

O principal dilema epistemolégico concernente ao campo da comunicagao é a
dupla natureza do seu objeto. Tal qual Jano, o objeto comunicacional olha para os
dois lados da fronteira entre as ciéncias do espirito e as ciéncias da natureza. Ao mes-
mo tempo em que é possivel justificar um recorte eminentemente culturalista da co-
munica¢ao, podemos reclamar, de modo igualmente justo, os direitos da ciéncia da
informacao sobre o mesmo objeto. Ambas as posi¢cdes parecem estar corretas e suas
respectivas abordagens produzem conhecimento pertinente. (Christino, 2012: 72).

O divisor de aguas para o movimento foi a apresentacao dos dois primeiros
filmes realizados inteiramente dentro dos principios preconizados pelas regras
durante o Festival de Cannes, o mais importante do género no mundo, em 1998. O
manifesto tedrico de trés anos atras, ja esquecido, materializa-se na tela com impacto
avassalador. Festa de Familia (Thomas Vinterberg, 1998) e Os Idiotas (Lars Von Trier,
1998) sdo exibidos na Mostra Competitiva, onde o filme de Vinterberg recebe o
segundo prémio em importancia e o de Von Trier provoca as polémicas mais acirradas
do evento. Realizados com cameras semiamadoras de video, exibindo diversas preca-
riedades técnicas, os dois filmes ganham mundo, lancados comercialmente com su-
cesso nos principais mercados cinematograficos. Festa de Familia é um dos indicados
ao Oscar de Filme Estrangeiro, e com o aval da conservadora Academia de Hollywood
caem por terra todas as restricdes até entdo vigentes para que a imagem captada
por cameras de video fosse considerada imagem cinematografica. Isso acontece bem
no momento em que a chamada Revolucdao Digital comeca a substituir a pelicula
e 0Ss processos analdgicos do cinema por uma tecnologia vista com desconfianga e
tida como inferior tanto pelos realizadores com pretensdes artisticas quanto pela
industria cinematografica. Embora o movimento tenha sido de curta duragao, visto
em perspectiva histérica ocupa um papel de destaque para que a camera de video
deixasse de ser associada exclusivamente com a producdo amadora, experimental
ou televisiva, e a estética “suja” da shaky camera e cenas com iluminagao precaria,
entre outros procedimentos técnicos, deixassem de ser estigmatizados como indicios
de amadorismo. Isso vai se revestir de grande importancia no campo comunicacio-




nal porque em poucos anos as cameras digitais tornam-se enormemente acessiveis,
inclusive via telefones celulares, e os portais da internet dao vazao a uma caudalosa
producao audiovisual sem regras e sem fronteiras que jamais teria encontrado seu
publico pelos meios tradicionais até entdo vigentes. Nesta nova era qualquer pessoa
estd capacitada a se tornar um realizador completo, podendo dominar o processo
produtivo audiovisual mesmo com poucos recursos, com possibilidade de controle da
realizacao a exibicdo. Embora seu foco maior, expresso no manifesto, tenha sido o de
combater a artificialidade e a falta de vitalidade do cinema do seu tempo, o Dogma
deu visibilidade a uma tecnologia que afeta plenamente a regiao do campo comuni-
cacional ocupada pelo cinema, visto que: “O desenvolvimento das novas tecnologias
audiovisuais representa um impacto dramatico sobre praticamente todas as eternas
guestdes enfrentadas pela teoria do cinema: a especificidade, a autoria, a teoria do
dispositivo, a espectorialidade, o realismo e a estética. (Stamm, 2003: 112). Seu posic-
ionamento como objeto comunicacional € também plenamente justificavel dentro da
perspectiva em que se valoriza a revisao das instancias do saber a luz de sua constante
mutabilidade e relatividade.

Qualquer estudo é sempre feito dentro dos quadros de referéncia herdados do
passado de uma ciéncia, do que é sua histdria ou sua tradicao. Porém, os objetos de
estudo, por seu carater historico, dinamico e mutavel, colocam permanentemente em
cheque essa tradicao no sentido de sua renovacao e revisao. A tradicao é vista como
um ponto de partida, na qual enraiza-se a identidade de uma ciéncia, porém, nunca
no sentido fechar um saber, mas de abri-lo para dar continuidade a sua construcao,
pois um saber ndo é, em esséncia, nem estatico, nem definitivo. E sobre a tensdo
constante entre a tradicdo e a mudanga no campo cientifico que reside a base do sur-
gimento de estudos e diagndsticos que buscam sua reestruturacao. (Lopes, 2007: 5).

A medida em que se delineia com maior clareza o cinema do novo milénio, onde
se redefinem boa parte dos padrdes que regeram o fazer e ver cinema até aqui, a
tensdo de que falava Vassalo Lopes (2007) esta sujeita ao estabelecimento de novos
pontos de partida. Na medida em que a pesquisa cientifica no campo da comunica-
cdo se alimenta também da inquietacao e de vertentes abertas pelo inesperado, na
sua objetificacdo comunicacional o Dogma 95 talvez venha a emergir agora ndao mais
como elemento de ruptura mas como ponto inicial de uma tradicao que sera con-
testada mais a frente por outros movimentos cinematograficos ainda nas bordas do
devir. Como afirma Casetti “Cinema é frequentemente confrontado com mudancas
em si mesmo. (...) Mais frequentemente, no entanto, ele entrelaca essas mudancas
com uma tradicdo, memoaria e um conjunto de habitos, e os incorpora.” (Casetti, 2015:
7). Cabe aos pesquisadores do cinema contemporaneo a missao desafiadora de in-
vestigar o impacto, influéncia, permanéncia e diluicao desse instigante momento nos
rumos da arte cinematografica.
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A RELACAO MIMETICA ENTRE O PUBLICO E A IMAGEM
CINEMATOGRAFICA: A INFLUENCIA DO CINE-TEATRO o7

IRAPUA NOS PROCESSOS DE SOCIABILIDADE
DA CIDADE DE ITORORO-BA

Clédson Luciano Miranda dos Santos
Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia — UESB

Resumo: A partir do conceito de mimese, este artigo expde as multiplas relagcdes en-
tre os seres humanos e a imagem cinematografica. Aportado em autores como Mo-
rin, Benjamin, Turner, Martin-Barbero, dentre outros, o texto visa a discutir como o
publico interage com as imagens exibidas pelo cinema e como constroéi os seus perfis
identitarios. Contextualiza esta abordagem com o universo empirico da cidade de Ito-
roro, situada na regiao Centro-Sul da Bahia, cuja populacao frequentava o Cine-teatro
Irapua, durante as décadas de 1960 e 1970. Analisa, a partir da narrativa de memarias
de alguns habitantes locais, como o processo mimético do publico com a imagem ci-
nematografica influenciou nos processos de sociabilidade entre as pessoas da cidade.

Palavras-chave: Cine-teatro Irapua. Imagem cinematografica. Mimese. Sociabilidade.

Abstract: From the concept of mimesis, this paper exposes the multiple relations be-
tween human beings and the cinematographic image. Based by authors like Morin,
Benjamin, Turner, Martin-Barbero, among others, the text aims to discuss how the
public interacts with the images exhibited by the cinema and how it builds its identity
profiles. It contextualizes this approach with the empirical universe of the city of Ito-
rord, located in the Center-South region of Bahia, whose population frequented the
movie theater Irapua, during the 1960s and 1970s. It analyzes, from the narrative of
memories of some local inhabitants, how the mimetic process of the public with the
cinematographic image influenced in the processes of sociability among the people
of the city.

Keywords: Movie theater Irapua. Cinematographic image. Mimesis. Sociability.



1. 0 ENCANTO DA IMAGEM EM MOVIMENTO - PRELUDIO

Ao longo de sua existéncia, o cinema tem sido visto como uma opc¢ao de entre-
tenimento, lazer e de informacdo. Desde o seu surgimento oficial, com a exibicao da
partida de uma locomotiva, pelos Irmaos Lumiére, o cinema aponta para a perspec-
tiva de proximidade entre a realidade e a imaginag¢ao. A imagem cinematografica,
mistura de técnica e sonho, trouxe para o cotidiano das pessoas a possibilidade de
materializagao do imaginario. “O cinema é talvez a realidade, mas é também outra
coisa, geradora de emocgodes e sonhos.” (Morin, 1997: 26).

Sampaio (2000: 45) constrdi uma assertiva interessante a respeito do fascinio
gue a imagem cinematografica exerce sobre os espectadores:

As luzes se apagam. Portas e cortinas, como palpebras pesadas, fecham-se, ga-
rantindo o siléncio das sombras do mundo, abandonado no exterior da sala de
projecdo. O feixe de luz aponta a tela branca. Poltronas, geralmente confortaveis,
abrigam o repouso do corpo, permitindo, até certo ponto, o desativamento do
polo motor da acdo. A tela branca contempla a subjetividade e a entrega ao enig-
ma do possivel. O branco da tela é poténcia de mundos e de histérias. Comeca,
entdo, o movimento de imagens sonoras e visuais que por algum tempo dirigira a
consciéncia, nesta espécie de sonho produzido pela maquina. (Sampaio, 2000: 45).

O cinema é visto como uma auténtica fabrica de ilusdes, de malabarismos, efei-
tos especiais (visuais e sonoros), de inverossimilhancas de todo carater e de recortes
absolutamente artificiais. Entretanto, tal qual afirma Cabrera (2006), pode-se afirmar
gue a imagem cinematografica € movimento que tenta captar a dinamica do real.
Carriére (1995: 21) assente que o cinema é uma experiéncia aberta, em permanente
autodescoberta, uma linguagem que esta sempre criando formas e se enriquecendo,
fugindo constantemente das regras que tentam aprisiona-la em canones que tendem
a rigidez do dogmatismo cristalizado em conceitos.

De acordo com Morin (1997: 107-109), a magia que a imagem cinematografica
exerce sobre a nossa percepcao fundamenta-se em dois grandes movimentos de na-
tureza psiquica: a projec¢do e a identificacdo.

A projecdo é um processo universal e multiforme. As nossas necessidades, as-
piracoes, desejos, obsessbes, receios, projetam-se ndo sé no vacuo em sonhos
e imaginagao, mas também sobre todas as coisas e todos os seres. [...] Na iden-
tificacdo, o sujeito, em vez de se projetar no mundo, absorve-o. A identificacdo
incorpora o meio ambiente no préprio eu e integra-o afetivamente. [...] projecdo
e identificacdo se encontram interligadas no seio de um complexo global. A mais
banal projecdo — o eu ponho-me no seu lugar — é ja uma identificacdo de mim
mesmo com o outro, identificacdo essa que facilita e convida a uma identificacdo
do outro comigo: esse outro tornou-se assimildvel. [...] Ndo basta, pois, isolar a
projecao de um lado, a identificacdo do outro e, por ultimo, as transferéncias
reciprocas. E necessario considerar igualmente o complexo de projec3o-identifi-
cacdo, que implica essas mesmas transferéncias. (Morin, 1997: 107-109).



Esse complexo de projecao-identificacao-transferéncia comanda os chamados fe-
noémenos psicoldgicos subjetivos. Aqui, faz-se necessario referir-se a participacao da
afetividade neste processo, pois “a nossa vida de sentimentos, de desejos, de receios,
de amizade, de amor, desenvolve, assim, toda a gama de fendmenos de projecao-identi-
ficacao, desde os estados de alma inefaveis a fetichizacdes magicas.” (Morin, 1997: 111).

Se ja é um fato tradicional a celebracao do ‘realismo’ da imagem fotografica, tal
celebracdo é muito mais intensa no caso do cinema, dado o desenvolvimento
temporal de sua imagem, capaz de reproduzir ndo s6 mais uma propriedade do
mundo visivel, mas justamente uma propriedade essencial a sua natureza — o
movimento. O aumento do coeficiente de fidelidade e a multiplicagdo enorme
do poder de ilusdao estabelecidas gragas a esta reproducdo do movimento dos
objetos suscitaram reacGes imediatas e reflexdes detidas. (Xavier, 2005: 18).

Na medida em que identificamos as imagens do filme com a vida real, as nos-
sas projecdes-identificacdes proprias da realidade pdem-se em movimento. Mesmo
sabendo-se que a imagem cinematografica constitui-se numa fantasmagoria,

(...) arealidade atenuada da imagem vale mais do que imagem nenhuma, quan-
do o cinematdgrafo nos pde [...] o mundo ao alcance das mdos. Se bem que
desvalorizada, na pratica, a realidade atenuada da imagem vale mais, em certo
sentido, que uma realidade perigosa — uma tempestade no mar, um acidente
de automovel — visto permitir saborear, moderada é certo, mas inofensivamen-
te, a embriaguez do perigo. [...] A realidade pratica desvalorizada corresponde
uma realidade afetiva eventualmente acrescida, realidade essa a que chama-
mos o encanto da imagem. (Morin, 1997: 115).

Fazendo coro a Morin, Cabrera (2006: 18) assevera que a apreensao de certos
aspectos do mundo nao parece captar através de uma total exclusdao do elemento
afetivo. O cinema ndo proporciona um veiculo puramente emocional de idéias, mas
sim outro tipo de articulagao racional, que inclui um componente emocional, porque
“a linguagem cinematografica possui a capacidade de dizer as coisas num nivel de
articulacdo entre o intelectual e o afetivo. O emocional ndo desaloja o racional; ele o
redefine.” (Cabrera, 2006: 18).

Conforme indica Xavier (2005: 23), o interesse de Morin concentra-se na dis-
cussao de um fendmeno que ele “considera bdsico dentro da cultura do século XX,
a transformacao do cinematdgrafo em cinema.” O primeiro se resumiria a técnica da
duplicacao e projecao da imagem em movimento. O segundo se constituiria na ins-
tauracao do mundo imaginario que se transformou no lugar de manifestacao dos de-
sejos, sonhos e mitos do homem, gragas a convergéncia entre as caracteristicas da
imagem cinematografica e determinadas estruturas mentais de base.

Como afirma Martin-Barbero (2008: 90-91), “tomando emprestado de Freud os
conceitos de identificacdao e projecdao, Morin pensa o cinema ndao somente enquanto
industria cultural na era da racionalidade instrumental, mas o toma como mediador.”
Ou seja, o cinema cumpre no dia-a-dia a comunica¢ao do real com o imaginario.



Ao abordar a questdo do cinema, Morin compreende que, apesar de o cinema
ser considerado como a sétima arte, ndo se discutia até entdo, a situacdo es-
tética vivida por qualquer espectador. No momento em que se considerava o
cinema apenas como fendmeno de mass media, esquecia-se a situagao mimé-
tica vivenciada pelo espectador, ou seja, ndo se considerava a mimese realizada
por meio da projecdo-identificacdo do individuo no momento em que assiste
ao filme. Essa experiéncia mimética vivenciada pelo espectador, sem duvida, se
constitui em um dos fatores para a explicacdo do grande sucesso do cinema.
As pessoas vao ao cinema para se ver, numa seqliéncia de imagens que, mais
do que argumentos, lhes entregam gestos, rostos, modos de falar e caminhar,
paisagens, cores, histdrias. (Gusmao, 2007: 157).

O cinematdégrafo propiciou a relagao de reconhecimento, a partir das cenas coti-
dianas retratadas, deste modo, o processo de identificacao acentua a relagdo mimé-
tica do sujeito com a imagem. Ao promover o espetaculo, o cinema convida o publico
a participacao. Se, antes, a aura nao permitia ao expectador a proximidade diante da
obra de arte, com o cinema, a perda da aura faz com que o expectador se aproxime,
experimente, sinta, seja arrebatado, participe do espetaculo, por meio do processo de
reconhecimento e de semelhanca.

Mesmo para os homens dos nossos dias, pode-se afirmar que os episédios co-
tidianos em que eles percebem conscientemente as semelhangas sao apenas
uma pequena fracdo dos inumeros casos em que a semelhanca os determina,
sem que eles tenham disso consciéncia. (Benjamin, 1994: 109).

Como assevera Gusmao (2007: 157), “a mimese e os comportamentos miméticos
constituem os processos socializador e civilizador”, pois permeiam toda a vida social,
através da articulacdao com as multiplas possibilidades de significacdo e ressignificacao
da existéncia humana. Aqui, é interessante ressaltar que o processo mimético nao se
reduz a mera repeticao do que é dado. Ao contrario, opera a partir da multiplicidade
de significacdes que esse dado pode adquirir no seio do grupo social. “A natureza
engendra semelhancas, basta pensar a mimica, mas € o homem que tem a capacida-
de suprema de produzir semelhancas. Na verdade, talvez ndo haja nenhuma de suas
funcdes superiores que ndo seja decisivamente co-determinada pela faculdade mimé-
tica.” (Benjamin, 1994: 108).

O conceito de mimese postulado por Benjamin, a partir da categoria semelhan-
¢a, instaura-se desde o pensamento grego antigo, embora o supere e o rearticule a
partir de uma nova significacdo. Para Platdo (apud Reale e Antiseri, 1991), a mimese
€ a capacidade que os objetos do mundo sensorial possuem de imitar o modelo ideal
do mundo supra-sensivel. Assim, o conceito de mimese estaria associado ao conceito
de imitacao. A arte seria a tentativa de imitar os modelos eternos do mundo da idéias.
Aristételes (apud Reale e Antiseri, 1991), por sua vez, supera a dicotomia entre mundo
real e mundo das idéias e instaura o conceito de mimese a partir do conceito de poié-
sis. Segundo ele, a arte seria ndo a imitacao de um mundo ideal, mas a representacao



constituida a partir da acao humana. Neste sentido, o artista é aquele que cria, que
da forma. Benjamin postula que o processo mimético opera em toda natureza, mas é
no homem que ele se manifesta deforma acentuada, caracterizando-o e definindo-o.

Os homens estabelecem multiplas relagdes de interdependéncia, que sao fun-
dadas em valores, normas de comportamento e significagdes do mundo e de si mes-
mos. Tais relacdes sdo mediadas pelo que Benjamin (apud Martin-Barbero, 2008: 80)
define como “sensorium”. Ou seja, as agdes humanas estao inscritas sob o signo da
sensibilidade, da experiéncia sensorial, da percepcao, das afeccdes. “[...] os processo
mimeéticos se referem ao desenvolvimento de certo tipo de conhecimento pratico,
ligado ao corpo e as mediacdes sociais.” (Gusmao, 2007: 160). Assim, a experiéncia
sensorial particular também é vivenciada no ambito social.

Cada encontro entre os homens depende da relagao intermediada pelos pro-
cessos miméticos, uma vez que, sem estes, ndo é possivel simpatia ou antipatia,
compreensao ou aversao, intersubjetividade. Os processos visuais ndo se escla-
recem suficientemente sem uma retomada a capacidade mimética do homem.
As relacdes que os individuos mantém com os seus contemporaneos e com o
meio ambiente em que vivem se estruturam em niveis de desenvolvimentos
primarios marcados por atos de adaptagao e incorpora¢ao ao que se encontra
em vigéncia nas relagdes sociais. Isto acontece nas atividades construtivas e
Nnos processos corporais nos quais se realizam relacdes sensitivas ao mundo.
[...] Surgindo das relagbes interpessoais, como uma espécie de sabedoria do
corpo que se constitui a partir das acdes, a compreensado conceitual da mimese
se da a partir do reconhecimento de um conhecimento pratico intimamente
ligado ao corpo, no qual se evidencia a importancia dos processos sensdrio-
-motores e de como estes se relacionam com os processos sociabilizadores.
[...] Neste sentido, pode-se dizer que as capacidades miméticas produzem me-
diacdes entre um mundo existente e ja interpretado simbolicamente e outros
mundos produzidos nas singularidades relacionais. (Gusmao, 2007: 159).

Conforme afirma Louro (2003: 424), considerando-se que os homens nao sao,
diante das varias instancias formativas, passivos receptores de mensagens, normas
ou codigos, pode-se afirmar que eles participam ativamente dos processos relacionais
em ac¢ao. No caso especifico do cinema, distintas relagcdes do sujeito com a imagem
filmica podem ocorrer, tais como acolhida, ruptura, repulsa, conformidade, identifica-
¢do, resisténcia, introjecao, criticas ou combinacao de varias delas. Nesse processo de
interacdo com as imagens, ha sempre o investimento de emocgdes.

Os varios dispositivos ligados a narrativa filmica, ao mundo do cinema e, de modo
peculiar, aos astros e estrelas de Hollywood passavam a fazer parte do processo de
estruturacao das diversas identidades de varias geracdes. Para Louro (2003: 421), “a
medida que o cinema ocupava um lugar de destaque na vida das pessoas, os astros e
estrelas acabavam por fazer parte do cotidiano dessas pessoas.” O fascinio que exer-
ciam sobre as pessoas comuns estava diretamente ligado ao glamour e a magia na
gual estavam envolvidos.



O investimento na construcdo de idolos e mitos foi uma das principais estra-
tégias colocadas em pratica para o sucesso e a consolidacao da industria cine-
matografica hollywoodiana. As estrelas do sistema, como ficaram conhecidas,
atraiam multiddes de expectadores. Por meio de publicidade, revistas especia-
lizadas, colunas de fofocas em jornais e escandalos inventados, foram fabrica-
das celebridades da noite para o dia. Filmes estrelados por atores como Jack
Kerrigan, Rodolfo Valentino, Gary Cooper e Cary Grant e atrizes como Claudette
Colbert, Bette Davis e Ginger Rogers tinham como garantido o sucesso de bilhe-
teria. A popularidade era mensurada pela receita dos filmes e pelo nimero de
cartas recebidas. (Leite, 2005: 10).

Ainda segundo Louro (2003: 425), o cinema hollywoodiano era, e ainda é, uma
industria poderosa, sustentada pelos grandes estudios e que vendia muito mais do
que filmes. Envolvia revistas, moda, produtos de beleza, discos, clubes de f3, etc. Ven-
dia um estilo de vida, ensinava um jeito de ser e portar-se. Legitimava determinadas
identidades sociais e desautorizava outras. Colocava as pessoas diante do tao almeja-
do progresso.

Alids, a via principal de transmissao do valor do progresso foi sempre, entre
nds, a da imitacdo dos padrdes de consumo e dos estilos de vida reinantes nos
paises desenvolvidos. No século XIX, as classes proprietarias e a classe média
abonada viveram sob a obsessdao dos olhos dos estrangeiros. [...] E os olhos
dos estrangeiros eram os olhos da Europa. Os olhos do ocidente. [...] Foi essa
preocupacdo ou temor do brasileiro diante do inglés ou do francés, de quem se
acha inferior diante de quem se afirma superior, que desencadeou, ja no inicio
do século XIX, a copia febril dos estilos de consumo e de vida proprios ao capi-
talismo desenvolvido. J4 no final do século XIX em diante, e acentuadamente a
partir dos anos 50, o grande fascinio, o modelo a ser copiado passa a ser cada
vez mais o American way of life. Fascinio, primeiro, do empresariado e da classe
média alta, que, depois, foi se espraiando para baixo, por forca do cinema e da
exibicdo, nas cidades, aos olhos dos inferiores, do consumo moderno dos supe-
riores, dos ricos e privilegiados. (Mello e Novais, 2004: 604-605).

Para Leite (2005: 11), Hollywood produzia uma estética e uma ética que, por
serem amplamente distribuidas e consumidas, tinham uma pretensao universal e o
Brasil era um dos grandes consumidores da cultura cinematografica hollywoodiana/
americana.

A rigor, a histéria do poder norte-americano no século XX possui muitos pontos
de intersec¢ao com a trajetdria do cinema hollywoodiano. Além de lucrativas
fontes de divisas, os filmes norte-americanos tornaram-se, na pratica, pode-
rosos instrumentos de propagacdo do American way of life, o poder brando,
isto é, aquele que se manifesta por meio do dominio e, portanto, vital para
os interesses estratégicos da economia e da politica externa estadunidenses.
(Leite, 2005: 11).



Apds a Primeira Grande Guerra, os Estados Unidos comecam a lancar as bases
do seu poderio econdmico sobre o mundo e um dos modos de difusao e alargamen-
to desse poderio era ratificado por meio das ideologias propagadas pelas peliculas
hollywoodianas, por meio da disseminag¢ao dos valores da sociedade de consumo e
dos seus produtos. Estava, assim, constituido um modo eficiente de veiculacao do mo-
delo de capitalismo norte-americano, principalmente para os paises da América La-
tina e, particularmente, o Brasil, grande consumidor. Ou, como afirma Gomes (1980:
86), “a raiz mais poderosa dessa producao é constituida por idéias, imagens e estilos
ja fabricados pelos ocupantes para consumo dos ocupados.”

Conforme Louro (2003: 426), as plateias selecionavam e acompanhavam os di-
ferentes géneros narrativos, identificavam e decodificavam os diversos signos, costu-
mes, musicas, movimentos de camera, sons, jogos de iluminacgao, etc.. Deste modo,
a linguagem cinematografica e seus diferentes dispositivos passavam a fazer sentido,
produziam e difundiam diversas representagdes.

A posicao privilegiada que o cinema entdo gozava permite que seja compreen-
dido como uma instancia particularmente importante na producdo das identi-
dades culturais na sociedade brasileira durante todo o século XX, e, de modo
muito especial, durante o periodo de 1930 a 1970. Uma instancia que partici-
pava de um processo pedagdgico mais amplo; uma instancia que integrava e
interferia nas redes sociais de poder. (Louro, 2003: 426).

Um dos fatores que dinamizou a mistica do Hollywood way of life foi o fato de
gue, em revistas de circulagdao nacional, os astros americanos tinham um destaque
evidente: o “star system” estava criado. (Leite, 2005:7). Seus filmes, suas vidas, seus
amores, viagens, habitos, comportamentos e preferéncias eram escrutinados. Eles re-
comendavam produtos e ditavam moda, ensinavam como ser atraente e elegante,
anunciavam novos aparelhos e tecnologias domésticas, musicas e recursos de beleza
e de higiene. Ajudavam a produzir, assim, outro estilo de vida. Buscavam construir
um novo ritmo, uma nova dinamica, instituiam cédigos de seducao, de bom-gosto, de
saude. Participavam dos modernos padrdes de convivéncia. (Louro, 2003: 420).

2. O CINE-TEATRO IRAPUA, EM ITORORO-BAHIA — OU DO INTERLUDIO

Localizada na mesorregidao Centro-Sul da Bahia e no entremeio das microrre-
gides de Itapetinga e llhéus/Itabuna (Brasil: 2007), Itorord, cidade de pequeno porte:,
consolidou-se como uma cidade tipicamente agricola. Com uma larga tradicao rural,
e mesmo geograficamente um tanto quanto isolada (sobretudo nas décadas 60 e 70,

1 Itorord, em 2007, segundo dados do IBGE (2007), contava com 20.086 habitantes e uma area geografica
de 333 km?. Sua localizagdo é influenciada por dois grandes polos da economia baiana: Vitéria da Conquista,
no Sudoeste, e o eixo Ilhéus-Itabuna, no Sul. Também recebe forte influéncia do subpolo regional centralizado
na vizinha cidade de Itapetinga.



aqui enfocadas), conseguia estar conectada as mudancas socioculturais experimen-
tadas em importantes centros urbanos regionais, tais como Ilhéus e Itabuna e até
mesmo da capital, Salvador. Entre estas praticas, o cinema se destacava enquanto
poderoso meio de comunicacdo de massa e forma de entretenimento. Esse habito da
populacao local de frequentar o cinema influenciava a instauracao e mudanca dos pa-
drdes de sociabilidade local. Mesmo sendo uma cidade tipicamente agricola, marcada
pela cultura do cacau e do gado, Itorord conseguia estar sintonizada com as relagoes
socioculturais caracteristicas da vida urbana dos importantes centros regionais, e o
cinema dava a tonica desse modus vivendi, uma vez que conseguia influenciar os di-
versos comportamentos, formas de sociabilidade e identidade.

Inaugurado em 1966, o Cine-teatro Irapud, sucedaneo do Cine Continental, tor-
nou-se, principalmente para a juventude da época, o grande espaco de sociabilidade,
cabendo destacar o fato de que era uma das poucas ofertas de entretenimento e di-
versao.

Dessa forma, os filmes exibidos no cinema, tornaram-se um marco de modelo
comportamental de ruptura com alguns padrdes antes estabelecidos. Neste sentido,
a juventude itororoense também estava sintonizada com as transformagdes compor-
tamentais de outros jovens de diversos lugares do Brasil e do mundo, pois o cinema
hollywoodiano, além de seu ambito de abrangéncia, também era dono de muita acei-
tacdao, como ainda hoje.

Os jovens itororoenses foram sobremaneira influenciados pela moda veiculada
no cinema e também divulgada pelas revistas de circulagdao nacional que expunham
a vida dos astros do “star system” (Leite, 2005) como sendo o melhor modelo a ser
imitado. Roupas e acessorios, cortes de cabelo, o habito de beber e fumar, o jeito de
andar e de se portar diante de outras pessoas, o modo de falar, as palavras do voca-
buldrio jovem (as girias), a forma de pensar, as concepcoes do corpo e da sexualidade,
tudo se constituia num modo de expressar a identidade do jovem que, ao pretender
se autoafirmar, mimetizava estilo de vida das estrelas do cinema.

Segundo assevera Turner (1997: 16), “o desejo de assistir a um filme popular
estd relacionado a uma gama de outros desejos: moda, novidade, posse de icones ou
signos altamente valorizados pelas outras pessoas do mesmo grupo de interesses, de
mesma condicao social ou faixa etaria.”

O cinema também se constituia num espaco onde as diferencas sociais se mani-
festavam de forma marcante. O gosto pelos filmes variava conforme grau de instrucao,
classe social ou localizacao geografica dos espectadores dentro do municipio. Os fre-
guentadores oriundos da zona rural, por exemplo, tinham mais afinidade com filmes
de faroeste, pois estes traziam a marca da similitude com seu universo simbdlico: a lida
com a terra e com o gado, a violéncia no campo e as rixas de familia pela posse das ter-
ras, o banditismo, o autoritarismo dos coronéis, etc.. O relato a seguir ilustra, de forma
bastante pertinente, as diferenciacdes sociais em ltorord, onde a constituicao do publi-



co e o critério de escolha por este o por aquele determinado tipo de filme denotava,
além de uma expressao de gosto, uma intima relagdao com as divisdes da sociedade:

Itorord sempre teve uma divisdo social, assim, em tudo [né?]. Na igreja, nas
escolas e no cinema também teve. Uns tipos de filme eram apresentados para
a classe mais popular e outros mais pra elite. O publico mais popular gostava de
filme de cangaco, de faroeste e de artes marciais. Eles eram frequentados, ge-
ralmente, pelo pessoal da Charqueada [bairro de classe baixa de Irorord, onde
se fazia o charque, cujas condicdes de vida estavam nos limites da linha de po-
breza]. Quem também frequentava muito os filmes de faroeste era o pessoal
da Cabana [referéncia aos agregados da Fazenda Cabana da Ponte, de proprie-
dade do Coronel Jodo Borges da Rocha Neto, um dos fundadores da cidade], o
pessoal do Coronel Jodo Borges, os vaqueiros. Quando a vaqueirama chegava
aqui, os comerciantes tinham medo e fechavam tudo. Naquela época era as-
sim. Esse pessoal queria filmes de mais agdo [né?], eles ndao queriam esse ne-
gocio de filme romantico, de filmes épicos, e se falassem em Nero, imperador
romano, ou qualquer um rei, eles nao queriam nem saber. Penso que é porque
eles ndo entendiam [né?]. Esses filmes de cauboi passavam muito porque aqui-
lo que eles retratavam o que estava mais perto da vida cotidiana deles. Eles
gostavam por conta dessa semelhanca da vida do desbravador do Oeste ameri-
cano com a vida do desbravador daqui [né?]. Era 0 homem do gado, o homem
do cavalo, da espingarda, da foice, da faca. Aqui tudo se resolvia no tiro e na
faca, meu filho. [referéncia a mim] Tinha gado, tinha cavalo, tinha tiro, tinha
gente sangrando o outro e lambendo o sangue que escorria da faca. Isso tudo
era comum aqui. Os pistoleiros do Coronel Jodo Borges iam assistir os filmes
no cinema, saiam de |a direto pra rua do Guarani, onde era, antigamente, o
Guarani [referéncia a uma antiga zona de meretricio que funcionou até metade
dos anos 1980]. Bebiam muito, jogavam apostado e qualquer coisa era motivo
pra briga, geralmente era a quenga [prostituta] que um queria tomar do outro,
ou entdo um que se metia a esperto e tentava roubar no jogo, ou um que devia
ao outro e ndo queria pagar e a divida era acertada no brega [prostibulo] do
Guarani. Todo final de semana, tinha tiro e muita morte aqui. Ai, muitas vezes,
o cinema passava esses filmes, um filme violento de bang-bang, quando eles
saiam do cinema, iam |3 pra cima [para a rua do Guarani] fazer o mesmo... ja
sabiam como agir. Aqui havia delegado, mas ndo resolvia nada, porque tava
sempre do lado do Coronel... se era gente do coronel, ndo prendiam... e quem
era doido de ser contra o Coronel?! Os delegados que vinham pra ltorord sem-
pre ficavam passando a mao pela cabeca dos bandidos [expressdao muito usada
na regido para indicar parcimdénia e complacéncia com os atos alheios]. O que
acabou com o banditismo aqui... com a violéncia desse pessoal da Cabana foi
a chegada do sargento Zé Rodrigues, um dos maridos de Darci Valadares, pai
de J6 [Joaci Valadares, importante fazendeiro da cidade]. Foi ele quem acabou
com isso aqui. Porque quando o pessoal da Cabana chegava aqui, todo mundo
tinha que fechar as portas, com medo, porque eles ndo respeitavam ninguém.?

2 Eronildes Rocha Batista, em entrevista concedida em 14 de janeiro de 2008, na cidade de Itororé-BA. Dona
Eronildes Rocha Batista € uma moradora local que era frequentadora assidua do cinema. Foi entrevistada em
dois momentos: dias 8 e 14 de janeiro de 2008. Durante a realiza¢do da primeira entrevista, esta senhora nao
permitiu que sua fala ficasse registrada em meio eletrénico ou qualquer outra forma de captura midiatica.
Depois de uma conversa mais esclarecedora do objetivo desta entrevista, ela concedeu que se realizasse a
gravacdo da sua fala e solicitou que eu a reproduzisse para ela, para que ela confirmasse a veracidade do que
fora dito e gravado em meio digital.



Através do relato exposto, fica patente o processo mimético entre filmes wes-
tern e sua proximidade com o universo rural itororense, cujo poder do coronel centra-
lizava a ordem local, através da acao dos seus capangas, que, em sua grande maioria,
se constituiam em agregados, empregados das fazendas. A lei, geralmente represen-
tada pela policia, era subordinada aos mandos e desmandos da autoridade exercida
pelos coronéis do gado e do cacau, que tinham prestigio politico na cidade, pelo fato
de serem seus fundadores e de terem a posse da maior parte das terras. Em Itororo,
essas relacdes davam a impressao de se estar vivendo num cenario de filmes de fa-
roeste. Além disso, os filmes western influenciavam sobremaneira a forma como as
pessoas, principalmente os homens, se vestiam. O relato que se segue descreve este
fato com propriedade:

Um ator que também influenciou muito na moda local foi Franco Nero, [silén-
cio] com seus filmes estilo faroeste. [siléncio] Um faroeste... agora ele ndo era
um caubdi, ele era mais um justiceiro [né?], que aparecia, assim, nas cidades.
Tinha aqui rapazes que se vestiam como Franco Nero. Depois, eles ficaram mar-
cados pelo traje. Havia um rapaz que se parecia muito fisicamente e comecgou a
vestir todo de preto igual Franco Nero, que vive até hoje aqui [né?], Estraquino,
o pedreiro. Ele se vestia igual aos pistoleiros do Velho Oeste e usa o chapéu
igual até hoje. A primeira vez que ele apareceu na cidade, causou um medo
nos moradores, pois pensavamos que ele talvez fosse um pistoleiro do Coronel
Jodo Borges, contratado para matar alguém em ltorord [risos]. Nao tinhamos
idéia que ele, na verdade, estava encarnando um personagem. Alids, ele vivia
COmo um personagem e conversava como se estivesse num filme. [risos]?

Segundo afirma Vugman (2007: 159), o género western “inventou o Velho Oeste,
fusdo de diferentes épocas e diferentes regides dos Estados Unidos em um unico lugar
mitico e atemporal, [...] que espalhou seu imaginario pelo mundo afora.” Ainda
conforme Vugman (2007: 159), este género, com seus indios, bandidos e mocinhos,
além de fortalecer a industria cinematografica hollywoodiana, tornando-a hegemoni-
ca, influenciou de forma marcante a cinematografia de varios paises, desde os samu-
rais do Japao até os cangaceiros do Brasil, mas as imitacdes mais bem sucedidas foram
as producdes italianas, alcunhadas de faroeste spaghetti, dirigidas por Sergio Leone.
Em seu depoimento, Adylson Machado expde a importancia do género western para
a construcao do imagindrio local e para a formacao de valores ligados ao heroismo
altruista, que, a partir da proximidade com o referencial rural itororoense, desenca-
deavam um processo de mimese que se iniciava desde a infancia, com as brincadeiras
de cauboi e mocinho.

Os filmes de faroeste enchiam bastante o cinema, especialmente se era com
este ou aquele artista [aqui ha uma referéncia aos astros principais dos filmes
como critério de escolha]. Este cinema de faroeste ocupou um grande espaco,
principalmente o faroeste europeu, com producdes espanholas, italianas, ou

3 Eronildes Batista, idem.



co-produgdes hispano-italianas. E com o faroeste dito italiano, também conhe-
cido como faroeste espaguete, isso ja na segunda metade da década de 60, que
0 género ocupa maior espago nas exibicdes do Irapua.

O faroeste americano deixa uma marca no imagindrio, que é a idéia do jus-
to, do bem que sempre vence o mal... a idéia do heroismo... o herdi andante
e solitario. Este género é trabalhado no sentido de se impregnar tais valores,
com muita facilidade, na formacdo de uma geracdo. Muitas das brincadeiras da
infancia daquela época nasceram a partir dos filmes, pois quando os filmes de
espadachim chegavam e eram exibidos, no dia seguinte, estavam os meninos
com um pedacinho de pau duelando [risos]. Se o filme era de faroeste, estavam
eles marcando seus duelos com seus revélveres de brinquedo. [risos]*

No que diz respeito ao cinema nacional, apesar do sucesso de audiéncia de al-
guns filmes brasileiros, havia profundo preconceito por parte do publico itororoense
guanto a sua avaliacdo estética. Atraidos pela dinamica e pela linguagem dos filmes
americanos, os olhares itororoenses estavam, como em varios lugares do Brasil, edu-
cados para a recepcao de uma estética hollywoodiana. Conforme Leite (2005: 26), é
“[...] fundamental destacar que é praticamente impossivel compreender os problemas
qgue atingem o cinema brasileiro caso seja obliterado o fato estrutural de o mercado
nacional ser completamente dominado pelos filmes norte-americanos.”

O cinema brasileiro era bom, porque retratava a nossa realidade, mas passa-
vam muitas chanchadas e quando ndo era chanchada era filme de cangacei-
ros. Esse negécio de filmes de chanchada e de cangaco ndo tenho lembranca,
porque e eu ndo gostava desses géneros, entdo eu nao ia assistir. [siléncio]
Do cinema brasileiro, assisti Os Cafajestes, de Ruy Guerra. Eu estava com meu
primo, ainda bem moco, Jorge... Jorge Figueiredo. Anunciaram que Norma Ben-
guell iria aparecer nua. Isso, meu filho [referéncia a mim], causou um furor na
cidade quando se falou na possibilidade de ver Norma Benguell nua [né?]...
[risos] entdo isso criou uma expectativa muito grande e fez com que o publico
lotasse o cinema. Quando eu cheguei em casa, meu marido, ja meio irritado,
porque eu fui assistir a um filme imoral, disse: ‘Oi, vocé ja chegou? Gostou do
filme?’. Eu disse que ndo, porque eu ndo vi a mulher nua. [risos] Ndo apareceu
toda, sé apareceu um pedaco, porque era uma nudez que nao mostrava tudo
ndo. Apareceu a mulher correndo na praia, nua, mas sé daqui pra cima [apon-
tando os seios], daqui pra baixo ndo mostrou. Ai os homens ndo gostaram...
queriam ver tudo, [né?] [risos].

A chanchada tinha uma marca: esse humoristico era esplendoroso era o cine-
ma que enchia [a sala de projecdo]. Oscarito, Grande Otelo, Derci Gongalves...
esse pessoal marcou época. Nesse momento, essas comédias da Atlantida, que
se denominou chanchada, lotava o cinema, enchia, mas enchia mesmo! Essa
comédia Matar ou correr, meu Deus, era uma parddia em cima de Matar ou

4  Adylson Machado, em entrevista concedida em 24 de janeiro de 2008, na cidade de Itabuna-BA.
O professor Adylson Machado foi morador da cidade de Itororé e locutor do Cine-teatro Irapua. Foi
entrevistado em trés momentos: dias 10, 11 e 24 de janeiro de 2008.

5 Eronildes Rocha Batista, idem.



morrer foi um dos filmes que marcaram... [risos] Tinha um outro... Sansdo e
Dalila foi outro que ficou na meméria... [siléncio] eu me lembraria de inimeros
mas, faz muitos anos que eu nao vejo e me faz falta essa filmografia que eu
gosto... preciso de revé-la.

A filmografia de Mazaroppi era muito assistida. Veja a importancia da filmogra-
fia de Mazaroppi. Nela, a gente olha aquele Vale do Anhangabad... olhar Sao
Paulo de Candinho de Mazaroppi e olhar a cidade hoje... é fantastico! E uma
coisa inconcebivel como S3o Paulo mudou!®

Como se pode perceber nos relatos aqui expostos, mesmo diante de muitos pre-
conceitos a respeito do cinema nacional, havia em Itororé um publico apreciador do
cinema brasileiro, mesmo que pequeno em relagdao ao publico do cinema hollywoo-
diano. Fato notodrio foi a expectativa da estréia de Os Cafajestes, de Ruy Guerra, que
causou certo furor na cidade, ante a anunciada nudez da atriz Norma Benguell, fato
gue decepcionou a muitos, pois o filme nao expos todo o corpo da atriz, como houve-
ra sido esperado, conforme destaca o relato de Eronildes Batista.

“Também se destacaram Seara Vermelha, O Cangaceiro, de Lima Barreto, toda
a cinematografia glauberiana dessa fase, O Pagador de Promessas, Assalto ao Trem
Pagador, as chanchadas do estudio Atlantida e filmes de Mazaroppi.” (Adylson Ma-
chado). Posto isto, ndo é dificil perceber que o cinema brasileiro, embora em meio as
varias dificuldades de aceitacdo, teve um publico assiduo nas projecdes realizadas no
Cine-teatro Irapud. Tal fato é notdrio, uma vez que os filmes hollywoodianos ditavam
a tonica das exibicdes cinematograficas nas salas de projecao de todo o Brasil.

Conforme afirma Louro (2003) o cinema expde variados modelos de comporta-
mento, principalmente entre os jovens, formando identidades de carater de sexual,
de relagdes de género, moda, linguagem, classe social, dentre outras. O cinema pro-
duz uma diversidade de perfis identitarios, bem como as diferencas que se articulam
entre eles. Assim, o publico do Cine-teatro Irapud, era regulado por diversos critérios
de censura: havia “filmes para homens”, “filmes para mulheres”, “filmes para crian-
cas” e “filmes para toda a familia”’. Esses critérios pautavam-se, principalmente, em
guestdes de natureza sexual. Os relatos a seguir apontam como as formas de censura
se manifestavam a partir dos tipos de filmes exibidos.

Lembro que havia censura no cinema. Aqui se regulava quem podia assistir os
tipos de filme. Quando era um filme impréprio pra mulheres ou para menores,
ai ja anunciavam que era censurado. Quando era impréprio pra senhoras e pra
senhoritas, ai s6 os homens iam assistir. Filme proibido para senhoritas era...
era filme de sexo e filme de pornochanchada [né?], que ndo era bem um filme
pornografico, mas ofendia a moral do mesmo jeito e ndo era de bom tom que
as mulheres frequentassem o cinema durante essas sessdes, pois eram filmes
com histdrias muito fortes. [siléncio] Menino [fazendo referéncia a mim], Abi-

6 Adylson Machado, idem.
7  Adylson Machado, idem.



mar, meu primo [Abimar Figueiredo], pegava uma lata de 6leo vazia enchia de
agua, chegava na porta do cinema e dizia ‘eu vou levar essa agua pra fulano
beber’ [o operador da cabine de projecao]. E ele entrava e, quando chegava I3
dentro, dava a agua pra ele. Levava a agua e ficava por I3 escondido assistindo
o filme todo! [risos] Nessa época, ele tava com 12 pra 13 anos. Ele, Catba, meu
primo também, filho de Arlindo Arauljo, com eles também estavam Geraldo
Vieira, Geraldo de Reizinho... eram uma turminha... eram adolescentes, na fai-
xa de 12, 13 anos, todos inventavam essa historia de levar agua pro operador,
porque a cabine esquentava muito e ele ficava |a com muita sede, e os meninos
ficavam |a pra assistir, escondidos, os filmes improprios. [risos]?

Quando o filme era de natureza pornografica, também conhecido como filme
para homens, como também nas pornochanchadas, onde também sé entravam
homens, ndo havia tanta preocupacao com a classe social de quem frequenta-
va. Mas, quando a sessdo correspondia a um filme que dimensionava interesse
familiar, pois o cinema era, também, uma extensao da casa da familia, como
comentei ha pouco [fazendo referéncia a entrevista concedida anteriormente],
0 acesso era restrito e pautado em rigidos critérios morais.’

“Era necessario proteger a familia dos ataques perniciosos da imoralidade e las-
civia de certos filmes, desde as pornochanchadas da Boca do Lixo, passando pelos
filmes eréticos, como a série Emmanuelle, até chegar aos pornograficos.”© E a quem
era incumbido o papel de proteger as mulheres, as criancas e a familia? Aos homens,
gue poderiam frequentar todos os filmes e selecionar os que se adequavam a cada
publico. Além disso, este fato era ratificado pelas mulheres que, aceitavam a diversifi-
cacao imposta e nao reivindicavam espaco durante a projecao dos filmes improprios,
pois tinham medo de se expor aos comentarios maledicentes a respeito de sua moral
pessoal. O relato de Adylson Machado deixa claro que, mesmo numa sociedade onde
a divisao de classe social era marcante, ndo havia essa distingao quando se tratava de
assistir a exibicao de “filmes para homens”. O machismo subjacente a esta postura,
superava as distingcdes sociais que se operavam em relacao a outros filmes, pois os
“filmes para homens” possuiam uma semiodtica que poderia ser acessada por homens
(aqui se referindo ao sexo masculino) de diversas classes sociais.

Conforme Gusmao (2007: 176-178), o cinema foi alvo de interesse da Igreja, pelo
fato de se constituir como um “valioso instrumento no processo formador e propaga-
dor da fé crista catdlica”. Entretanto, na cidade de Itorord, a Igreja sempre manteve
uma relagdo ambigua com o cinema. Ao mesmo tempo em que o cinema era visto
como um “desagregador da ordem familiar” e “agressor dos bons costumes cristaos”
(Leite, 2005), o dirigente da pardquia local, na época da Quaresma, estimulava os fiéis
a assistirem aos filmes santos sobre a vida de Cristo. Este fato curioso é narrado por
Adylson Machado, que, na época, trabalhava como locutor no cinema:

8 Eronildes Rocha Batista, idem.
9 Adylson Machado, idem.
10 Adylson Machado, idem.



Peculiaridades de Itororé. [risos] O cinema era muito criticado por certos pa-
dres, com respeito a varios filmes, porque algumas filmografias agrediam os
valores éticos, valores morais, dentro da visdo crista catdlica. Entretanto, se
o filme fosse religioso, era o padre quem fazia publicidade pro filme [risos].
Isto era algo bastante interessante porque, muitas vezes, o mesmo padre que
falava mal do cinema era o que recomendava aos fiéis ir frequenta-lo. Na Se-
mana Santa, era interessante, eu me lembro, o padre Sebastido ficou famoso,
porque ele ligava o alto-falante da igreja as cinco horas da manha e fazia sua
catirinagem e coisa e tal. E, no meio dessa homilia, o padre Sebastido dava
suas pauladas [agredia verbalmente] no cinema. Para o padre, s era sagrado a
filmografia da vida de Cristo, que, por sinal, tinha filmes hor-ri-veis [soletrando
pausadamente], de uma qualidade tragica... parecendo filme do tempo do ci-
nema mudo, rapaz! [referéncia a mim] [risos]. E eu lembro que ndo era facil pra
conseguir essas fitas, eram muito procuradas e custavam muito dinheiro. En-
tdo, no dia em que anunciavam a Vida, paixao e morte de Nosso Senhor Jesus
Cristo, rapaz [referéncia a mim)]... o pessoal saia da Procissdao do Senhor Morto
direto pro cinema. [risos] Era uma peniténcia, rapaz... aquilo ali era algo pra
pedir comiseracao, rapaz. E a prépria Igreja fazia ja a propaganda do filme pro
publico ir ao cinema. Ver aquilo, para mim, era uma situacao ambigua, pois o
mesmo padre que criticava o cinema era 0 mesmo padre que mandava o povo
ir pro cinema... [risos] e o povo chegava numa contri¢cdo. Assistir aos filmes
da Semana Santa parecia uma celebracao religiosa. Muitas vezes, essas fitas
faziam, assim, umas cinco ou seis sessdes por noite, porque a fita era tdo curta
[‘ta entendendo?] que uma leva de pessoas saia do cinema e logo entrava ou-
tra... Mas era uma coisa impressionante. Quando vocé pega O Auto da Compa-
decida, no inicio do filme, ndo tem aquela procissao da entrada? Parecia aquele
tipo de procissdao dentro do cinema! [risos]. Quando vejo e revejo O Auto da
Compadecida, sempre me lembro desses instantes. E acho que é isso que est3
na minha memdaria e que me faz lembrar aqui nesse momento. Essas produ-
¢Oes de natureza religiosa tinham um apelo sentimental muito grande. Quan-
do chegou Os Dez Mandamentos em Itorord, foi um negdcio impressionante:
passou muitas vezes, rodou ai o tempo que p6de rodar, sempre com a casa
cheia! Ben-Hur, depois O Manto Sagrado, A Vida de Cristo... toda vez que eles
apareciam, era casa cheia na certa! Esses épicos religiosos eram muito fortes
porque, na comunidade, esse apelo religioso sempre foi muito intenso. Vocé
pode imaginar o que representava um filme como Ben-Hur ou Os Dez Manda-
mentos nessa época, [‘td entendendo?] Esses épicos tratavam da perseguicao
aos cristdos. Aqui vale lembrar um detalhe de ordem psicossocial: muita gente
via esses filmes como se estivessem purgando pecados. Assistir aquele filme
tinha uma dimensao catdrtica, e, para muitos, de comiseracdo e de peniténcia.
Parecia que o fiel, ao estar ali, purgava seus pecados. E como se ele estivesse
ali recebendo uma absolvicao do padre, em lugar de ir ao confessiondrio. Ou
seja, assistindo ao filme, ele purgava, entdo, aquele sentimento de culpa. Entdo
vocé observava uma parcela consideravel do publico agindo como se estivesse
purgando seus pecados, como se estivessem cumprindo uma peniténcia que o
padre houvesse determinado!*!

O Padre Sebastido Alves, orientador espiritual da Pardquia de Santo Anténio,

em suas pregacoes e homilias, afirmava que o cinema era “um inimigo da familia”,

11 Adylson Machado, idem.
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pois degenerava os “bons valores da moral crista”, com seus “filmes satanicos” (apud
Adilson Machado). Entretanto, embora ndo desenvolvesse a pratica da exibicdo no
espaco daigreja, durante a Semana Santa, o referido padre recomendava aos fiéis que
fossem ao cinema assistir aos filmes da vida, paixao e morte de Cristo. Os fiéis, por sua
vez, desprovidos de um senso critico mais apurado, aceitavam tacitamente as ordens
do referido padre, pois acreditavam que, ao ir ao cinema durante a Semana Santa,
garantiriam a expiacao dos seus pecados, e, numa atitude de contri¢ao, lotavam o es-
paco do cinema em busca da redencao almejada. Dessa forma, o cinema assumia um
papel formador e propagador dos valores cristaos, defendidos pela Igreja.

Ainda no que se refere ao valor formador do cinema, assistir aos filmes estran-
geiros legendados, era a oportunidade que muitos tinham de ter contato com outros
idiomas. O Irapud constituia-se, assim, no que Steinberg (apud Louro, 2003: 423) de-
nomina “instrumento de pedagogia cultural”, pelo fato de muitos espacos e proces-
sos sociais constituirem-se em instancias educativas. Neste sentido, é interessante
ressaltar o valor pedagdgico da pratica de frequentar o cinema, aludido pela senhora
Eronildes Batista no relato a seguir:

No cinema, eu queria conseguir conhecimentos, porque fui criada em num lu-
gar, assim, que tinha cinema, mas nao era igual ao que tinha aqui. O daqui era
tela grande, filme colorido. [suspiro] O primeiro cinema que frequentei aqui
foi o Continental. Nessa época, o Continental era chamado o ‘cinema de Agos-
tinho’, porque pertencia a Agostinho, [né?]. Eu ia pra ter mais conhecimento,
e um pouco de diversdao também. O que mais me chamava aten¢dao eram os
idiomas, porque eu achava interessante, tinha vontade de aprender. Os filmes
eram em lingua estrangeira e havia uma legenda. [suspiro] [risos] Eram todos
legendados e quem nao lesse rapido ndo pegava o fio da miada [né?]. O cinema
era uma oportunidade pra eu ter contato com outras linguas. Ndo era s6 uma
guestdo de diversdo. [siléncio] Na época das férias [escolares], os estudantes
iam ao cinema e, quando saiam, ficavam na porta dizendo: ‘olha, tal palavra se
pronuncia assim, e tal...” e ficavam ali discutindo como se devia falar.*?

A partir de tudo que se expds até aqui, pode-se perceber que o cinema se cons-
tituiu num forte elemento de coesao social, pois envolvia a vida de muitas pessoas
de forma bastante cotidiana e intima. As relagdes sociais mediadas pelo cinema per-
mitiam um grau de coesao semelhante a proximidade familiar. Aqui, torna-se perti-
nente evocar Benjamin (1994), quando trata das similitudes enquanto mecanismos
que oportunizam as relacdes miméticas. Os relatos que se seguem ilustram de forma
bastante interessante este fato:

Eu me mudei pra Itororé em 58 [1958]. E a partir de 58 eu comecei a frequentar
o cinema. Tinha dois: tinha o Continental e tinha o Itorord, que era de Bolivar.
Ai, quando o filme de Bolivar era melhor, eu corria para o de Bolivar, quando o
outro era melhor, a gente ia [né?]. Em 59, eu quase tenho uma filha dentro do
cinema. Por pouco Perpétua, a minha segunda, [né?] (primeiro nasceu Jodo Ro-

12  Eronildes Rocha Batista, idem.



berto, segundo Perpétua) tinha nascido no cinema! [risos] Eu ia todos os dias.
Eu, Valdir Rios e Dona Kardelina, Nozinho mais Neilde, que eram um casalzinho
novo na época, e Aloisio Figueiredo [o pai]. Eramos frequentadores assiduos.
Ai eu, com um barrigdo, fui para o cinema [as 19 horas] [risos]... fui ja sentindo
dores e tive que voltar correndo pra casa, as nove horas [da noite], e Ramiro
[o marido] chamou a parteira as pressas, porque as contragdes estavam muito
fortes. Quando foi dez horas da noite a menina nasceu.

Dois atores por quem quase que apaixonei foi o Gary Cooper [né?] e John Way-
ne. O Gary Cooper eu ndo sei por que, pois assisti ao filme dele em preto e
branco. Eu ainda n3do era casada e gostei [né?]. Era um ator que eu ainda nao
conhecia e tava vendo ali, aguele monumento de homem [risos], ai fui assistin-
do e fui gostando... e quase da separagao, viu! Eu e Ramiro éramos noivos e ele
tinha ciumes da imagem daqueles personagens. Ciumava das revistas quando
Gary vinha na capa, por que o Gary era bonito e ele feio [né?] [risos]... cearen-
se, cabecudo, analfabeto... [risos] e Gary era americano [né?]... que eu nem
sei... eu acho que era americano!*

A depoente demonstra como sua vida estava intimamente ligada ao cinema.
Mesmo sendo uma mulher casada, com filhos e obrigacdes domésticas, encontrava
tempo em sua rotina semanal para frequentar a exibi¢cao dos filmes em cartaz. Mesmo
estando em estagio final de gestacao, ia assistir aos filmes, o que quase |lhe custou dar
a luz dentro do cinema. Conforme relata, sua relagao conjugal passou por uma fase
de conflitos, por conta do ciime que seu marido sentia dos atores/personagens pelos
quais ela era “apaixonada”. Isso vem dar provas do processo de “introjecdo/projecao/
identificacdo” (Morin, 1997) que sofre o sujeito ao assistir aos filmes, assumindo para
si as afeccdes desencadeadas pela imagem cinematografica.

3. CONSIDERACOES ULTIMAS — OU O FIM DO FILME

Este artigo procurou centrar-se no resgate dos elementos histdricos e nos relatos
que reencenam as praticas socioculturais que o cinema engendrava em ltorord, nas
décadas de 60 e 70. Constata-se que o cinema estd intimamente ligado as memarias
mais saudosas de Itorord. Todas as pessoas que foram entrevistadas reportam sua
insatisfacdo com o fechamento do Cine-teatro Irapud, afirmando que cultura local
nunca mais foi a mesma. Caracterizam como incomensuravel o valor desta perda e
lamentam que as geracdes nascidas a partir dos anos 1980 ndo tenham tido acesso as
exibicoes publicas. A pratica de assistir aos filmes no videocassete, e, depois, no DVD
e no Blue Ray, nao resgata o aspecto social da exibicao publica do filme, onde pessoas
se aglomeram nas salas de projecdo e |a estabelecem multiplas relagdes. O fim do
Cine-teatro Irapud representou, também, o fim de uma era em ltororé.

13  Eronildes Rocha Batista, idem.
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INTRODUCAO

Neste trabalho pretendemos abordar de forma critica a operatividade das repre-
sentacdes de raca e branquitude em relacao a alguns filmes brasileiros lancados nos
ultimos anos, a dizer, Que Horas Ela Volta? (Muylaert, 2015), Aquarius (Mendonca
Filho, 2016), e O Crime da Gdvea (Warwar, 2017).

A branquitude permeia as midias televisivas, cinematograficas e publicitarias,
reproduzindo esteredtipos e fortalecendo imagens que a reforcam como medida de
ascensao social e padrao de imparcialidade nas questdes raciais. Podemos definir a
branquitude como

a categoria eminentemente racial de poder, titularidade e prestigio que precisa
ser assegurada, e que, estrategicamente e por definicdo, deve elidir o seu sta-
tus enquanto categoria racial superordenada que se esforca de hierarquizar,
posicionar e governar todas as outras categorias raciais (Pugliese e Messina,
2017:1).}

Em seus espacos geopoliticos, a branquitude segrega-se dos sujeitos que lhe sao
alheios, logo aqueles subalternos, pondo-os, e de maneira oposta pondo-se, em uma
situacdo substancial de (in)visibilidade. Esta (in)visibilidade implica, ao mesmo tempo,
visibilizacao e invisibilizacao, dependendo do contexto e da necessidade especifica.

Logo, corpos brancos sao geralmente narrados para além das suas caracteristicas
raciais, enquanto, por exemplo, sujeitos negros sao vistos e representados principal-
mente a partir das suas identidades raciais. Admitindo o seu préprio lugar de fala de
branco, Richard Dyer explica que “na medida em que a raga é algo aplicavel apenas
a pessoas ndo brancas, na medida em que as pessoas brancas nao sdo vistas e nem
nomeadas racialmente, elas (nds) funcionam(os) como norma humana. As outras pes-

1 “theveryracial category of power, entitlement and prestige that needs to be secured and that, strategically
and by definition, must elide its status as the superordinate racial category that attempts to hierarchise,
position and govern all other racial categories”
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soas tém raca, enquanto nés somos meramente gente” (1997: 10).? Isso gera um duplo
movimento, que permite a constante visualizacdo de corpos e sujeitos brancos como
protagonistas das narrativas as quais somos expostos(as), impedindo ao mesmo tempo
a visualizacao do lugar privilegiado desses mesmos corpos e sujeitos. Complementar-
mente, corpos nao brancos sao geralmente posicionados as margens dessas narrativas,
para ser arbitrariamente e ocasionalmente chamados a aten¢dao quando é preciso con-
dimentar essas narrativas com discursos sobre desvio, crime, marginalidade, etc.

Esse complexo mecanismo de (in)visibilizagao posiciona a branquitude como api-
ce maximo dos nossos desejos e aspiracdes. Conforme Sara Ahmed, a branquitude é
primeiramente uma forma de “orientacao”, que “norteia corpos rumo a direcdes es-
pecificas, influenciando a maneira em que eles ‘ocupam’ (‘take up’) o espac¢o” (2007:
150).3 Assim, naturalizamos cotidianamente as imagens de familias brancas e felizes
gue povoam as placas publicitarias das nossas cidades, e internalizamos como “nos-
sas” as vicissitudes dos(as) protagonistas brancos(as), narradas na maioria das produ-
¢Oes audiovisuais as quais somos expostos(as).

Fazendo uso abundante dos mesmos estudios criticos da raca e da branquitude,
Denise Ferreira da Silva fala do “arcabouco da racialidade”, que determina a cesura
entre sujeitos significados como “brancos” ou “euro-descendentes” e sujeitos mes-
ticos, indigenas ou afrodescendentes. Os primeiros, vistos como “sujeitos modernos
cujos pensamentos, agoes e territérios reconfiguram a universalidade”, residem no
campo da autodeterminacao; ja os segundos, enquanto “outros em relacao a Europa”,

habitam sozinhos os dominios da necessitas, completamente sujeitados ao po-
der limitador/regulador que produz e determina as partes e movimentos dos
seus corpos, assim respondendo pela qualidade inferior de suas mentes, o que
é significado nos modos de existéncia que se desenvolvem em seus territorios
(Silva, 2014: 91-92).

O dominio da necessitas produz “sujeitos raciais subalternos cujos corpos e ter-
ritorios, o presente global, se tornam lugares onde o Estado faz uso da sua forca de
autopreservagao” (Silva, 2014).

As producgdes cinematograficas brasileiras ndao sao imunes a producao de tais
narrativas visuais. Em um importante ensaio sobre relagdes raciais no Brasil, Maria
Thereza Alves declara que os “euro-brasileiros” tém historicamente controlado “o dis-
curso sobre cinema e quase todas as outras areas do Brasil”, e esclarece que isso acon-
tece “em um pais que tem a segunda maior popula¢ao negra do mundo, perdendo
apenas para a Nigéria” (Alves, 2018: 26). Refletindo sobre modelos “de saude, beleza
e sexualidade” (Ferreira, 2018: 88) no cinema brasileiro, Ceica Ferreira observa que

a branquitude como um padrao estético ainda é predominante na cinemato-

2 “Aslong as race is something only applied to non-white peoples, as long as white people are not racially
seen and named, they/we function as a human norm. Other people are raced, we are just people”.
3 ‘“orientates bodies in specific directions, affecting how they ‘take up’ space”.
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grafia brasileira, o que implica também na naturalizacdo do estereétipo e da
auséncia como historicamente associados a populagao negra, principalmente
as mulheres negras, o que confirma, a partir dos sistemas de representacao,
as assimetrias, os privilégios e as contradicdes existentes na convivéncia inter-
-racial e no imaginario cultural brasileiro (Ferreira, 2018: 90).

Posicionando-se como ndo-branca e mestica, Maria Thereza Alves ainda afirma que

somente nos Ultimos anos temos nos visto representados no cinema ou em ou-
tras manifestagOes culturais em trabalhos que sdo tanto feitos por nds quanto
qgue nos representam. No passado, havia apenas representagdes feitas por eles
sobre nds (Alves, 2018: 27 - grifo original).

Isso faz com que um filme como Vazante (Thomas, 2017), que pretende retratar
de forma critica a escravidao no Brasil, ndo passe de mais “uma obra de brancos para
brancos”, ja que “a escravidao vira mera moldura, plano de fundo, com personagens
negros sem voz, sem nome, sem profundidade, sem desenvolvimento, servindo de
escadas para os personagens brancos” (Gongalves, 2018).

A primeira vista, os trés filmes que analisamos neste trabalho abordam questdes
sociais de grande relevancia no Brasil contemporaneo, ou seja, a condicao econdmico-
-social das empregadas domeésticas, no caso de Que Horas Ela Volta?, a despossessao
conectada a gentrificagdo dos centros urbanos em Aquarius, e a questao da seguranga
em O Crime da Gdvea. E também interessante relatar que tanto Que Horas Ela Volta?
quanto Aquarius foram abundantemente aclamados a nivel nacional e internacional, e
sao comumente associados a posturas esquerdistas, especialmente em vista das apaixo-
nadas declaracdes contra o impeachment de Dilma Rousseff que tanto Anna Muylaert
(Macedo, 2016) quanto Kleber Mendonga Filho (junto a toda a sua equipe) (Pimenta,
2016) fizeram em apresentar os seus respectivos filmes. Na nossa analise, queremos ir
além das primeiras impressoes, e, portanto, focaremos em questdes relativas as implici-
tas representagdes de raga presentes nos trés filmes. Em particular, no que diz respeito
a Que horas Ela Volta? e Aquarius, focaremos no branqueamento como ferramenta de
ascensao social, enquanto a nossa analise de O Crime da Gdvea sera baseada na raciali-
dade como mecanismo que ativa as forcas de autopreservacao do Estado.

Que Horas Ela Volta?

Aclamado internacionalmente pela critica, Que Horas Ela Volta? ganhou também
varios prémios®, e foi considerado como um dos 100 melhores filmes brasileiros pela

4 Para a polémica completa sobre Vazante, vejam-se Thomas (cit. Escorel, 2017a) e Gomes (cit. Escorel, 2017b).
5 Prémio Especial do Juri (Festival de Sundance); Prémio do Publico de Melhor Ficgdo na Mostra Panorma e
Prémio CICCAE (Festival de Berlim); Melhor Roteiro (RiverRun International Film Festival); Prémio do Publico
para Melhor Filme (World Cinema Amsterdam Festival); Troféu APC (Festival de Cinema de Lima); Melhor
Direcdo (Valletta Film Festival); Prémio do Publico para Melhor Filme (Festival de Cinema Brasileiro em



ABRACCINE. O filme, direto por Anna Muylaert, trata da histéria de uma empregada
nordestina, Val, interpretada por Regina Casé, que trabalha ha treze anos na casa de
uma familia rica paulistana. O filme retrata a chegada, na casa do patrao, da filha de
Val, Jéssica (interpretada por Camila Mardila), que veio prestar vestibular na mesma
faculdade do filho do casal paulistano, do qual a Val foi baba.

Conforme a diretora, o enredo do filme foi inspirado em duas personagens reais:
Edna, baba de seu filho cagula, e Dagmar, que trabalhou na casa de seus pais quando
ela era crianca. Dagmar foi a inspiracao para construcao da personalidade de Val. O
processo de elaboracao do roteiro foi longo e passou por varias reformulagdes. Conta
a autora que a primeira versao trazia apenas a visao da empregada: nessa versao a fi-
Iha Jéssica ndo vinha para Sao Paulo estudar, mas sim para ser cabelereira e depois se
tornar baba (Magno, 2016: 165). Nao particular aos personagens, em Que Horas Ela
Volta? a branquitude comeca na heterodiegese, na figura da prépria diretora que par-
te de um lugar de fala central e privilegiado. Entretanto, isso nao significa que Anna
Muylaert ndo deveria ter realizado este filme. Ao contrario, como sera reconhecido ao
longo do texto, percebemos no filme uma forte tentativa de (auto)critica social, que
em muitos respeitos tem éxito.

Para além das posicionalidades de negra e nordestina da personagem Val, é im-
portante trazermos o simbolismo da empregada doméstica, discutido posteriormente
como uma figura colonial transposta a escravidao, desde que muitas nao tém seus di-
reitos garantidos e vivem em uma condi¢ao subalterna, servindo os patrdoes 24 horas
por dia e morando num quartinho aos fundos da casa, em uma situacao sub-humana.

Criticamente, a narrativa cinematografica de Anna Muylaert nos apresenta de
forma ativa a sistematizacdo da branquitude e como ela controla os sujeitos subalter-
nos e exteriores a ela. Segundo a filésofa norte-americana Angela Davis, discutir raca,
género e classe separadamente é inviavel,

As organizacdes de esquerda tém argumentado dentro de uma visdo marxista e
ortodoxa que a classe é a coisa mais importante. Claro que classe é importante.
E preciso compreender que a classe informa a raca. Mas raca, também, informa
a classe. E género informa a classe. Raca é a maneira como a classe é vivida.
Da mesma forma que género é a maneira como a racga é vivida. A gente precisa
refletir bastante para perceber as intersecgdes entre raga, classe e género, de
forma a perceber que entres essas categorias existem rela¢cdes que sao mutuas
e outras que sdo cruzadas. Ninguém pode assumir a primazia de uma categoria
sobre as outras. (Davis, 2016: 12-13).

Intitulado inicialmente como A porta da cozinha, pois segundo a diretora, é o
“umbral [que] separa a elite do popular no Brasil [...] o lugar onde fica a criadagem, o
umbral que divide a elite do popular” (Magno, 2016: 166-167), o filme expGe a mente

Moscou); Melhor Filme e Melhor Atriz de Cinema (Trofeld APCA); Melhor Longa Brasileiro (Abraccine); Melhor
Filme, Melhor Diregao, Melhor Atriz, Melhor Atriz Coadjuvante, Melhor Roteiro Original, Melhor Montagem
Ficcdo (Grande Prémio do Cinema Brasileiro).



colonizada de Val em suas relacdes com os patrdes - Barbara, Seu Carlos e Fabinho —e
como tal normalidade é abalada pela chegada de Jéssica, o sujeito subalterno eman-
cipado. De fato, a acao se desenvolve ao longo da penetracdao de Jéssica no espaco
doméstico do patrao, em lugares aos quais Val ndao tem geralmente acesso. Monta-se
assim uma tensao palpavel entre Val, que “defende” os espacos do patrao, Jéssica,
gue nao vé problema nenhum com o seu aproveitamento da casa onde é hospedada,
e a familia paulistana, cujos membros mantém uma relagao ambivalente com o papel
liminar de Jéssica, entre hospede e filha de servidora.

Segundo dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (2010), 17% das
mulheres empregadas sdao domésticas, na qual correspondem 94,2% deste setor, na
qual apenas 36,1% possuem carteira assinada. No entanto, o dado mais chocante e
gue demonstra a operatividade da branquitude nessas relagdes trabalhista, é que
59,1% das empregadas domésticas sao negras. Comum as narrativas,

o tema da empregada doméstica como protagonista ndo é inédito na filmogra-
fia brasileira e latino-americana. Na verdade, esse tema é recorrente em todos
os paises onde a colonizac¢do e a escravidao existiram. Alids, uma das primeiras
licdes que os ingleses, os franceses, os alemaes e os norte-americanos ensina-
vam quando colonizavam ou escravizavam 0s povos, era a capacidade de o ser-
vical se tornar invisivel. Habitar a mesma casa e ser ao mesmo tempo invisivel.
(Magno, 2016: 166).

Sobre este protagonismo, citamos duas narrativas que tomam 0s mesmos pon-
tos de partida e que, assim como Que horas ela volta?, trazem a empregada domésti-
ca como sujeitos negros, de classe inferior e que vivem em lugares marginalizados, a
dizer Historias Cruzadas (Tate Taylor, 2011) e Domésticas (Fernando Meirelles, 2001).

Tidas como sujeitos que substituem uma figura central, a da maternidade, as
empregadas domésticas amenizam a auséncia afetiva. Da mesma forma que aconte-
ce com a personagem de Viola Davis em Histdrias Cruzadas, Val cumpre a fungado de
protetora do lar e mae para os seus patroes, dando inicio a apresentacao das rela¢des
estranhas que a narrativa nos apresenta: a relagao de Val com Fabinho, uma transpo-
sicao de amor por ambas as partes que reforca a imaturidade do “pupilo” da casa; a
relacdo de Val com Jéssica, estremecida pelos 13 anos de distancia, na qual ndo hain-
timidade; a relagdo de Barbara e Seu Carlos com Fabinho, que, apesar da proximidade
espacial e da consanguinidade, é caracterizada por um forte estranhamento afetivo;
a relacao de Val com os patrdes, reforcando a ideia de que eles seriam bons patrdes e
de que ela seria quase da familia para os mesmos; e, por fim, mas ndao menos impor-
tante, o assédio sexual contra Jéssica, que parte dos personagens masculinos — princi-
palmente o Seu Carlos — mascarado de simpatia

(Re)pensar a narrativa de Anna Muylaert, discutindo os entrelaces da branqui-
tude e que forma ela segrega os sujeitos, é (re)considerar a nossa prépria sociedade,
saindo da zona de conforto e questionando a “normalidade” que nos rodeia. Entre-
tanto, o contraste que nos interessa maiormente é justamente aquele entre Val, em-



pregada morena com educagao escassa, e a sua filha Jéssica, uma mulher emancipada
e acostumada a relagdes sociais mais “modernas”, e que é também fenotipicamente
muito mais branca do que a mae (Figura 1).

N TR

Figura 1: Jéssica e Val em Que Horas Ela Volta?

A nossa percepcgao fenotipica das duas personagens coincide com as representa-
¢Oes ordindrias das duas atrizes. Por exemplo, Regina Casé (Val) ja afirmou o seguinte:
“as pessoas me veem como pobre, negra, nordestina, e a0 mesmo tempo eu ndo sou
nenhuma dessas coisas” (Casé cit. Paiva, 1999). Similarmente, Anna Muylaert, falando
da escolha de Camila Mardila para o papel de Jéssica, disse que “a Camila fez um oti-
mo teste. Mas ela era branca demais, nao era nordestina [...] Até que fui convencida”
(Muylaert cit. Ristow, 2016).

O papel dessa moga branca no desenvolvimento do filme é problematico. Jés-
sica aparece como um Deus ex machina que resolve a situacao: ela é nordestina e
humilde como a mae, mas é instruida, conversa de arte e arquitetura com os patroes
e dorme no quarto de hdspedes. Sera que o filme nos orienta implicitamente e talvez
involuntariamente, rumo ao ponto-zero da branquitude (Ahmed, 2007) de Jessica,
sugerindo que é exatamente essa branquitude que lhe permite a emancipacao e a
ascensao social que nao foi permitida a sua mae? Efetivamente Schwartzman (2007)
demonstra que o branqueamento intergeracional é estatisticamente uma das maiores
ferramentas de ascensao social dentro do Brasil, e o filme parece aceitar e aprovar
acriticamente esse fendbmeno.

Além de associar a ascensao social ao branqueamento intergeracional, o filme re-
produz os usuais esteredtipos nacionais sobre a imigracao nordestina (Ribeiro, 2015) e
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caracteriza como nordestinas duas atrizes de outras regides, ja que Regina Casé é cario-
ca e Camila Mardila é brasiliense. Sobre esta questao, cabe o questionamento: se Jéssica
tivesse o mesmo destino de Val, haveria a possibilidade dela ser representada por uma
atriz nordestina ao invés de uma brasiliense? Sera que o sujeito nordestino serd a todo
tempo representado por outras(os) que Ihe sdo alheias(os), como se nesta regido nao
tivesse atores ou atrizes bons(as) o suficiente para atender a demanda artistica?

Aquarius

Esses ultimos questionamentos sdao pertinentes também quando pensamos em
Aquarius, um filme colocado pelos criticos brasileiros como o grande acontecimento
do cinema nacional de 2016, e geralmente apresentado como uma proposta de repre-
sentar o processo de memoria e de resisténcia de uma mulher de classe média alta no
Recife (Hessel, 2016; Orosco, 2017). Em Aquarius, como em Que Horas Ela Volta?, a
paranaense SoOnia Braga interpreta uma mulher nordestina.

A acao comeca no Recife da década de 1980. Aqui familiarizamos com Clara, uma
jovem mulher negra interpretada por Barbara Colen. Essas cenas iniciais mostram as
representagdes sociais de Clara e de seus familiares, caracterizadas por um certo viés
autorreferencial, onde os personagens representam a si mesmos como intelectuais,
trabalhadores, que conseguiram ascender socialmente. Nessa época, Clara tinha en-
frentado com sucesso um cancer de mama.

Figura 2: Clara na década de 1980, no principio do filme Aquarius

Em seguida, a trama vai para hoje em dia, em 2016. Assistimos a varias cenas da
vida de uma mulher rica, visivelmente branca e fortemente bronzeada por conta das
varias horas que ela passa cotidianamente na praia. Confessamos que demoramos
bastante para entender que essa mulher, interpretada por Sonia Braga, era a mesma
Clara que o filme tinha apresentado para nds no comeco. SO tivemos a certeza que
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tratava-se da mesma pessoa quando, a partir das imagens, entendemos que essa ou-
tra Clara também tinha sido vitima de cancer de mama.

:

Figura 3: Clara hoje em dia, no filme Aquarius

N3o é a primeira vez que Sonia Braga interpreta uma personagem negra, tendo
de se bronzear para tentar disfarcar a prépria branquitude:

Em filme (Gabriela, cravo e canela) de 1983, a baiana Gabriela foi interpretada
por SOnia Braga, uma atriz branca que teve de bronzear-se para tomar os ares
da personagem do romance de Jorge Amado. Anos mais tarde, o diretor do
filme, Bruno Barreto, justificou a escolha afirmando que ndo havia na época
atrizes negras para desempenhar o papel. (Manduca, 2011)

Cabe ressaltar que, caso esse relato corresponda a verdade, o argumento de
Barreto sobre a falta de atrizes negras seria totalmente ridiculo. Mais uma vez, em
Gabriela, Sonia Braga interpretava uma mulher negra e nordestina.

Voltando ao filme Aquarius, a Clara branqueada de 2016 tem também uma empre-
gada domeéstica, Ladjane, que alguns criticos veem como a “sua principal aliada”, com a
qual ela tem “uma profunda ligacao” (CARDOSO, 2016). Fora do Brasil, o jornal britanico
The Guardian, ao contrario, vé Clara como uma mulher “arrogante e esnobe, com o ha-
bito perpétuo de falar na frente das servas como se elas fossem invisiveis” (BRADSHAW,
2016). Por sinal, a incrivel discrepancia entre essas duas posicdes confere bastante le-
gitimidade a posicao critica de Que Horas Ela Volta?, independentemente do implicito
comentario sobre branqueamento intergeracional que o filme traz consigo.

A trama de Aquarius sugere a existéncia de uma outra empregada além da Lad-
jane: trata-se de uma mulher “que fugiu para o Ceara roubando as joias da familia de
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Clara” (Ormond, 2016). Essa personagem aparece muito brevemente no filme: em um
sonho de Clara, ela, distintamente mais preta do que a outra empregada, volta para
roubar novamente. Essa mulher racializada e temida encarna precisamente o concei-
to de “besta da sombra” formulado por Gloria Anzaldua (1999, p. 39), ou seja, o Outro
gue gera medo e terror, ameagando os desejos de assepsia dos brancos. Pouco depois
da primeira apari¢cdao (em uma foto) dessa ex-empregada, no meio dos didlogos do fil-
me, ouvimos esse comentario cinico: “nés os exploramos, de vez em quando eles nos
roubam” (cit. Ormond, 2016).

O filme, como torna-se evidente a partir desse Ultimo comentario, propde um
imaginario baseado em dicotomias explicitas entre “nds” e “eles”, riqgueza e margina-
lidade, classe média “honesta” e gente pobre “desconfiavel”: todas essas dicotomias
sao fortemente imbricadas com representa¢des comuns sobre raga e cor. No filme, os
brancos sao ricos e de sucesso, enquanto os ndao-brancos sao desconfiaveis e subal-
ternos. Além disso, quem enriquece embranquece também, como acontece na vida
de Clara.

No Brasil temos que a raga vai se constituir enquanto elemento do projeto de
poder, e a partir da década de 1930 vai se apoiar em conceitos e enunciados sobre
positivismo, atavismo criminal e determinismo bioldgico, pensados por “cientistas”
europeus, mas que vao ser assimilados pela elite intelectual brasileira. A partir dai te-
mos todo um processo de classificacao do que seria o sujeito brasileiro, composto por
diversas racas. Entre outras coisas, a partir dessas teorias, normatiza-se um tipo racial
nordestino (Alburquerqge Junior, 1997)

Segundo Ana Amélia de Paula Laborne (2014) esse processo classificatério das
racas brasileiras gerou varias preocupacoes, que tentou-se resolver através de um
processo de branqueamento mediante o estimulo a imigracao europeia e a miscige-
nagao. Pois a constituicdo da nacao dependia da existéncia de uma raca branca.

Ainda segundo a autora, Gilberto Freyre é quem vai pensar essa ruptura de su-
perioridade das racas, mas acaba por produzir uma mesticagem romantizada onde o
regime escravista é tido como algo suave, ocorrendo a mistura de racas de forma har-
monica. No entanto, Laborne afirma que todo esse processo oculta a operatividade da
branquitude, a partir da qual o branco é colocado como grupo de referéncia universal
da condicdo humana (Laborne, 2014: 30).

Claramente, aqui somos colocados diante a um problema, por um lado ao reco-
nhecermos que ndo ha esséncia dos sujeitos sociais, e por outro, pela necessidade
de discutir a branquitude e os processos de racializacao. Propondo uma abordagem
fenomenoldgica a questao da branquitude, Sara Ahmed afirma que, “a branquitude
é um efeito da racializacao, o que, por sua vez, define o que é que os corpos ‘podem
fazer’” (Ahmed, 2007: 150). Assim fazendo, a autora resolve a contradi¢ao entre o re-
conhecimento do fato que a raca é “inventada”, e a impossibilidade de afirmar que “a
raca nao existe”, ja que “a branquitude é ‘real’, material, vivida” (Ahmed, 2007: 150).

E assim pensamos as seguintes questdes: o que motiva a producao de um filme



como Aquarius, que por um lado se propde criticar politicas de exclusao, e por outro
associa implicitamente a ascensao social ao branqueamento? Até que ponto Aquarius
advoga o resgate e a libertacao de uma certa camada da populagao, e até que ponto,
ao contrario, o filme se apoia serenamente sobre uma série de representacgoes, re-
lagdes de poder e privilégios raciais que tomam conta virulentamente da sociedade
brasileira?

O Crime da Gavea

Exibido pela primeira vez durante o 212 edicdo do Cine PE - Festival Audiovisual,
o longa-metragem “O crime da Gavea” foi dirigido por André Warwar e escrito por
Marcilio Moraes, que é o autor do livro homonimo. Apresentado como uma produgao
do género crime, drama e suspense, o filme conta a histéria de um editor de video,
chamado Paulo, que um dia chega em sua casa e encontra a esposa morta. A filha do
casal, uma menina de trés anos, também estd na residéncia, mas sem ferimentos. A
partir deste contexto, da-se inicio a uma investigagao policial.

Ao longo da trama, personagens distintos entram no rol de suspeitos do crime.
Dentre os supostos autores do assassinato, estao: o mesmo Paulo, marido de Fabiana;
Elisa, que € amante de Paulo; Ismael, um jovem morador da favela e traficante; Jor-
dao, professor de Fabiana; e Ezequias, que também é morador da favela. A investiga-
¢do é de responsabilidade do inspetor Afranio, embora, no decorrer da histéria, Paulo
também investigue o crime por conta prdpria.

Além de ser uma obra que instiga o espectador chegar ao final para descobrir
guem é o verdadeiro assassino de Fabiana, o filme nos traz reflexdes acerca de algu-
mas tematicas, como: a seguranca publica, o poder do Estado, a racialidade. Nesta
se¢do nos atentaremos a estas questdes dialogando, entre outras coisas, com as refle-
x0es propostas no texto “Ninguém: direito, racialidade e violéncia”, de Denise Ferreira
da Silva (2014).

A histdria, que acontece no bairro da Gavea, localizado na cidade do Rio de Ja-
neiro, traz como personagens principais, pessoas brancas e de classe média-alta. Ja
0S personagens negros que aparecem na trama — como a empregada doméstica, o
traficante Ismael e o suspeito assassino Ezequias — sdo pessoas que nao contemplam
muitos minutos de cena e que muitas vezes sequer tém fala.

Em entrevista para o jornal A Folha de Pernambuco, Marcilio Moraes, afirmou
que pensou

em criar um romance que ficasse redondo, harmonico. Queria desenvolver
uma histéria que ndo fosse dbvia. Gosto do subjetivo, do fluxo da conscién-
cia, do que se passa dentro da cabeca do personagem. Construindo, com esses
elementos, o crime, o marido da vitima, a investigacao os labirintos internos
(Moraes, 2017).
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Dessa forma, ao relacionar os termos utilizados por Moraes durante a entrevista
— “histdria que nao fosse dbvia” — e a composicao dos personagens no longa-metra-
gem, percebe-se a tentativa frustrada de fazer com que o filme apresentasse outra
realidade.

Conforme Denise Ferreira da Silva (2014), a racialidade, além de ser um signifi-
cante socioldgico da diferenca humana, também esta ligada a formalizacdao de que
o externo retrata o “sujeito racial subalterno como uma mente que nao tem lugar a
mesa de tomada de decisao” (Silva, 2014: 82). Assim, trazendo para as cenas apresen-
tadas no filme, os personagens negros existentes confirmam os esteredtipos histori-
cos e sociais relacionados a populagao negra, ou seja, de sempre serem destinados a
servir o outro, ou a serem encaixados em papeis de marginais, representados como
violentos e criminosos.

Ainda se tratando dos personagens, outro ponto perceptivel ao longo da trama,
€ a dedicacdo dos roteiristas em construir situacdes, cenas e dialogos para que os per-
sonagens brancos tratados como suspeitos do assassinato de Fabiana tenham a opor-
tunidade de se defenderem das suspeitas criminais perante ao Estado. O problema é
que o mesmo nao é notavel para os personagens negros. Para estes, os espacos fisicos
sdo restritos, as falas sao limitadas e, continuando a utilizar a terminologia proposta
por Denise Ferreira da Silva (2014), a jurisdicao da necessitas e da autopreservacao do
Estado é evidente.

Exemplo disto sdo as cenas em que o personagem Ismael, que é um jovem
morador da favela e o contato de Elisa (amante de Paulo), quando a mesma deseja
usar entorpecente, é preso durante uma suposta acao da policia. A prisao do jovem
acontece apods Paulo afirmar ao inspetor Afranio que o mesmo poderia ser o suposto
autor do crime de Fabiana. A prisao dele é sucedida apds a frase de Afranio a Paulo:
“Bom, se é assim...”.

O mesmo acontece com Ezequias, que é considerado o culpado da morte de Fa-
biana. Morador da favela, o personagem aparece na trama de forma inesperada e sem
gualquer relacao com as outras cenas anteriores. Dentro de uma sala com vidro espe-
Ihado, o inspetor Afranio afirma que a policia conseguiu localizar o autor do crime e que
o mesmo havia confessado. A cena é composta por falas apenas dos personagens bran-
cos (Afranio e Paulo). “Conhece essa figura? Muito provavel ja ter visto esse vagabundo.
Javiu o elemento? E o assassino da sua mulher. Dela e de varias outras pessoas. Eu jurei
gue ia resolver o assassinato da Fabiana”. (O crime da Géavea, 2017)

A partir das cenas e didlogos citados acima é possivel compreender a reflexao de
Denise Ferreira Silva (2014) sobre os conceitos de Direito e Estado, visto que em re-
lagdo ao primeiro a mesma entende como legalidade, e o segundo como autoridade,
respectivamente.

Perante o sujeito negro, significado em corpos e territdrios, a separacao entre
os mandatos de protecao e de punicao do Estado cai por terra, pois, nesse caso,



a administracdo da justica (julgamento) e a aplicacdo da lei (punicao) se conver-
gem na forca de autopreservacao do Estado. (Silva, 2014: 70)

Além disso, o direito de defesa e possibilidade de fala dos personagens negros
gue sao considerados suspeitos do crime é extremamente diferente do direito de de-
fesa e possibilidade de fala dos personagens brancos. Pois, enquanto Paulo e Elisa sao
interrogados durante as investigacdes de Afranio, e Jordao tem possibilidade de se ex-
plicar durante os encontros que tem com Paulo, os personagens de Ismael e Ezequias
simplesmente sao punidos, por meio da prisao ou morte.

Outro fato que nos deixa claro a impossibilidade do negro de se defender é o mo-
mento em que Afranio se encontra com Paulo e relata que Ezequias podera ser solto,
visto que seu advogado esta atuando no caso para tentar retira-lo da prisao. Dessa
forma ao saber da possibilidade, o inspetor se encontra com o marido de Fabiana e
deixa claro que com uma quantia de dinheiro garante que “a justica vai ser feita”.

O crime esta resolvido. Eu quero falar do criminoso. O advogado dele estd que-
rendo desqualificar a confissdo, especialmente o roubo do colar. Em vez de
ser julgado por um juiz, talvez va a juri popular. Dai que de juiz ele ndo escapa,
mas no juri... O advogado comeca com aquela demagogia, insinuacdes maldo-
sas da dona Fabiana e acaba que o juri popular se emociona e o vagabundo é
absolvido. Se vocé ndo concordar, esquece o que vou te dizer. Nao vou ganhar
comissdo nenhuma, mas tudo tem um preco. RS 10 mil e te asseguro que a
Justica vai ser feita.

Dessa forma, as cenas relatadas acima, podem ser compreendidas a partir das re-
flexdes de Silva (2014) sobre o Estado, possibilidade ou ndo de reivindicacdo e punicao.

Os sujeitos raciais subalternos de hoje, praticamente em todos os lugares, po-
dem reivindicar — e de fato o fazem — o respeito aos seus direitos civis e huma-
nos nos salOes da justica global e nacional. Todavia, (...) cada um desses direitos
cai por terra quando o Estado alega que emprega seus instrumentos até o nivel
da violéncia total para fins de autopreservacdo. (Silva, 2014, p. 82)

E fato ainda que o mesmo filme, reforcando esteredétipos raciais, junto a cenarios
de violéncia e pobreza, ao mesmo tempo também nos traz uma reflexao acerca de
como o sujeito negro ainda é percebido dentro do contexto social, de como os espa-
cos estao demarcados, quem os pode ocupar ou nao, quem é protegido pelo Estado e
guem, ao contrario, é punido por ele.

CONSIDERACOES FINAIS

As representacdes de raca que identificamos nos trés filmes analisados aqui ficam
implicitas e nao declaradas. Entretanto, essas representacdes emergem mais explicita-
mente, de vez em quando, através de enunciados que desmascaram momentaneamen-
te o pano de fundo de branquitude que fica aparentemente escondido nos trés filmes.
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Assim, por exemplo, entendemos que Anna Muylaert estava ciente da anomalia
da sua escolha de Camila Mardila para o papel de Jéssica em Que Horas Ela Volta?,
ja a partir do comentario citado acima sobre a atriz, que na visao dela “era branca
demais” e, portanto, “nao era nordestina” (Muylaert cit. Ristow, 2016). Nesse comen-
tario identificamos a persisténcia da construgao discursiva de um tipo racial nordes-
tino, que Albuquerque Junior (1997) associa as teorias racistas positivistas da escola
lombrosiana e das suas ramificagdes fascistas. Sé que esse mesmo sujeito nordestino,
além de ser confinado e racializado a partir de uma série de carateristicas fenotipicas,
é, sucessivamente, cancelado pela sobreposicao violenta desse outro sujeito, “branco
demais”, que o suplanta no ato da emancipac¢ao social.

Em Aquarius, um momento em particular expde a artificialidade da transicao
entre a Clara negra do inicio do filme e a Clara branqueada que aparece logo depois.
Durante um dos didlogos mais intensos do filme, Diego Bonfim, o jovem gerente da
imobilidria, comenta sobre a cor da pele de Clara:

Olhando daqui da para ver que vocé com certeza veio de uma familia que ba-
talhou muito mesmo, para chegar onde chegou, né Clara? Uma familia de pele
mais morena, hein? Que deu muito suor para ter o que tem. Te respeito.

Ficamos bastante confusos em ouvir esse comentdario. Aonde é que Diego estd
vendo essa “pele mais morena”? Sera que ele estava olhando ainda para a outra atriz
—aquela da Clara jovem? Gracas a esse dialogo, temos a confirmacao final de que Bra-
ga, em Aquarius, estd impropriamente interpretando uma personagem negra.

Finalmente, em O Crime da Gdvea, a branquitude de Paulo, e, portanto, a sua
pertenca ao lado burgués da sociedade, é constantemente posta em discussao pelos
didlogos e pelas imagens. Isso acontece claramente quando, por exemplo, o inspetor
Afranio pergunta sobre um possivel relacionamento entre a sua esposa e o traficante
Ismael. A resposta de Paulo, de que “Fabiana ndao andava com marginais”, ja que um
traficante “nao fazia o género dela”, faz com que Afranio comece a questionar o status
de Paulo:

“Nao fazia o género dela”? Moca fina, familia importante, na certa os pais espe-
ravam que ela fosse casar com alguém de dinheiro, bem-sucedido, era natural.
Contra todas as expectativas, ela casou com vocé. Ndao que vocé ndo seja um
rapaz bom, mas ndo era o natural. E vocé fazia o género dela? [...] Fabiana se
casou com um sujeito, que aos olhos da familia era um marginal. Ela pode mui-
to bem ter se relacionado com um traficante, fazia o género dela, ndo fazia?

Toda essa fala de Afranio reforca dramaticamente a polarizacao do filme entre
“marginais” e “rapazes bons”, uma distincao que é sempre, nas palavras, associada a
relacdes de classe, mas que, na materialidade das imagens, é constantemente apre-
sentada como diferenca de cor. Assim, mais para a frente do filme, Paulo e Afranio
olham para o suspeito Ezequias através de um espelho falso. A um momento o rosto



de Paulo, o “rapaz bom” que “aos olhos da familia era um marginal”, se mistura com
aquele de Ezequias, o favelado que é ja culpado e condenado antes de qualquer tipo
de apuracao (Figura 4).

Figura 4. Imagem de Paulo e Ezequias no reflexo do vidro

Esta imagem sintetiza a operatividade da raca e da branquitude em todos os dia-
logos sobre classe que permeiam o filme. Paulo é fortemente obcecado com a prépria
assimilacdo a branquitude, tanto que os questionamentos de Afranio colocam ele em
crise — nessa imagem, se condensa toda a natureza cromatica dessa obsessao, que
passa exatamente por um medo velado de se tornar um sujeito racializado, condena-
vel a vista, sacrificavel a necessidade de autopreservagao do Estado.

Reiterativamente, cabe ressaltar que nesses trés filmes pretende-se criticar as-
petos diferentes da sociedade brasileira, as vezes com a preocupacao de indicar o ca-
minho para varias formas de libertagao social. Estas formas de libertagao, faltando um
pleno reconhecimento dos mecanismos perversos da branquitude e da racialidade,
podem correr o risco de reproduzir os velhos privilégios.
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DA BIBLIOTECA BARROCA A EMERGENCIA DO SUJEITO: UMA
LEITURA DO ROMANCE ‘PIDIENDO UNA DAMA LA MEMORIA

DE LOS LIBROS QUE EL AUTOR TENIA EN SU CASA, SE LE
ENVIO ESTA’, DE D. FRANCISCO MANUEL DE MELO?

Sandra Boto
CIAC-Centro de Investigacao em Artes e Comunica¢ao da UAlg

Resumo: Este trabalho procura estabelecer uma leitura possivel de um romance
aparentemente circunstancial da autoria de D. Francisco Manuel de Melo, poeta
portugués do século XVII que exerceu o seu oficio durante o periodo da Monarquia
Dual. Tem sido sobejamente denunciada a filiacdao estética de D. Francisco no trabalho
poético do grande poeta espanhol Francisco de Quevedo. No caso concreto deste
poema, partimos da confirmacdo dessa mesma filiacao, alicercada na imitacao do
mestre no que respeita a bateria tropoldgica utilizada, para de seguida percebermos
como o poema se distancia profundamente dessa filiagao e do registo ligeiro superficial
para encerrar em si proprio uma séria preocupacao dirigida a civilizacdao do barroco,
gue surge assim escamoteada sob o artificio da trivialidade.

Palavras-chave: Romanceiro novo; D. Francisco Manuel de Melo; Obras Métricas;
Francisco de Quevedo; Barroco.

Abstract: This study aims to present a possible reading of a circumstancial romance
by D. Francisco Manuel de Melo. He was a Portuguese poet working during the Dual
Monarchy time. His aesthetic filiation on the great Spanish master Francisco de
Quevedo has been truly highlighted. In what this very composition is concerned, we
also confirm this filiation but we proceed to understand how the poem is able to
outdistance its source, indeed. Actually, its light and trivial atmosphere gives place
to a serious concern about the baroque civilization, concealed under the mask of the
circumstancial code.

Keywords: Romanceiro novo; D. Francisco Manuel de Melo; Obras Métricas; Francisco
de Quevedo; Baroque.

1  Este trabalho foi realizado no ambito da Bolsa de Pés-Doutoramento concedida pela Fundagdo para a
Ciéncia e Tecnologia com a referéncia SFRH/BPD/84108/2012, financiada por fundos nacionais do MCTES.



O Romanceiro Novo em Portugal

O século XVII foi, em termos poéticos, o tempo que assistiu a revitalizacado inicia-
da em finais do século anterior de um género que, no contexto da literatura portugue-
sa, ndo tivera ainda a oportunidade de figurar de pleno direito nas grandes antologias
poéticas nem tdao-pouco nos tdao em voga folhetos de cordel, sendo, até ai, escassas
as marcas da sua existéncia, as quais nao passam, muitas vezes, de evidéncias reco-
nhecidas por via indirecta (com honrosas excecoes). Refiro-me, evidentemente, ao
Romanceiro. E refiro-me também a um periodo da Histéria da Literatura Portuguesa
qgue nao pode, mais do que nunca, ser entendido a margem da situacao social, politica
e literaria de um espaco que é o da Peninsula Ibérica, num quadro de unidao como foi
o da Monarquia Dual. E é precisamente neste balizamento que nos deparamos com
uma figura como a de D. Francisco Manuel de Melo (1608-1666).

A expressiva utilizacdo do romance na obra de muitos poetas do barroco por-
tugués requer uma perspetiva de trabalho abrangente e integradora do Romanceiro
como género ibérico, de grande vitalidade na literatura espanhola escrita desde 1421,
data da primeira fixagao conhecida. Mas os romances que figuram nas antologias de
poesia barrocas e na obra particular dos poetas deste periodo no qual se insere D.
Francisco nao é o mesmo género medieval de carater essencialmente oral e tradicio-
nal que conheceu abundantes reimpressdes durante todo o século XVI em Espanha.
De facto, sofreu significativas adaptacdes a medida que novas correntes estéticas se
impunhamz. Por isso, falamos de um Romanceiro Novo quando nos referimos aos ro-
mances que tém lugar nas colecdes de poesia do século XVII, os quais se pautam pelo
seu carater autoral e que sao dotados de rasgos estilisticos muito especificos, por
oposicao a esse Romanceiro Velho de origem medieval.

No que respeita a literatura portuguesa, Ares Montes revela que Francisco Ro-
drigues Lobo se considerava o primeiro autor a publicar romances cultos em Portugal,
em 1596 (Ares Montes, 1956: 185-186). Ainda que tal ndo fosse totalmente verdade,
certo é que este poeta instigou toda uma geragao a tomar como modelos os poetas
espanhodis da moda e a seguir-lhes as pisadas, nomeadamente no que respeita ao Ro-
manceiro Mourisco, ainda segundo este tedrico. O século XVII viria a confirmar o ro-
mance como uma forma de eleicao dos poetas portugueses, “con variedad de temas
y matices”, e com destaque para a tematica burlesca, tal como sucede na literatura
espanhola, até que, “mas tarde, en el siglo XVIII, se van espaciando hasta casi desapa-
recer” (Ares Montes, 1956: 187).

Reconhecemos naturalmente como grandes artifices desta nova era do Romancei-
ro ibérico nomes como Lope de Vega, Gongora ou Quevedo (para citar apenas algumas
das figuras maiores da literatura espanhola), que aduziram novas tematicas ou novos
tratamentos ao género, nao fugindo, regra geral, ao registo culto ou a agudeza retdrica

2 Veja-se, por exemplo, a excelente resenha de Carrefio, 1979: 13-54, sobre a histéria e evolugdo do
Romanceiro.
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tao queridos aos poetas barrocos. Evidentemente, serd uma tendéncia incontorndvel
para quem estuda a literatura deste periodo procurar na obra destes nomes que enca-
becam toda uma geracao literaria nascida no limiar ou ja durante a unido ibérica, as fon-
tes ou, pelo menos, a inspiracao, para o labor poético de acordo com o cédigo estético
por eles ditado (Quevedo, o mais jovem dos trés, nasce precisamente em 1580):.

Interessa-nos, para este estudo, o caso de D. Francisco e a sua relagdo com Que-
vedo, de cujo “magistério literario” se orgulhava, nas palavras de Maria Lucilia Gon-
calves Pires (Pires, 2006: XXIV). Nao esmiucando aqui nenhum argumento de ordem
biogréfica, penso, em particular, nas teorias literarias expostas no Hospital das Letras
ou na Epistola que serve de prologo ao “Tercer Coro de las Musas del Melodino” e
ultima parte das Obras Métricas, onde o seu autor, Fr. André de Cristo, tenta justificar
D. Francisco e absolvé-lo das acusac¢des de plagio a Quevedo que lhe sdao dirigidas,
0 gque é sintomatico de que estaria envolta em polémica a originalidade poética do
Melodino. Confirma-se, pois, que a questao reside na leitura (demasiado) proxima
gue D. Francisco Manuel de Melo teria feito da obra de Quevedo, que, segundo se
depreende, muito admiraria.

Assim, é neste quadro de indecisdo entre imitacdo e plagio, que D. Francisco Ma-
nuel de Melo (cuja atuacdo enquanto escritor se estende até a sua morte, em 1666)
se impde como poeta e autor de romances ao estilo de Quevedo.

As Obras Métricas

Das Obras Métricas, publicadas em Lyon, 1665, onde D. Francisco Manuel de
Melo reune a sua producao poética ja na fase final da vida, cabe destacar a abundan-
te utilizacdao das formas poéticas mais glosadas na sua época. llustra bem, por isso,
a sintese entre a corrente italianizante renascentista e a persisténcia dos metros di-
tos vulgares (deparamo-nos com sonetos, romances, éclogas, cartas, tonos, oitavas,
epistolas, odes, madrigais, letrilhas, décimas, coplas, silvas, satiras, epigramas e ainda
obras ndo poéticas - de cariz dramatico e discursos académicos)-.

Contudo, a ideia da organizacao das Obras Métricas em musas nao consiste numa
inovacao desta colecdo ja que remonta, como salienta Luis de Sa Fardilha, a edicao de
1649 de Las tres Musas del Melodino (Melo, 1649) e reflete o esquema geral organi-
zativo que a cultura barroca herda das obras de poetas como Boscan ou Camdes, e
gue, sublinho, Quevedo também reproduz, cujo principio é dar conta da variedade de
formas e, ao mesmo tempo, valorizar certos géneros como o soneto (/bid.).

3 Atituloilustrativo, a relagdo de continuidade estética existente entre a lirica e a épica de Luis de Camoes
e a poesia de GAongora encontra-se trabalhada por Lourengo, 1980: 7-13 ou Silva, 2008: 55-92.
4  Veja-se, a este propdsito, o estudo de Fardilha, 2006: XV-XXII.



“Pidiendo una dama la memoria...”, um romance em castelhano

O romance em cuja leitura me centro, intitulado “Pidiendo una dama la memoria
de los libros que el autor tenia en su casa, se le envid esta”, encontra-se impresso na
ultima parte das Obras Métricas, mais precisamente no “Tercer Coro de las Musas
del Melodino” (Melo, 2006, 1I: 918-919)s, que reune textos ndo publicados na obra de
1649 (por serem posteriores ou por terem sido entao preteridos, segundo Luis de Sa
Fardilha refere no estudo a que atrds aludi). Em concreto, encontramos este romance
na segunda musa deste “Coro”, ou oitava, numa contagem integral, a “Avena de Ter-
sicore”, que o poeta dedica exclusivamente a tonos e a romancess. Globalmente, esta
“es sin duda la mas musical de todas” pois “tiene la particularidad de que no sélo es-
pecifica su acompanamiento musical, sino que menciona los musicos que ya hicieron
esa labor” (Martinez Pereira, 2006: XLVIII). Constata-se que os romances desta musa
carecem de indicagdes musicais, e por essa via parecem distinguir-se dos tonos, uma
vez que do ponto de vista literario a independéncia dos géneros revela-se assaz ténue.

Por outra parte, cabe mencionar uma questdo de conjunto relativamente a estas
Obras Meétricas, a qual tem vindo a constituir um dos pontos mais sensiveis da poesia
deste periodo: a utilizacao do castelhano como lingua poética, que abunda na poesia
portuguesa e predomina esmagadoramente na obra lirica de D. Francisco Manuel de
Melo, com excepcao para “As segundas trés musas”, que sao redigidas em portugués.
E a sensibilidade deste assunto é tal que a Histdria da Literatura Portuguesa tem vin-
do, até ha pouco tempo, a ignora-lo, reduzindo deste modo a expressividade que o bi-
linguismo literario do século XVII tera significado para a producdo poética portuguesa
deste periodo.

Ora, partindo da inegavel influéncia dos escritores espanhdis como modelos li-
terarios dentro e fora do perimetro ibérico e numa época em que o castelhano se
afirmava como idioma de difusao mundial, animado pela favoravel conjuntura politica
gue o propiciava, no especifico caso portugués nao parece anormal nem imbuido de
gualquer suspeicao nacionalista ou anti-nacionalista que o castelhano se sobrepu-
sesse, pelo menos em determinados géneros literarios, como lingua poética. Assim,
nao é de estranhar que o romance, género de grande fortuna e tradicdo na literatura
espanhola e em castelhano, surgisse na obra dos escritores portugueses de seiscentos
na lingua de Castela. E, pelo exposto, o caso do romance de que me ocupo.

5 Doravante, remeto o leitor para a localizacdo do romance de D. Francisco supra mencionada sempre
que efetuar uma citacdo directa do mesmo, escusando, desta forma, a constante repeticdo da referéncia
bibliografica.

6 Esclarega-se que a avena constitui um instrumento de sopro semelhante a uma flauta e que Tersicore é
identificada como a musa da danga.
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Regressando a polémica que envolve as fontes de D. Francisco Manuel de Melo
e servindo-me das certeiras palavras de Maria Lucilia Gongalves Pires, observa-se que
“a afirmacdo desse magistério literario abre naturalmente portas a busca de elemen-
tos que o corporizem nas Obras Métricas, (...)” (Pires, 2006: XXIV). Contudo, adverte
esta investigadora também para o facto de que “as marcas da obra de Quevedo nos
poemas das Obras Métricas sao relativamente pouco numerosas, se descontarmos,
como é de rigor fazer, aspectos tematicos e tragos estilisticos que correspondem a
caracteristicas epocais.” (Pires, 2006: XXIV). Ndo obstante, mesmo sem assumir como
principio operativo a procura obsessiva de marcas de outros autores ou poemas nes-
te texto, sejam elas mais ou menos evidentes, o certo é que o leitor prevenido de D.
Francisco Manuel de Melo n3ao pode deixar de o fazer.

Nesta perspetiva, e no que a este romance propriamente diz respeito, uma pri-
meira leitura mais apressada permite o seu enquadramento no conjunto dos poemas
de tematica circunstancial, de acordo com o que sugerem tanto o préprio titulo como
a sua dispositio nas Obras Métricas. Na verdade, este poema é precedido na obra pe-
los romances “Festivo retrato de una dueiia dama” e seguido de “Informando a una
dama de cierto viaje”. Este Ultimo romance vem claramente na linha de “Pidiendo una
dama...”, pois enquadra-se igualmente na linha da explicagao circunstancial e descriti-
va de uma qualquer trivialidade prosaica que é solicitada por uma anénima dama ao
poeta barroco, resposta a qual é conferido um certo tratamento poético que aqui ex-
ploraremos. Nao é demais lembrar, pois, que o romance, género que comporta facil-
mente o investimento descritivo pela sua liberdade extensiva, se adequa de um modo
especial a este circunstancialismo do pormenor, de que abundam variados exemplos
na obra de D. Francisco como poeta barroco que é e inegavel leitor de Quevedo.”

Tomemos como referéncia o estudo de Carvalho, 2006: LI-LXIV, que toca com
precisdao no aspeto da centralidade que assume o objeto pedido ou enviado no poe-
ma, em detrimento do sujeito. Neste caso, os versos de abertura do romance

O “magistério” de Francisco de Quevedo

Esta es, Licis, la memoria
plegue a Dios que no se pierda,
gue, por memoria y por mia,
llevard dos contingencias

(...)
(Melo, 2006: 918)

enunciam o objecto enderecado a dama, uma “memoria”, uma relacao de li-
vros, portanto. O pedido / envio de informagdes e de descri¢cdes de factos, ndo sendo

7 Ja Lope de Vega teorizava em 1609 acerca desta adequacao do género romance ao relato das relaciones,
ou seja, de acontecimentos descritivos que requerem um significativo investimento discursivo (sigo a edigao
de 1613, reeditada em 1971). V. Lope de Vega, 1971: 297.



inédito no contexto da poesia barroca, nao é dos mais glosados. Veja-se, por exem-
plo, como casos exemplificativos em que ele surge, o romance burlesco da autoria de
Quevedo “Responde con equivocacion a las partidas de un inventario de peticiones”,
cujo primeiro verso é “Diéronme ayer la minuta” (Quevedo, 1964°: 283- 286); ou, do
mesmo poeta, o "Calendario nuevo del aio y fiestas que se guardan en Madrid”, de
forte critica social (Quevedo, 1964°: 309-311).

De imediato, no poema de D. Francisco, o jogo tem inicio, através da polissemia
que esta palavra, centro objetivo do poema, ostenta. “Memoria” surge nao sé como
significante de lista, relatério, como encerra também a acec¢ao de capacidade mne-
modnica do sujeito, que se revela propicia a falhas. Se bem que o primeiro dos roman-
ces de Quevedo mencionado no paragrafo anterior apresente um desenvolvimento
absolutamente independente, uma vez que se trata de outro o assunto em causa,
curiosamente adota esta mesma metafora da “memoria”, com recurso a duplica¢ao
de sentidos. Assim no-lo confirmam os seus primeiros versos:

Diéronme ayer la minuta,
sefiora dona Teresa,

de las cosas que me manda
traer para cuando vuelva.

No esta mala la memoria,

y ansi yo la deje buena
cuando de este mundo vaya,
gue no la ha de tener de ella.

(...)
(Quevedo, 1964°: 283- 284)

Enquanto a “memoria” glosada por D. Francisco se desobra nos significados de
lista, por um lado, e de capacidade de reter informagdo, por outro, no poema de Que-
vedo, os pares semanticos do tropo retomam, é certo, o significado de lista patente
no poema do poeta portugués, mas observa-se uma nitida divergéncia no segundo, ja
que a outra “memoria” quevediana diz respeito a recordacao (boa ou ma) que alguém
deixa nos outros depois da morte.

Deste modo, sem querer apontar de um modo forcado Quevedo como fonte de
D. Francisco, parece inquestionavel, sem embargo, que a coincidéncia no que toca ao
uso do desdobramento de sentidos em torno da palavra “memoria” nao devera ser
fruto da casualidade. Poderiamos, ainda, mencionar que D. Francisco se dirige no seu
romance, a Licis, uma das comuns apostrofadas de Quevedo, identificada por Felici-
dad Buendia na sua edicdao das Obras Completas do poeta espanhol como a amada
Luisa de la Cerda. Apesar de mais este paralelismo e independentemente da leitura
biografica que nos é autorizada para o caso de Quevedo, deveremos acautelar a nos-
sa interpretacao deste facto, uma vez que Licis, Lisi, Lisida ou Lisis ndo passa, como
é sabido, de uma mesma personagem literaria com lugar na poesia de muitos outros
poetas deste periodo (por exemplo, Francisco de Vasconcellos também “Habla con el



retrato de Lizes, despues que el original se bolvié cadaver”, repetindo, desta forma, o
mesmo tdpico literario).

Ao longo das 15 estrofes em que se organiza o romance de D. Francisco Manuel de
Melo, e excetuando a primeira delas, onde se apresenta o objeto enviado a dama, a ja
abundantemente referida “memoria”, é-nos descrito o conteldo da biblioteca do poeta,
sendo cada estrofe dedicada a um livro ou género literario. A penultima delas, por seu
turno, refere-se a descricao fisica dos livros e das estantes, ostentando o elevado rigor
com que o relatodrio é redigido; ja a ultima menciona as condi¢des de venda da biblioteca:

(...)
Desta libreria dicen,
si acaso hay quien guste della,
no se dara menos nada
sino a precio de quererla.
(Melo, 2006: 919)

O grau de minucia é asombroso. A dama ficara esclarecida. Contudo, se a origina-
lidade do tema - a apresentacdo de um catalogo de uma biblioteca a pedido de uma
dama - ndo suscita qualquer duvida, a formula que encerra o romance convoca de
novo Quevedo, na forma como este fecha o seu “Diéronme ayer la minuta”, referindo-
-se 0 poeta espanhol, por sua vez, aos bens do poeta:

(...)
Y tras todo aquesto tengo
voluntad tan avarienta,
gue sélo la daré al diablo
y harto serd que la quiera.
(Quevedo, 1964°: 286)

Evitando, repito, o exagero do estabelecimento de uma fonte direta para “Esta
es, Licis, la memoria”, apds esta sucessdo de coincidéncias apontadas, sera licito su-
por que D. Francisco conhecia o romance de Quevedo (o qual em 1605 ja figurava na
Segunda parte del romancero general y Flor de diversa poesia, de Miguel de Madrigal)
pois dele nos deixa ecos mais nitidos do que se esperaria, a avaliar pelos paralelos
textuais detetados, os quais se articulam, portanto, com a conhecida admiracdao que
o portugués nutria pelo autor de E/ buscon.

Mas uma tendéncia para ver neste romance de D. Francisco uma simples influén-
cia da obra de Quevedo cairia por terra apds uma leitura menos superficial do mesmo,
pela intromissdao no poema de elementos biograficos da vida do Melodino. A base de
construcdao do poema extrapola, assim, o topoi da imitacao.



A componente autobiografica do poema

Segundo José Adriano de Freitas Carvalho, as Obras Métricas “sao em larguissi-
ma parte, metros de circunstancias pessoais” (Carvalho, 2006: LI), circunstancias essas
que se manifestam com alguma proje¢dao neste poema. Neste sentido, atentemos na
segunda estrofe, onde se menciona uma obra intitulada La prision mds satisfecha. Cito:

su autor, un reo que escribe
y padece la novela

(...)
(Melo, 2006: 918)

numa clarissima alusdo aos periodos de prisdao que D. Francisco sofreu, ao mesmo
tempo que o préprio autor se intromete no plano da escrita.

De igual modo, na décima estrofe podemos identificar uma nova referéncia de
caracter autobiografico:

(...)
De un moderno poeta hay obras
gue no deben de ser buenas,
pues el autor déstas obras
por pagalle le condenan.

(...)
(Melo, 2006: 919)

Trata-se, de novo, da condenacao de D. Francisco, moderno poeta autointitulado
e vitimizado, que se queixa da falta de reconhecimento, ou, pelo menos, da assuncao
amarga de que o seu estatuto de poeta nao o livra da pena que lhe é inflingida. O jogo
criado entre as figuras do escritor, do poeta mencionado no plano ficcional e a con-
sequente identificacao destes dois com o sujeito poético é, com efeito, propulsor de
uma curiosa mise-en-abime.

E se as marcas do préoprio Melodino no romance ndao oferecem margem para
duvida, seremos entao impelidos a reavaliar o estatuto deste poema. Mera poesia de
circunstancia? Centrada no objeto com consequente anulag¢ao do sujeito? Por si s, a
intromissao de dados biograficos vem pér em cheque esta primeira e superficial ava-
liacdo. Mas prossigamos.

O catalogo de uma biblioteca barroca

O esclarecido e minucioso catalogo da sua biblioteca particular, que o poeta
entrega a dama, oferece informacdes decisivas para a interpretacao do texto. Por uma
parte, é a sinédoque de uma biblioteca do século XVII, onde encontramos os géneros
literdrios mais representativos do canone da época (portanto, uma boa biblioteca).



Para além das referéncias a obras particulares - La prision mds satisfecha (estrofe 2);
Mal pagadas finezas (estrofe 3); e o Libro de empresas (estrofe 4), este ultimo “pintado
y escrito”, numa alusao ao papel da pintura como arte do pormenor capaz de fornecer
o detalhe que a estética barroca tanto aprecia - ficamos com a indicagao de outros gé-
neros que nela figuram ou deveriam figurar: a comédia (estrofe 5), os livros de cavala-
ria (estrofe 6); a literatura bucdlica (estrofe 7); a epistolografia (estrofe 8); as tragédias
(estrofe 9); a poesia contemporanea (estrofe 10); as Ciéncias Humanas (estrofe 11); a
literatura mistica (estrofe 12); as obras neoplaténicas —filosofia (estrofe 13).

Pois bem: a apresentagao das obras e géneros literarios convoca alguns comen-
tarios adicionais por parte do proprietario da biblioteca. O cédigo dos livros de ca-
valaria caiu em desuso - “de las que hoy no se profesan”; - as tragédias ja ndao sao
compreendidas, pois “la lengua antigua / no hay gusto que la entienda”; faltam obras
de Humanidades “por no usarse en estas eras”; a literatura mistica compete, nestas
estantes, com as irdnicas “altas maravillas” dos enredos que estao na ordem do dia.

Assim, a pretexto do envio desta “memoria” e a ela subordinada através da cons-
trucao de jogos conceptuais, D. Francisco Manuel de Melo elabora toda uma tessitura
critica a sua época, denunciando a decadéncia e aignorancia que grassam pela cultura
letrada do século XVII, metaforicamente retratada neste conjunto de livros. A caduci-
dade, da vida ou da civilizagdao, como neste caso, acaba, pois, por se sobrepor como
tematica transversal deste romance face ao circunstancialismo inicialmente apontado.

A biblioteca como metafora do sujeito

Mas, ainda assim, poderemos perscrutar um outro sentido para esta biblioteca, o
qual vai muito para além de representacao e da critica ao saber livresco de uma época.

Vejamos como se constrdi o poema: assente no jogo da polissemia, da metafora,
da mise-en-abime. A titulo de exemplo, o livro Mal pagadas finezas teve como lugar
de impressao a alma, ao passo que as estantes que albergam os livros “son todas de
colunas de firmezas”. Entenda-se novamente o jogo estabelecido entre dois significa-
dos propostos para um mesmo significante, agora o da palavra “firmeza”, lido enquan-
to robustez e estabilidade, por uma parte e, por outra, enquanto atributo moral na
qualidade de contumacia ou for¢a de carater).

Somando estas duplas significacdes a presenca de uma “memoria” também du-
plamente entendida como relatério e como capacidade de um sujeito que se deixa
entrever no poema, seremos autorizados, creio estar em condigdes de propor, a leitu-
ra desta biblioteca como uma extensao do poeta, como partes de uma alma e de um
corpo que sofrem por se encontrarem perdidos e em busca de alguém que os queira
receber, segundo nos recordam os ultimos quatro versos do poema aqui anteriormen-
te transcritos. Trata-se de um sujeito, tal como o definiu Maria Lucilia Gongalves Pires,
em “guerra interior” (Pires, 1990: 214). Esse é D. Francisco Manuel de Melo.



O circunstancialismo como mascara

Como sintese destas reflexdes, e juntando, tal como num soneto barroco, as mul-
tiplas pontas que ficaram entretanto dispersas, proponho uma reavalia¢cao do circuns-
tancialismo que inicialmente atribuimos a este romance, com Quevedo como pano de
fundo. Ainda que a sua negacao desse origem a uma leitura deficiente em absoluto,
proponho, enfim, que sé a um nivel muito superficial possamos reduzir o poema a
esta categoria. Qual, entdo, o papel do elemento quotidiano, do banal, que se eviden-
cia nesta composicao de D. Francisco Manuel de Melo, em linha, de resto, com uma
certa tendéncia poética barroca?

Trata-se de uma evidéncia, mas s6 aparentemente o objeto definido no texto se
constitui como centro do poema. O trivial, neste caso, a resposta a uma dama, através
do envio de um catalogo de uma biblioteca, ndo passa de uma mascara que encobre
sentidos mais profundos, o que dota o poema de uma distinta originalidade construti-
va. D. Francisco supera, por esta via, qualquer influéncia que possa ter bebido no poe-
ma do seu mestre, superando, com isto, o estigma da imitacdo. E o sujeito, barroco,
confuso, perdido, emerge do jogo de conceitos que vai edificando em progressao os
sentidos do poema.

Em causa esta, uma vez mais, o jogo. Neste caso, o jogo com o proprio cédigo
poético coevo, que reconhece validade a matéria circunstancial. Nao estamos ainda
no tempo da desconstrucdo, mas ainda no da mascara como recurso retérico. Nada
do que parece, é, avisam-nos constantemente os grandes poetas barrocos. D. Francis-
co jogou, portanto, este jogo de simulacdes neste poema. E nesse jogo, é ele, afinal,
jogador e objeto.
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QUASE-MEDIUM: DA SUBVERSAO A HIBRIDACAO
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Resumo: Este artigo aborda as tensdes que se estabelecem entre a arte e os seus
meios. Procura-se fundamentar a deriva medidtica que se extrai da ampla tendéncia
tecnolégica de algumas praticas artisticas contemporaneas. A partir de uma perspeti-
va poés-media, examina-se, para além de uma emergente teckné, a relevancia de dois
vetores ndo instrumentais — o subversivo e o hibrido — na afirmacao de um potencial
devir média (quase-média) de determinados artefactos artisticos.

Palavras-chave: artefacto, pds-media, subversao; hibridacao, quase-media.

Abstract: This article addresses the tensions between the art and its media. It aims
to explain the mediatic drift that can be extracted of the wide technological trend of
some contemporary artistic practices. From a post-media perspective, it examines, in
addition to an emerging teckné, the relevance of two non-technological vectors in the
potential “becoming media” (quasi media) of a certain kind of artistic artifacts: the
subversive and the hybrid.

Keywords: artifact, post-media, subversion, hybridization, quasi-media.



As relagdes que se estabelecem entre a arte e os seus meios definem a tematica
e o campo de acao deste exercicio. Campo alargado que limitaremos as praticas ar-
tisticas que registam uma camada mediatica resultante de uma determinada deriva
tecnolégica. Em que é que se fundamenta esta deriva, este devir médium, no contexto
pos-media, entendido como tempo de hibridacdes, de desaparecimento de fronteiras
entre meios e de fragmentacao dos mass media? Esta pergunta é a casa de partida
deste trabalho.

Para responder a esta questdao, comecamos por colocar a hipdtese de que a utiliza-
cdo de tecnologias digitais (computacionais) na criacao de dispositivos de mediacao
(artefactos) decorre, em parte, de uma dupla ascendéncia: a subversiva, fragmenta-
dora, que recusa os mass-media unidirecionais, de resisténcia a forcas dominantes e
a hibrida, expandida, em que tudo se converte em matéria prima. Com este pressu-
posto, temos por objetivo demonstrar que, entre estes dois pontos de vista aparen-
temente distintos, existem conceitos tangentes, a partir dos quais se pode explicar,
fundamentar, parte dessa deriva.

INTRODUCAO

Delimitagao

No sentido de clarificar a delimitacdao deste estudo, salientamos que a nossa abor-
dagem presume que algumas praticas e procedimentos, no contexto pds-media, se
focam no proprio processo de mediagao. Na nossa analise, das numerosas variantes
em que a relacao da arte com a tecnologia se fragmenta, elegemos tipologias em
que as praticas artisticas centram os seus processos de criacao (de fruicao e de in-
terpretacao) na materializacdo de um processo de mediacdao de que sdo exemplo as
obras telematicas, as obras em rede, os projetos imersivos de realidade virtual ou as
complexas instalagdes interativas em que ha necessidade de ativagao por parte do es-
petador, que passa a interator. Tal acontece, por exemplo, no artefacto Sopro, versao
Inner Blow* (Fig.1), uma video instalacdo interativa que temos vindo a desenvolver, em
que a interface que possibilita a visualizacao do filme é acionada pelo sopro de um
interator.

1 “Inner Blow” - Pedro Correia com The Inner Project - Coletivo de Video formado por Bruno Mendes da
Silva, Filipa Cerol Martins, Mirian Tavares e Silvia Viera. Video Instala¢do Interativa apresentada no Algarve
Design Meeting, em maio de 2018.

2 De acordo com a sinopse do projeto, o filme, ao desvelar-se de forma magica, assinala a interface como
metafora do utopismo tecnoldgico: a crenca numa vida cada vez mais facilitada (e superada) pela tecnologia.
Mas, mesmo aqui, nada se consegue sem esforco, e o movimentar do filme exige um pulmao forte e treinado.



Fig-1 Artefacto /nner Blow?, Interface e projec¢ao (arduino e processing). Video instalacdo interativa,

em que a interface que possibilita a visualizagao do filme é acionada pelo sopro de um interator.

Salientamos também que, no ambito do nosso estudo, a mediacdo nao se refere
a divulgacao ou a rececao de um produto artistico em espacos fisicos ou virtuais. O
meio é um vetor de uma obra interativa e especulativa que se revela através de uma
praxis, de uma techné. A materializacdo do meio, neste sentido e neste contexto, ad-
quire, ela prépria, uma funcao poética, para além do potencial interpretativo e simbo-
lico da obra em si.

Mapa

Comecamos por enquadrar o nosso estudo nas liga¢des (cruzamentos) entre a arte,
a tecnologia e os média. Com recurso a uma base histérica, revisitamos a teoria mo-
dernista defendida por Clement Greenberg (1940)* — resgatada a Lessing (1766) °
— que apresentava a especificidade dos meios como marca distintiva das disciplinas
artisticas. De seguida, cruzamos (e analisamos) alguns dos principais textos dos auto-
res do debate critico sobre o pds-media, procurando detetar ressonancias recentes
desses discursos noutros autores. Dessa revisao e do debate posterior, destacamos
duas abordagens que funcionam como fontes primarias neste exercicio: a sustentada
por Félix Guattari (1990)°, que centra a sua atencdo no combate aos meios de comuni-

3  Um estudo de caso deste artefacto serd incluido num outro texto. Aqui é assinalado, ndo sé como
ilustracdo, mas sobretudo como afirmacdo de uma correlacdo entre a pesquisa tedrica e o trabalho pratico.
4 GREENBERG, Clement [1940] (1997) Rumo a um mais novo Laocoonte in Clement Greenberg e o debate
critico, Rio de Janeiro, Zahar. pp: 45-59.

5 LESSING, Gotthold Ephraim [1766] (1998) Laocoonte ou Sobre as fronteiras da poesia e da pintura. Sdo
Paulo: lluminuras.

6 GUATTARI, Félix (1990) Towards a Post-Media Era. Unpublished text of October



cacdo de massa, e a de Rosalind Krauss (2000)’, focada no médium artistico. Guattari
fala de uma era post-media (histdrica), propondo uma emancipacao — a libertacao de
um poder hegemdnico — e uma fragmentacdo (subversao) dos mass-media. Krauss
refere-se a uma condicdo post-medium — um romper de limites que leva a contami-
nagao dos meios.

Devir

As evidéncias de uma cultura tecnolégica contemporanea sao incontaveis. Estamos
permanentemente ligados e dependentes de aparatos tecnolégicos e, em consequén-
cia, “vivemos num ambiente onde a cultura dificilmente pode ser adequadamente
pensada sem a sua dimensao tecnoldgica” (Felinto, 2013). Os cruzamentos entre a
arte, a ciéncia e a tecnologia multiplicam-se, com os artistas empenhados em usar as
tecnologias existentes de um modo nao previsto. As categorias e as disciplinas tradi-
cionais dissolvem-se no mesmo terreno onde emergem interfaces, dispositivos e ar-
tefactos. Nesta dinamica do fazer artistico, a “tecnologia (...) ndo é apenas um suporte
ou médium, mas faz parte da prépria concec¢ao do objeto artistico, pois varios artistas
trabalham em parceria com as maquinas ou, indo mais longe, trabalham a partir da
magquina” (Mirian Tavares, 2015)3.

Na relacdo entre a arte e os seus meios, a exploracao da especificidade de um de-
terminado meio parece estar superada. As praticas artisticas mesclam nao apenas os
meios (suportes e outras materialidades), mas também contextos, discursos, relacdes
(sociais, politicas, etc.) e disciplinas. Os meios tecnoldgicos digitais sao, em si, hibridos
e os seus limites ndo parecem definiveis. Surgiu, assim, para os artistas o pés-média:
um instigante campo de possibilidades, multiplo, fluido e aberto. No entanto, e apesar
do consenso sobre esta condicao, a discussdao sobre os meios nao estd vetada ou sus-
pensa, mantém-se em aberto, disponivel se pretendermos problematizar o(s) meio(s)
ou 0s média, isto é, reinventar, subverter ou tornar um artefacto num médium.

O espirito do tempo influencia as artes. Gillo Dorfles, no final dos anos 50, associava
o devir das artes®, em resultado das oscilagdes do gosto, a uma continua transforma-
cdo e a fatalidade da obsolescéncia'®: “A rapidez com que se sucedem as transforma-
¢Oes estilisticas e técnicas neste como noutros sectores faz com que apenas se possa

1990, published in the journal Chimeres, n.28, spring-summer1996.

in: http://www.metamute.org/editorial/lab/towards-post-media-era. (traducdo nossa) (data de consulta:
maio de 2018).

7 KRAUSS, Rosalind (2000) A Voyage on the North Sea. Art in the Age of the Post-Medium Condition.
London: Thames e Hudson.

8 TAVARES, Mirian (2015) Entre o fantasma e o caddver. Apontamentos sobre a InvestigacGo em Artes, Revista
Wall Street International Magazine de 22 dezembro. In: https://wsimag.com/pt/ciencia-e-tecnologia/18689-
entre-o-fantasma-e-o-cadaver (data de consulta: maio de 2018).

9 DORFLES, Gillo (1988) [1959] O Devir das Artes, Lisboa: Dom Quixote.

10 “desenvolver, sazonar e murchar” (Dorfles, 1988 [1957]: 15).
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estudar, com alguma probabilidade de éxito, o seu devir, isto é, o processo metamor-
fosico continuo.” (Gillo Dorfles, [1988 (1957)] p.13). No entanto, a tendéncia estrutu-
ralista que tomou conta da cultura e das artes nos anos 50/60 transmitiu energia ao
movimento das artes em dire¢ao ao conceptualismo— mostrando um devir concep-
tual na arte— e, dentro deste, ao desenvolvimento de correntes dedicadas a arte-lin-
guagem?!! e a arte participativa. Da interatividade que dai adveio, incrementada mais
tarde pelas tecnologias digitais, emerge a exigéncia de deslocar o espetador para o in-
terior das obras. Para o acolher, tornou-se necessario estabelecer uma relacdo medial
que se iria materializar em artefactos, interfaces ou em dispositivos. Nesta tendéncia,
de acordo com Ivana Bentes (2006) > somos convocados ndo soé pelo corpo, mas igual-
mente pelos sentidos. O conceito de dispositivo passa a ser decisivo: “Se na arte con-
ceptual, a ideia é o motor da obra, em algumas obras e produg¢des contemporaneas,
o dispositivo é o disparador ou o condicionador de narrativas e sensacdes” (Bentes,
2006: 101). Neste dispositivo esta incluida a interface, o fendmeno da interatividade
aproxima-se do fendmeno da mediatizagdao. Geram-se, assim, de acordo com a autora
(Bentes, 2006), duas dinamicas: o devir mediatico das artes, a partir da apropriagao
pelos artistas dos dispositivos mediaticos e uma outra, reciproca, o proprio devir es-
tético dos média.

Post-medium/media

Esgotado o tempo das fronteiras e das definicdes dogmaticas, o pds-média sedi-
mentou-se na arte como afirmac¢ao das produc¢des hibridas. Condicao — pds-media
— que pode ser entendida como “superacdo da prépria problematica do médium”
(Cruz, 2016: 9) em que os meios tecnoldgicos digitais (e as artes) se fundem dando
lugar a formacgdes cruzadas, convergéncias e contaminacdes que desafiam a pureza
dos meios originais.

Por outro lado, a hibridagcdao dos meios entra em conflito com a ideia de autonomia
das varias disciplinas artisticas, que o conceito de especificidade do meio permitiu cir-
cunscrever, no sentido de as tornar independentes. Nao subjugacdo que incorporava,
em si, um ato de emancipagao.

11 A linguagem, o signo e o significado “invadem” as artes. Joseph Kosuth é um proeminente artista
da tendéncia conceitual, aberta por Henry Flynt, misico e matemadtico que em 1963 publicou seu ensaio
‘Concept Art’ (...) Para Flynt a linguagem instaura o sentido das artes visuais. (...) Mel Bochner, Dan Graham
e Kosuth seriam outros importantes artistas a interessar-se pela relagao entre arte e linguagem, assim como
o grupo Art&Language, que terd em comum com Kosuth o fato de assumir o texto tedrico como trabalho
de arte.” In: Escritos de artistas: anos 60/70. selecdo e comentarios Gldria Fenreira e Cecilia Cotrim; Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed.,2006.

12 BENTES, Ivana (2006) Média-Arte ou as estéticas da comunicagdo e seus modelos tedricos in Limiares da
Imagem: tecnologia e estética na cultura contemporanea. Antonio Fatorelli e Fernanda Bruno (org.). Rio de
Janeiro: Mauad X. pp: 91-108.

13 CRUZ, Maria Teresa (2016). Arte E Mediag¢éo Art And Mediation. N° 4, 2016. Medium/PésMedium
Oscilagbes Na Arte Contempordnea, pp: 8-17.



No ensaio Laocoonte - Sobre as fronteiras da pintura e da poesia, Lessing ([1766]
1998) reflete sobre as especificidades das artes — no caso, a poesia e a pintura, que
ele entende, respetivamente, como literatura e artes plasticas —, socorrendo-se de
um paralelo entre a escultura Laocoonte e seus filhos'* e uma passagem de Virgilio (70
a.Ca 19 a.C.) no poema Eneida sobre o mesmo tema. Ao comparar as duas disciplinas,
o autor defende uma clara delimitacao entre a poesia e a pintura, opondo-se ao ut
pictura poesis® — se é pintura é poesia — de Horacio (séc. 20 a.C.).

Laocoonte é uma personagem tragica na historia grega, vitima do conflito entre as
duas cidades?®. Em Trdia, durante a guerra, prenunciou o perigo ateniense, revoltou-
-se e arremessou a sua lanca contra o cavalo armadilhado. Os deuses de Atenas nao
Ihe perdoaram a afronta. Como puni¢do, o sacerdote troiano e os seus dois filhos
sao devorados por duas serpentes. O dramatismo do acontecimento exige do artista
classico uma escolha criteriosa do momento exato. Estranhamente, o instante mate-
rializado na representacao plastica nao foi o da maxima dor. Os artistas deixaram esse
instante para a imaginacao. A beleza classica, em oposicao ao feio e ao patético é, de
acordo com Lessing, aquilo a que se deve submeter o que se eterniza:

“Quando, portanto, Laocoonte suspira, a imaginacdo pode escuta-lo a gritar;
se, no entanto, ele gritasse, ela ndo poderia nem subir um degrau acima na sua
representacdo, nem descer um degrau abaixo, sem olha-lo num estado mais
toleravel e, portanto, mais desinteressante” (Lessing, 1998: 101-102).

Na poesia, a sequéncia das descricdes dissolve o instante, podendo, por isso, coe-
xistir nesta disciplina, a beleza, o feio e o patético. Estava assim fundamentada (e vali-
dada) para Lessing, a fronteira entre as artes do tempo e as artes do espaco. Fronteira
mais limitada nas artes plasticas, dependentes da beleza, do que na poesia.

Clement Greenberg ([1940]1997), no seu texto ‘Rumo a um mais novo Laocoonte’,
recupera as ideias centrais da obra de Lessing: “a pintura e a escultura de vanguarda
atingiram uma pureza muito mais radical do que a poesia de vanguarda. (...) sdo ca-
pazes de se tornar mais completamente aquilo que fazem e nada mais” (Greenberg
[1940] 1997: 54). As artes (disciplinas) deveriam preocupar-se com as qualidades es-
pecificas dos seus meios e explorar as suas potencialidades. Os meios deveriam evitar

14 Trata-se de um grupo escultérico que representa Laocoonte e os seus dois filhos (séc. | a.C.), Antifantes
e Timbreu, a serem estrangulados por duas serpentes marinhas. Plinio atribui a autoria aos escultores dailha
de Rodes Agesandro, Atenodoro e Polidoro.

15 Expressao usada por Hordcio na sua Arte Poética (c. 20 a. C.), que significa “como a pintura, é a poesia”
e que, apesar de ndo possuir um significado estrutural, veio a ser interpretada como um principio de
similaridade entre a pintura e poesia. In http://edtl.fcsh.unl.pt/business-directory/6962/ut-pictura-poesis/
(data de consulta: maio de 2018).

16 Laocoonte es la personificacidn de todas las victimas ocasionadas por la violencia politica: es el arquetipo
y, por tanto, “laocoontes” han existido siempre vy, por supuesto, viven hoy entre nosotros. in http://www.
artium.org/es/explora/exposiciones/item/55755-laocoonte-devorado.-arte-y-violencia-politica _ (data de
consulta: maio de 2018).



http://www.artium.org/es/explora/exposiciones/item/55755-laocoonte-devorado.-arte-y-violencia-politica
http://www.artium.org/es/explora/exposiciones/item/55755-laocoonte-devorado.-arte-y-violencia-politica

contaminagdes — as ilusdes, o romantismo, as alegorias, a subjugacao a literatura
— e aceitar as suas limitagOes: “A pureza na arte consiste na aceitacao — a aceitacao
voluntaria das limitacdes do meio de cada arte especifica” (Greenberg [1940] 1997:
53)¥’. O meio especifico seria definido por uma convencdo entre o suporte e 0s ma-
teriais sobre ele utilizados. “E em virtude de seu meio que cada arte é Unica e estrita-
mente ela mesma” (Greenberg [1940] 1997: 54). No caso da pintura, o trabalho era
entendido como distribuicdo de cores (tintas) sobre uma superficie plana, e no da
escultura, como producao de um objeto tridimensional e autonomo.

Fl. N.®
# . R.T.S.

Rosalind Krauss (2000)*8, no ensaio The Voyage of the North Sea. Art in the Age of
the Post-Medium Condition, em que analisa o grafismo hibrido (texto-imagem) que o
artista Marcel Broadthaers (1924-1976) elaborou para a capa da revista Studio Inter-
nacional de outubro de 1974, vai colocar em questao toda a edificacao tedrica, mo-
dernista de Greenberg. O termo post-medium que aparece no subtitulo do ensaio pas-
sa a classificar um conjunto de praticas artisticas interdisciplinares e hibridas, em que
0s meios se contaminam ou cruzam. A autora destaca o carater impuro dos meios, a
sua indistincdo e o F.I.N. ™ da apologia de uma arte pura — n3o contaminada, em
gue, “ndo apenas texto e imagem (...), mas qualquer outro par de contrdrios em que
se possa pensar, irdo agora misturar-se livremente” (Krauss, 2000: 12). Peter Weibel
(2006) % (2012)* reverbera parte do pensamento de Krauss (2000), apresenta uma
sequéncia em duas fases para o estabelecimento de uma condicdao pds-média: uma
primeira, em que se procura estabelecer a igualdade entre os média através do reco-
nhecimento das especificidades de cada meio e uma segunda fase, potencialmente
inovadora, resultante da combinacdo de meios em que a fusao dos média, em conse-
quéncia das inovagdes tecnoldgicas digitais, levaria a um ponto de indistingdao entre
0os meios®2. Lev Manovich (2001), autor que procura aproximar a era da informacao,
a estética e a arte contemporanea, refere-se a uma estética pds-media, destacando

17 GREENBERG, Clement [1940] (1997) Rumo a um mais novo Laocoonte in Clement Greenberg e o debate
critico, Rio de Janeiro, Zahar. pp: 45-59.

18 KRAUSS, Rosalind (2000) A voyage on the North Sea: art in the age of the post-medium condition.
Londres: Thames & Hudson (traducdo nossa).

19 Referéncia a relagdo ambigua, que Marcel Broadthers fixou na capa da revista entre texto e imagem,
podendo a relagdo ser interpretada com fim.

20  WEIBEL, Peter (2006) La condicion post media. Catdlogo exposicion. Madrid: Centro Cultural Conde
Duque, p.15 (tradug¢do nossa).

21  WEIBEL, Peter (2012) The Post-Media Condition. in http://www.metamute.org/editorial/lab/post-
media-condition (data de consulta: maio de 2018).

22 Weibel (2006) afirma, de modo temerario, que a: “a condicdo da pratica artistica atual deve ser
denominada de condi¢do pds-media, contexto em que nenhum meio domina por si mesmo, e em que todos
se influenciam e se condicionam entre si”.


http://www.metamute.org/editorial/lab/post-media-condition
http://www.metamute.org/editorial/lab/post-media-condition

@)

trés aspetos: o abandono da especificidade, a aproximacado entre os meios artisticos
e os de meios de comunicacao e o advento do digital. Este, diluiu a diferenca entre
os meios e, em ligacdo com a web (rede), ao combinar varios meios, estabeleceu um
novo paradigma comunicacional: o multimédia 23.

Antes de Rosalind Krauss (2000), a problematica dos média tinha sido colocada por
Felix Guattari (1990), quando se refere a entrada numa Post-Media Era®*, consideran-
do-a um tempo de convergéncias em que antevé grandes transformacdes provocadas
pela intersecao dos varios media (Guattari, 1990) e também um tempo de novas prati-
cas em que a tecnologia potencia a consciéncia politica (Guattari, 1990). O fendmeno
da mediatizacdo sob a influéncia dos mass media era, em sua opinido, responsavel
pela expansao da nossa experiéncia, mas igualmente pelo seu controlo, e seriam o
forte desenvolvimento tecnolégico e as redes emergentes que iriam subverter esse
dominio. “O ponto aqui ndo é tanto fazer crescer uma alternativa aos meios (de mas-
sa) convencionais, mas antes criar seus proprios meios [tornar-se média], a fim de
rearticular o campo hegemaonico” (Apprich, 2013: s/n)?.

Estes desejos revelavam um forte compromisso (micro) politico e animaram um
conjunto de acdes subversoras contra o poder instalado (tradicional) dos mass-me-
dia. O impacto destes anseios é visivel em Juan Luis Brea®® (2002: 33) que se refere
a instauracao de “sociedades postmediales”, sociedades nao orientadas a producao
de consensos, em que, ao modo consensual do tempo hegemédnico dos média unidi-
recionais, sucede um modo litigioso, subversivo e heterogéneo: uma era pds-media
que se estabeleceria, assim, na sequéncia da desconstrucdo e da fragmentacao dos
mass media. Brea (2002:22) considera que o desafio que se coloca aos artistas e as
suas praticas, perante a disseminac¢ao de novos dispositivos, nao € apenas explorar as
suas potencialidades materiais ou formais, mas sim o de 0s associar a processos que
se vinculem a um sentido transformador/politico.

M2 Teresa Cruz (2016)?” afirma que a problematica do meio e da mediagdo persiste
na arte, entre outras variaveis®, no ambito da sua relacdo com a técnica. Alguns au-

23 De acordo com Manovich (2001), o vinculo entre meio e objeto desfaz-se pelas redes digitais cuja
distribuicdo ja ndo é a mesma da cultura de massas. Os novos meios ndao sdo meios no sentido tradicional do
termo. Os meios digitais apagam as diferencas entre os meios ao nivel material.

24  GUATTARI, Félix (1990) Towards a Post-Media Era.Unpublished text of October
1990, published in the journal Chiméres, n.28, spring-summer1996.

25 CLEMENS, Apprich (2013) Remaking Media Practices — From Tactical Media To Post-Media

In: http://www.metamute.org/editorial/lab/remaking-media-practices-—tactical-media-to-post-media

Da Midia Tatica ao Pds-Midia. Traduzido para portugués por Thiago Novaes in: https://varzea.milharal.
org/2013/05/16/da-midia-tatica-ao-pos-midia/ (ambos acedidos em maio de 2018)

26  BREA, J. Luis (2002) La era postmedia. Accion comunicativa, prdcticas (post)artisticas y dispositivos
neomediales.Salamanca: Ed. Casa. Publicada em Margo de 2009 sob licenga Creative Commons. Injoseluisbrea.
net/ediciones_cc/erapost.pdf (data de consulta: maio de 2018).

27  CRUZ, Maria Teresa (2016). Arte E Mediagcdo Art And Mediation. N2 4, 2016. Medium/PésMedium
Oscilagbes Na Arte Contempordnea, pp: 8-17.

28  Cruz (2016) refere-se as problematicas: “relagdo paradoxal entre comunicacdo e arte, que nos fala do



tores parecem dar por encerrada a discussao sobre as questdes do meio nas praticas
artisticas, como Manovich (2001), para quem o conceito de meio ja ndo se adequa a
realidade cultural e artistica contemporanea, ou Weibel (2012) que afirma perentoria-
mente que toda a arte é pds-media®.

Brea (2002) propde uma definicdo de média-arte restritiva, quase especifica, abran-
gendo apenas praticas artisticas que desenvolvem os seus préprios média: aquelas em
que o objeto artistico ndo se serve apenas de um meio (canal) ou é produzido para
ser nele difundido, mas de obras em que o objeto é, ele préprio, um médium (Brea,
2002:15). Por sua vez, Alessio Chierico (2016)%°, no seu estudo sobre a especificidade
do meio nas praticas pds-media, sustenta que uma pratica pés-media pode incidir so-
bre a especificidade de um determinado meio. “A pesquisa sobre um meio sé pode
ser desenvolvida com linguagens pds-média” (Chierico, 2016). Nesta perspetiva, nao é
descartada a especificidade, sendo possivel discriminar a natureza de um meio através
de uma linguagem ou de praticas pés-media. “A exclusao a priori do campo dos meios
so pode ser explicada como uma interpretacao errada e preconceituosa, conduzida por
uma oposicao cega a qualquer reminiscéncia do modernismo” (Chierico, 2016). Assim,
a especificidade do meio regressa através do ponto de vista (teoria) que o desvitalizou.

Vetores

A hibridacao intensificou-se com a plasticidade dos meios digitais cujos limites, a
existirem, parecem impossiveis de fixar. Esta carateristica confere a média-arte uma
natureza ndo sé multimédia, mas igualmente multidisciplinar e transdisciplinar®! . Sem
fronteiras, de fronteiras imprecisas ou abertas, os diferentes meios contaminam-se,
sobrepdem-se, entrelagam-se, e o que se comunica flui entre meios justapostos, em
sequéncia ou camadas.

A hibridacdo junta-se a apropriacdo critica, a subversdo e a (re)invencdo, que se
afirmaram como estratégias para a producao de artefactos. Os tecno-objetos resul-
tantes integram-se assim numa cultura em que as tecnologias digitais, através de mul-
tiplos dispositivos medidticos, absorvem nao sd praticas artisticas, mas igualmente
atividades sociais e politicas, em contracorrente com os Laocoonte de Lessing e de
Greenberg que as procuraram separar.

carater irrepresentavel e incomunicdvel da obra de arte; oposi¢ao entre arte e “cultura dos media”, sendo
esta identificada com a “industria da cultura”, o “espetdculo” ou o entretenimento”.

29  “Os media modificaram todas as artes. O efeito dos média é universal. O paradigma dos média estende-
se a todas as artes” (Weibel: 2012)

30 CHIERICO, Alessio (2016) Especificidade do meio na prdtica pds-midias Tradugdo Nayara Benatti. VIRUS,
S3do Carlos,n? 12. (s/n).

31 ATransdisciplinaridade é complementar da aproximacao disciplinar; ela faz emergir da confrontagao das
disciplinas novos dados que as articulam entre si e que nos ddo uma nova visdo da natureza e da realidade.
[...] ndo procura a dominacao de varias disciplinas, mas a abertura de todas as disciplinas ao que as atravessa
e as ultrapassa. (“Carta Da Transdisciplinaridade”, artigo 39). In: http://www.fisica-interessante.com/files/
artigo-transdisciplinaridade.pdf (acedido em maio de 2018).
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Estas experiéncias que se apropriam de estruturas tecnolégicas que se estabelecem
a partir de confrontos com claros objetivos transformadores, para além de uma pa-
tina nostalgica (modernista) que possam recuperar para o contemporaneo, expoem
também uma camada nao tecnoldgica. Contudo, os objetos tecno-artisticos que se
concretizam (materializam) a partir da exploragao de infinitas e complexas possibili-
dades técnicas e tecnoldgicas parecem recriar uma nova teckné que, de acordo com
Mirian Tavares®, é um retorno que se impde na contemporaneidade. Assim, os dois
vetores em andlise — o subversivo e o hibrido —, associados a emergéncia de uma
techné, parecem sustentar, de um ponto de vista pds-media, a arte que se serve do
potencial comunicativo dos meios tecnolégicos digitais. Ao facilitarem uma operativi-
dade simultaneamente complexa e fluida, estes meios possibilitam que os artefactos
se apresentem, concomitantemente, como objetos artisticos e comunicacionais, em
que os limites entre o poético e o comunicacional parecem desaparecer.

Quase-media

O ponto de partida deste estudo apontava para a questao da fundamentacao de um
devir média das artes que se relacionam com a tecnologia. Entre o fim da especificidade
dos meios e a especificidade vista a partir de uma condi¢cdao pds-media, percebemos que
o debate sobre os meios e a mediacdao se mantém ativo. No contexto pds-media, esse
devir que se materializa na produ¢ao de multiplos artefactos tecno-digitais, dispositivos
e interfaces (de RV, RA, plataformas ou em multiplas variantes de instala¢des interati-
vas) é, em parte, influenciado por fatores nao instrumentais que se traduziram em pra-
ticas subversivas de desconstrucao dos mass media (o tornar-se média) e nas propostas
de fusao, expansao e reinvencdao dos meios que levaram a sua hibridacao.

Podemos entdo concluir que esta deriva mediatica, suportada por uma emergente
techné, induz as praticas artisticas a conceberem os seus préprios meios e a estabelece-
rem, ndo os seus limites ou especificidades, mas sim, hibridizacdes e imprevisibilidades.
Sendo que, os produtos que resultam destas praticas ndao se servem de um qualquer
meio, como canal, para se desvelar. Estes média-artefactos, dispositivos ou interfaces
tornam-se, eles préprios, em Quase média*: artefactos preparados para (re)produzir
“fluxos sensiveis” (Cruz, 2016), que se projetam para acolher o espetador e se dispdem
a viabilizar “algo como... uma comunica¢ao sem comunicac¢ao” (Lyotard, 1998).

32 TAVARES, Mirian (2015) Entre o fantasma e o caddver, Apontamentos sobre a Investigagdo em Artes,
Wall Street International Magazine, 22 dezembro. https://wsimag.com/pt/ciencia-e-tecnologia/18689-entre-
o-fantasma-e-o-cadaver (data de consulta: maio de 2018).

33 Referéncia aos quasi-cinemas (ambientes/instalagdes multisensoriais) do artista brasileiro Hélio Oiticica,
nos anos 70, que tinham a intencdo de trazer o espectador para dentro das suas obras desafiando a tradicional
relacdo passiva entre o publico e as obras. In: http://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/
obras/galeria-cosmococa/
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“MAS VALE QUE NO TENGAS QUE ELEGIR”:
JOAQUIN SABINA E A LINHA TENUE ENTRE

A LITERATURA E A MUSICA
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Universidade de Sao Paulo

Resumo: Meu objetivo neste artigo é descrever e analisar, com base na Analise do
Discurso de linha francesa orientada por Dominique Maingueneau e mais particu-
larmente nas pesquisas desenvolvidas em Carlos (2014a; 2014b), a obra Con buena
letra (2007), livro que reune a discografia do cantor, compositor e poeta espanhol
Joaquin Sabina, e refletir sobre o0 modo como essa publicacdo pode ser reveladora
do ténue limite entre os discursos literario (a instituicao Literatura) e verbomusical
(a instituicdo Musica Cantada), na producao cancional do artista. Os resultados da
investigacdo evidenciam que Sabina, neste cancioneiro, explicita a seu leitor/ouvinte
o duplo investimento feito por ele, enquanto criador de textos literarios e de can-
¢oes. Mais do que limites, as letras do cancionista publicadas em Con buena letra
expoem limiares entre os dominios discursivos da Literatura e da Musica Cantada.

Palavras-chave: Cultura ibérica; Literatura e Musica espanhola; Discurso literario e
Discurso verbomusical; Poema e Cangao; Joaquin Sabina.

Abstract: This article aims at describing and analyzing the work Con buena letra (2007),
a songbook by the Spanish singer, songwriter and poet Joaquin Sabina. Our theore-
thical study is based on the French Analysis of Discourse as oriented by Dominique
Maingueneau with a focus on the researches developed by Carlos (2014a; 2014b).
Moreover, we intend to highlight the thin line between the literary (writing) and the
verbomusical (singing) discourses (both as social institutions) of this artist. The outco-
mes show that, in his songbook, Sabina makes it clear to the readers/listeners his dou-
ble investment in both literature and songwriting and, rather than boundaries, the
lyrics published in Con buena letra build up dialogues between the two discourse fields.

Keywords: Iberian Culture; Spanish literature and music; Literary and verbomusical
discourse; Poetry and songwriting; Joaquin Sabina.
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INTRODUCAO
Con buena letra: Literatura ou Musica?

O objetivo deste artigo: é descrever e analisar a obra Con buena letra, do cantor,
compositor e poeta espanhol Joaquin Sabina, nascido em Ubeda em 1949, um dos
artistas mais reconhecidos da moderna musica em lingua hispanica, tanto na Espanha
como em diversos paises latino-americanos, dentre os quais a Argentina, o Chile, o
Peru e o Uruguai, propdsito realizado no capitulo 1.

O livro em andlise, inicialmente publicado em 2002 pela Editora Temas de Hoy
(Madri), com o titulo Con buena letra, pode ser classificado como o Cancioneiro (cole-
cdo de cangOes) de Joaquin Sabina, pois reune até entdo toda a discografia do cantau-
tor: espanhol, visto aqui como um dos maiores da Peninsula Ibérica. Com um enorme
sucesso inicial de vendas, alguns anos depois a obra ganhou novas publicac¢des, intitu-
ladas Con buena letra Il, pela Editora B (Barcelona, 2005), e Con buena letra - Edicion
actualizada, pela Editora Temas de Hoy (Madri, 2007a), que novamente publicou em
2010 a edicao atualizada Con buena letra 111 (2010a).

Neste artigo, analiso especificamente a publicacdo do ano de 2007 (2007b), com
592 paginas, que faz parte do selo Booket (Buenos Aires), do Editorial Planeta (Fig. 1),
correspondente a obra da Editora Temas de Hoy, do mesmo ano.

Fig. 1

2 Este trabalho decorre de uma pesquisa pds-doutoral em desenvolvimento, que analisa o conjunto da obra
de Joaquin Sabina.

3 O termo em espanhol, sem correspondente em lingua portuguesa, designa o cantor “que costuma ser o
autor de suas prépias composicoes, nas quais prevalece sobre a musica uma mensagem de intencao critica
ou poética” (El Diccionario de la lengua espafiola — DRAE, 2017). Tradu¢do de minha responsabilidade, como
as demais tradugdes que aparecem neste artigo.

4  Todos os direitos da imagem da capa do livro reservados a Editora Planeta. Disponivel em https://www.
planetadelibros.com/libro-con-buena-letra-edicion-actualizada/12318. Acesso em junho 2018.



Meu interesse é principalmente refletir sobre até que ponto essa publicacao
pode ser reveladora do ténue limite entre os discursos literdrio (a instituicao Literatu-
ra) e verbomusical (a instituicdo Musica cantada), na obra cancional de Joaquin Sabi-
na, reflexao desenvolvida no capitulo 2.

Para empreender essa anadlise, situo-me no bojo da Analise do Discurso de linha
francesa orientada por Maingueneau (2006), e mais particularmente nas pesquisas
desenvolvidas em Carlos (2014a; 2014b), que se debrucam no estudo da producao,
circulacao, divulgacao e recepcao do objeto discursivo cang¢do. Em relagao as escolhas
tedrico-metodoldgicas, na analise do discurso verbomusical e do corpus em questao,
adoto especificamente a proposta da analise do discurso literario empreendida por
Maingueneau (2006), considerando-a como uma teoria geral dos campos, dos discur-
sos e das atividades estéticas. Sigo aqui o mesmo percurso do tedrico em sua pesqui-
sa, qual seja o de analisar principalmente o ambiente de criacdo e as condi¢cdes mate-
riais e discursivas de emergéncia da obra Con buena letra, cuja escolha justifica-se por
consubstanciar em um unico suporte (livro) a totalidade e esséncia literaria e musical
da producao cancional de Sabina, enquanto autor de letras.

Ainda no que se refere a metodologia, apds um exame minucioso do livro ana-
lisado, adotei outro critério para escolher as letras/cancdes que foram submetidas a
uma analise mais profunda e comentadas aqui, ou seja, dei prioridade as letras das
cangoes que explicitam, de forma mais clara, segundo meu olhar de analista, o didlo-
go discursivo entre Literatura e Musica Cantada, objeto desta pesquisa. Isso porque,
devido a tamanha producdo de Sabina, seria praticamente impossivel esgotar a obra
musical desse artista em sua totalidade.

”,

“Palabras como cuerpos”s: a estrutura material de Con buena letra

A obra Con buena letra é dividida em grupos de secdes, que podem ser classi-
ficados em quatro tipos: pré-textuais, textuais, pos-textuais e paratextuais. Vejamos
a seguir cada um deles. Com relacdo ao primeiro grupo, apds uma breve “biografia”s
de Joaquin Sabina, enunciada por um terceiro locutor, o editor da obra (que a apre-
senta ao publico), encontra-se a “dedicatdria” da obra (as duas filhas do artista) e os
“agradecimentos”” a algumas das pessoas que contribuiram para o livro; esses e aque-
la, como de costume no género e suporte, enunciados pelo préprio Sabina, autor do
livro. Logo em seguida, o leitor encontra o “prélogo”, assinado pelo poeta, parceiro
e amigo de Sabina, Benjamin Prado, de titulo “Cémo olvidar una cancién de Joaquin
Sabina”¢ (Prado, 2007: 19-26). Finalizando os elementos pré-textuais da obra, o leitor

“Palavras como corpos”. Titulo de cancdo de Sabina, gravada em Inventario (1978), seu dloum de estreia.
As sec¢des do livro e seus titulos estdo indicadas entre aspas, de acordo com o original em espanhol.
Os termos “dedicatdria” e “agradecimentos” ndo aparecem como titulo das respectivas secoes.
“Como esquecer uma cancao de Joaquin Sabina”.
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depara o texto de “autoapresentacdao” de Sabina, de titulo “Curandome en salud”.

Como lidamos com um livro de letras de canc¢des, a se¢ao textual propriamente
dita equivale aquela que agrupa as letras de todos os discos da discografia oficial de
Sabina, organizados sob os seguintes titulos: “Inventario” (1978), “Malas compaiiias”
(1980), “Ruleta rusa” (1984), “Juez y parte” (1985), “Hotel, dulce hotel” (1987), “El
hombre del traje gris” (1988), “Mentiras piadosas” (1990), “Fisica y quimica” (1992),
“Esta boca es mia” (1994), “Yo, mi, me, contigo” (1996), “Enemigos intimos” (1998),
“19 dias y 500 noches” (1999), “Dimelo en la calle” (2002), “Diario de un peaton”
(2003), “Alivio de luto” (2005) — que coincide exatamente com os titulos dos albuns —
e “De viva voz y adosados” (secao que reline os dlbuns gravados ao vivo, quais sejam,
Joaquin Sabina y viceversa», de 1986, e Nos sobran los motivos, de 2000). Também
compondo essa sec¢ao, o leitor encontra um conjunto de letras de Sabina escritas por
encomenda para outros artistas (sob o titulo “Trajes a medida”) — que o prdprio Sa-
bina observa ndo compor a totalidade desse material —, além da producao de Sabi-
na direcionada ao teatro, ao cinema e a televisdao (com o titulo “Para teatro, cine y
televisidon”). Acerca desses dois grupos de producdo, o compositor faz questao de
destacar que elas nao fariam parte de um “estilo Sabina”, ao dizer que: “Sabido es
gue los ‘trajes a medida’ dependen del gusto del cliente. Igual sucede con ‘Para ciney
television’”u (2007b: 29). Finalizando a secao de elementos textuais, o leitor encontra
uma coletanea de letras inéditas, sob a epigrafe “Punto y seguido”, a época ainda nao
incluidas em albuns do artista.

No final do livro, os elementos pds-textuais agrupam os créditos das editoras
das musicas de Sabina (sob o titulo “Editoriales”) e de algumas ilustracdes presentes
na obra (secdo intitulada “llustraciones”), como capas de discos, desenhos, gravuras,
caricaturas e fotografias. Todas essas ilustracdes impressas ao longo do livro, junto aos
desenhos, fotografias e anota¢des manuscritas, de autoria do préprio Sabina, unem-
-se as cangdes do artista, compondo um quarto conjunto de elementos, que podem
ser classificados como paratextuais.

Em resumo, a organizacdao material de Con buena letra, considerando essas qua-
tro grandes categorias (elementos pré-textuais, textuais, pés-textuais e paratextuais),
reitera mais uma vez a estrutura prototipica tanto do género e suporte livro em geral,
como do género e suporte livro cancioneiro. No entanto, para além dessa aparente re-
producado no nivel da estrutura superficial da obra, meu objetivo aqui é analisar como

9 A expressao “curar-se en salud” significa “precaver-se de um dano diante da mais leve ameacga”, “dar
satisfacdo de algo antes que lhe cobrem por isso” (DRAE) ou “tomar medidas para prevenir um dano ou mal”
(Diccionario para la ensefiaza de la lengua espaiiola para brasilefios — Sefias, 2000). Em portugués, pode ser
traduzida pela ideia presente no dito popular “E melhor prevenir do que remediar”.

10 Adoto no texto a partir daqui a seguinte transcricdo grafica: italico para indicar os titulos dos albuns e
aspas para indicar os titulos das cangdes. Esses titulos sdo mantidos em lingua espanhola, com exce¢do dos
trechos citados de letras, os quais traduzi para a lingua portuguesa.

11 “E sabido que os ‘trajes a medida’ dependem do gosto do cliente. O mesmo acontece com ‘Para cine y
televisién’”.



a publicacdo desse livro, em sua estrutura profunda, direciona-se para dois caminhos
discursivos: um que coloca a obra na rotina genérico-discursiva da instituicdo Litera-
tura (o discurso literario) — como compreende Maingueneau (2006) —, e outro que a
insere na rotina genérico-discursiva da instituicdo Musica cantada (o discurso verbo-
musical), de acordo com a interpretacao dada em nossas pesquisas (Carlos, 2014a;
2014b). E o que abordarei no préximo capitulo.

“Un buen poema” ou “la cancion mas hermosa del mundo”=: Con buena letra
entre obra literaria e verbomusical

Segundo a perspectiva que defendo, o discurso literdrio (Maingueneau, 2006)
é formado pela atividade enunciativa que redne fundamentalmente um escritor a
um leitor através de enunciados verbais, classificados como literdrios (Carlos, 2014b:
86). Nesse campo de atividade (a Literatura), diversos outros sujeitos participam da
situacdao enunciativa literdria (op. cit.), dentre os quais posso citar tanto os criticos
e os historiadores literarios, os editores e os tradutores, assim como os professores
de Literatura e os donos de livrarias. Todos os agentes dessa comunidade discursiva
(Maingueneau, 2006) dialogam por meio de textos concretos de variadas formas, es-
tilos, construgcdes composicionais e tematicas, definidos como géneros de discurso
(Bakhtin, 1997a, 1997b: 277-326). E na esfera literaria que s3o produzidos, divulga-
dos, lidos e comentados textos como o poema, a cronica, o conto, o romance (Carlos,
2014b: 87). O que implica que cada grupo de escritores do discurso literario terd uma
nomeacao especifica a depender do tipo de texto que produz, e por isso existem poe-
tas, cronistas, contistas, romancistas, e, assim, sucessivamente.

Ja o discurso verbomusical (Carlos, 2014a; 2014b) é uma pratica discursiva que
resulta da atividade de uma comunidade especifica, constituida por todos os sujeitos
envolvidos na producao, circulacao, divulgacdao e consumo do objeto musical can¢do
(o género textual por exceléncia desse discurso): desde os cancionistas (compositores,
letristas, melodistas, instrumentistas, intérpretes), empresarios e produtores musi-
cais (de discos e dos artistas), passando pelos radialistas jornalistas, criticos musicais,
e chegando ao publico (os ouvintes), todos fazedores, comentadores, divulgadores,
apreciadores e consumidores da cancdo (letra e musica), produto dessa comunidade
(Carlos, 2014a: 19). Além do género de discurso can¢ao, na esfera verbomusical (a da
Musica cantada) circulam (nas instancias da producao, divulgacdo e recepcao dos gé-
neros) variadas formas textuais como, por exemplo, as capas, os encartes e as contra-
capas dos albuns, os shows, as cifras e as partituras, os sites dos cancionistas e sobre
musica, dentre outras (Carlos, 2014b: 56).

E a partir dessas duas configuracdes discursivas, a da Literatura e a da Musica

12 As duas citacdes foram retiradas, respectivamente, de trecho da canc¢do de Sabina “Como un dolor
de muelas”, e de trecho homonimo da musica “La cancién mas hermosa del mundo”, as duas gravadas em
Dimelo en la calle, de 2002.



cantada, que analiso, portanto, a obra Con buena letra.

No decorrer da primeira parte deste artigo, usei por algumas vezes o termo leitor
para me referir ao destinatario especifico do livro de Sabina. Esse mesmo termo é uti-
lizado pelo artista, na apresentacao de sua obra, como se |€, por exemplo, no seguinte
trecho: “Advertira el lector, si es curioso, pequeios cambios (...)”= (Sabina, 2007b: 29).
De fato, a partir do momento em que um livro — pertencente a qualquer dominio dis-
cursivo — é impresso e levado as livrarias, o publico-alvo desse material serd constituido
pelo grupo de leitores que lerdo a obra. Mas, neste ponto, fago-me algumas perguntas:
Como poderia ser melhor captado o publico especifico de Con buena letra? Esse leitor
e, consequentemente, a obra, pertenceriam ao dominio da Literatura (seria um leitor do
escritor Sabina) ou ao dominio da Musica (seria um leitor do cancionista Sabina)?

Ao chamar os textos publicados neste livro de letra, o préprio Sabina formata o
material como fazendo parte do sistema verbomusical, segundo podemos corroborar
na autoapresentacao escrita pelo artista, destacada abaixo:

En el primer y fundamental bloque, Discografia oficial, he querido reunir por
primera vez todas las letras, sin excepcién, editadas en vinillo, cassetes o CD,
con mi nombre a lo largo de dieciséis dlbumes, incluidas caras b de sencillos y
bonus tracks (como se dice ahora).' (Sabina, 2007b: 29)

Ao fazé-lo, Sabina posiciona-se, portanto, como cancionista. Essa mesma
grade de formatacao da obra, a ser apreendida pelo publico, é encontrada ja na
qguarta-capa, que apresenta o livro como “un recorrido por toda la discografia de
Joaquin Sabina”s e classifica Sabina como um cantante (um cantor) e autor de
letras e de composicdes. E importante destacar que apesar de o livro comportar a
compilacao da discografia de Sabina, essa é apresentada ao leitor exclusivamen-
te por seu elemento verbal, ou seja, no que diz respeito as letras das cangdes; o
gue significa que o elemento musical das cang¢des, que poderia vir materialmente
impresso na obra através das partituras das musicas, por exemplo, nao faz parte
do livro. Essa escolha pela letra é assinalada ao leitor ja nos titulo e capa de Con
buena letra, que mostra a foto de Sabina junto a uma maquina de datilografar
(Fig. 1). De todo modo, a denominacao letra, dada ao elemento verbal presente
no livro, indicaria ao leitor da obra, em um primeiro nivel de interpretacao, que
essa se trata de uma publicagao pertencente ao dominio da Musica.

Entretanto, ao mesmo tempo em que Con buena letra aponta para a esfera ver-
bomusical, o titulo do livro traz dentro de si a reducdao da expressao em espanhol
“Buenas Letras”*, o equivalente de Literatura (DRAE), a Instituicao. Isso explica cer-

13 “Observara o leitor, se é curioso, pequenas mudangas (...)".

14 “No primeiro e fundamental bloco, Discografia oficial, eu quis reunir pela primeira vez todas as letras,
sem excecdo, editadas em vinil, cassetes ou CD, com meu nome, ao longo de dezesseis albuns, incluindo os
lados b dos singles e as faixas-bonus (como se diz agora)”.

15 “uma viagem por toda a discografia de Joaquin Sabina”.

16 Como em francés “belles-lettres” e em portugués “belas-letras”.



tamente o fato de que, na “ficha catalografica” da obra, essa tenha sido etiquetada
como “Poesia espafola” (poderia ter sido classificada também de Literatura espanho-
la), gesto que sem duvida tem e trard implicacdes no processo de divulgacao e recep-
cdo do livro. Se para o conhecedor da producao musical de Sabina (o seu ouvinte),
essa classificacao e o proéprio titulo do livro ndao fara muita diferenca, para um leitor
(ndo ouvinte), que nunca tenha ouvido falar do artista e que pegue o livro aleatoria-
mente em uma livraria, certamente essas inscricdes “buena letra” e “Poesia espanho-
la” colocarao Sabina imediatamente no rol dos literatos e poetas e ndao no dos artis-
tas da musica e cancionistas. O rétulo “Poesia” nessa secao também resulta em um
fendmeno de ambiguidade genérica, pois faz com que uma mesma forma textual (os
textos de Sabina presentes no livro, as letras) seja associada tanto ao género poema,
guanto ao género letra de cancgdo.

Essa imagem de Sabina enquanto poeta é igualmente encontrada e reforcada na
secdo “Biografia”, como lemos na transcricao a seguir:

Joaquin Sabina despertd a la vocacion literaria antes que a la musical y yaen la
adolescencia compuso sus primeros versos. En sus mas de veinticinco afios de
carrera musical ha fraguado una leyenda, alimentada tanto por su trayectoria
vital como por los personajes que recorren sus canciones y, asi, sus cientos de
miles seguidores valoran que, pese al éxito de sus canciones, siga creando con
la frescura de un poeta urbano inimitable.®® (Sabina, 2007b: 5)

Vemos nesse trecho que ao mesmo tempo em que Sabina é qualificado em
Con buena letra como “poeta urbano”, sua producao autoral cancional é forte-
mente associada ao universo da Literatura. Isso se deve principalmente as carac-
teristicas literarias e poéticas aplicadas por Sabina as letras de suas cang¢des. Mas
também é imprescindivel dizer que Joaquin Sabina de fato investe duplamente
na MuUsica e na Literatura. Além de seu trabalho como cancionista, materializado
nos seus diversos discos e em shows, Sabina também é autor de poemas. Entre
janeiro de 2005 e novembro de 2009, por exemplo, ele publicou semanalmente
(as segundas-feiras), na secao “Esta boca es mia”, da revista de atualidades espa-
nhola Interviu, sonetos, tercetos e hendecassilabos, com os quais refletia sobre o
estado do mundo e temas atuais de forma critica, satirica e bem-humorada. Ainda
em 2005, esses poemas comecgaram a ser reunidos no formato livro e foram pu-
blicados, sob o mesmo titulo, de forma ilustrada com desenhos de Gustavo Otero
pelas Ediciones B de Barcelona (Sabina, 2005b). O sucesso foi tanto que em 2007
o livro ganhou edicao atualizada, que recebeu o titulo Esta boca sigue siendo mia

17 O termo “ficha catalografica” ndo aparece como titulo da respectiva secao.

18 “Joaquin Sabina despertou para a vocagdo literaria antes de ter despertado para a musica, e ja na
adolescéncia comp0Os seus primeiros versos. Em seus mais de vinte e cinco anos de carreira, ele forjou uma
lenda, alimentada tanto por sua histdria de vida como pelos personagens que cruzam suas cancdes e, assim,
suas centenas de milhares de fas avaliam que, apesar do enorme sucesso comercial de suas cangdes, ele
continua criando com o frescor de um poeta urbano inimitavel”.



(2007c), novamente atualizado e ampliado em 2010, na publicacdao Esta boca es
mia - Edicion completa de los versos satiricos (2010b).

Porém, apesar de o autor Sabina trabalhar simultaneamente, em contextos
diferentes, com essas duas formas textuais, a cancdao e o poema, cada um desses
géneros possui naturezas especificas, pois constituem duas intituicdes discursivas
com caracteristicas distintas (Carlos, 2014a; 2014b); o que aponta para a impor-
tancia de se analisar de maneira diferente o Sabina cancionista e o Sabina poeta. O
gue se constata em Con buena letra, no entanto, € um embaralhamento entre esses
dois papéis discursivos. Ao mesmo tempo em que Sabina, no texto “Curdndome en
salud”, posiciona-se como cancionista que compde versos, os editores do livro — na
secdo “Biografia” e na “ficha catalografica” — o posicionam como poeta e como can-
cionista que compde versos.

Indo por um caminho diferente e bastante lucido, o também poeta Benjamin
Prado, no prélogo “Cémo olvidar una cancion de Joaquin Sabina”», destaca dois as-
pectos da publicacao de Con buena letra.

a) O primeiro refere-se ao fato de o livro apresentar as letras de Sabina, mas nao
a musica, segundo traduzo abaixo:

(...) agora quis esquecer todas essas cangles para poder escrever sobre elas,
ou ao menos sobre o que fica delas depois de deixarmos os 50 por cento do
gue elas sdo para publicar-las neste livro sem sua metade musical, reduzidas a
simples palavras. (Prado, 2007, in: Sabina, 2007b: 20)

b) O segundo chama a atencao para o fato de que no livro sdo as caracteristicas do
texto verbal, e nao do musical, que estdao em énfase, como se |é na traducao a seguir:

A musica é contagiosa, distrai-te e engana-te, de alguma forma te invade e te ma-
nipula, de maneira que tentei livrar-me dela para poder analisar Sabina do modo
exigido pela ocasido, ou seja, como escritor e ndo como cantor ou musico. (op. cit.)

Nesse trecho, Prado prossegue fazendo a seguinte ponderacao:

Disse “escritor” e ndo quis dizer “poeta” porque creio que, no momento de
avaliar um autor de canc¢des, é uma injustica partir da poesia: cancdo e poema
sdo duas palavras diferentes que significam coisas diferentes, do contrario uma
delas ndo existiria, e exigir de uma can¢do que essa seja um poema nas ocasi-
O0es em que esta separada de sua musica correspondente é tdo absurdo como
0 seria o contrario, colocar uma melodia junto a um poema e exigir dele que
funcionasse como uma cancgdo a partir desse encontro. (op. cit.)

Contudo, apesar da percep¢ao das diferentes naturezas da cancao e do poema,
Prado afirma que:

19  Atradugdo completa desse texto, de minha responsabilidade, encontra-se no prelo.



no entanto, Sabina é um magnifico poeta, porque suas cangdes, sem deixar
de ser cancdes, estao cheias de poesia, de uma poesia frequentemente muito
mais brilhante e profunda que aquela que se poderia encontrar em uma boa
parte dos livros de poemas. (op. cit.: 20 e 21)

O que ha aqui na avaliacdo de Prado, segundo entendo, € novamente um desar-
ranjo nos limites que separariam os papéis discursivos de poeta e de cancionista. E
essa ambivaléncia que faz com que Prado distinga os géneros cancao e poema — cha-
mando a atengao que para se ler uma letra de can¢ao nao se deve partir da Poesia —,
ao mesmo tempo em que considera Joaquin Sabina um poeta.

O talento literario de Sabina e a qualidade poética estao indubitavelmente pre-
sentes em suas cang¢des desde o primeiro dlbum, Inventdrio, como revelam “Tratado
de impaciencia numero 10” e “40 Orsett Terrace”, e é refinado nos discos seguintes,

”n u

como lemos em “Pongamos que hablo de Madrid”, “Calle melacolia”, “Qué dema-
siao” e “Bruja”, de Malas companias; em “Caballo de cartén”, “Negra noche” e “Por
el tunel”, de Ruleta rusa, e em “Princesa” e “Cuando era mas joven”, de Juez y parte.
Esse esmero com as palavras é encontrado também em “éQuién me ha robado el
mes de abril?” e “Una de romanos”, de El hombre del traje gris; em “Y nos dieron
las diez”, “La del pirata cojo” e “Peor para el sol”, de Fisica y quimica; em “Que se
llama soledad” e “Asi estoy yo sin ti”, de Hotel, dulce hotel, em “Eclipse de mar”, “Y
se amanece por fin” e “Medias negras”, de Mentiras piadosas; em “Ruido”, “Siete

n «u

crisantemos”, “Mujeres fatal” e “Por el bulevar de los suefios rotos”, de Esta boca

/s n u

es mia; em “Jugar por jugar”, “Y sin embrago”, “Es mentira” e “Contigo”, de Yo mi,
me, contigo; e em “Cerrado por derribo”, “Pero qué hermosas eran”, “Ahora que...”
e “Noches de boda”, de 19 dias y 500 noches (op. cit.: 21 e 22).

De fato, tanto admito o que afirma Prado, ao sustentar que “muitas das can¢des
de Sabina tém um valor literario e alguns de seus versos poderiam ser deixados den-
tro de um poema de Neruda ou de Jaime Gil de Biedma (...) com a seguranca de que se
camuflariam nele” (op. cit.: 21), quanto confirmo que essas cancdes “sdao maravilho-
sas quando sdo apenas lidas” (op. cit.: 21). Por outro lado, a publicacdo das letras de
Sabina em Con buena letra nao implica que o autor deva ser visto nessa enunciagao
especifica enquanto poeta, mas necessariamente como cancionista, pois esse mate-
rial textual esta intrinsecamente associado a sua dimensao complementar, ou seja, a
musica de cada uma dessas cangdes.

O proprio Prado ressalta que a obra autoral de Sabina é duplamente fundada na

Literatura e na Musica, de acordo com a traducao a seguir:

Depois de inseri-las neste livro, essas cangdes, dentre outras, passarao das lojas
de disco as livrarias com a naturalidade com que os peixes mais astutos passam
da dgua doce para a dgua salgada, e quando isso acontecer, no fundo o que elas
terdo feito é voltar ao lugar do qual sairam, porque Joaquin Sabina buscou mui-



to de seus versos nas selvas do rock & roll ou do tango, porém muitos outros os
encontrou nos jardins de César Valejo, Neruda, Rafael Alberti ou Lorca. Talvez
essa mistura seja o principal ingrediente de seu talento (...). (op. cit.: 22)

Ele observa ainda que a cancao de Sabina constitui-se por duas metades (letra
e musica) sensivelmente interligadas, de tal modo que se separarmos uma da outra
e depois a juntarmos, cada uma das partes serd transformada, segundo testemunha-
mos no trecho: “(...) os textos de Joaquin Sabina (...), ao separar-los das cangdes a
que pertencem, sao as préprias cangdes as que, em muitos casos, se engrandecem,
deixam ver parte delas que antes estavam ocultas na musica” (op. cit.: 26).

CONSIDERACOES FINAIS
“Resumiendo”: limites e limiares

De acordo com o que mostrei em trabalhos anteriores (Carlos: 2014a; 2014b), a
singular imbricacao entre dimensdo verbal e dimensdo musical, ou entre letra e musi-
ca, ocorrida no texto cangao, faz com que esse género de discurso ndo possa ser con-
fundido com o género poema, e nem o autor de cang¢des possa ser considerado como
poeta. Fazer essa equivaléncia tanto desconsidera as especificidades de cada um dos
diferentes textos produzidos pelos sujeitos de discurso nas mais diversas esferas, seja
na Literatura, seja na Musica, quanto desorganiza a compreensao das distintas insti-
tuicdes discursivas. Assim, independentemente de estarem separadas das musicas
correspondentes, as letras de Con buena letra continuarao a ser letras, da mesma
maneira que o seu autor deve ser visto sempre como cancionista.

Seguindo esse raciocinio, a publicacao da obra de Sabina Con buena letra mostra
ao auditdrio (leitor e ouvinte) que entre Literatura e Musica h3, sim, limites. Mas onde
termina a Literatura e onde comeca a Musica? Essa indagacao parece perseguir tam-
bém Sabina ao longo de sua vida e obra, como fica implicito no texto “Curandome en
salud”, na primeira parte do livro, conforme destaco abaixo.

Aguel adolescente ensimismado que era yo (...) mataba las horas rimando, en
un cuaderno (...) Vivia en un sitio lamado Ubeda. Algunas noches, mientras mis
padres dormian, me daban las diez y las once y las doce y la una practicando
con sordina, en mi flamante guitarra, los acordes de “blanca y radiante va la
novia” (...).%° (Sabina, 2007b: 27)

Nesse sentido, com a naturalidade tipica do cancionista espanhol, a cancao de

20 “Aquele adolescente ensimesmado que eu era (...) matava as horas rimando, em um caderno (...) Eu
morava em um lugar chamado Ubeda. Algumas noites, enquanto meus pais estavam dormindo, dava dez,
onze, doze e uma hora, e eu tocando escondido em minha estreante guitarra os acordes de ‘blanca y radiante
va la novia’ (...)".



titulo emblematico “Esta boca es mia”, que, ndo por acaso, nomeia o dlbum de 1994,
parece resolver, no campo da arte, o embate travado entre Literatura e Musica canta-
da, dos primeiros aos seus ultimos versos, como se observa no trecho transcrito:

Mas vale que no tengas que elegir

Serd mejor que aprendas a vivir
sobre la linea divisoria

Te engaias si me quieres confundir,

(..)

Y sal ahi,
(...)

para que sepan
que
esta boca es mia.z

(Sabina, 2007b: 238)

Ao declarar que, em vez de escolher entre um e outro elemento, é preferivel
aprender a viver sobre uma linha diviséria, Joaquin Sabina déd a chave para a com-
preensao de seu duplo investimento discursivo na Literatura e na Mdusica. O que signi-
fica que, mais do que limites, as letras do cancionista publicadas em Con buena letra
expoem os limiares entre esses dois dominios discursivos. E para que todos saibam
que essa boca ou esse discurso é dele, o compositor sintetiza sua filiagao autoral hibri-
da na canc¢ao “Resumiendo” (incluida no disco Alivio de luto, de 2005):

21 Mais vale que tu ndo tenhas que escolher

Serd melhor que aprendas a viver
sobre a linha divisoria

(..)

Te enganas se tu queres me confundir,

E saia por ai,

(...)

para que saibam
que

esta boca é minha.



Resumiendo, que tengo un cajén de la firma Pandora,
treinta y siete chansons, c’est a dire, una y media por hora,
sin contar los sonetos, las coplas, los epistolarios,

los tinteros borrachos de tinta que ordefo a diario.?

(Sabina, 2007b: 418)

Sim, Sabina, ndo precisas escolher. Resta a nés, no campo da ciéncia, a tarefa de
continuar buscando esses limites e limiares entre os discursos da Literatura e da Mu-
sica cantada.
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@ 1867/8: A ODISSEIA SUBMARINA DE JULES VERNE
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Resumo: De todos os escritores franceses, Jules Verne sera talvez o mais conhecido e
reconhecido fora do seu pais. Pai—com H. G. Wells — da fic¢ao cientifica, segundo uns;
ou mero autor de livros para a juventude, segundo outros, ele revela-se, na verdade,
um mestre da narrativa de aventuras, de divulgacao cientifica e de antecipacao. Neste
estudo, comecaremos por uma sintese dos aspetos principais da sua vastissima obra;
em seguida, recordaremos um dos seus mais afamados romances: Vinte Mil Léguas
Submarinas.

Palavras-chave: Verne; Viagens; Vinte Mil Léguas Submarinas

Abstract: Of all the French writers, Jules Verne will perhaps be the best known and
recognized outside of his country. Father - with H. G. Wells - of science fiction, accord-
ing to some; or mere author of books for the youth, according to others, he reveals
himself, in fact, as a master of adventure, scientific and anticipation narratives. In this
study, we will begin with a synthesis of the main aspects of his vast work; then we will
remember one of his most famous novels: Twenty Thousand Leagues Under the Seas.

Keywords: Verne; Voyages; Twenty Thousand Leagues Under the Seas



Figura 1. Jules Verne por volta de 1874
O AUTORE A OBRA

Jules Verne, por muitos considerado um dos romancistas mais imaginativos, tor-
nou-se imortal ao deixar como marca algumas ideias audazes, fruto de um espirito
curioso e culto, tanto no campo da literatura como no do progresso cientifico-tecno-
l6gico. A vasta obra verniana é uma das mais traduzidas no mundo, o que comprova
que o autor francés, na interse¢dao do presente e do futuro, foi capaz de revelar com
grande mestria os sonhos da sua época e antecipar as visdes de um mundo novo,
onde o cientista ocupa uma posicdao de destaque. Consequentemente, Verne é um
dos escritores mais adaptados ao cinema, televisao e BD. No entanto, recusamos a
classificacdao redutora de mero autor de livros para a juventude e consideramo-lo, isso
sim, um mestre da narrativa de aventuras, de divulgacao cientifica e de antecipacao,
ou, nas palavras de Hamon e Roger-Vasselin (2000):

“Longtemps confinée dans un statut de littérature enfantine, ou de littératu-
re ‘d’anticipation scientifique’, I'ceuvre romanesque de Jules Verne est certes
orientée vers le XIX® siecle et ne peut en étre dissociée : elle s’en nourrit tant
pour les sujets des romans que pour les personnages, leur comportement, leur
idéologie, leur facon de parler. Toutefois, elle apparait aujourd’hui moins tour-
née vers I'amusement scientifique que vers les grandes questions du XIX® siecle
et l'interrogation sur I'imaginaire et les potentialités du langage. Les Voyages
Extraordinaires constituent un témoignage sur une époque qui refuse de renon-
cer au réve et a 'imaginaire et s’interroge sur son évolution. lls appartiennent
désormais a la littérature classique.” (Hamon e Roger-Vasselin, 2000: 1384)
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Antes de analisarmos essa espantosa odisseia submarina realizada em 1867-68 a
bordo do ndao menos extraordinario Nautilus, comecemos por uma brevissima sintese
biobibliografica do autor francés. Jules Gabriel Verne (1828-1905) nasce em Nantes,
no seio de uma familia burguesa. Filho do advogado Pierre Verne e de Sophie Allote
de la Fuye, tem um irmao e trés irmas mais novos. Verne estuda Direito por influéncia
paterna, primeiro na sua cidade natal e depois em Paris. Apds um desgosto amoro-
so, muda-se definitivamente para a Cidade-Luz em 1848, onde conhece um dos seus
autores prediletos, Alexandre Dumas Pai, e se torna amigo de Victor Hugo e de Ale-
xandre Dumas Filho. Inicia-se na escrita literaria (poesia, teatro e narrativa fantastica)
por paixao e como forma de obter algum rendimento. Depois da sua formatura em
Direito, passa a trabalhar como secretario no Teatro Lirico de Paris. Nessa época, Ver-
ne ja se interessa muito pelas descobertas cientificas, aprofundando os seus estudos
em varios dominios, nomeadamente o da Geografia.

Em 1857, casa com Honorine Deviane, jovem e abastada viuva, mae de duas fi-
Ilhas. Para sustentar a familia, Jules Verne trabalha na Bolsa de Valores de Paris, mas
sem abandonar as suas pesquisas e a escrita. Nos anos subsequentes, viaja por Ingla-
terra e pela Escandinavial. 1861 é uma data auspiciosa para Verne: nasce o seu filho
(Michel Jean Pierre Verne) e trava conhecimento, através do amigo Dumas, com o
editor Pierre-Jules Hetzel. Este ultimo deseja publicar uma colecdo de obras didaticas
para a juventude que conciliem a moral humanista e o entretenimento. Apaixona-
do por viagens, geografia e tecnologia, Jules Verne sera o escolhido para criar estas
histdrias extraordinarias, cujo duplo objetivo é, por um lado, fazer uma simula dos
conhecimentos nas areas da Geografia, Geologia, Fisica, Biologia, Zoologia, etc. pro-
porcionados pela Ciéncia do tempo, e, por outro, apresentar uma Histdria do Universo
de forma atraente, mas muito bem informada. Assim, em 1862, Hetzel aceita o ma-
nuscrito do romance Cinco Semanas em Baldo e assina um contrato com o escritor,
o qual se compromete a produzir dois volumes por ano durante duas décadas. Nas-
ce, entdo, o ambicioso projeto das Viagens Extraordindrias, que se prolongara até a
morte do autor (1863-1905). O publico-alvo definido ndao sera composto apenas por
adolescentes fis do Magasin Illustré d’Education et de Récréation, mas também por
adultos amantes de tematica geografica e cientifica. No final da vida, Verne tera sido
autor de mais de cem titulos (poesia, teatro, ficcao narrativa e varias obras de divulga-
cdo cientifica, geografica e cultural?).

Na verdade, o contrato inicial com Hetzel é renovado, e a publicacao das Viagens
Extraordindrias estende-se por cerca de quarenta anos. Neste longo periodo, nao é de
estranhar que se verifique uma evolugao na escrita do autor. Assim, de inicio, surge o

1 Mais tarde, empreendera outras viagens: em 1867, embarca para uma visita aos EUA; nos anos 80,
realiza varios cruzeiros pela Noruega, Irlanda e Escdcia (1880), pelos mares do Norte e Baltico (1881) e pelo
Mediterraneo (1884).

2 Nesta ultima categoria, citemos a titulo de exemplo: Géographie lllustrée de la France et de ses Colonies
(1868); Histoire des Grands Voyages et des Grands Voyageurs (1878); Christophe Colomb (1883).
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estranho: as primeiras obras, muito elogiadas por Théauphile Gautier, giram a volta de
“viagens extraordindrias” a lugares inexplorados e insélitos, tais como: as nascentes
do Nilo (Cinco Semanas em Baldo, 1863); o Polo Norte (Viagens e Aventuras do Capi-
tdo Hatteras, 1866); as profundezas da Terra (Viagem ao Centro da Terra, 1864); a Lua
(Da Terra a Lua, 1865; A Volta da Lua, 1870); os fundos submarinos (Vinte Mil Léguas
Submarinas, 1869-70). Surgem igualmente meios de transporte inusitados: o balao de
ar quente, o projétil lunar ou o submarino. Depois, a série de aventuras ocupa-se mais
de questdes de natureza histdrica, geografica e sociopolitica: Miguel Strogoff (1876),
As Atribula¢des de um Chinés na China (1879), Matias Sandorf (1885), Norte contra
Sul (1887). A partir de 1887, Verne retoma, porém, temas anteriores em romances
como O Soberbo Orenoco (1898), A Invasdo do Mar (1905), O Farol do Fim do Mundo
(post. 1906), mas também escreve narrativas de tom mais parddico: Fora dos Eixos
(1889) ou O Testamento de um Excéntrico (1899). Em contraponto, em certos textos
finais, o otimismo inicial relativamente ao progresso cientifico e tecnoldgico torna-se
mais sombrio. Citemos os exemplos de Familia Sem Nome (1889), A Ilha de Hélice
(1895) ou A Aldeia Aérea (1901). Apaixonado pela obra de Edgar Allan Poe, redige A
Esfinge dos Gelos (1897) como continuac¢ao das Aventuras de Arthur Gordon Pym.

Perto da morte, J. Verne cria uma forte inimizade com Emile Zola e é devastado
pela doenca, escrevendo, porém, até ao ultimo félego, sobrevindo a 24 de marco de
1905. Contudo, ainda assiste a homenagens a sua obra, nomeadamente a adaptacao
do seu romance por Georges Mélies no filme Viagem a Lua (1902) ou a publicagao,
um ano mais tarde, do romance O Submarino “Julio Verne” de Gustave Le Rouge. Al-
gumas das obras deixadas inéditas, serdo publicadas pelo filho, Michel Verne.

De acordo com os ja citados Hamon e Roger-Vasselin (2000), podemos conside-
rar que existe, nas Viagens Extraordindrias, uma inspiracao fantastica, herdada do
Romantismo. Assim, as jornadas por regides inexploradas, como os polos ou o cen-
tro da Terra, apresentam abundantes cenas estranhas representadas nas numerosas
ilustracoes das edicdes Hetzel — criaturas quase de fantasia, como o homem invisivel
(O Segredo de Wilhem Storitz — pdst. 1910), monstros como o da Esfinge dos Gelos
(1897), fantasmas como em As indias Negras (1877) e O Castelo dos Cdrpatos (1892).
No conjunto da sua obra, o autor questiona os limites do género que pratica, conju-
gando o romance de aventuras, a fantasia, o realismo, o humor e a satira social (Ha-
mon e Roger-Vasselin, 2000: 1382-1389).

Todavia, no geral, as narrativas vernianas revelam igualmente uma forte preocu-
pacdao com a verosimilhanca cientifica e técnica. Na base da sua invencao ficcional, re-
cheada de reviravoltas e enigmas, encontra-se um trabalho arduo de documentacao
(leituras e experiéncia de viagens aos EUA, paises nérdicos e mediterranicos). Por um
lado, o autor liga-se aos grandes romancistas coevos ao criar um universo coerente,
onde varias personagens funcionam num ciclo organizado (homeadamente, o do Ca-
pitdo Nemo). Por outro, torna-se um autor emblematico para os leitores do século XX:



os surrealistas valorizam a beleza visionaria das suas descri¢cdes; o poder poético das
listas de animais, plantas ou objetos bizarros; ou ainda os aspetos anacrénicos do seu
pensamento (o ddio ao ouro, por exemplo) (cf. Lemaitre, 1994: 869-870).

Apesar da inspiragao recolhida nas suas viagens maritimas, Jules Verne insere-
-se, sobretudo, na longa tradicdao da viagem imaginaria. Porém, moderniza o género,
gracas as bases cientificas sdlidas que adquire através das suas leituras (por exemplo,
em A Volta ao Mundo em Oitenta Dias [1872-73]; ou em A Ilha Misteriosa [1874-75]).
O autor inventa varios meios de transporte visiondrios, embora partindo sempre da
realidade e experiéncias cientifico-tecnoldgicas coevas: o submarino Nautilus do Ca-
pitdao Nemo (1869-70 e 1874-75); o Albatroz, misto de helicdptero e dirigivel, uma es-
pécie de navio dos ares em Robur, o Conquistador (1886); o Gigante de Ago de A Casa
a Vapor, locomotiva a vapor, em forma de um enorme elefante de ago que puxa uma
espécie de comboio composto por dois imensos vagdes a prova de bala montados,
cada um, sobre quatro rodas de grande solidez e com lagartas para poder mover-se
em qualquer tipo de terreno (1879-80).

Para além disso, Jules Verne é igualmente um cidadao atento aos acontecimentos
sociais e politicos do seu tempo, os quais enriquecem a sua obra, que pode também
ser considerada como um documento, ou espelho da sociedade. Exemplo disso &, nas
Vinte Mil Léguas Submarinas e em A Ilha Misteriosa, a personagem do Capitdao Nemo
(nome falso cujo simbolismo deriva do seu significado latino: “Ninguém”), principe
hindu, autoexilado no fundo dos mares devido a sua insubmissdo perante a Inglaterra
colonial, e que personifica a revolta contra o opressor e a defesa dos oprimidos.

A tematica® da vastissima obra verniana ndo poderia deixar de ser numerosa, em-
bora predominem os temas da viagem e da geografia; da utopia e da distopia (nume-
rosas cidades ideais, ou que, pelo contrario, se desmoronam, como a futurista Milliard
City, em A Ilha de Hélice); da ciéncia e do progresso. Com efeito, segundo Hamon e
Roger-Vasselin (2000: 1385):

“Explorateur, colonisateur ou touriste, le héros vernien se caractérise par une
envie d’arpenter la Terre, de connaitre les lieux inexplorés, d’atteindre les p6-
les ou le centre de la Terre, de percevoir I'origine de I'univers ou sa fin. Il réve
d’enfermer le monde dans des limites bien marquées. Aussi éprouve-t-il un
besoin et un véritable plaisir a dresser des cartes et a rédiger le récit de son
voyage, s’appropriant I'univers dans une représentation écrite.”

Desta forma, destaca-se uma literatura de viagens geografica, de exploracao de
lugares desconhecidos, que combina varios niveis: viagem cientifica, viagem iniciatica,
viagem de prazer. O titulo aglutinador do grosso da obra verniana, Viagens Extraor-
dindrias, liga-o a obra homérica, sendo que o Capitdo Nemo evoca o nome falso que
Ulisses da a Polifemo (“Ninguém”). Os herdis vernianos sdao movidos pelo desejo de
percorrer o mundo conhecido e desconhecido, completando as cartas geograficas.

3 Cf Thématique de I'ceuvre de Jules Verne (2018).
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Como vimos, um dos objetivos da série é representar o Mundo inteiro sob a forma
de romance geografico e cientifico. Para isso, eles partem de exploracdes anteriores,
reais ou imaginarias. A viagem geografica predomina nos primeiros romances: Cinco
Semanas em Baldo (a busca das fontes do Nilo); o capitao Hatteras, por seu turno, de-
cide atingir o Polo Norte; os filhos do Capitao Grant partem para reencontrarem o pai,
acompanhados pelo gedgrafo Paganel. A sua busca é pontuada por diversos cataclis-
mos (avalanche, sismo, inundagao), que, no entanto, contribuem para a prossecugao
da expedigao.

Derivada da viagem geografica, a viagem cientifica explora agora o mundo real,
mas do qual s6 se tem conhecimento através da ciéncia livresca. Deste modo, a viagem
constitui-se como fonte de aprendizagem dos reconditos ainda inexplorados do nosso
Planeta. Por exemplo, em Vinte Mil Léguas Submarinas, a ictiologia conduz frequente-
mente a narrativa com as suas longas listas de multiplos exemplares da fauna marinha
observados agora no seu habitat natural. Tal como, na Viagem ao Centro da Terra, o
olhar curioso e avido de saber se detém nas areas da mineralogia e da paleontologia.

A considerar, igualmente, a viagem iniciatica como exaltacdao da capacidade de
superacao humana na conquista de inexploradas regidoes miticas: as fontes do Nilo,
os polos e o centro da Terra, ou mesmo a Lua. De acordo com Simone Vierne (Vierne,
1973), a viagem iniciatica manifesta-se na obra verniana em varios graus. Assim, a
autora considera como viagem inicidtica do 12 grau aquela que configura a demanda
e a viagem de exploracao (exemplos: Viagem ao Centro da Terra, Cinco Semanas em
Baldo, Viagens e Aventuras do Capitdo Hatteras, Da Terra a Lua, A Volta da Lua, Os
Filhos do Capitéo Grant — demanda do pai —, O Soberbo Orenoco — demanda do pai e
da sexualidade de Jean de Kermor, que, afinal, é uma mulher). Porém, a busca do pas-
sado pode tornar-se uma introspecao, como em A Jangada (1881). Por outro lado, re-
corde-se que o tema do rio — simbolo da vida — é muito importante na obra de J. Verne
como condutor da demanda, transformando os romances de aventura em narrativas
de formacao, de aprendizagem da vida e busca da felicidade. Simone Vierne inclui no
grupo de obras que designa como viagens de iniciacdo do 22 grau (ou heroica) aquelas
em que o herdi esta investido de uma luta e nao de uma demanda, como Miguel Stro-
goff. Por ultimo, a autora considera a viagem iniciatica do 32 grau (ou superior), como
a que surge em A /lha Misteriosa, onde as personagens julgam estarem em contacto
com o sagrado, uma entidade divina escondida na ilha. No entanto, a revelagao final
sera a humanidade do seu protetor — o Capitao Nemo!

Por ultimo, existe ainda a viagem de prazer. Com efeito, no final dos anos 90 do
século XIX, o Planeta esta praticamente todo descoberto. Entdo, Verne vira-se para as
viagens de prazer, organizadas por agéncias especializadas, como em Clovis Dardentor
(1896), que retoma a trama da peca A viagem do senhor Perrichon, de Eugéene Labiche.

Para além da viagem, como sabemos, também a tematica da ciéncia e do pro-
gresso esta constantemente presente nas obras de Verne, seja através da vulgariza-



cdo do saber da época, seja antecipando criativamente o futuro (submarino, projétil
lunar, avido, helicdptero, etc.). Nas narrativas vernianas, surgem, sobretudo, as cién-
cias no plural: Geografia, Astronomia, Cartografia, Geodesia, Ciéncias Naturais (fauna,
flora, mineralogia). Contudo, a formacao do escritor é literaria e nao cientifica. A sua
curiosidade leva-o a ler, principalmente, obras de vulgarizacdo. Desta forma, as suas
maquinas, na esteira de Leonardo da Vinci, apesar da sua tecnicidade verosimil, sao,
sobretudo, criacdes imaginarias, concebidas apenas como meio de transporte através
do mundo e do espago-tempo dos seus inventores, sabios e engenheiros, que se tor-
nam figuras emblematicas da obra verniana, representantes do progresso e do domi-
nio do globo terrestre e da natureza.

Como ja referimos, a imaginacao de Jules Verne parece nao conhecer limites
e, em conjugacdao com os seus aturados estudos, leva-o a algumas extraordindrias
antecipacoes. Vejamos alguns exemplos. Em Viagens e Aventuras do Capitdo Hatte-
ras, Verne calcula o Polo Norte na latitude 83° 35" N, ndo muito diferente da real, a
gue chegara o explorador norte-americano Robert Edwin Peary, em 1909: 87° 45’ N.
No romance Robur, o Conquistador, o escritor imagina o Albatroz, um veiculo voador
mais pesado que o ar, misto de navio, dirigivel e helicoptero. Ora, o 12 voo oficial
acontecera em 1906, com o 14-Bis de Santos Dumond; e, no ano seguinte, ocorrera o
12 voo bem-sucedido com um helicéptero, em Franca, com Paul Cornu. Nas obras Da
Terra a Lua e A volta da Lua, o médulo lunar imaginado por Verne é lancado por um
canhdo capaz de lhe dar a velocidade suficiente para vencer a gravidade, evocando-
-nos a 12 viagem a Lua norte-americana realizada em 1969 pela Apollo 11. Jules Verne
antecipa, igualmente, o lancamento de um satélite artificial (Os Quinhentos Milhées
da Begum, 1879), algo que soé vira a acontecer em 1957, com a colocacdo em 6rbita
pela URSS do 19 satélite artificial da Terra, o Sputnik. Todavia, a lista de antecipa-
cOes tecnoldgicas vernianas continua. Na obra O Dia de um Jornalista Americano em
2889 (1889), os Verne (Michel e Jules) descrevem o “fonotelefoto”, um sistema de
comunicacao interpessoal a distancia que transmite as imagens por espelhos ligados
por fios, tecnologia que pode ser comparada a atual videoconferéncia. Nessa mesma
obra, surgem ainda os noticiarios falados, como na radio ou televisao; a passagem da
esperanca de vida dos 37 para os 68 anos; o controlo de natalidade na China; a prepa-
racao de comida assética enviada para casa; 0os anuncios projetados nas nuvens; um
aparelho semelhante a calculadora moderna; a guerra quimica e bioldgica; etc.. No
romance A llha de Hélice, para além dos audiolivros, Verne antecipa o uso da corrente
elétrica para transmissao de dados e informacgdes, vozes e imagens, algo semelhante
as aplicagdes multimédia e a Internet. Em Paris no século XX (romance escrito por
volta de 1863, mas apenas publicado em 1994), o autor descreve instrumentos se-
melhantes a grandes pianos, mas que funcionam como espantosas calculadoras ou,
mesmo, computadores; e também uma espécie de telégrafo que integra uma rede
global de comunicacdo, algo semelhante a Internet. Nas suas obras, Verne também
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antecipa tecnologias bélicas, como ja vimos. Podemos acrescentar outros exemplos:
em Vinte Mil Léguas Submarinas, ele descreve uma arma que langa projéteis carrega-
dos com eletricidade estatica, cujo funcionamento parece muito semelhante ao atual
taser. Em A Casa a Vapor, o autor antecipa, como dissemos acima, o tanque de guerra.
Finalmente, refira-se, no romance Em Frente da Bandeira (1896), uma arma terrivel,
criada por um cientista louco, que, infelizmente, evoca o poder destruidor da bomba
atomica®.

Quanto ao estilo deste prolifico escritor, amante dos grandes mestres do seu
tempo, ele caracteriza-se pela assimilagao de uma multiplicidade de discursos exte-
riores (documentos cientificos, cartas geograficas, narrativas de viagens, jornais, tex-
tos literdrios), os quais podem surgir em citacao ou reescritos, ou, entdo, reproduzi-
dos através da imitacdo, do pastiche e da parédia (cf. Hamon e Roger-Vasselin, 2000:
1384). Contudo, a sua escrita revela igualmente um espirito humoristico, como em A
Ilha de Hélice, e uma grande sensibilidade poética. Apenas um exemplo desta ultima,
retirado de Vingt Mille Lieues Sous les Mers, a proposito do éxtase provocado no Pro-
fessor Aronnax pela beleza do reino de coral observado no seu habitat submarino com
a ajuda dos aparelhos elétricos:

“La lumiere produisait mille effets charmants en se jouant au milieu de ces
ramures si vivement colorées. Il me semblait voir ces tubes membraneux et
cylindriques trembler sous I'ondulation des eaux. J'étais tenté de cueillir leurs
fraiches corolles ornées de délicats tentacules, les unes nouvellement épanou-
ies, les autres naissant a peine, pendant que de légers poissons, aux rapides
nageoires, les effleuraient en passant comme des volées d’oiseaux. Mais, si
ma main s’approchait de ces fleurs vivantes, de ces sensitives animées, aus-
sitot I'alerte se mettait dans la colonie. Les corolles blanches rentraient dans
leurs étuis rouges, les fleurs s’évanouissaient sous mes regards, et le buisson se
changeait en un bloc de mamelons pierreux.

[...] La lumiere de nos serpentins produisait parfois des effets magiques, en
s’accrochant aux rugueuses aspérités de ces arceaux naturels et aux penden-
tifs disposés comme des lustres, qu’elle piquait de pointes de feu. Entre les
arbrisseaux coralliens, j'observai d’autres polypes non moins curieux, des mé-
lites, des iris aux ramifications articulées, puis quelques touffes de corallines,
les unes vertes, les autres rouges, véritables algues encroltées dans leurs sels
calcaires, que les naturalistes, apres longues discussions, ont définitivement
rangées dans le regne végétal.” (Verne, 2017: 286-287).

Perdoe-se-nos esta longa citacao, que nos permitira, justamente, concentrarmo-
-nos agora na extraordinaria odisseia submarina empreendida, em 1867-68, pelo Ca-
pitdo Nemo e os seus hdspedes forcados a bordo do magnifico Nautilus.

4  Cf 18 previsées de Julio Verne que se tornaram reais (2011).



AS VINTE MIL LEGUAS SUBMARINAS

Partilhando a paixao da sua mais célebre personagem, o Capitdo Nemo — que ex-
clama a dado passo: “Oui! je I'aime! La mer est tout [...]. Elle n’est que mouvement et
amour; c’est I'infini vivant” (Verne, 2017: 125) —, Jules Verne atribui ao mar diferentes
funcdes: ele tanto é provedor da subsisténcia, como meio de iniciacdo, como ainda
teatro de batalhas sangrentas; mas o mar é igualmente uma entidade ambivalente,
capaz de levar as personagens a bom porto ou, pelo contrario, de induzi-las em erro e
tomar um continente por outro. Note-se que, sendo “la mer” um vocabulo do género
feminino em francés e homofono de “la mere” — a mae —, as fungdes acima enun-
ciadas sao muito evidentes para o leitor francéfono conhecedor dos esteredtipos de
género oitocentistas.

Em 1867, Verne viaja com o irmao Paul até aos Estados-Unidos a bordo do Great-
-Eastern, navio construido para a colocacao do cabo teleféonico transoceanico. No re-
gresso, o autor inicia a criacao do romance Vinte Mil Léguas Submarinas, grande parte
do qual foi escrita no seu “gabinete flutuante”, isto é, a bordo do barco Saint-Michel (I).

Figuras 2 e 3: O Nautilus e a sua rota de 20.000 léguas submarinas.

Vinte Mil Léguas Submarinas é um romance de aventuras, composto por duas par-
tes (24 e 23 capitulos respetivamente). Trata-se do 62 titulo da série das Viagens Extraor-
dindrias, difundido tanto em folhetim, no Magasin lllustré d’Education et de Récréation
entre 20 de marco de 1869 e 20 de junho de 1870, como em dois vol. in-18 respetiva-
mente em outubro de 1869 e junho de 1870, nas Edicdes Hetzel. Contudo, a grande
edicao in-8, encadernada e ilustrada com 111 desenhos de Riou e Neuville, surgiu ape-
nas em novembro de 1871, devido a guerra franco-prussiana e a situacao conturbada
da Comuna de Paris. Desde a sua publicacdo, esta narrativa tem sido considerada uma
das obras-primas de Jules Verne e da literatura de imaginacao mito-cientifica. Durante
a vida do autor, foram vendidos 50 000 exemplares in-18, colocando este romance no



392 Jugar dos best-sellers vernianos. Ademais, é o 52 livro mais traduzido no mundo e o
22 de um escritor francés (em 174 linguas, tal como Alice no Pais das Maravilhas [Lewis
Carroll], e depois de A Biblia, O Principezinho [Antoine de Saint-Exupéry], As Aventuras
de Pindquio [Carlo Collodi] e Viagem do Peregrino [John Bunyan]?).

A histéria do romance Vinte Mil Léguas Submarinas pode resumir-se da seguinte
forma: em 1866, surge supostamente um animal monstruoso, avistado em varios pon-
tos dos diferentes oceanos. Tratar-se-ia, de acordo com varios relatos, de uma criatura
fusiforme, fosforescente e extraordinariamente veloz, apontada como responsavel por
numerosos naufragios, devido a sua forca colossal, capaz de destruir todo o tipo de
navios, de madeira ou aco. O Professor Pierre Aronnax, reputado naturalista do Museu
Nacional de Histdria Natural de Paris, coloca a hipdtese de se tratar de um gigantes-
co narval. O suposto monstro constitui uma ameaca terrivel para todos os mares, e
as companhias de seguros pretendem cobrar pregos exorbitantes enquanto a criatura
nao for eliminada.

Sob a responsabilidade do Comandante Farragut, prepara-se, entao, uma cacada
a bordo da fragata da marinha americana Abraham Lincoln. O Professor Aronnax, en-
contrando-se em Nova lorque na altura, é convidado pelo governo norte-americano
a integrar esta expedicao, o que ele faz com gosto, acompanhado do seu fiel criado
flamengo, Conseil. Ja a bordo, encontram Ned Land, habil arpoador quebequense.

Depois de varios meses de navegacao, finalmente, dad-se o confronto com o
monstro. A fragata sofre danos consideraveis, e os nossos trés herdis caem ao mar.
Apds uma noite a deriva e prestes a sucumbir, os ndufragos sao recolhidos pela tripu-
lacdo de uma estranha maquina submergivel feita de chapa de aco, muito avancada
tecnologicamente em relacdo a sua época, e que era, afinal, o famigerado “monstro
marinho”. Os trés homens, recebidos a bordo com todas as comodidades depois de al-
gumas horas de angustioso cdrcere, tornam-se, no entanto, cativos do Capitdo Nemo
para o resto das suas vidas, visto que, se pretenderem abandonar este navio incom-
pardvel, serdo mortos impiedosamente.

N3ao obstante, o Professor Aronnax encontra no Capitdao um homem de brilhan-
te espirito cientifico, engenheiro, que lhe revela os segredos do Nautilus e dos Sete
Mares. Esta narrativa romanesca torna-se, assim, a relagao, redigida pelo naturalista
francés a maneira dos diarios de bordo, da “volta ao mundo submarino” na compa-
nhia do flamengo Conseil e do canadiano Ned Land, como ele prisioneiros do Capitao
Nemo e da sua estranha tripulagao.

Iniciada esta extraordinaria viagem de exploracao no fundo dos mares as 12 horas
do 8 de novembro de 1867 (Verne, 2017: 159), sucedem-se, meses de errancias fabu-
losas. Para além do deslumbramento proporcionado pela contemplagao das paisagens
submarinas e seus habitantes através da janela do salao do Nautilus, as personagens
vivem extraordindrias aventuras: descobrem tesouros afundados, a Atlantida, destro-
cos de antigos navios, as ilhas do Pacifico, a banquisa do Polo Sul; cacam em florestas

5 Cf https://espritfreelance.com/2018/02/20/les-15-livres-les-plus-traduits/.



subaquaticas, combatem polvos gigantes; travam batalhas navais contra Inglaterra. Ao
final de dez meses, os trés herdis sobrevivem a um terrivel “maelstrom” (vértice mari-
nho), evadem-se e dao a costa da Noruega. Contudo, o destino do Nautilus e do Capitao
Nemo, bem como a sua verdadeira identidade, permanecem um enigma®.

As personagens deste romance sao fascinantes, tanto para o publico-alvo da épo-
ca como para o leitor dos nossos tempos. Pierre Aronnax, homem na casa dos quaren-
ta anos, médico e naturalista, exerce atualmente o cargo de professor substituto no
Museu Nacional de Histéria Natural de Paris e é o narrador da histéria. Especialista de
mineralogia, botanica e zoologia, o seu olhar mostra-se sempre informado e curioso,
sendo ele o responsavel pelas numerosas e longas digressdes de carater cientifico
presentes no romance, juntamente com o Capitao Nemo, para gaudio de certos lei-
tores e desespero de muitos outros... Autor de um conceituado tratado intitulado Os
Mistérios dos Grandes Fundos Submarinos, ele mostra o seu vasto conhecimento em
ictiologia, com o apoio do fiel Conseil. Através dos doutos didlogos das personagens,
Verne revela o seu dominio perfeito do vocabulario especifico associado aos estudos
oceanograficos, caracterizando-se as suas descrigdes pela enumeragao enciclopédica.

O Capitao Nemo é uma personagem emblematica do romance. O comandante do
Nautilus’, apesar da sua inteligéncia fora do comum, revela um carater frio, distante e
misantropo. Sao razdes pessoais que o levam a odiar a raca humana. Segundo ele, a
felicidade s6 pode ser encontrada no mar, que lhe fornece alimento e tudo de que ne-
cessita, assim como energia e multiplos motivos de maravilhamento. O Nautilus é um
assombroso feito cientifico-tecnolégico concebido e realizado por ele e numerosos ami-
gos e colegas engenheiros. Exilando-se da vida terrestre, corroida pelos vicios e ddios
humanos, o Capitdao Nemo e a sua tripulagdo veem no submarino uma libertacdao que
Ihes permite viver de acordo com os seus principios. No final do romance, o seu destino
permanece um mistério.

Conseil é o fiel e habilidoso criado do Professor Aronnax. Flamengo de trinta
anos, revela um temperamento impassivel, solicito, habilitado para qualquer traba-
Iho. O seu grande prazer consiste na memorizacao da classificacdao das espécies, em-
bora ndo consiga reconhecé-las ao vivo.

Por seu turno, o quebequense Ned Land é um colosso colérico, arpoador da fra-
gata Abraham Lincoln da marinha americana, mestre na caca a baleia, tanto como na
efabulacao. No entanto, os seus conhecimentos de natureza pratica constituem um

6 O estranho Capitdo Nemo, conforme serd revelado anos mais tarde no romance A Ilha Misteriosa, é, na
verdade, um principe hinduinsurreto contra oimperialismoinglés e em rutura com atotalidade da Humanidade
e do mundo terrestre, retirando toda a sua subsisténcia dos recursos proporcionados exclusivamente pelos
oceanos.

7 Simone Vierne nota que, apesar de ser um aparelho mecanico, o Nautilus é igualmente mitolégico.
O seu nome provém dos argonautas, animais também chamados ndutilos [cf. Verne, 2017: 300-302]. Mas
faz sobretudo referéncia a Jonas, personagem biblica, pois ele é como uma baleia mitica, monstro sagrado,
salvador e destruidor, assim como “arca santa”, como diz o narrador [cf. Verne, 2017: 89; 268] (cf. Vierne,
1977 — apud Thématique de I'ceuvre de Jules Verne, 2018: 7).



excelente complemento ao saber tedrico de Aronnax. Dos trés héspedes inesperados,
ele € o menos conformado com a vida a bordo do submarino e, sobretudo, com a
comida, da qual estdo ausentes todos os produtos de origem terrestre, procurando
constantemente um modo de fuga a esta privacao perpétua da liberdade de regressar
ao mundo social dos continentes.

A tematica deste romance combina varias questdes. Por um lado, a antecipacao
de uma tecnologia revoluciondria, em que a energia elétrica substituiria a energia a
vapor, que permitiria o estudo direto do mundo submarino. Por outro, a personagem
misteriosa de Nemo conjuga o seu isolamento da sociedade e inusitado refugio nas
profundezas dos oceanos com o seu desejo de conquista (nomeadamente quando
desfralda a sua bandeira ao desembarcar no Polo Sul), mas é igualmente movido por
uma condenavel ansia de destruicdao dos seus inimigos. Em oposicao, verifica-se o
constante desejo de liberdade do canadiano Ned Land. Contudo, esta obra é, sobretu-
do, uma narrativa iniciatica, na qual as personagens transpdem o limiar do desconhe-
cido, aqui o fundo dos oceanos. Alicercada nos conhecimentos cientificos da sua épo-
ca, ela revela, contudo, a prodigiosa imaginagao do autor ao antecipar a possibilidade
de exploracdo do mundo submarino. Para além disso, descreve-se a passagem do
Nautilus sob o canal do Suez antes da sua abertura oficial, assim como sob a Antarti-
da, antes de abordar o continente do Polo Sul. Ao longo do romance, J. Verne fornece
ainda alguns descritivos precisos nas areas da Oceanografia, da Biologia Marinha e
da Ictiologia. Ademais, no inicio do século XXI, a hipdtese catastréfica de as medusas
virem a substituir os peixes e mamiferos nos oceanos €, infelizmente, bem mais real
do que J. Verne poderia ter imaginado.

Um dos aspetos mais curiosos do romance é, como ja referimos, a antecipacao,
a partir da tecnologia coeva, de uma mdaquina submergivel capaz de realizar o périplo
dos oceanos. Batizado em homenagem ao Nautilus, criado em 1797 pelo engenheiro
americano Robert Fulton, o submarino de J. Verne move-se a eletricidade, produzi-
da pela utilizacdo do sédio que o Capitdao Nemo retira do mar! Contudo, o primeiro
submarino realmente operacional, o Narval, concebido por Maxime Laubeuf, surge
apenas em 1899 e utiliza uma propulsao mista de maquina a vapor e eletricidade.
Em 1954, o primeiro submarino nuclear é batizado USS Nautilus (SSN-571). Por outro
lado, quanto a antecipacdo da tecnologia que diz respeito ao ndo menos espantoso
escafandro autdnomo do Capitdao Nemo e a caga submarina, J. Verne cita os nomes de
Benoit Rouquayrol, Auguste Denayrouze, Heinrich Daniel Ruhmkorff, Cowper Phipps
Coles (que ele designa Philippe Coles)3.

Para concluir, importa referir que as Vinte Mil Léguas Submarinas constituem a
22 obra de uma trilogia iniciada com Os Filhos do Capitdo Grant (1867-68) e concluida
com A Ilha Misteriosa (1874-75). Neste ultimo romance, sao dadas as respostas dei-
xadas em suspenso nos dois anteriores, nomeadamente quanto ao destino do con-

8 Cf. Vingt mille lieues sous les mers. (2019). Wikipédia, I'encyclopédie libre.



denado Ayrton (Os Filhos...) e do Capitao Nemo, cuja verdadeira identidade é enfim
revelada: principe hindu escorragcado da sua patria pelos Ingleses e agora o Deus in-
visivel da Ilha Misteriosa. Gostariamos de terminar com as seguintes afirmac¢des de
Carlos Correia Monteiro de Oliveira, que sintetizam bem a importancia de J. Verne no
contexto da literatura universal:

“Mais do que magico ou adivinho, ou até, no entender de alguns, um dos
fundadores da antecipacdo cientifica, Jules Verne era simplesmente um ho-
mem do seu tempo, extremamente sensivel e curioso sobre a riqueza das
descobertas cientificas, das quais se informava criteriosamente, com uma
atencdo constante e meticulosa; um homem apaixonado pelo mar e pelas
viagens, um romancista fascinado pela aventura, pela intriga, pelo mistério,
um trabalhador infatigdvel, atrelado quotidianamente a tarefa de integrar
nos seus romances as conquistas e as descobertas dos sabios da sua época,
prolongando-as com profusas extrapolacdes; um criador que ndo entrava em
concorréncia com a ciéncia, mas que sabia como fazer irradiar a sua poesia
poderosa e, por vezes, terrivel, elevando-a a mitos fascinantes, e que, a es-
cuta de um mundo em plena transformacao pela velocidade dos transportes,
pelo caminho-de-ferro e pelos transatlanticos, pela aceleracdao do tempo,
pressente aventuras em que o homem e a maquina irdo formar um par com
um destino fabuloso.” (Oliveira, 2017: 485)
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REDES, VOZES E RENDAS: JORNALISMO CULTURAL E AS-
SESSORIA DE COMUNICAGCAO COMO INSTRUMENTOS DE @

DIVULGACAO, DESENVOLVIMENTO E VISIBILIDADE DAS
PRODUCOES DAS RENDEIRAS DA PARAIBA
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Universidade Estadual da Paraiba

Resumo: Este artigo tem como obijetivo registrar ar os resultados do projeto de extensao,
intitulado “Redes, Vozes e Rendas: Jornalismo Cultural e Assessoria de Comunicacao como
instrumentos de divulgacao, desenvolvimento e visibilidade das produgdes das rendeiras
da Paraiba”, vem se desenvolvendo desde 2013 e esta inscrito na area de Comunicagao na
Pré-Reitoria de Extensao da Universidade Estadual da Paraiba (UEPB). O objetivo é divul-
gar e dar visibilidade aos produtos artesanais das rendeiras da Paraiba, com a implantacao
de uma assessoria de comunicacao nas Associagdes consideradas polos de producao da
Renda Renascenca na Paraiba. O “Redes, Vozes e Rendas” vem alcangando resultados com
a capacitacao das rendeiras, envolvimento de alunos e professores da UEPB e outras insti-
tuicdes de ensino, além de ampla divulgacao nacional e internacional. Como base tedrica:
Assessoria de Comunicacao (KUNSCH, 2003), Jornalismo cultural (PIZA, 2011) e rendeiras
e arte da renda (FECHINE, 2010). Enfatiza-se que este projeto de extensao esta apoiado
nas atividades do Grupo de Pesquisa “Comunica¢cdao, Memaria e Cultura Popular”, cadas-
trado junto ao CNPg. Como resultados foram confeccionados folders, boletim informativo
e website, bem como a realiza¢gdo do evento “Redes, Vozes e Rendas”, que em 2017 teve
sua edicao franco-brasileira. Amplia-se o campo de atuacao jornalistica, com a producao
de midias que visem a cultura, a memoria e o desenvolvimento das atividades artesanais.

Palavras-chave: Jornalismo Cultural. Assessoria de Comunicacdo. Rendeiras da Paraiba.

Abstract: This article aims to record the results of the extension project titled “Hammocks,
Voices and Laces: Cultural Journalism and Communication Advisory as instruments for disse-
mination, development and visibility of the productions of lacemakers of Paraiba. “ It has been
being developed since 2013 and is registered in the Communication area at the pro-rectory of
extension from the Universidade Estadual da Paraiba (UEPB). The goal is to disseminate and
give visibility to the handmade products of the lace makers from Paraiba, with the implemen-
tation of a communication advisory in the associations considered the production poles of the
Lace Renaissance in Paraiba. The “Hammocks, Voices and Laces” has been achieving results
with the training of the lace makers, involvement of students and professors from UEPB and
other educational institutions, as well as great national and international dissemination. As a
theoretical basis: Communication Advisory (KUNSCH, 2003), Cultural Journalism (PIZA, 2011)
and Lace Makers and Lace Art (FECHINE, 2010). It is emphasized that this extension project
is supported by the activities of the research group “Communication, Memory and Popular
Culture”, registered with CNPq. As a result, brochures, newsletters and websites were made,
as well as the realization of the “Hammocks, Voices and Laces” event, which in 2017 had its
Franco-Brazilian edition. The field of journalistic activity is broadened, with the production of
media that aim at culture, memory and the development of handmade activities.

Keywords: Cultural Journalism. Communication Advisory. The Lace Makers from Paraiba.



1. INTRODUCAO

O artigo se configura como uma comunicagao sobre o projeto de extensao “Re-
des, Vozes e Rendas: Jornalismo Cultural e Assessoria de Comunicagao como instru-
mentos de divulgagao, desenvolvimento e visibilidade das produgdes das rendeiras da
Paraiba”, desenvolvido no ambito da Pro-Reitoria de Extensao da Universidade Esta-
dual da Paraiba (UEPB), com o apoio do Grupo de Pesquisa “Comunica¢ao, Memoria
e Cultura Popular” (CNPg/UEPB) na area de comunicacdo e artes. O projeto “Redes,
Vozes e Rendas” que vem sendo desenvolvido desde 2013, busca ampliar o campo de
atuacao jornalistica, com a producao de midias que possam colaborar com a cultura,
a memoria, a economia e o desenvolvimento regional das atividades das rendeiras.

O projeto tem como objetivo divulgar e dar visibilidade aos produtos artesanais
das rendeiras da Paraiba, especificamente, do Cariri paraibano com a implanta¢ao de
uma assessoria de comunicagao nas Associagdes. Assim, atende as Associagdes consi-
deradas polos de producao da Renda Renascenca na Paraiba: Associacao das Rendei-
ras da Renda Renascenca do Cariri Paraibano (ARRRCP); Associacdao dos Artesdos de
Monteiro (ASSOAM); Associacao Comunitaria das Mulheres Produtoras de Camalau
(ASCAMP); Associacao dos Artesaos de Sao Joao do Tigre (ASSOARTI); Associagdo de
Desenvolvimento dos Artesdos de Sdo Sebastido do Umbuzeiro (ADEART); Associagao
das Rendeiras da Renda Renascenca do Cariri Paraibano (ARRCP). Existem cerca de
600 mulheres associadas que trabalham na atividade da renda no Cariri paraibano,
além das que produzem para atravessadores.

O trabalho com as rendeiras iniciou com os estudos desenvolvidos no mestrado
(FECHINE, 2004) e no doutorado (FECHINE, 2010). Neles, se constatou a necessidade
de uma ac¢ao mais eficaz na comunidade que possibilitasse a divulgacao dos produtos
e a valorizacao da arte da renda, bem como o estimulo ao desenvolvimento sustenta-
vel da regido do Cariri e as praticas de suas culturas populares.

Para oportunizar o “Redes, Vozes e Rendas”, busca-se com as praticas de assesso-
ria de comunicagdo, engajar universidade e comunidade, inserindo os conhecimentos
académico-cientificos numa agao voluntaria e de assisténcia para com a sociedade, de
modo a se praticar, também, as competéncias proprias dos profissionais da Comuni-
cacao e o uso das tecnologias, visando contribuir para o fortalecimento do desenvol-
vimento regional, a partir das artes populares.

Como critérios metodoldgicos, apresenta-se a relagao entre universidade e co-
munidade, através das atividades de assessoria de comunicac¢ao, jornalismo cultural
em torno da arte da renda. Como forma de coletar informac¢des para desenvolver as
atividades, discriminam-se as seguintes a¢des: - Estudo da bibliografia especifica e
reunides para reflexao tedrica e pratica do projeto. Essa fase foi marcada pelas leitu-
ras sobre: cultura e consumo (CANCLINI, 1998); rendas e rendeiras (FECHINE, 2004,
2010); cibercultura (LEVY, 1999); Jornalismo cultural (PIZA, 2011); assessoria de comu-



nicacdo (KUNSCH, 2003); - Reconhecer o campo estudado: visitas técnicas aos munici-
pios do Cariri paraibano a serem atingidos (Monteiro, Camalau, Zabelé, S3o Sebastido
do Umbuzeiro, S3o Jodo do Tigre). Nesta etapa, utilizou-se o método etnografico (LE-
VI-STRAUSS, 1996), cumprindo um roteiro apoiado em diarios de pesquisa de campo,
entrevistas semiestruturadas e gravadas em audio e video junto as rendeiras da Renda
Renascenca. Esse conteludo serviu para a producao dos folders (material impresso
contendo informacdes basicas das associacdes), do boletim informativo (impresso e
online, conteudo informativo sobre o projeto de extensao) e do website das rendei-
ras (enfatizando producgdes das rendeiras, com variedade de informacdes e imagens),
bem como a promogao das reunides.

Nesse sentido, o artigo se delineia na apresentacao do projeto “Redes, Vozes e
Rendas”, sua importancia social, académica e cientifica, além da descricao dos produtos
e resultados desenvolvidos no ambito da Universidade e comunidade de rendeiras.

2. UNIVERSIDADE EM COMUNICA(AGCAO): RESULTADOS E CONTRIBUIGCOES DO
PROJETO NA COMUNIDADE

A aplicacao das midias junto as rendeiras se faz através da interligacdao entre
universidade e comunidade, propiciando uma infraestrutura intelectual e tecnoldgica
para que as rendeiras da Paraiba, especialmente, as localizadas no Cariri paraibano
possam ampliar seus olhares comerciais e suas competéncias. Ao lado disto, divulgar
seus produtos artistico-culturais e potencializar, cada vez mais, o desenvolvimento
de sua regido, a partir das transformacdes e melhorias ocorridas no interior de sua
comunidade. Nesse contexto, elas poderao ir além do local, movendo-se, desterrito-
rializando-se e se (re)construindo como artesas, construtoras de uma arte popular e
da cultura nordestina.

A Paraiba é carente de propostas que visem a valorizacao cultural e identitaria de
NOsso povo que, assim como as rendeiras da Paraiba, necessitam de incentivo, divul-
gacao e valorizacao da cultura e do artesanato regionais.

A caréncia de estudos e praticas sobre esta tematica nos coloca no desafio de
investiga-la. Trabalhar com o artesanato é entender que esta area, “[...] pode ser um
campo propicio para se ensaiar formas de socializacao, e para se enfrentar de modo
firme o que deve morrer, o que pode ser recuperado através da sua transformacao e
o que deve ser inventado para se edificar uma nova cultura” (CANCLINI, 1998, p.144).

Com o “Redes, Vozes e Rendas” a comunidade ganhou novas perspectivas. Fo-
ram desenvolvidos folders, boletim informativo impresso do projeto, como também,
um ambiente de comunicacdo virtual para as rendeiras, projetando suas producdes
ao mundo cibernético, sob o endereco eletronico http://www.rendarenascenca.
com/. Com essas a¢des, ha uma divulgacdo e valorizacdo cultural, ao mesmo tempo
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que, qualifica, na teoria e na pratica, os alunos de jornalismo envolvidos, ampliando
as suas experiéncias académicas, cientificas e sociais, especialmente, no fazer jorna-
listico, como: producao, redacao, fotografia e planejamento grafico. Outro ponto a se
destacar sdao os cursos de capacitacao realizados com as rendeiras e toda interacao
em meio a comunidade, através dos alunos e professores do projeto, rendeiras e par-
ceiros, a exemplo do Centro de Ciéncias Humanas e Exatas (Campus VI da UEPB), do
Centro de Arte e Cultura Zabé da Loca e da Radio Monteiro FM, contribuindo para a
divulgacao das a¢des do projeto na cidade de Monteiro.

As acOes deste projeto de extensao seguem com reunides para leituras e discus-
sdes em torno das teorias (cultura, arte, rendeiras, jornalismo cultural, cibercultura
e assessoria de comunicacao) que servem de base para a construcdo das atividades
praticas. Quanto a metodologia, reflete-se as a¢des realizadas na comunidade de ren-
deiras do Cariri Paraibano e coleta de material (em média 100 fotos e 1 hora e 30
minutos de gravacao de depoimentos das rendeiras, a cada ano investigado). Cerca
de 30 rendeiras de associagdes estao sendo beneficiadas com as a¢des da pesquisa.

A comunidade, também, se encontra integrada ao projeto, inclusive, em decor-
réncia da realizacdao do evento “Redes, Vozes e Rendas”. Estas atividades vém propor-
cionando envolvimento entre academia e comunidade.

Quanto a pesquisa divulgada na Radio Monteiro FM, através do Programa da
Monteiro, com a participacao da Coordenadora Geral do projeto e dos alunos envol-
vidos, destaca-se a repercussao acerca da importancia de se produzir Renda Renas-
cenca para o desenvolvimento regional. Esse momento na comunidade estimulou os
debates académicos em termos tedricos e praticos, e a divulgacao das novas formas
de se estudar o saber popular, apontando realidades, perspectivas e olhares outros
sobre o tema.

Outro ponto, esta no fato da divulgacao do projeto de extensao e do trabalho das
rendeiras com a distribuicao e lancamento da proposta a nivel internacional, em Por-
tugal, na Franca e na Espanha. O Farcume (Festival Internacional de Curtas-Metragens
de Faro), por exemplo, evento de audiovisual ocorrido na cidade de Faro — Portugal,
foi uma oportunidade para que a idealizadora e coordenadora do projeto, professora
Ingrid Fechine, levasse os resultados do “Redes, Vozes e Rendas”. A Coordenadora
ressalta a repercussao acerca da importancia do projeto para a visibilidade das pro-
ducgdes das rendeiras, beneficios comunitarios e construcao de saberes académicos.

Essas acdes em eventos e nos meios de comunicacdo (radio e internet) foram
essenciais para a ampliacdo do fluxo de informacdes da proposta. A equipe (professo-
res, técnico e alunos), através do empenho conjunto, concretizou todas as etapas do
projeto, objetivando contribuir para a construcao do conhecimento, desenvolvimento
pratico e integracao da triplice: universidade, comunidade e instituicdes.



O desempenho de um produto ou uma marca depende muito de como a assesso-
ria de comunica¢do se comporta para fazer com que esse produto seja bem-sucedido no
mercado, seja ele de pequeno, médio ou grande porte, ou até mesmo aqueles cujo ob-
jetivo seja despertar o interesse da comunidade em que esteja inserido. O universo do
ciberespaco (LEVY, 1999) est4 ai para apresentar um novo mundo e um novo espaco para
as praticas artisticas, culturais, educacionais, interativas, econdémicas, sociais etc. E, nessa
linha de pensamento, Piza (2011) vai refletir sobre o aperfeicoamento na busca do melhor
conteudo e informagdo para compor um texto cultural, que va além de pura opinido.

Nesse sentido, buscando aprimorar a divulgacao do trabalho das rendeiras, vol-
ta-se aqui, para aplicacao das trés dimensdes que permeiam a comunicagdo orga-
nizacional (KUNSCH, 2003): a humana, tendo como meio a valorizacao das pessoas
gue comportam a associagao; o técnico e instrumental, que se define pelos produtos
midiaticos para divulgacao das acdes e producdes; e, a dimensdo estratégica, baseada
no planejamento para a construcdao da imagem da associacao e seus produtos.

Mas o que caracteriza as publicacdes de assessoria? Deve-se lembrar que nao
esta sendo falado em assessorar periodicos ou revistas e sim, uma associagao de ren-
deiras e dos produtos que as mesmas dispdem, artefatos culturais voltados para uma
comunidade especifica cujo impacto é previsivel. Mesmo assim é necessario usar 0s
principios basicos do jornalismo de periodicidade, atualidade, universalidade e difu-
sdo, quando for feita a assessoria dos produtos da renda.

Essas publicacdes, que sao denominadas internas, exigem mais do campo das
relacdes publicas, pois é nesse contexto que se conhece mais sobre o projeto, os pro-
dutos e os planos de extensdao. O elemento grafico ndo pode ser aleatdrio, apesar de
complementar o conteudo principal que seja a assessoria das rendeiras do Cariri, ele
precisa ser independente, pensando de forma que possa comunicar por ele mesmo. E
fundamental que ele seja produzido de acordo com o contexto social em que as ren-
deiras se encontram e que lembre os produtos da renda.

Para conseguir construir a identidade de um produto, o caminho é longo e mais
uma vez, deve-se ir em busca das técnicas, da forma como as matérias sao redigidas,
guais as caracteristicas que se assemelham e o que é preciso saber para identificar as
caracteristicas do produto.

3. PLANEJAMENTO GRAFICO E IDENTIDADE VISUAL

3.1 METODO DE ANALISE

A construcao do informativo, assim como sua analise foi feita tendo em vista os
parametros semiodticos. Com isso, é necessario entender que uma peca de producao
grafica quando analisada com base na semidtica, segundo Gomes Filho (2006) é vista
sob trés dimensdes: a sintdtica, a semdntica e a pragmdtica, que sao indissocidveis e



dependem de modo hierarquico uma das outras. De acordo com o autor, em design: a
dimensdo sintdtica “[...] é o objeto concebido e produzido tal como se apresenta e que
pode ser descrito pelo ordenamento de seus elementos constituintes. E a estrutura
do conjunto do produto” (GOMES FILHO, 2006, p.114); a dimensdo semdntica “[...]
é a dimens3o do préprio objeto e da coisa significada. E a significacdo do produto”
(GOMES FILHO, 2006, p.114); e, a dimensdo pragmdtica “[...] é a dimensao ldgica, sao
as leis funcionais de utilidade do objeto, envolve sua descricao técnica, construtiva,
padrdes ergondmicos, tecnoldégicos, e assim por diante” (GOMES FILHO, 2006, p.115).

3.2. PRODUGCAO DOS MATERIAIS GRAFICOS: FOLDERS, BOLETIM INFOR-
MATIVO E WEBSITE

Dimensao sintatica ou referéncia de meios

Os dois folders foram produzidos no programa CorelDraw CS5 tém énfase horizontal e
possuem 19,8 cm de largura x 21cm de altura. Cores em padrao de impressao CMYK.

FOLDER ARRRCP

O folder desenvolvido para a ARRRCP - Associacao das Rendeiras da Renda Re-
nascenca do Cariri Paraibano - apresenta fundo na cor cinza (C: 0 M: 0 Y: 0 K: 40) com
textura em forma de renda branca, aplicadas em transparéncia de 90%. No primeiro
plano foram inseridas rendas vetorizadas em tons magenta (C: 19 M: 100 Y: 100 K: 20).
O primeiro vetor foi utilizado como borda nas partes superior e inferior do folder e os
outros possuem funcao de aderec¢o. Na capa foi utilizado outro tipo de renda vetori-
zada, também em tons magenta (C: 19 M: 100 Y: 100 K: 20), acima dela no primeiro
plano esta localizado o nome da “Associacao das Rendeiras da Renda Renascenca do
Cariri Paraibano” na cor branca e com contorno da mesma cor utilizadas nas rendas.
Na parte interna as rendas ficam em segundo plano dando espac¢o ao texto de apre-
sentacdo do projeto, os contatos de telefone e e-mail da associacao e as fotografias
das pecas feitas pelas rendeiras.

As fontes utilizadas foram (Gabriola) , usada para os titulos e ( Kaufman B1),
usadas no corpo do texto. Na parte externa pode-se encontrar o nome dos realiza-
dores do projeto, os logotipos dos apoiadores do projeto e o endere¢o do website
desenvolvido para as rendeiras.

FOLDER RENDEIRAS DO CARIRI PARAIBANO

O material grafico construido para o grupo das Associacdes das Rendeiras do
Cariri Paraibano possui fundo na cor rosa (C: 0 M: 20 Y: 9 K: 0) com textura em forma



de renda branca, aplicadas em transparéncia de 95%. No primeiro plano foram uti-
lizadas rendas vetorizadas, na cor branca (C: 0 M: 0 Y: 0 K: 0) como borda nas partes
superior e inferior do folder, com um leve sombreamento. Na capa foi utilizado outro
tipo de renda vetorizada, também na cor branca e com um leve sombreamento. Na
parte interna da renda, no primeiro plano, esta localizado o texto “Rendeiras do Cariri
Paraibano” escrito na cor branca (C:0 M: 0 Y: 0 K: 0) e com contorno marrom (C:42 M:
88 Y: 85 K: 62). Na parte interna também foi utilizado rendas vetorizadas nas bordas
superior e inferior do folder, em seu espaco interior temos o texto de apresentagado do
projeto, os contatos das associa¢des participantes do projeto e as fotografias das ren-
das feitas pelas rendeiras, colocadas em objetos circulares dando a ideia de pequenos
e grandes fuxicos ou botdes.

A tipografia utilizada neste material foi (Maiandra GD), usada para os titulos e
no corpo do texto. Na parte externa pode-se encontrar o nome dos realizadores do
projeto, os logotipos dos apoiadores.

BOLETIM INFORMATIVO

O Boletim informativo “Redes, Vozes e Rendas” foi diagramado utilizando recur-
sos dos programas Adobe InDesign CS5 e CorelDraw CS7. Este possui oito paginas,
com 21cm de largura x 29,7cm de altura (padrao A4) e énfase horizontal. As cores
foram utilizadas em padrao de impressao CMYK.

Assim como em toda peca grafica, a capa foi elaborada com o intuito de ser con-
vidativa, induzindo, por meio da curiosidade, o leitor a abrir o material. Na primeira
pagina, consta o editorial e as informacdes sobre a equipe que produziu o veiculo.
No miolo encontram-se as matérias, reportagens e informacgdes de relevancia para o
publico alvo do boletim.

A capa apresenta fundo rosa, em segundo plano foram acrescentadas rendas
vetorizadas, nas cores bordd e branco que foram aglomeradas e distribuidas na par-
te superior e inferior da pagina. No centro da capa esta localizado o nome do in-
formativo “Redes, Vozes e Rendas”, na parte inferior da capa consta uma chamada
para a matéria principal. Na parte interna foi realizada a diagramacao das paginas do
informativo, com o objetivo de distribuir da melhor forma possivel as informacdes.
Na contracapa estao localizados o editorial e as informacgdes referentes a equipe que
produziu o material. Nas demais paginas foram distribuidas as reportagens realizadas
com as rendeiras e demais pessoas que participaram os cursos de capacitacao. Os
elementos textuais e imagéticos estao predispostos de maneira limpa e organizada
em toda a publicacdo. A tipologia utilizada foi (Segoe Ul) para os textos corridos e nos
titulos, subtitulos e entretitulos em suas variacdes blod (Segoe Ul) e Italic (Segoe Ul).
Na parte externa pode-se encontrar as logo dos apoiadores do projeto e o contato das
rendeiras do Cariri paraibano.



Dimensao semantica ou referéncia de objeto

Significados diretos: Os folders tém carater informativo e foram distribuidos nao
sO entre as Associacdes que participam do grupo Rendeiras do Cariri Paraibano e a
ARRRCP - Associagao das Rendeiras da Renda Renascenca do Cariri Paraibano, no dia
do lancamento de seu site, como também em hotéis, pousadas e pontos turisticos,
como meio de auxiliar na divulgacao dos produtos produzidos pelas rendeiras.

FOLDER ARRRCP

Significados indiretos: O cinza e a textura de renda escolhida parailustrar o folder
remetem as pecas produzidas pelas rendeiras e dao um ar de sofisticacdo ao material
grafico. A cor magenta foi elegida por estar associada a feminilidade. As rendas foram
utilizadas para lembrar os trabalhos desenvolvidos pelas comunidades rendeiras, dan-
do um tom ainda mais delicado ao folder. A identidade visual foi construida com o
objetivo de mostrar a beleza e a delicadeza da Renda Renascenca. As tipografias esco-
Ihidas para o folder da ARRRCP sdo caligraficas e seus tracos transparecem delicadeza.

FOLDER RENDEIRAS DO CARIRI PARAIBANO

Significados indiretos: No folder das Rendeiras do Cariri Paraibano foi escolhida a
cor rosa como forma de representar a feminilidade e a delicadeza da renda, ja que a cor
é geralmente atribuida a mulheres. A escolha da cor se deu ainda por sua capacidade
de transmitir pureza e suavidade. Optou-se ainda por utilizar uma textura em forma de
renda que acentua ainda mais o carater delicado das pecas de renda. As rendas nas bor-
das do folder estdao colocadas acima da textura utilizada expressando a ideia de que as
rendas sdo bicos (bordas) de tecidos maiores. Nas rendas foram utilizadas a cor branca
gue indica sensacao de conforto e por isso foi utilizada para da contraste ao rosa.

BOLETIM INFORMATIVO

Significados diretos: O Boletim tem carater informativo e sera distribuido para a co-
munidade em geral, com o objetivo de divulgar as agdes do projeto de extensdao “Redes,
Vozes e Rendas: Jornalismo Cultural e Assessoria de Comunicacao como instrumentos
de divulgacao, desenvolvimento e visibilidade das producdes das rendeiras da Paraiba”.

Significados indiretos: As cores bordo, rosa e branco foram utilizadas com o in-
tuito demonstrar a beleza e a delicadeza da renda renascenca. O branco empregado
no fundo propicia a sensacdao de organizacao e clareza. As rendas vetorizadas visam
associar-se aos trabalhos desenvolvidos pelas rendeiras. A tipologia (Segoe Ul) é con-
siderada neutra, por isso foi utilizada nos textos corridos e nos titulos, subtitulos e
entretitulos em suas variacoes blod (Segoe Ul) e Italic (Segoe Ul).




Dimensao pragmatica ou referencia de usuario
FOLDERS ARRRCP

O contraste entre a cor cinza utilizado no plano de fundo, e o tom magenta uti-
lizado nas rendas torna o folder esteticamente organizado. Nas tipografias usadas
no material foram optou-se pelo uso da cor branca com contorno magenta, com o
objetivo de dar mais visibilidade as letras. Nos textos de apresentacao e contatos
foi utilizada a cor marrom que contrasta bastante com o fundo cinza, tornando-se
uma opc¢ao ao preto. Na parte interna o folder possui uma aba destinada a apresen-
tacdo da associagao e contatos e outra para a exposi¢ao de seus produtos. A capa
é composta por elementos textuais e ndo textuais onde se pode encontrar o nome
da associacao. O publico alvo do folder é a sociedade em geral, em especial antigos
e futuros clientes da associacao e estudiosos da producao da Renda Renascencga no
Cariri paraibano.

FOLDERS RENDEIRAS DO CARIRI PARAIBANO

Neste folder priorizou-se pelo uso das cores rosa e branco, que passa para o
leitor a sensagao de suavidade e sofisticacao. A escolha da fonte utilizada nos titu-
los e no corpo dos textos se deu por a mesma ser considerada neutra, delicada e
visivel. O material grafico, em sua parte interna, possui uma aba destinada a apre-
sentacao do grupo das Associacdes das Rendeiras do Cariri Paraibano e para os seus
respectivos contatos, a outra pagina interna é destinada a exposi¢cao das rendas,
assim o publico podera conhecer um pouco do trabalho das rendeiras. A parte ex-
terna é composta por elementos textuais e ndo textuais onde encontramos o nome
“Rendeiras do Cariri Paraibano”. O publico alvo do folder é a sociedade em geral,
em especial antigos e futuros clientes da associacdo e estudiosos da producdo da
Renda Renascenca no Cariri paraibano.

BOLETIM INFORMATIVO

O contraste entre o branco, utilizado no plano de fundo, e o bordé usados nas
rendas tornam o folder esteticamente organizado. A utilizacdo da tipologia (Segoe
Ul), esteticamente neutra, enaltece o carater sério e profissional da publicacdo. No
miolo do boletim informativo é possivel verificar os espacos destinados ao editorial
e ao expediente. A capa é composta por elementos textuais e nao textuais onde se
pode encontrar o nome do boletim. O publico alvo do folder é a sociedade em geral,
em especial antigos e futuros clientes das rendeiras do Cariri paraibano e estudiosos
da producao da Renda Renascenca. O Boletim Informativo encontra-se disponivel no
seguinte enderego: https://issuu.com/imprensauepb/docs/redes  vozes e rendas,



https://issuu.com/imprensauepb/docs/redes__vozes_e_rendas

3.3. ETAPAS DO PROCESSO DE CRIAGAO DO BOLETIM INFORMATIVO

A elaboracao de um boletim pressupde um planejamento das tarefas, para coor-
denar adequadamente o trabalho dentro da equipe responsavel por sua producao.
Desta forma, logo que foi determinado qual seria a peca grafica produzida durante na
edicdo 2015-2016 do presente projeto de extensao, os envolvidos se reuniram para
definir seu estilo e formato jornalistico, assim como o publico alvo. Nas primeiras reu-
nides, ficaram definidos o nome do informativo, a periodicidade e o tipo de impressao.

Logo depois estabeleceu-se a equipe que ficaria responsavel pela producao do
boletim, desempenhando todas as atividades necessarias ao mesmo. Dentre eles,
pode-se citar as fungdes de:

Repodrter — Que vai a campo, coletando informacdes.

Fotégrafo — Registra imageticamente os acontecimentos que serao destaques.

Revisor — Corrige o material antes de envia-lo para reproducao.

Diagramador — Organiza os elementos graficos nas paginas do informativo.

Editor — Que recebe os trabalhos, entrega as pessoas responsaveis, lembra de
prazos e coordena o trabalho de fechamento da edicao.

Apos as definicdes preliminares, a equipe se reuniu com o objetivo de definir
guais matérias seriam produzidas para o boletim. Na primeira reuniao de pauta ficou
decidido os temas e a abordagem das reportagens, que irao divulgar os cursos pro-
fissionalizantes promovidos pelo projeto de extensao, além dos prazos para o fecha-
mento das mesmas.

Depois de feita a cobertura jornalistica das atividades do projeto na cidade de
Monteiro, deu-se inicio o processo de diagramacao desse material ndao s6 com o obje-
tivo de facilitar a leitura do informativo, como também atrair e orientar o leitor sobre
o que deve ler primeiro, além de permitir o reconhecimento do informativo, por meio
da criacdao de uma identidade visual e de uma harmonia grafica.

Em todos os produtos, a equipe percorreu o seguinte processo de criagao: Brief
(Coleta de informacdes da empresa e do material especifico), boneca (Estruturacao
primdria), textos (Desenvolvimento de todos os conteidos do material), aprovacao do
conteudo, direcao de arte e diagramacao do material, aprovacao Impressa, correcdoes
e ajustes, aprovacao final e fechamento de arquivo nos padrdes graficos.



3.4. MATERIAL PRODUZIDO
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Figura 3: Capa e Fundo do Boletim informativo do Projeto Redes, Vozes e Rendas
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3.5 LAYOUT DO SITE

Para a construcdo do website (http://rendeirasdemonteiro.weebly.com) optou-
-se por utilizar a plataforma “Weebly”, pois além de disponibilizar o dominio de ma-
neira gratuita, o servidor também oferece ferramentas funcionais e intuitivas que fa-
cilitam a montagem do layout do website. Tal ferramenta foi escolhida tendo em vista
as diretrizes do projeto de extensao, cujo um dos objetivos é a criacdao de um website
para que as rendeiras, apos oficinas, palestras e orientagdes possam elas mesmas
construir, modificar e atualizar a ferramenta.

No processo de criacao do website foi utilizado um dos pré-layouts ja dispo-
niveis na plataforma Weebly. As principais modificacdes foram feitas nas tipografias
utilizadas e nas cores do site e do texto, priorizando a cor vinho, usada no logotipo da
ARRRCP. Foram construidas cinco editorias sendo elas: ARRRCP, Renda Renascenca,
Monteiro, Projeto e Contatos. Do lado direito do site pode-se encontrar o logotipo da
associacao, hiperlinks e atalhos para redes sociais como facebook, Google +, Twitter,
etc. Na parte inferior é possivel encontrar uma caixa de comentdrios do facebook,
possibilitando uma maior interacdo entre as rendeiras e o publico.

A sessdao ARRRCP pode ser entendida como a principal, nela pode-se encontrar
um breve texto sobre a Associacao e um slide-show de fotografias com algumas pecas
feitas pelas rendeiras.
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As demais sessOes sao: segunda sessdao “Renda Renascenga” é possivel encon-
trar um slide-show de imagens com fotografias das pecas das rendeiras da ARRRCP;
na editoria “Monteiro” pode-se encontrar informacdes sobre a cidade de Monteiro,
onde fica localizada a Associa¢ao, um slide-show com fotografias da cidade e um apli-
cativo do google maps com a sua localizagdo no mapa da Paraiba; a sessdao “Proje-
to” é destinada a informacgdes sobre do projeto de extensao “Redes, Vozes e Rendas:
Jornalismo Cultural e Assessoria de Comunicagao como instrumentos de divulgacao,
desenvolvimento e visibilidade das producdes das rendeiras da Paraiba”. Nela pode-
-se encontrar um breve texto sobre o projeto, a realiza¢ao e os apoios recebidos pelo
mesmo. Na ultima editoria encontra-se a aba “Contatos”, destinada aos contatos de
e-mail e telefénicos da ARRRCP, além do formulario de contato existe no site.

Os conteudos para a composicao do website, dos folders e do boletim informati-
vo foram editados, colhidos em visitas a comunidade e participacao do cotidiano das
rendeiras. As rendeiras receberam com atengado as propostas, decorrente da pesqui-
sa de campo e visitas as suas residéncias. Elas estao conscientes da importancia de
agregarem o conhecimento tedrico e mididtico as suas atividades diarias junto as as-
sociacOes, além de projetos que viabilizem o incentivo e a capacitacao para melhores
condicOes de trabalho e producado. O resultado se mostra na visibilidade do oficio da
renda, de modo a projetar as rendeiras ao mundo cibernético.

CONSIDERACOES FINAIS

A contemporaneidade é marcada por mudancas sociais e tecnoldgicas. Nesse
cenario globalizado e do ciberespaco, o artesanato traz o olhar sobre a necessidade
de novos dialogos e de dimensdes sociais em vias da visibilidade dos artesaos. Torna-
-se essencial um suporte para a sustentabilidade das rendeiras, como a construgao de
midias com informacdes que tém reunido ao longo dos anos.

Assim, o profissional de comunicag¢ao aparece, enquanto promotor do saber téc-
nico, como fio condutor entre o curso de jornalismo e a comunidade. O projeto, ora
apresentado neste artigo, convida os estudantes de jornalismo a vivenciarem uma ex-
periéncia tedrica e pratica na funcao de comunicador social, assessorando, redigindo
e cooperando com as rendeiras de maneira eficaz e empreendedora.

Ao lado disto, os professores colaboradores e estudantes envolvidos cuidam de
acompanhar a organizagdo assessorada, seus artesaos e seu produto; e, promover um
dinamico fluxo de comunicacdo interna e externa/integrada nas Associa¢Oes, desen-
volvendo agdes que possibilitem o crescimento, a producao, a valorizacao e o conhe-
cimento da arte da renda e do espaco artistico e comercial das rendeiras da Paraiba.
Acdes que proporcionam desenvolvimento local e melhorias para a comunidade e,
consequentemente, qualidade de vida.

Ressalta-se ai, a importancia do trabalho do jornalista em meio ao debate sobre



a cultura regional e suas tendéncias na contemporaneidade; e, o uso das tecnologias
de informacdo e comunicacao como estratégia técnico-profissional, visando dinami-
zar a informacao, o conhecimento e a integragao social. Outras competéncias se confi-
guram no projeto, como as das areas de gestao e letras, as quais compdem propostas
de cursos para a comunidade de rendeiras.

Enfatiza-se também, a relevancia do projeto para a visibilidade das producdes
das rendeiras, beneficios comunitarios e construcao de saberes académicos e de
memoria, através dos produtos midiaticos desenvolvidos: website, uma tiragem de
mil boletins informativos, impressos em sua primeira edi¢ao, além de dois mil folders,
sendo mil de cada proposta. Essas midias juntamente com a realizacao do evento “Re-
des, vozes e rendas” fazem com que a arte da renda ganhe maior projecao e o projeto
de extensdo seja debatido e reconstruido a cada edicdo com suas reflexdes e perspec-
tivas cientificas, académicas, artisticas, a nivel nacional e internacional.

Essas questdes trazem um sentido sociocultural movido pela necessidade de
pesquisar, assessorar e colaborar com a divulgacao das produgdes das rendeiras da
Paraiba. Constitui-se uma oportunidade de ampliar os conhecimentos tedricos e pra-
ticos dos estudantes de jornalismo em meio as acdes de assessoria de comunicagao e
aos conteudos que permeiam o jornalismo cultural a servico do comunitario, fortale-
cendo elos entre comunidade e academia.
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o3 COMUNICACAO, CULTURA E ESTETICA: A ERA

POS-LIKE E AS RECORRENTES MUDANGCAS NAS
CONFIGURAGOES SOCIAIS NA INTERNET

Lucas Guedes
Instituto Brasileiro de Informag¢ao em Ciéncia e Tecnologia, Ibict, DF, Brasil

Resumo: Este artigo parte da suposicdo de que exista um periodo novo, dentro
da contemporaneidade, que chamaremos de pds-like, em que quaisquer acdes na
internet que tenham como foco a expressao de si (um texto, uma foto, uma musica)
sao valorizadas (algumas vezes monetizadas) para além da mera recepc¢do do outro,
mas por uma reagao assumidamente positiva. Pretendemos apresentar um estudo,
a partir de relacdes entre o livro A Cdmara Clara, de Roland Barthes e o aplicativo
instagram, sobre as mudancas, cada vez mais recorrentes e ciclicas, dos processos
de comunicacdo e cultura na internet, bem como da estética que estes processos
apresentam no ambiente online por meio de textos, imagens, sons nas diferentes
plataformas em que se manifestam.

Palavras-chave: Discurso digital. Instagram. Pds-like. Performatividade digital. Imagem.

Abstract: This article starts from the assumption that there is a new period, within
contemporaneity, that we will call post-like, in which any actions on the internet that
focus on self expression (a text, a photo, a song) are valued (sometimes monetized)
beyond the mere reception of the other, but by an admittedly positive reaction.
We intend to present a study, comparing the book Camera Lucida: Reflections on
Photography and the app instagram, on the increasingly recurrent and cyclical
changes in the processes of communication and culture on the internet, as well as
the aesthetics that these processes present in the online environment through texts,
images, sounds on the different platforms in which they manifest themselves.

Keywords: Digital discourse. Instagram. Post-like. Digital performativity. Image.



Qualquer estudo na drea de Comunicac¢ao que se debruce sobre seus fenémenos
mais recentes, sobretudo em decorréncia das transformacdes tecnoldgicas, encontrard
pela frente pelo menos um grande dilema especifico: o de pensar e escrever sobre
o presente. Um texto que se propde académico ou didatico, por exemplo, tende a
obedecer formulas, normas, formatos, linguagens e até estabelecer um publico-alvo,
mas quando pensamos em questdes vigentes, onde as coisas ndo sao isso, nem aquilo,
mas estdo assim agora e amanhd néo se sabe, as analises passam a privilegiar, além dos
padroes formais da escrita, também novos estilos, estéticas, discursos, plataformas,
dispositivos, lugares de fala e diferentes formas de interacao.

Neste sentido, a proposta deste texto é apresentar consideracgdes iniciais sobre
uma pesquisa em andamento, que busca trazer uma reflexao sobre estas novas
formas de abordagem da comunicacdo e na cultura, usando como objeto principal
o aplicativo instagram. Como referéncia, temos a obra A Cdmara Clara, de Roland
Barthes, que servira como fio condutor de toda a discussdao. Assim, pretendemos
levar em consideracdo algumas questdes que permeiam os atuais estudos sobre
comunicacao na contemporaneidade a partir do surgimento da internet como
sendo um dos mais importantes acontecimentos da chamada era da informacao e,
posteriormente, abordar a percepcao da existéncia do que pode ser um novo periodo,
gue chamaremos de pds-like.

Em 1980, quando Roland Barthes publicou A Cdmara Clara (La chambre Claire),
ainda nao existia wi-fi, pelo menos nao da maneira como conhecemos hoje. Também
nao existiam o Youtube, o Facebook, nem o instagram, mas ja havia computadores,
telefones, maquinas fotograficas, redes sociais e faltaria sé um pouco mais de tempo
para que todas estas coisas se conectassem e se tornassem o que sao hoje, afetando
o modo como as sociedades passaram a se relacionar, a trabalhar e a se comunicar.

O livro, que tem como subtitulo “nota sobre a fotografia” é um importante
ensaio sobre a imagem a partir da visao do espectador. A orelha da edicao brasileira
(Ed. Nova Fronteira, 1984), ndo assinada, explica a diferenca entre camara clara e
escura. Enquanto a primeira é um instrumento constituido de prismas de reflexao
total, mediante o qual se pode observar simultaneamente um objeto e sua imagem
projetada sobre uma folha de papel para ser desenhada, a segunda é a fotografia,
na qual a recepc¢ao da imagem e sua reproducdo se fazem mecanicamente, sem
interferéncia humana. Em resumo, na camara clara a mao da pessoa é indispensavel;
na camera escura ela é abolida.

Barthes ndo dedica diretamente o livro a uma pessoa, mas faz uma homenagem
a “O Imaginario”, de Sartre (1940), que trata da imaginacdo como uma nogao de
consciéncia e de liberdade individual. Antes do inicio do ensaio ha uma fotografia:
Polaroid, de Daniel Boudinet (1979), a primeira de uma série de 24 outras que comp0de,

A Camara Clara, #Barthes e o #instagram



mas nao ilustram, o livro. A imagem mostra duas cortinas fechadas, com um pequeno
raio de luz que ilumina um travesseiro e um pedago da cama.

O titulo da obra faz alusao as cameras fotograficas instantaneas criadas em 1948
pela Polaroid Corporation, em que é possivel ver o resultado da foto, impressa, em
até um minuto apds o clique. Tornou-se objeto de desejo de amadores, amantes da
fotografia, artistas, profissionais em geral, que buscavam tanto a instantaneidade
do processo fotografico como uma nova estética da imagem a partir das diferentes
peliculas disponiveis, que alteram o resultado da foto. Provocou os animos da industria,
movimentou o mercado, gerou muito dinheiro e virou um fendbmeno social e cultural.

O titulo do aplicativo faz alusao as cameras fotograficas instantaneas criadas em
1948 pela Polaroid Corporation, em que é possivel ver o resultado da foto, online, em
poucos segundos apds o clique. Tornou-se objeto de desejo de amadores, amantes
da fotografia, artistas, profissionais em geral, que buscavam tanto a instantaneidade
do processo fotografico como uma nova estética da imagem a partir dos diferentes
filtros disponiveis, que alteram o resultado da foto. Provocou os animos da industria,
movimentou o mercado, gerou muito dinheiro e virou um fendmeno social e cultural.

A #internet

Considerando as proporg¢des que a internet ganhou ao longo dos ultimos anos,
saber qual é a senha do wi-fi de determinado lugar tem se tornado um dos grandes
desejos do ser humano moderno. Pelo menos daqueles que tém acesso a dispositivos
que possibilitam esta funcionalidade. Mesmo com as melhorias nos processos das
tecnologias de terceira ou quarta geracao (3G, 4G), nao é raro chegarmos a casa de
alguém ou em qualquer estabelecimento e tentar encontrar a rede do local a fim de
nao nos desconectarmos da internet sem gastar os preciosos pacotes de dados das
operadoras de telefonia.

Como é sabido, um mundo com infinitas desigualdades sociais, ao mesmo tempo
em que o consumo de novidades tecnoldgicas cria filas em frentes as lojas durante
dias para a aquisicao de um novo aparelho celular, por exemplo, esta ndo é a realidade
da maioria. No Brasil, 64,7% da populagcao com idade acima de 10 anos tem acesso
a internet, segundo dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE),
em pesquisa publicada em 2016. Em Portugal o nimero é 68,8%, de acordo com um
estudo da Marktest realizado em 2017.

Apesar de suas limitacdes de acesso (localidade, preco, requisitos minimos para
uso), ainternet é hoje ainterface mais utilizada quando queremos nos comunicar. Neste
cenario de infinitas questdes decorrentes das mudangas que o avango tecnolégico
e 0s processos de modernizacao da vida proporcionam as pessoas, ela tem sido a
protagonista mais presente e cada vez mais tem se tornado um objeto de pesquisa,
de discussao e de julgamentos.



Simbolo mundial do progresso, como qualquer produto da moda, a internet
desempenhou um papel utilitdrio na construcao de redes de comunicacao e de
compartilhamento de informacgdes, diminuiu distancias e colaborou com estratégias
de guerra. De protagonista, passou a ser palco de boa parte das transformacdes no
mundo. Facilitou os processos de pesquisas e buscas, mudou a forma como as pessoas
passaram a se relacionar, apresentou novas formas de produc¢do de conteldo escrito
e audiovisual e possibilitou a criacao de novas linguagens.

Mas em si, a internet sozinha nao representa quase nada. Sao necessarios outros
componentes, suportes, aplicativos, terminais, servidores, placas e... pessoas, para
gue a rede funcione. S3ao as pessoas quem habitam o ambiente online, mesmo que
usemos, no dia-a-dia, expressdes que determinam nossa situagao perante as relagdes
de encontros ou contatos: estou off-line; estou online.

Ai aparece outro fator muito recorrente as pessoas usuarias da internet: a
presenca online, que delimita sua disponibilidade perante um outro, em qualquer
momento, em qualquer lugar. Estar online é estar aparente, disponivel. Assim, quanto
mais a pessoa aparece (ou escreve, fala) mais serd lembrada. Se vocé nao estd na
internet, vocé ndo existe, dizem.

H3a, entretanto algumas contradi¢cdes que surgem a partir do que chamamos de
sociedade da informacdo, como aponta Oliveira (2006, p. 9), ao apresentar os quatro
pontos a seguir, os quais cito, adaptadas, na dissertacao de mestrado Webliteratura:
novas formas de ler, escrever e interagir (UNICAMP, 2014). S3o elas:

a) a dispersdo e a efemeridade geradas a partir do excesso de informacdes,
uma vez que é dificil ao consumidor absorver de maneira profunda o que re-
cebe, valorizando apenas os aspectos principais da informacao; b) possibilida-
des de participagdo maior no circuito de producao de informacao a partir das
novas caracteristicas dos suportes tecnoldgicos midiaticos, devido a facilidade
dada ao consumidor de produzir e trocar informagcdes baseada no avango e
aperfeicoamento constante das novas tecnologias de midia que permitem a
ele interagir; c) possibilidades de constituicdo de redes de solidariedade e iden-
tidade sem fronteiras e controles, uma vez que o consumidor - na internet,
por exemplo - procura outros consumidores que tém os mesmos ou parecidos
gostos e interesses, formando assim, webcomunidades que os unem, indepen-
dentemente de espacos geograficos e d) tendéncias a gerar comportamentos
esquizoides ou substituir as relacGes pessoais fisicas pelas relagdes virtuais,
pois o “existir virtualmente” possibilita ao consumidor criar uma vitrine muitas
vezes falsa daquilo que realmente &, ja que é possivel o anonimato. Além disso,
a relagdo virtual tende a ser mais cOmoda que a fisica. (OLIVEIRA, 2006, p. 9)

Se comoda ou nao, podemos observar que a relacdo virtual (aqui consideramos
virtual a presencga online, ndao o oposto de real), colabora com a criacdao de cada vez
mais dispositivos de conexao entre as pessoas, possibilitando maior proximidade
entre elas e incentivando a performatividade de toda a¢ao online, atrelada a rapida
proliferacao dos aplicativos para smartphones.



A #performatividade digital

E a presenca online que alimenta as redes sociais digitais, que por sua vez promove
a interacao e que faz com que as pessoas vejam e sejam vistas o tempo todo, mesmo
gue pela tela de um dispositivo conectado a internet.

O aplicativo instagram é apenas uma destas redes. O app, criado em 2010
pelo brasileiro Mike Krieger e seu sbcio norte-americano Kevin Systrom tem
varias funcionalidades apropriadas de outros programas, como as #hashtags, que
permitem agrupar e observar todas as pessoas que estao fazendo a mesma coisa
gue vocé. Tem ainda os filtros, que podem causar uma nova ilusdao sobre a foto.
Recentemente, foi criado o stories, que permite que fotos ou videos desaparecam
automaticamente em 24 horas.

Mesmo com tanto sucesso (800 milhGes de usuarios ativos por més), ha algumas
polémicas em torno do uso do aplicativo, em que pesquisas dizem que seu uso
excessivo causa depressao, inveja, sentimento de culpa e a promog¢ao de uma falsa
imagem. Em relacdo aos sentimentos provocados pelo uso da sua prépria imagem,
Barthes confessa: “cada vez que me faco (que me deixo) fotografar, sou infalivelmente
tocado por uma sensacdao de inautencidade, as vezes de impostura, como certos
pesadelos podem me proporcionar” (1981, p. 27).

Uma vez ndao implicitos, podemos sugerir quaisquer tipos de causa para
essa sensacao de inautencidade, também facilmente percebida no instagram: a
inauntenticidade das imagens, das relagdes, da familia, das construcdes sociais, da
politica, da felicidade e tentar entender como isso pode estar relacionado com a
imagem e com os imaginarios, de qguem se mostra e de quem observa.

As perguntas que se colocam neste momento sao: O que é autencidade? Tudo
que mostramos ou que vimos deve ser realmente auténtico? A quem interessa nossas
fotos? A quem servimos? Para quem postamos? Podemos criar uma persona online?
Qual seria entdo o problema na inautenticidade?

Em se tratando de um perfil ou um avatar, a principio ndo ha grandes problemas
éticos em viver ou expressar no instagram ou em outra rede, um modo de vida
diferente do habitual, salvo os casos em que esta acao constitui crime, ou seja,
falsidade ideoldgica ou criacdo de perfis falsos para disseminar édio e preconceito.

Atendénciaatual observadanosdebatesinstaurados nas redes sociais nainternet,
é a da disputa pela razao, mesmo que seja baseada somente em opinides ou sob a
manutencdao de uma perspectiva dicotomica da verdade, proporcionada sobretudo
pelo poder de fala. Novamente, nada muito diferente dos debates e conversas ao vivo.

Entretanto, a internet potencializa, a medida que promove um processo de
comunicag¢ao mais acessivel e horizontal, uma possibilidade maior de exibicao, como
no caso instagram, em que qualquer pessoa com smartphone pode publicar o que
quiser a qualquer momento.



Seguindo esta linha, ndo importa o assunto (ou foto, musica, etc.) que é publicado
(postado), a inclinacdo incentivada serd sempre a de curtir (demonstrando aprovacao),
comentar (concordar, discordar, elogiar, criticar) ou compartilhar. A avaliacdo ndo é mais
privilégio de uma casta de criticos profissionais. Com a internet, o mecanismo de avaliar
e ser avaliado é quase como um critério preestabelecido ou um cddigo de conduta entre
as pessoas onde a indiferenca ou falta de opinido é encarada como falta de interesse.

Mesmo em relacao a fotografia analdgica, Barthes explica que a reacao mais
comum quando nos é apresentada uma imagem é a de falarmos de nés: “Mostre suas
fotos a alguém: essa pessoa logo mostrara as dela: Olhe, este € meu irmao; aqui sou
eu crianca. A Fotografia é sempre apenas um canto alternado de ‘Olhem’, ‘Olhe’, ‘Eis
aqui’ (1981, p.14). E também: a leitura das fotografias publicas é sempre, no fundo,
uma leitura privada. (1981:145). Isto sé favorece a compreensao de que, quanto mais
falamos dos outros, estamos na realidade falando de nos.

Nas fotografias do instagram os tipos de imagem mais comum sao as seflies,
fotografia de si mesmo por si mesmo e os retratos, fotografia de si pelos outros.
Barthes entao fala:

Quatro imagindrios ai (na foto-retrato) se cruzam, ai se afrontam, ai se defor-
mam. Diante da objetiva, sou ao mesmo tempo: aquele que eu me julgo, aque-
le que eu gostaria que me julgassem, aquele que o fotégrafo me julga e aquele
que ele se serve para exibir sua arte. Em outras palavras, ato curioso: ndo paro
de me imitar (BARTHES, 1981, p. 27)

A selfie ndo depende do instagram para existir uma vez que, bem antes dos
celulares com cameras, elas ja eram feitas, mas talvez seja a expressao mais criticada
do aplicativo, pois causa no outro a impressao de que a fotografia de si seja narcisista
e 0 narcisismo, aqui colocado como o amor pela prépria imagem (com referéncia
ao mito de Narciso), é visto como de forma negativa na sociedade, despertando a
sensacao de criacao de uma realidade que nao existe.

O conceito de realidade, desconsiderando neste momento julgamentos mais
relativos, apresenta mais perguntas do que respostas. Perez (2016) supde que um
dos modos de entender a questao da realidade é a partir um espaco plano e de duas
dimensdes, onde o sujeito faz interseccdo com a realidade produzindo a verdade.
Para o autor, o sujeito ndo é, entao, um mero observador do acontecido, mas é parte
integrante da experiéncia ou da realidade que se quer conhecer. Nao ha como declarar
ou decidir sobre a realidade sem estar dentro dela.

Jean Baudrillard, no entanto, prefere os termos dissimulagdo e simula¢do para
caracterizar o fingimento (ndo real) quando escreve em Simulacros e Simulacdo (1981,
p. 9) que “dissimular é fingir ndo ter ainda o que se tem. Simular é fingir ter o que nao
se tem. O primeiro refere-se a uma presenca, o segundo a uma pura auséncia”. A
critica das selfies ou de qualquer outra foto no instagram parece que diz mais sobre o
critico do que o criticado.



Em relacao as fotos de seres e de coisas, Barthes declara:

[...] na medida em que se trata de um ser — e ndo mais de uma coisa — a evidén-
cia da fotografia tem um alcance completamente diferente. Ver fotografados
uma garrafa, um ramo de iris, uma galinha, um paldcio, envolve apenas a reali-
dade. (BARTHES, 181, p. 158).

As selfies e tantas outras possibilidades de uma imagem publicada online,
passaram a pautar até mesmo o jornalismo. Se antes era preciso se aventurar para
flagrar uma celebridade em um momento mais reservado ou polémico, sdo essas
proprias celebridades que o compartilham em seus perfis. O like de uma pessoa
famosa na foto de outra vira manchete de jornal. Policiais postam fotos com detentos
famosos. E ndo had mais necessidade de acompanhar revistas de fofoca para saber se
um artista estd namorando, basta seguir seu perfil.

A ndo ser que conhecamos a pessoa que esta postando uma foto e saibamos
intimamente o momento que ela esta vivendo, nunca saberemos se aquilo de fato
é verdadeiro. E de quem importa saber? Voltamos entao a uma das perguntas deste
texto: Qual seria entdao o problema na inautenticidade?

O #like

Historicamente, o desenvolvimento cientifico, artistico e tecnoldgico exerce
funcdes de impacto em todas as outras areas e as caracteristicas do comportamento
humano sao diretamente marcadas por uma certa divisdao de periodos definidos a
partir de questdes politicas, econdmicas, sociais e culturais que, juntas, acabam por
categorizar uma era.

Assim, sob o aspecto da periodizacao histdrica classica, a humanidade passou
pela Pré-historia, Idade Antiga, Idade Média, Idade Moderna até chegar na Idade
Contemporanea. O que vem depois ou ao mesmo tempo da Idade Contemporanea é
este grande desconhecido que nos apresenta pistas, mas ndao o caminho.

As transformacdes e particularidades contidas nestas pistas podem ser analisadas
a partir de quaisquer areas do conhecimento e suas consequéncias se aplicam de
forma direta ndo apenas nas especificidades de cada individuo, mas também em sua
interacao com outras pessoas e com o meio ambiente em que vivem.

Durante o processo de producao deste texto, cerca de seiscentos perfis de
instagram foram analisados de forma aleatéria, a partir de uma rede de contatos
Unica, a minha, tendo como ponto de auxilio outra rede social, o Facebook, onde
foram feitas perguntas do tipo: Qual o problema da selfie?, Por que vocés ndo gostam
de perfil de casal?, Por que os filtros nas fotos incomodam tanto?, Por que vocés
acham que o instagram mostra uma falsa felicidade?, Selfie dormindo, qual o melhor
dngulo?, entre outras.



Levando em consideragao ente meio ambiente (online) as perguntas baseavam-
se em artigos de jornal ou posts de pessoas indignadas com outras a partir de fotos
e legendas publicadas, além de textos que tinham em comum alguma sugestao de
resposta para cada um dos questionamentos, gerando uma duvida central: ao mesmo
tempo que o instagram tem cada dia mais usuarios, porque a exposicao das fotos
incomoda tanto?

Ora recebidas em tom de brincadeira, ora com opinides recheadas com
pressupostos tedricos e ressentidos, as respostas eram quase todas criticas a
exposicao excessiva de selfies (fotos de si mesmas), ou de refeicdes, sorrisos, viagens,
beijos, felicidade. Ao contrario da edicao do livro de Barthes, que traz uma dedicatéria
amorosa e ndo causa espanto, o instagram tem sido motivo de deboche quando surge
algo parecido.

Entre as respostas ou manifestacdes de repulsa a rede social, ha frases como:
odeio filtros pois eles subvertem as fotos; parem de mostrar que sdo felizes no
instagram, enquanto suas vidas sGo uma bosta; ndo aguento mais fotos de comida;
por que vocés tém sempre que mostrar que estdo viajando? Ha também videos que
tentam provar a nocividade causada pela exposi¢cdao nas redes e sobre o que poderia
estar por tras das fotos, pessoas com necessidade de autoafirmacao ou em estado de
depressao, as vezes até levadas ao suicidio.

Independentemente da intengdao que motiva uma pessoa a publicar uma
imagem, a interagao parece ser, ao que tudo indica, a atitude mais esperada de quem
publica. Desta interacdo entre os individuos é que se constroem as relacdes humanas
e entdo as sociedades, levando em conta fatores individuais de independéncia e
autonomia, mas também dos fatores coletivos de interdependéncia e cooperacao.
A comunicacgao, neste caso, funciona como uma espécie de elo para manutencao de
uma sociedade.

Na internet, ndo sé os processos comunicacionais mudaram, como abordamos
no inicio deste texto, mas também a sociedade mudou. Mcluhan e Velen estao mortos,
mas o determinismo tecnoldgico do qual falavam permanece vivo e a internet € a maior
prova disso, uma vez que contribui no esfacelamento dos modelos de comunicac¢ao
tradicionais, em que uns falam, outros escutam, uns escrevem, outros leem, uns
pintam, outros observam.

Sobretudo a partir da popularizacao das redes sociais mediadas pela internet,
como Facebook ou Twitter, a hierarquizacao do conhecimento, a formacao de opiniao
e as estruturas de poder sao questionadas. Uns postam, outros curtem, uns postam,
outros comentam, uns postam, outros compartilham. E neste processo em que todas
as pessoas se expressam, a interacao se da basicamente por opinides semelhantes ou
opostas, nos siléncios, nas pausas, nos comentarios, nos likes.



O #pos-like

A aceitacdo do outro para afirmacao de nossas atitudes ou ideias nao é nova, mas
é neste contexto de exposicdao deliberada, vigiada e, muitas vezes, consensual que
surge o que chamaremos por aqui de periodo pds-like. Neste novo tempo, quaisquer
agoes na internet que tenham como foco a expressao de si (um texto, uma foto, uma
musica) sao valorizadas (algumas vezes monetizadas) para além da mera recep¢ao do
outro, mas por uma reagao assumidamente positiva.

Desde os primeiros anos escolares, aprendemos que tudo que fazemos vai
receber uma nota. E assim com as provas, que avaliam, ao menos em esséncia, se vocé
entendeu a licdo. E assim com os trabalhos de conclusdo de curso. Com os processos
seletivos para ser aprovado em uma universidade. Pelas motoristas que chamamos
pelo celular. Nos aplicativos de encontro. Estamos sempre na dependéncia do like.

Por outro lado, estes critérios que nos selecionam ou nao para fazer parte de
determinado grupo, sao formas de ingresso validadas e aprovadas por nés mesmos,
pois se somos avaliados constantemente, também avaliamos.

Para aqueles que fazem parte de alguma rede online, o like é, atualmente, a
maior representagao das novas narrativas que formam a imagem que uma pessoa tem
perante as outras. Se ndo determinante, é pelo menos fator ratificador de aspectos
gue influenciam diretamente na popularidade de quem publica online. A quantidade
de likes recebidos em uma postagem ou pagina é o selo de certificacao do que foi
postado é bom.

Percebe-se que a evolugcdao da comunicacdo e da sociedade nos trouxe a este
nao-lugar, este tempo em que nossas agdes, nossas ideias, nossas opinides, nossas
fotos e nossos videos, além de confirmadas pelos nossos pares ou pelo publico em
geral, tém mais ou menos importancia pela soma do numero de likes.

Mesmo nao sendo objetivo deste ensaio buscar o entendimento completo sobre
os enigmas que fazem do mundo o mundo ou tracar detalhadamente a histéria da
comunicacao e da internet até chegar na defesa da ideia do pds-like, é importante
observar gue em qualquer situacao que envolva expressao de si, ndo necessariamente
uma ideia, mas também uma simples foto, estaremos esperando uma reacao. E por
isso, estamos o tempo todo fazendo escolhas, que vao determinar inclusive, nossas
trajetdria enquanto seres pertencentes de uma era que valoriza a performance, seja
ela real ou nao.

De todo modo, talvez a maior dificuldade em encontrar o lugar ideal da expressao,
guando tratamos de temas como a comunicac¢ao nos dias atuais, seja ela tradicional
ou por meios mais modernos — online, digital, virtual — é justamente o de entender
o ponto de partida, uma vez que muitas vezes sabemos pouco ou quase nada sobre
quem te acompanha (te segue), sua histdria, suas referéncias, seu olhar. E disso
também que se trata a Camara Clara: o olhar do autor sobre a fotografia.



@)

Seria necessario entdo abdicar da ideia de que exista, de fato, este lugar ideal,
e sim um olhar possivel, como recomenda Barthes e partir para uma analise menos
cartesiana, em que tudo que foi pensado e idealizado como original, para a produc¢ao
de um ensaio como este ou na escolha de um filtro pra sua foto a ser publicada, por
exemplo, seja talvez apenas mais um caminho possivel, entre outros que possam ter
surgido ou que vao surgir. O que chamamos de periodo pds-like é um destes caminhos.

Escolher uma direg¢ao Unica para analisar o modo como nos colocamos no mundo,
COMO expressamos nossas ideias, como mostramos nossa marca e nossa imagem a
uma esfera publica exterior a nossa, provavelmente faz com que deixemos outros
caminhos, ainda que nao definitivamente, para outro momento.

E o caminho escolhido para ser ao mesmo tempo ponto de partida de uma
reflexao e de chegada nas consideragdes a respeito da forma como nos comunicamos
é esta: 0 mundo estd em constante movimento, portanto as formas de comunicagao
e das relagdes humanas também estao.

Uma vez em movimento, as especificidades que caracterizam os processos de
comunicacao contemporaneos parecem, ao que tudo indica, caminharem cada vez
mais para um espectro de incertezas, onde tudo é possivel. Este espectro é o pequeno
raio de luz que aparece na foto de abertura da A Cdmara Clara. E o que estd do lado
de fora.

Embora muito discutivel, sobretudo a partir de vieses filoséficos, todo tipo de
delimitacdao de tempo que pretende rotular determinado comportamento de um
grupo corre o perigo de soar superficial, excludente, generalista. A pds-modernidade,
aqui, é entendida entdao ndo como a sequéncia da modernidade, tampouco como o
fim de ciclo e inicio de outro, mas como um processo de transformacdes ainda sem
conclusdes e com muitas hipoteses.

CONSIDERACOES FINAIS

Uma vez que iniciamos a pesquisa a partir da apresentacdao de um dos impasses
na pesquisa em Comunicagao, que é falar sobre o presente, seria de certa forma uma
saida autocrdatica sugerir uma conclusdo, ainda que temos pistas sobre os possiveis
desdobramentos de tantas transformacgdes.

Podemos considerar que a prépria hipétese do surgimento de um novo periodo,
o pos-like, ja seja indicio de um dos resultados que se mostram como consequéncias
dos novos modos de interacdo na internet aliados aos avangos tecnoldgicos, sem
desprezar, no entanto, a premissa de que todas as transi¢gdes, por mais inovadores
gue sejam, dependem de seres humanos para que acontegcam.

N3ao é atoaqueosimbolodo like noinstagram é um coracao, talvez a manifestagcao
figurativa mais legitima, que certifica o que nossos olhos veem como bom, como
verdadeiro, como belo, como aprovado, a partir das referéncias construidas individual
e coletivamente.
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Ao tocar o coracao, ainda que por intermédio de uma tela de celular, revelamos,
assim como no processo quimico de ampliagao de uma fotografia, o que entendemos
por agradavel e certo. O tempo que levamos entre o primeiro olhar até o like, o
movimento dos dedos que deslizam para cima e para baixo afim de encontrar o que
nos agrada, a decisdo de gostar ou nao - e tornar publica esta escolha - mostra, ao
menos na internet, que todos temos nossos préprios filtros internos e que concluimos
que é bonito, significante ou auténtico aquilo que, de alguma forma, se relaciona com
nossas vivéncias.

Nessa época em que a historia das coisas se modifica constantemente, o periodo
pOs-like é, ao que tudo indica, mais uma das atualizacdes da vida off-line. Memes e
gifs misturam-se ao ativismo de classes pela internet, mas também a autopromocao,
ao debate politico, aos nudes. E 0 esquema de avaliagcdao online de pessoas ou servigos
por pontos ou estrelas esta disponivel, tanto para classificar como para ser classificado.
A questdo agora é saber como definimos nossos critérios e como nos tornarmos aptos
para lidar com o critério de outros sobre nds.
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OS RUIDOS DAS IMAGENS NO FILME

“NATUREZA MORTA”

Eduarda Kuhnert
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Universidade do Estado do Rio de Janeiro

Resumo: O presente artigo se atenta para a producao da diretora Susana de Sousa
Dias, que se debruca sobre o material produzido pelo governo portugués no periodo
do Estado Novo. O filme analisado no texto, intitulado Natureza Morta, reflete sobre
a histdria do pais a partir de uma montagem que expde o que a realizadora chama
de “pontos de doenca das imagens”, ou seja, sinais que apontam sentidos diferentes
daqgueles propostos por quem as produziu.

Palavras-chave: arquivo, imagem, montagem, meméoria, poder.

Abstract: This article looks at the production of director Susana de Sousa Dias, who
focuses on the material produced by the Portuguese government in the Estado Novo
period. The film analyzed in the text, entitled Still Life, reflects on the history of the
country from an assemblage that exposes what the director calls “points of illness of
the images”, that is, signs that point different directions from those proposed by those
who produced it.

Keywords: File, Image, Assembly, Memory, Power.
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O trabalho de montagem da realizadora portuguesa Susana de Sousa Dias pode
ser entendido como uma operacao politica radical. Reconhecida pela producao dos
filmes 48 e Processo-crime 141/53 - Enfermeiras no Estado Novo, Susana inscreve no
presente a matéria da histéria recente de Portugal, reanima imagens destinadas ao
esquecimento e enfrenta a iconografia do regime salazarista, ditadura comandada por
Antonio de Oliveira Salazar entre 1933 e 1974 em Portugal, na sua materialidade para
submeté-la a reflexao.

O presente artigo se atenta ao filme Natureza Morta, dirigido por Susana em
2005 e composto por imagens de prisioneiros politicos da PIDE (Policia Internacional e
de Defesa do Estado), drgao portugués responsdvel pela repressao a atos de oposicao
ao regime ditatorial da época, e videos de reportagens de guerra e documentarios
de propaganda do governo salazarista. Natureza Morta é um filme sem palavras: as
imagens sdao encaradas sem que o discurso verbal condicione a leitura das mesmas.
A montagem em profundidade visual da primazia as imagens, as técnicas de came-
ra lenta e reenquadramento subvertem a mensagem original proposta pelo regime
ditatorial e a énfase na materialidade retira qualquer estatuto de ilustracao aquelas
imagens. O filme foi desdobrado em uma instalacao, apresentada no Museu Nacional
de Arte Contemporanea do Chiado, localizado em Lisboa, entre novembro de 2010 e
janeiro de 2011. A obra consiste em trés projecdes das imagens também utilizadas no
filme, formando um triptico que incorpora a instalagao sonora de Antdnio de Sousa
Dias. Em cada tela surgem imagens montadas de tal forma a produzir encontros e
desencontros entre si, convocando o espectador/participante a experimentar senso-
rialmente as imagens, a partir de multiplos pontos de vista.

O resgate do passado através da pesquisa no arquivo é colocar-se a ouvir um
tempo, como afirma a pesquisadora Anita Leandro: mobilizar a capacidade de escuta
de um murmdurio inaudivel. Susana de Sousa Dias interroga as imagens produzidas
pelo Estado Novo e expde os sinais de desintegracdo interna da mensagem que o
sistema ditatorial pretendia veicular, o que a diretora chama de “ponto de doenca da
propria imagem”. Existe algo que queima no interior dos planos virados e revirados
pela montagem de Natureza Morta. Algo que a camera lenta, o reenquadramento e o
som conseguem dar a ver.

A essas formas hibridas entre as artes visuais e o cinema, a pesquisadora Katia
Maciel da o nome de transcinemas: sao formas que apresentam o cinema como in-
terface, como uma superficie na qual podemos ir através, produzindo novas circuns-
tancias de visibilidade. Se no filme Natureza Morta a diretora nos oferece tempo para
confrontar as imagens através da tomada em camera lenta, ja na forma de instalacao,
as imagens impdem sua duracao de apreciacao. Sao imagens que demandam uma
disposicao para se demorar nelas, para serem olhadas e apropriadas, o que é torna-

1. INTRODUCAO




do possivel no chamado cinema de museu, que se submete ao percurso e a pratica
individual de cada participante. S3o novos meios de experimentar a imagem, que se
mostram aqui como abertas, mdveis e incertas, interrogando outros dispositivos his-
toricos formadores de modelos de visibilidade.

Esse cinema projetado em paredes de museus, que produz um corpo-a-corpo
entre as imagens e os espectadores e solicita a presenca do espectador na obra, se
aproxima dos métodos de montagem, entendida aqui como uma escrita da histéria
qgue nao teme partir de um olhar perspectivo, ou seja, de um olhar que sabe tanto de
onde olha e o que olha. As imagens do passado sao constantemente surpreendidas
por um olhar do presente, que esta sendo esculpido a todo instante. A montagem
rompe com a concepgao determinista da histéria e compreende o passado como algo
inacabado, aberto e atualizavel, ele deixa de ser um ponto fixo e homogéneo. Em O
sabor do arquivo, a historiadora francesa Arlette Farge afirma: “O arquivo pode dizer
tudo e o seu contrario.” A montagem dos documentos que um dia foram arquivados é
uma tomada de posicao diante da histdria, visto que as novas vizinhancgas produzidas
entre o material disposto constroem novos sentidos através dos paradoxos e choques
revelados.

Torna-se importante ressaltar que Susana de Sousa Dias ndo cria sentidos a ima-
gem que nao estejam latentes nela prépria. Trata-se de olhar as imagens e procurar
o0 que escondem, ndao o que revelam. A partir de procedimentos como a repeticao,
Natureza Morta coloca a histéria em recomecos. A escavacao das inumeras camadas
de sentido das imagens utilizadas na instalacao e no filme reaviva e ressignifica os
fatos da histdria recente de Portugal. Sao imagens cuja legibilidade nao sao dadas de
antemao, mas desconcertam as narrativas oficiais da histdria através da montagem.

2. OS DETALHES

Figura 1- Fonte: Natureza Morta, filme de Susana de Sousa Dias (2005)




@)

Uma fotografia cortada quase ao meio por um risco preto introduz aquela
gue seria apenas a primeira das séries de imagens de presos politicos em Natureza
Morta. O risco isola a quase metade do papel fotografico revelado do outro pedaco
vazio. Ao lado esquerdo do risco negro, uma luz branca marca o rosto da mulher
retratada. Seu olhar é calmo, sua franja parece estar presa por grampos, sua blu-
sa estd abotoada até o pesco¢o, mas nunca saberemos sobre o lado direito dessa
mulher. Ainda que todo o aparato de producao de registros para as fichas policiais
busque uniformizar a experiéncia fotografica, algo da ordem do inesperado surge
para produzir uma imagem singular.

“O menor fragmento auténtico da vida diaria diz mais que a pintura. Do mesmo
modo, a impressao digital ensanguentada de um assassino, na pagina de um livro,
diz mais que seu texto.” (BENJAMIN, 2012: 138). Nesse trecho de O autor como pro-
dutor, Walter Benjamin afirma a poténcia da estética dos tragos, rastros e marcas na
matéria, que se apresenta nos pequenos detalhes que somente um olhar atento é
capaz de ver. E préprio do funcionamento dos arquivos ndo dar a ver um absoluto.
Pelo contrario, o trabalho nele revela o minusculo e o particular das vidas de homens
e mulheres. As nuances da histéria nao seriam percebidas a olho nu sem a atencao a
esses seres andnimos descritos nos documentos arquivados. O ato de virar e revirar
os objetos de um arquivo soma novas problematicas aos seus vazios e garante, entao,
a sua permanente reconstrucao.

Em Natureza Morta, Susana de Sousa Dias interpela o espectador com dife-
rentes séries de imagens de presos politicos portugueses, produzidas no momento
da prisdo e posteriormente depositadas nos arquivos da PIDE/DGS, em Lisboa. Sdo
retratos que, aparentemente, sdo iguais a todos os outros retratos de presos politi-
cos de qualquer outro sistema de poder totalitario em vigor na histéria. Contudo, a
heterogeneidade do conjunto e os sintomas das imagens expostos pela montagem
da diretora nos revela as condicdes préprias de producao dessas fotografias e, conse-
guentemente, a singularidade da experiéncia de cada fotografado.

De acordo com a diretora, no texto Corpos estranhos ou (des)igualdades inscri-
tas na pelicula, as imagens do arquivo da policia constituem um acesso privilegiado
ao interior da prisao (DIAS, 2012). Quando incorporadas novas interrogacoes, estes
instantaneos do intimo revelam o funcionamento do préprio dispositivo de repressao
que os produziu e do contexto historico que os solicitou. Ocorre que os flashes ex-
postos nos reflexos das lentes dos 6culos (Fig. 2) de um dos presos politicos fichados
surge, entao, como uma abertura a esse dispositivo. Tal detalhe nos insere em meio
ao ato fotografico da policia politica portuguesa, uma luz que age para enquadrar este
homem nos padrdes das fichas de prisdao e anuncia a sua perpetuidade como imagem
e arquivo. Dessa forma, o carater funcional das imagens, regulado ao formato de fotos
frontais e laterais, é virado do avesso, restituindo as existéncias de homens e mulhe-
res anbnimos como sujeitos da historia.



Figura 2 - Fonte: Natureza Morta, filme de Susana de Sousa Dias (2005)

Em Imagens apesar de tudo, o fildsofo e historiador de arte Georges Didi-Huberman
afirma o equivoco de pedir toda a verdade as imagens: “Por conseguinte, ela ndo é nem
tudol...], nem nadal...]. Se a imagem fosse toda, seria, sem duvida, necessario dizer que
nao hd imagem da Shoah. Mas é precisamente porque a imagem nao é toda que continua
a ser legitimo constatar o seguinte: ha imagens da Shoah? [...].” (DIDI-HUBERMAN, 2012:
89). Neste livro, Didi-Huberman analisa a produc¢do de quatro imagens do exterminio na-
zista em Auschwitz, captadas em agosto de 1944 por membros do Sonderkommando,
grupo de prisioneiros encarregados de tarefas como manutencao das camaras de gas e
enterro dos corpos de prisioneiros mortos nos campos de concentragao. Uma complexa
estrutura de vigilancia foi necessaria para que se sucedesse todo o processo de captacao e
posterior recep¢ao das imagens pela Resisténcia polaca em Cracdvia, saindo de Auschwitz
dentro de um tubo de pasta dentaria. Dessa forma, é possivel afirmar que o ato de foto-
grafar os campos de concentracao se confunde com um ato de resisténcia. Os fragmentos
de horror captados pela luz e impressos no papel fotografico sao testemunhos, ou seja,
dao a ver as condi¢des de vida naguele contexto. Nesse sentido, Didi-Huberman convoca
a imaginac¢ao no procedimento de olhar tais imagens, em uma operacao de tornar visivel
as nuances que nao estdao expostas de antemao a quem olha. Em outras palavras: “Uma
imagem sem imaginacgao é pura e simplesmente uma imagem que ainda nao nos dedica-
mos a trabalhar.” (DIDI-HUBERMAN, 2012: 154).
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Figuras 3 e 4 - Fonte: Natureza Morta, filme de Susana de Sousa Dias (2005)

1 Termo emiidiche que designa o holocausto judeu.




A cada conjunto de imagens de fichas dos presos da PIDE que se sucede em
Natureza Morta, novas duvidas sdo levantadas sobre os individuos retratados. Quem
sao? De onde vém? Tem familia? Por quais desvios de conduta foram presos? Como
foi realizada a retencao? Para quem olham quando olham para a cdamera? E quando
olham para a horizontal? Por qual cansago essas olheiras se manifestam? Como foram
presos? Como se machucaram (Fig.3)? Qual instrumento da policia Ihes golpeou? Sao
duvidas que, somente ao olhar tais imagens, nunca teremos a certeza absoluta das
respostas, mas que foram geradas pelas opera¢des de visibilidade do filme. Segundo
a diretora, Natureza Morta apresenta as imagens de forma a abri-las dentro da sua
especificidade propria, “dando a ver para além de seu sentido imediato, sem, no en-
tanto, subverter sua natureza intrinseca.” (DIAS, 2012: 234).

Em determinado momento do filme, nos deparamos com a primeira fotografia
(Fig. 4) que apresenta alguma informacao concreta sobre o fotografado: na borda
inferior 1é-se em caligrafia trabalhada a mao “Martins Pedro 20-5-59”. Mais uma vez
surgem duvidas, ainda que o perigo das deducdes esteja iminente. Seria esse o nome
do preso? E os numeros representam a data da prisao? De todas as perguntas que
provocam a imaginacao que fala Georges Didi-Huberman, a Unica certeza gerada é a
inscricdo da barbarie nessas imagens. Os documentos arquivados nao sao neutros,
uma vez que servem a um sistema de poder. Quando examinado a partir de um olhar
arqueoldgico, o arquivo é compreendido como o testemunho de um real, ainda que
nao seja prova nem reflexo do mesmo. Assim opera Susana de Sousa Dias: longe de
significar uma reducao do real ao visivel, como uma manifestacao direta da realidade,
as imagens do arquivo da PIDE/DGS sdo observadas no seu interior para que seja pos-
sivel elaborar uma reflexao a respeito dos fatos ocorridos em Portugal.

3. OS CONTRASTES

Muito pode ser dito sobre as particularidades do arquivo, mas esse texto se atém
nesse momento ao que considero que o faz ser um espaco emblematico: suas con-
tradicOes. A primeira delas se baseia no constante conflito entre a manutencao e a
repressao da memoaria, ou entre consciente e inconsciente, discussao explorada pelo
filésofo francés Jacques Derrida, em Mal de arquivo: uma impressdo freudiana. O ar-
guivo tem como fio condutor de tensao a negacao de si proprio. Derrida utiliza teorias
da psicanalise freudiana para dar sentido aos processos de destruicao dos arquivos
pelo poder. A pulsdao de arquivo — conservagao — estd sempre sob a ameaca da pulsao
de morte, que trabalha em siléncio e o devora, antes mesmo de produzi-lo. E anarqui-
vica, portanto. Segundo Derrida: “Todo arquivo (...) € ao mesmo tempo instituidor e
conservador. Revolucionario e tradicional. Arquivo eco-n6mico neste duplo sentido:
guarda, pGe em reserva, economiza, mas de modo t3o natural, fazendo a lei (nomos),
fazendo respeitar a lei” (DERRIDA, 1995: 17). O jogo de relacdes e contrastes de ope-
racao do arquivo, sempre sob ameaca de se anarquivar, consolida o mal do arquivo.



“Nao se vive mais da mesma maneira aquilo que ndo se arquiva da mesma ma-
neira” (DERRIDA, 1995: 31). Esse lugar paradigmatico, ao mesmo tempo um espaco
de conservacao e destruicao, é analisado por Derrida a partir das origens etimoldgicas
do termo - a saber, comeg¢o e comando. Assim se estabelece que a compreensao de
arquivo como lugar onde se recolhem e guardam documentos ndao abrange toda forga
tedrica do termo. O arkheion era a residéncia dos arcontes gregos, magistrados supe-
riores que faziam e interpretavam as leis, além de local onde se depositavam os docu-
mentos oficiais. Os arcontes eram responsaveis por interpretar os arquivos e também
por cuidar da seguranca fisica do depdsito. O poder arcontico, portanto, indicava o
acesso as leis e a memoria na cultura grega. A preservacao da memoria através de
uma organizacao de registros e documentos é determinado pelo poder que estabele-
ce os acontecimentos com potencial de arquivamento. Segundo Derrida: “A democra-
tizacdo efetiva se mede sempre por este critério essencial: a participacdo e o acesso
ao arquivo, a sua constituicdo e a sua interpretacao” (DERRIDA, 1995: 16). Assim, uma
teoria sobre os arquivos deve investigar as consequéncias de sua realizacdo institu-
cional, que vale para as leis inscritas e ao direito que autoriza tal institucionalizacgao.

O trabalho com o material procedente de um arquivo da policia, como foi o pro-
cesso de realizacao de Natureza Morta, conduz documentos que foram destinados ao
esquecimento para o convivio social, o que faz do acesso ao arquivo um ato politico.
Ao recolher as imagens de inscricdo de presos politicos da PIDE, apesar das condicdes
que favorecem a destruicao deste material, Susana de Sousa Dias opera no sentido de
“trazé-las de volta a vida, ao espaco de confrontacao” (LEANDRO, 2012: 3). A partir da
mesma operacao de deslocamento de imagens, em O fundo do ar é vermelho (1977)
o diretor francés Chris Marker elabora a respeito de Maio de 1968 utilizando-se de
imagens geradas pelo evento. Marker nos avisa durante o filme:

Os verdadeiros autores deste filme, embora nem todos tenham sido informa-
dos sobre o uso que fizemos de seus documentos, sdo os inumeraveis cameras,
operadores de dudio e militantes cujo trabalho se opde constantemente ao dos
poderes que nos prefeririam sem memdaria.

A essa tentativa de desconhecimento a respeito do passado que fala Chris Ma-
rker é possivel conectar o singular paradoxo do arquivo que o caracteriza pelo exces-
sivo volume, mas também pela falta. A acumulacao do passado que se traduz nas
pilhas de documentos, nos estoques infinitos de palavras que parecem impossiveis de
se esgotar um dia, carrega consigo uma permanente supressao de informagdes e uma
ameaca de desaparecimento. Somente através da reimpressdao dos documentos, o
arquivo se torna memoria. Usar na atualidade o material um dia arquivado é transpor
essa falta. A respeito deste fundamento ontoldgico, Georges Didi-Huberman afirma:

O proprio do arquivo é a lacuna, sua natureza lacunar. Mas, frequentemente,
as lacunas sdo resultado de censuras deliberadas ou inconscientes, de destrui-
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¢Oes, de agressoes, de autos de fé. O arquivo é cinza, ndo sé pelo tempo que
passa, como pelas cinzas de tudo aquilo que o rodeava e que ardeu. (DIDI-
-HUBERMAN, 2012: 209)

O filme 48, dirigido por Susana de Sousa Dias e produzido posteriormente a
Natureza Morta, também é um desdobramento da pesquisa da diretora nos arquivos
da PIDE/DGS. Composto por imagens semelhantes as analisadas no presente texto,
mas acrescentadas a elas entrevistas em voz off? dos presos politicos retratados nas
fotografias, nessa obra a diretora assume a lacuna do arquivo que utiliza como fonte
para o seu filme. No momento em que um ex-prisioneiro politico de Mogcambique
- onde também houve intervencao da policia politica portuguesa durante o regime
salazarista - relata a sua experiéncia na prisao, o espectador é confrontado com a falta
de fotografias. No lugar das ja esperadas fotos de frente e perfil do homem, uma tela
preta preenche o intervalo. De repente, um plano em extrema camera lenta exibe um
campo iluminado por um feixe de luz: sdo imagens de cameras de vigilancia (Fig. 5, 6
e 7), produzidas pelo exército portugués a procura do homem cuja voz esta em narra-
cdo. Neste momento, a diretora revela no proprio filme os obstaculos do trabalho em
um arquivo, ja que as imagens de inscricdao de presos politicos mogambicanos foram
destruidas. Enquanto isso, o relato que se ouve confirma o que a Unica imagem em
movimento do filme exibe:

O dia da libertacdao da minha prisdao, confesso, foi um dos dias mais alegres da
minha vida. Mais tarde compreendi que pouco ou quase nada valia. Vocé ainda
estd sujeito a bindculos, estdo acompanhando o seu movimento. Sé vai traba-
Ihar quando a PIDE quiser, portanto a sua liberdade ndo é o fim do sofrimento.
E, pelo contrério, a continuac¢do do sofrimento, a continuacdo da humilhag3o.?

Figuras 5,6 e 7 - Fonte: 48, filme de Susana de Sousa Dias (2009).

Ocorre que se encontra proxima a oposicao entre o excesso e a falta a discussao ja
explorada aqui nesse texto sobre o todo e a parte. A compreensao de que o arquivo se
da por fragmentos implica nas operacgdes de visibilidade do particular que revelam o co-
mum. lluminar o comum é iluminar o passado, esse tempo que todos experimentaram
de alguma forma. Trata-se de retomar esse debate que esta presente no movimento de

2 Termo técnico que designa uma narragao no qual o autor estd ausente da cena, mas é sabido de quem é a voz.
3 Relato de Matias Mboa



@)

camera de Susana de Sousa Dias, em Natureza Morta. Em determinado momento do
filme, o enquadramento que da primazia a materialidade da imagem de uma presa do
regime salazarista é lentamente afastado de modo a mostrar que, como tal mulher, ou-
tras tantas passaram pelo mesmo dispositivo de poder, sendo fichadas e marcadas por
esse encontro com as instituicdes de ordem e punicao do Estado Novo (Fig. 8, 9 e 10).

Figuras 8,9 e 10 - Fonte: Natureza Morta, filme de Susana de Sousa Dias (2005).
4. O SOCORRO DOS OLHARES

Como os documentos que sobrevivem as intempéries do tempo e sao recolhidos
nas buscas incessantes em um arquivo, esses rostos marcados pelo sofrimento histé-
rico e capturados pelas cameras da PIDE s3o revelados nos gestos da montagem de
Natureza Morta (Fig. 11). Os olhares expostos nas imagens sao como gritos de socor-
ro. Susana de Sousa Dias age como se acolhesse esses gritos, apresentados de forma a
nos convidar a partilhar a cumplicidade com os afetos presentes nesses olhares. Existe
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um movimento afetivo entre esses sujeitos que olham e sdo olhados, que implica no
comparecimento do presente nessas imagens. A respeito desse Ultimo e paradigmati-
co conflito que choca as temporalidades o presente texto se atém agora.

Figura 11 - Fonte: Natureza Morta, filme de Susana de Sousa Dias (2005).

Em Natureza Morta, é possivel notar a producao de uma historiografia pelas ima-
gens, na qual o regime verbal encontra um novo modo de observar os fatos e conce-
ber o saber, ou seja, € composto um pensamento por imagens. Em Diante da dor dos
outros, a escritora norte-americana Susan Sontag afirma: “Lembrar, cada vez mais,
nado é recordar uma histdria, e sim ser capaz de evocar uma imagem.” (SONTAG, 2003:
37). Essa histéria que se decompde em imagens compreende o vestigio ndo como
mera evidéncia ou prova, mas como imagem que retorna, algo que resta quando exis-
te uma auséncia. Enquanto o historicismo propde uma imagem eterna do passado,
o materialismo histérico, abordagem metodolégica utilizada aqui para pensar a obra
em questao, contempla os fatos no que eles oferecem como experiéncia Unica. Assim
sendo, em Natureza Morta retoma-se os acontecimentos que sao para cada presente
um evento originario, a partir das inumeras situa¢des individuais ali expostas, como
um convite a escavar o acumulo de matéria da historia.

Em Sobre o conceito de historia, Walter Benjamin propde que a tarefa do mate-
rialista historico seja “escovar a histéria a contrapelo” (BENJAMIN, 2012: 245), ou seja,
observar com distanciamento os bens culturais, que sdo documentos da barbarie, pois
foram produzidos pelos vencedores da histdria: “Devem sua existéncia ndao somente
ao esforco dos grandes génios que os criaram, mas também a servidao anoénima dos
seus contemporaneos” (BENJAMIN, 2012, p. 245). Em outras palavras, trata-se de um
olhar comprometido com os que foram um dia excluidos desse processo. O gesto de



apanhar essas imagens do passado é compreendido aqui como um protesto pene-
trante contra os habitos positivistas da historiografia. As imagens da PIDE se queimam
na montagem de Susana de Sousa Dias, uma vez que nao é possivel falar do contato
entre a imagem e o real sem falar em uma espécie de incéndio (DIDI-HUBERMAN,
2012), como afirma Georges Didi-Huberman. E uma troca que exige o confronto. En-
tre as imagens e o real existem as cinzas das pulsdes de destrui¢ao do arquivo, as sutu-
ras da escrita da historia, o acesso as ruinas acumuladas em documentos da barbarie
e a experiéncia politica de “tornar visivel a tragédia na cultura (para nao aparta-la de
sua histéria), mas também a cultura na tragédia (para ndo aparta-la de sua memdaria)”
(DIDI-HUBERMAN, 2012: 214). O que faz de Natureza Morta um filme que escova a
realidade a contrapelo. Esses olhares (Fig. 12, 13, 14 e 15) que demonstram, entre
outros sentimentos, melancolia, medo ou fadiga ndao sao apenas arrancados de seu
contexto original, mas também inseridos dentro de uma nova ordem orientada pelo
presente que demanda essa montagem.

Figuras 12, 13, 14 e 15 - Fonte: Natureza Morta, filme de Susana de Sousa Dias (2005).

A montagem requisita um recuo e uma tomada de posi¢cdo. Ao se demorar nas
meticulosidades do periodo histdrico que se propde a trabalhar, Susana de Sousa Dias
se aproxima do método genealdgico para pensar os fatos ocorridos durante o regime
salazarista. As imagens trabalhadas na mesa de montagem da diretora exigem que
nao se tema partir de um saber perspectivo, esse que “olha para o mais préximo, mas
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para dele se separar bruscamente e se apoderar a distancia” (FOUCAULT, 2012: 29).
Em entrevista, Susana afirma sobre o comprometimento com os posicionamentos po-
liticos durante a producao artistica:

E preciso ver que cada filme, mesmo que o realizador nd3o o tenha
consciencializado, veicula uma determinada nocdo de histéria que transparece
ndo sé na maneira como os temas sdo abordados, mas igualmente nos recursos
cinematograficos que sdo utilizados. (DIAS, 2014, p.211)

A partir da mediacao de outros olhares no espago da obra, que sabem de onde
e quando olham, sao produzidas outras distancias e temporalidades, alimentando no-
VOS comegos para essas imagens. S3o os acasos dos novos comegos que interessam a
montagem que reanima o material de arquivo. Natureza Morta solicita a presenca do
olhar, uma espécie de convocagao ao sujeito, para que esse passado mutdvel possa
enfim se transformar pelo presente que o interpela a todo instante. O que é possivel
ver nessas imagens hoje e aqui que nao se via em outro tempo e espaco? Recorro
mais uma vez aos esclarecimentos da diretora sobre o seu método de trabalho:

O passado deixa de ser um ponto fixo, homogéneo, que se procura determi-
nar, sendo preciso fazer o contra-movimento para ver como esse passado che-
ga até nds. [...] Esta ideia de Histdria permite-me utilizar o anacronismo como
principio fundador do filme. E permite-me ter toda uma outra abertura para a
propria imagem de arquivo, ndo estar sé a ver o que ela representa do ponto
de vista histérico [...], mas estar consciente dos multiplos tempos que a atra-
vessam e da sua plasticidade intrinseca. (DIAS, 2014: 211)

O cineasta francés Jean-Marie Straub afirmava que o cinema filma o mun-
do que estd prestes a desaparecer (LEANDRO, 2013). Ou, como sintetizou Walter
Benjamin: “Aquilo que se sabe que logo nao mais se tera diante de si torna-se
imagem” (BENJAMIN, 1985: 110). Portanto, o mundo ja é passado quando chega
nas maos do montador. Segundo Straub, o melhor corte na montagem é capaz de
dar visibilidade aos vestigios da passagem do tempo na matéria bruta (LEANDRO,
2013). Como uma reanimac¢ao do que morreu na pelicula, “passagem de ima-
gens mortas a imagens vivas’’ (BRESSON apud LEANDRO, 2013: 179). A costura das
temporalidades ressalta a fragilidade das linhas que separam o ocorrido do agora,
confundindo as imagens do passado com as que ainda passam hoje. Em Nostalgia
da Luz (2012), documentdrio do realizador chileno Patricio Guzman, um depoi-
mento do astrbnomo Gaspar Galaz apresenta uma explicacao cientifica sobre a
problematica fixidez das temporalidades:

Todas as nossas experiéncias de vida, até mesmo essa conversa, acontecem
no passado. Pode ser uma questao de milésimos de segundo. Por exemplo, a
camera que estou olhando agora esta a alguns metros de distancia de mim,
consequentemente esta a alguns milésimos de segundo no passado em relagcdo



ao meu reldgio, ja que a luz refletida pela cdmera e por vocé demoram algum
tempo para chegar até mim. [...] Portanto, o presente nao existe. O Unico pre-
sente que existe é o que eu tenho dentro da minha mente. Isso é o mais proxi-
mo que chegamos de um presente absoluto.*

Seria como afirmar que todos os tempos se encontram em uma imagem. Os tra-
cos do passado e do presente se misturam enquanto o ocorrido for examinado como
uma imagem em ato, que aparece e desaparece, figura e desfigura. No centro do debate
acerca do materialismo histdrico encontra-se a busca pela atualidade do pensamento,
gue parte sempre de um diagndstico do presente. Contudo, esse olhar singular para o
presente, que o atualiza, provém de um encontro entre as temporalidades, transfor-
mando criticamente o agora. Esse movimento de mao dupla inesgotavel, que consiste
no passado iluminando o presente e o presente iluminando o passado, caracteriza os
olhares que constituem a relacao do espectador com a obra aqui em questdo. Assim
também opera a instalagao do artista contemporaneo chileno Alfredo Jaar, intitulada
Os olhos de Gutete Emerita (Fig. 16 e 17). Na obra, Jaar empilha sobre uma mesa de luz
cerca de um milh3do de slides cuja imagem mostra o enquadramento de um olhar. O cor-
redor que antecede a sala com a montanha de slides dispde um texto que contextualiza
o espectador a respeito dos eventos tragicos ocorridos em Ruanda em 1994, que levou
ao massacre de mais de 800 mil pessoas em cem dias. Os olhos que vemos nos slides
€ 0 mesmo que testemunhou um passado de violéncias: Gutete Emerita foi a Unica so-
brevivente do ataque que matou quatrocentas pessoas, inclusive seu marido e dois de
seus filhos, diante de uma igreja proxima a capital Kigali. O texto da obra conclui: “Seu
rosto é o rosto de quem testemunhou uma tragédia inacreditavel que agora o recobre.
Eu lembro de seus olhos. Os olhos de Gutete Emerita” (DA COSTA, 2014: 153).

Figuras 16 e 17 - Fonte: <http://www.alfredojaar.net/>

Os olhos do espectador chocam-se com os olhos de Gutete Emerita que, ilumi-
nados pela mesa dptica, retornam o olhar. A obra de Jaar produz uma constelagao
entre o ocorrido e o agora. Essa relagao de tempos e espacgos distintos produz um

4  Depoimento de Gaspar Galaz
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espago comum da imagem e da memodria, que coloca a histéria sempre a recomegar.
Ou seja, “escrever a histdria significa dar as datas a sua fisionomia” (BENJAMIN, 2009:
518), como afirma Walter Benjamin em Passagens. A fisionomia nao se fecha no seu
tempo, mas cinde no presente e produz reentrancias na matéria da histéria oficial.
Por meio da imagem de um rosto o artista chileno promove a aparicdao do outro (DA
COSTA, 2014), segundo o pesquisador Luiz Claudio da Costa. Esse descentramento do
sujeito ocorre em virtude da mudancga epistemoldgica que transformou o principio
one witness is no witness (em inglés: uma testemunha nao é uma testemunha), que
orientou o estudo da historia por tempos. A prerrogativa do testemunho nao infere
gue um se expresse por todos, como se resolvesse na légica da representacao, e sim
gue a experiéncia individual proporciona uma outra escala de observacao dos fatos da
historia e constroi outra legibilidade sobre o passado. Luiz Claudio da Costa sintetiza:
“Aimagem so pode fazer aparecer o passado por sua adesao ao testemunho e por sua
solidariedade ao tempo distante da memoria. Ela € um ato que se produz a partir da
relacdo entre os olhares constituintes da instalacao.” (DA COSTA, 2014: 151).

Os olhares restituidos nas obras aqui analisadas atuam como uma espécie de
pedido. S3o olhares de resisténcia, permaneceram abertos para sua condicao de ver,
mesmo que diante de situacOes extremas de violéncia e dor. Tanto Natureza Morta
como Os olhos de Gutete Emerita atentam para essas experiéncias-limite do passado
gue iluminam os acontecimentos do presente. Sdo tempos que demandaram das pe-
guenas resisténcias do dia-a-dia, como os olhos fechados de um preso politico (Fig.
18), que com uma piscadela gera um ruido penetrante nas imagens uniformes do re-
gime ditatorial do Estado Novo.

Figura 18 - Fonte: Natureza Morta, filme de Susana de Sousa Dias (2005)




5. CONSIDERACOES FINAIS

Por fim, posto que a montagem realizada em Natureza Morta da a ver esses
detalhes, contrastes e olhares analisados no presente texto, é possivel compreender
o filme como um resgate dos ruidos das imagens produzidas pela ditadura salazarista.
Como uma homenagem a montagem cinematografica, Natureza Morta é composto
pelo que consideramos constituir a singularidade da produc¢ao de Susana de Sousa
Dias: a intensa exploragao das técnicas de montagem, como o reenquadramento, pa-
ragem e repeticao. A realizadora recorre apenas a imagens, extraindo possibilidades
de significacdo que estdo nelas mesmas, como afirma em entrevista: “E preciso ver
gue eu estava a trabalhar sem palavras e a tentar mostrar o avesso de imagens que,
na sua maior parte, foram produzidas pelo préprio regime que eu queria desmontar.”
(LISBOA; DUARTE, 2014: 212)

Assim sendo, retomo aqui a formulagao inicial do artigo: a forma filmica de Na-
tureza Morta carrega consigo uma metodologia de estudo das imagens do passado,
o que faz dele objeto de um posicionamento politico. Susana de Sousa Dias pensa a
histéria por meio do cinema, elabora uma reflexdao sobre o passado com imagens de
arquivo que ndao assumem a fungao de ilustracao de um discurso teleoldgico, mas que
sdo articuladas de forma a produzir ativamente junto ao espectador. Trata-se de com-
preender o filme como uma “forma que pensa”, como afirma o diretor francés Jean
Luc Godard em seu filme Historias do Cinema, ou seja, um espaco de construcao de
pensamento por meio das imagens.
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Resumo: O artigo, derivado de uma pesquisa de conclusao de curso, busca compreender a
interface entre jornalismo e literatura analisando a construcao do new journalism nas narra-
tivas das revistas piaui e Rolling Stone Brasil em suas versdes impressas. Além de uma revisao
de literatura sobre o jornalismo de subjetividade, a metodologia adotada para a selecao das
reportagens incorpora a Analise Narrativa (MOTTA, 2013). Assim, a proposta parte da premis-
sa de que a escrita nao instrumental, que apela a sensibilidade, pode favorecer o prazer pela
leitura, desenvolver comportamentos leitores ao mesmo tempo em que informa/forma sobre
contextos artisticos que retratam a sociedade contemporanea. A técnica literaria no tratamen-
to dos textos jornalisticos ndo é utilizada em todos os jornais e/ou revistas, mas esta escrita
de ordem descritiva, adotada pelos periddicos estudados, mostra-se uma estratégia oportuna
para motivar competéncias de apreensao de novos sentidos das informacgdes que se revelam
nas entrelinhas das reportagens. Na modalidade de leitura sensorial, as capas, os titulos, as
fotos/ilustragdes, os enredos, os cenarios e os personagens podem contribuir para instigar o
gosto literario. Desse modo, o estudo defende a ideia de que o new journalism pode configu-
rar uma importante via de interlocu¢ao ndo apenas para notabilizar os segmentos artisticos e
seus protagonistas, mas para preservar a memoria da arte brasileira, fomentando o debate de
questdes culturais e histéricas que representam o momento social presente.

Palavras-chave: New journalism, Jornalismo literdrio, Jornalismo de subjetividade, Revista
piaui, Revista Rolling Stone Brasil

Abstract: The article, derived from a course completion survey, seeks to understand the interface
between journalism and literature analyzing the construction of new journalism in the narratives
of the piaui and Rolling Stone Brasil magazines in their printed versions. In addition to a literature
review on subjectivity journalism, the methodology adopted for the selection of the reporting
incorporates the narrative analysis (MOTTA, 2013). Thus, the proposal part of the premise that
non-instrumental writing, which appeals to sensitivity, can favor pleasure by reading, develop
readers behaviors at the same time in which it informs/forms about artistic contexts that portray
society Contemporary. The literary technique in the treatment of journalistic texts is not used in
all newspapers and/or magazines, but this descriptive writing, adopted by the journals studied,
shows a timely strategy to motivate the seizure skills of New senses of information that are revea-
led in the lines of the reports. In the mode of sensory reading, the covers, the titles, the photos/
illustrations, the plots, the scenarios and the characters can contribute to instigate the literary
taste. In this way, the study advocates the idea that new journalism can set up an important route
of interlocution not only to golfers the artistic segments and their protagonists, but to preserve
the memory of Brazilian art, fomenting the debate of issues Cultural and historical events that
represent the present social moment.

Keywords: New journalism, Literary journalism, Subjectivity journalism, piaui magazine,
Rolling Stone magazine Brazil
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A expressao new journalism (novo jornalismo) ainda é de autoria desconhecida,
porém surgiu para identificar uma nova configuracdo na imprensa americana, possi-
bilitando o intercambio entre jornalismo e literatura. Em seus primdrdios, o fazer jor-
nalistico nos EUA notabilizou-se pelo viés da objetividade e impessoalidade, atrelado
a perspectiva de reportar os fatos sob uma aparente neutralidade, como se o relato da
historicidade dos acontecimentos nao contivesse o olhar dos observadores.

De acordo com as bibliografias estudadas sobre a juncao tematica entre jornalis-
mo e literatura, a luz de autores como Azevedo Filho (2002) e Lima (2004), fomos in-
formados de que o new journalism surgiu nos Estados Unidos, em meados da década
de 60. A reportagem deixava de ser um simples relato para se transformar num texto
guase literario, que reconstruia fatos e circunstancias a partir das vivéncias de campo
dos repodrteres. Os novos relatos tinham o formato etnografico!, permitindo que os
textos apresentassem descrigdes densas sobre contextos e personagens. A esse estilo
de new journalism se dedicaram profissionais — que posteriormente se tornaram es-
critores —como Tom Wolfe, Truman Capote e Gay Talese. No Brasil, esse novo formato
teve inicio em 1966, com o lancamento, em Sao Paulo, da revista Realidade e do Jornal
da Tarde, ambos trazendo reportagens que se aproximavam da literatura, pontos de
partida para uma geracdao promissora de jornalistas-escritores.

O livro fundamental para se entender esse renovador estilo de jornalismo con-
temporaneo foi escrito pelo norte-americano Tom Wolfe. Publicada em 1973, a obra
intitulada ‘New Journalism’ intencionava provar que o novo formato de construcao de
reportagem nao sé influenciava o pensamento da darea na comunicagao impressa, mas
também teria grande impacto sobre o mundo da literatura e dos estudos literarios,
devido a qualidade dos trabalhos realizados. A principal influéncia do novo padrao foi
no género reportagem em razao do espago concedido ao teor opinativo e interpreta-
tivo dos relatos. Tom Wolfe dizia que a reportagem era um termo do jornalismo para
denominar um artigo que extrapolasse a categoria dos textos noticiosos.

Considerando o exposto, tivemos como objetivo neste artigo conhecer as espe-
cificidades desse fazer jornalistico, adotando como alvo de observacao duas matérias
das Revistas piaui e Rolling Stone Brasil em suas versdes impressas, buscando perce-
ber se essa forma de escrita das publicacdes contribui para a compreensao dos seus
leitores. Ressaltamos que, a técnica literaria no tratamento dos textos nao é utilizada
em todos os jornais e/ou revistas, embora encontre espa¢o em alguns periddicos en-
riquecendo suas possibilidades no ambito noticioso.

A proposta de realizar uma interface entre jornalismo e literatura ndo apenas se

EIXOS DE ABORDAGEM

1 A Etnografia é um método de pesquisa originario da Antropologia Social e ao lado da metodologia
de Historia Oral, que valoriza as narrativas da oralidade, traz para o Jornalismo a transcricdo fiel das
realidades investigadas, suas fontes e seus fendOmenos, permitindo um relato profundo dos fatos e de seus
desdobramentos.
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distingue do padrao tradicional, mas principalmente visa construir um jornalismo mais
criativo que acrescente informacdes relevantes ao romper com o carater objetivo e im-
pessoal da imprensa. O novo jornalismo da énfase ao cotidiano, abordando fatos e ca-
sos que acontecem no dia a dia. Pena (2006) destaca que a finalidade desse tipo de jor-
nalismo é assumir um perfil ativista, questionar valores, propor solugdes, enfim permitir
gue um novo olhar social seja gestado a partir das ideias articuladas pelo jornalista.

Diante do contexto problematizado, formulamos a seguinte questao: qual a in-
fluéncia do jornalismo literario na composicdao das reportagens das revistas mencio-
nadas? Na busca pela resposta, destacamos a abordagem do jornalismo literario em
meio aos conteudos das versdes impressas das revistas piaui (edicdo n2 88, janeiro de
2014) e Rolling Stone Brasil (n2 93, junho de 2014), cujos principais textos sdo produ-
zidos por profissionais que tem a forma livre de escrever como fator caracteristico,
objetivando nao soé transmitir a informagdo, mas apresentar um material instigante
com descricdao contextualizada dos fatos.

A revista piaui ? é de periodicidade mensal, idealizada pelo documentarista Jodo
Moreira Salles. Sua primeira edicao foi lancada em outubro de 2006. Esta afiliada ao
Instituto Verificador de Circulacdo (IVC) e a Associacdao Nacional dos Editores de Re-
vistas (ANER), sendo editada pela Editora Alvinegra, impressa pela Editora Abril e dis-
tribuida pela Distribuicao Nacional em Bancas (Dinap) do Grupo Abril. A publicacao
integra a lista das principais no ambito do jornalismo literario no pais, apresentando
reportagens que enfatizam a enumeracao de cenas, descricao detalhada dos fatos,
ambientes, personagens e, sobretudo propondo um caminho diferente para o jorna-
lismo convencional. Desse modo, permite ao jornalista uma maior autonomia na cria-
cdo dos seus textos, livrando-o da obrigacdo do lead (piramide invertida)?resultando
em reportagens amplas, irbnicas, divertidas e até agregando elementos ficticios para
favorecer a imersao do leitor no fato abordado. Sua configuracao identitdria, ndo se
filia a uma tematica especifica; busca apresentar temas pouco explorados pela midia
tradicional. Nao ha manchete de capa e nem tampouco uma linha editorial definida.

A Rolling Stone foi fundada em 1967, na cidade de Sao Francisco, Califérnia, por
Jann Wenner (editor e publicador) e pelo critico musical Ralph J. Gleason. E a maior e
mais importante revista de entretenimento do mundo. Tendo a musica como carro-
-chefe editorial, a publicacao discute comportamento, entretenimento, moda, consu-
mo, tecnologia, critica sdcio-politica dentre outras editorias. No Brasil, o titulo chegou
em outubro de 2006, com uma tiragem de 100 mil exemplares mensais, distribuidos
em todo territério nacional.* Hoje, quase dez anos depois da primeira edicdo, firmou-

2 O titulo da revista é grafado com minusculas, numa possivel alusao a relacdo de proximidade com seus
leitores.

3 lead: primeiro paragrafo do texto jornalistico, contendo as respostas as seis perguntas consideradas
basicas: (o que, quem, quando, onde, como e por qué?), parte da ideia da piramide invertida, ou seja, os fatos
seriam relatados em ordem decrescente de importancia.

4 Disponivel em: http://revistapiaui.estadao.com.br/
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-se como uma das principais referéncias editoriais do pais, conquistando importantes
prémios no mercado editorial, comprovando a eficiéncia e relevancia de seu jornalis-
mo narrativo.

Com a proposta de analisar as publica¢des citadas, o estudo busca indicar a in-
fluéncia da técnica literdria na composicao de reportagens das revistas piaui e Rolling
Stone Brasil através de uma analise de narrativa em consonancia com a pesquisa qua-
litativa, adotando, para isso, os seguintes pressupostos metodolégicos: Identificar em
guais assuntos o novo jornalismo é mais utilizado, apresentando os aspectos em que
cada revista se aprofunda na técnica literaria; expor as possibilidades que esse fazer
jornalistico oferece para a compreensao das tematicas publicadas.

A pesquisa qualitativa responde a questdes muito particulares. Ela se ocupa nas
Ciéncias Sociais, com um nivel de realidade que ndao pode ou ndao deveria ser quanti-
ficado. Ou seja, ela trabalha com o universo dos significados, dos motivos, das aspira-
coes, das crencas, dos valores e das atitudes. Esse conjunto de fenbmenos humanos
é entendido aqui como parte da realidade social, pois o ser humano se distingue nao
s por agir, mas por pensar sobre o que faz e por interpretar suas agdes dentro e a
partir da realidade vivida e partilhada com seus semelhantes. O universo da producao
humana que pode ser resumida no mundo das relacdes, das representacdes e da in-
tencionalidade e é objeto da pesquisa qualitativa, dificilmente pode ser traduzido em
numeros e indicadores quantitativos. (MINAYO, 2006 p. 21).

Seguindo esse ambito de realidade social, no que tange a revista Rolling Stone
Brasil, seu conteudo normalmente foge da objetividade jornalistica, incluindo as téc-
nicas literarias, embora, em determinadas passagens narrativas, ha uma juncao de
alguns dos exemplos citados com o intuito de suscitar amplas perspectivas de leitura.

Concernente ao texto da revista piaui, a técnica literaria é constantemente utili-
zada, expondo nao so unicamente fatos expositivos, mas utilizando com refinamento
outras estruturas narrativas. O que a difere da outra revista em questao, € um maior
aprofundamento na composicao de sua reportagem e o uso exacerbado da narrativa
sobre o personagem, o que reflete numa maior compreensdo para o leitor, uma vez
gue o uso da descricao é importante a compreensao do relato. Estes mecanismos lin-
guisticos atuam, portanto, como elementos contextualizadores, com o propdsito de
propiciar melhor clareza e subjetividade ao tema explorado.

Seguindo essa perspectiva, Motta (2013) esclarece que as narrativas enquanto
objeto e processos podem ser estudadas em trés instancias expressivas. Na pratica
comunicativa corriqueira os individuos nao percebem essa divisao, nao ha hierarquia
entre as trés instancias, elas ocorrem de forma superposta uma as outras e o sentido
do texto (ou fala) é deduzido de forma intuitiva, unitaria e pressuposta.

Plano da expressao (do discurso): é o plano da linguagem, o plano de superficie
do texto, através do qual o enunciado narrativo é construido pelo narrador (seja a
linguagem visual, sonora, verbal, gestual, multimodal, etc.). Plano do discurso pro-



priamente dito, ou do modo como o narrador da a conhecer ao leitor a realidade que
quer evocar, que vai plasmar a Histéria. Para a comunicacdo narrativa, jornalistica,
publicitaria, cinematografica ou dos quadrinhos, por exemplo, é util observar esse
plano, porque tem uma importancia fundamental na analise ao considerar a retérica
escrita, visual ou sonora. O plano do discurso é utilizado como recurso estratégico
para imprimir tonalidades, énfases, destacar certos aspectos, imprimir efeitos drama-
ticos de sentido nas mensagens. Cada uma dessas linguagens enfatiza certas formas
expressivas de acordo com as intengdes comunicativas e os efeitos pretendidos. A hi-
pérbole é outra figura de linguagem fartamente utilizada na retérica jornalistica — bas-
ta observar as manchetes. Seu uso exacerba e enfatiza os fatos, produzindo o efeito da
surpresa, do espanto, da incredulidade, etc.

Ainda de acordo com os principios estabelecidos por Motta (2013), é nesse pla-
no, portanto, que a analise pode identificar os usos estratégicos da linguagem para
produzir determinados efeitos de sentido, tipo como¢ao, medo, riso. Contudo, além
dos recursos jornalisticos utilizados dentro da narrativa, também é possivel utilizar
recursos literarios que dao um toque diferenciado na abordagem dos fatos, a exemplo
de alguns recursos marcantes como:

a) Figuras de linguagem: Recurso literario fortemente utilizado como alternati-
va de oferecer um diferencial na reportagem, com um toque repleto de detalhes na
abordagem dos fatos, a exemplo de metaforas, antiteses, hipérboles, etc.;

b) Descricao de ambientes: Este recurso literdrio descreve ambientes com o in-
tuito de aproximar o leitor a narrativa, criando no seu imaginario imagens e detalhes
que se complementam;

c) Reproducdo de depoimentos: Utiliza-se este exemplo nas narrativas com cara-
ter testemunhal, nas quais os personagens dao depoimentos refletindo a veracidade
dos fatos;

d) Reproducdo de didlogo: Por fim, este exemplo serve para mostrar a participa-
cdo e interacdo do reporter dentro da narrativa, quando ha um didlogo entre o repor-
ter e o personagem. Ha também a transcricao de didlogos, quando o repérter relata o
gue foi dito por um personagem.

BREVE CONTEXTUALIZAGAO HISTORICA DAS REVISTAS

Denomina-se como revista uma publicagao periddica de cunho informativo, jor-
nalistico ou de entretenimento, voltada para o publico em geral. As revistas sao, em
sua maioria, mais especificas em sua abordagem, agradando sempre a certa parcela
da sociedade. A primeira publicacdao do género surgiu na Alemanha, em 1663, e pos-
suia um nome tao comprido, que certamente deu muito trabalho para ser encaixa-
do na capa: Erbauliche Monaths-Unterredungen, algo como “Edificantes Discussdes
Mensais”. Além da Erbauliche alema, outros titulos apareceram ainda no século 17,
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como a francesa Le Mercure (1672) e a inglesa The Athenian Gazette (1690). No século
20, com o aprimoramento das técnicas de impressao, o barateamento do papel e a
ampliacdao do uso da publicidade como forma de manter os custos de producao, as re-
vistas explodiram no mundo todo, com titulos cada vez mais segmentados, destinados
a publicos com interesses especificos.

Conforme Azevédo Filho (2002), as transformacdes narrativas dos periddicos ti-
veram inicio com a publicacdo da revista Realidade, que surgiu no ano de 1966 com a
proposta de oferecer aos leitores uma discussao critica da moral e dos costumes bra-
sileiros, mostrando um pais que atravessava mudancas em diversos ambitos sociais.
Com qualidade grafica rigorosa e uma equipe experiente, a editora investiu definitiva-
mente num novo estilo de reportagem que incorporou as técnicas narrativas da lite-
ratura, no sentido de questionar a neutralidade e a impessoalidade que configuram a
denominada “objetividade jornalistica”.

Nascimento (2001) ressalta que, ao se analisar a pratica jornalistica do passado
(um passado nem tdo distante assim), encontrava-se o jornalista caracterizado como
um observador neutro, desinteressado, cauteloso em nao omitir opinides, em suma:
como se fosse capaz de “radiografar” a realidade, capta-la e expressa-la com total
isencao. A objetividade, portanto, é entendida no que concerne a pratica, na caracte-
ristica inerente a noticia. Talvez por isso sejam usuais as expressdes “fato objetivo” e
“realidade objetiva”, como algo apresentado de forma unica e incontestavel para os
seus observadores.

O paradigma da objetividade no jornalismo informativo expde uma estreita rela-
¢do com as ideias de exatidao e veracidade. Seguindo o lead, o primeiro paragrafo do
texto jornalistico deveria conter as respostas as seis perguntas consideradas basicas
para a clareza da informacao - o que, quem, quando, onde, como e por qué? - consti-
tuindo a piramide invertida, ou seja, os fatos seriam relatados em ordem decrescente
de importancia. Segundo esse padrao, o jornalista sempre se colocaria na narrativa
como um sujeito observador distanciado sem se incluir no acontecimento, apenas
com a proposta de transmitir a veracidade dos fatos.

Em contrapartida, no jornalismo literario, ser fiel a veracidade dos fatos também
€ uma premissa. Todavia, apesar de utilizarem ferramentas em comum, os dois estilos
citados apresentam discrepancias entre si. A fim de explicar a concep¢ao de jorna-
lismo literario, utilizaremos como parametro uma estrela de sete pontas. De acordo
com Pena (2012), essa analogia para fins didaticos pode ser compreendida por sete
caracteristicas:

1. Potencializar os recursos do jornalismo: O jornalista literario ndo ignora os ve-
Ilhos e bons principios da redagdao continuam extremamente importantes, como, por
exemplo, a apuragdo rigorosa, a observagao atenta, a abordagem ética e a capacidade
de ser expressar claramente;



2. Ultrapassar os limites do acontecimento cotidiano: Significa que o jornalista
rompe com duas caracteristicas basicas do modelo usual: periodicidade e atualidade.

3. Proporcionar uma visao ampla da realidade: Torna-se necessario, sobretu-
do, construir reportagens com aprofundamento das informacgdes, comparda-las com
diferentes abordagens e, novamente, localiza-las em um espaco temporal de longa
duracao;

4. Exercitar a cidadania: Ndo necessariamente nessa ordem dos itens citados, é
preciso haver o dever do jornalista e o compromisso dele com a sociedade, pensando
em determinada abordagem como contribui¢cdao para a formacao do cidadao, para o
bem comum, para a solidariedade;

5. Romper com as correntes do /ead: Nos textos jornalisticos que seguem essa
linha, falta criatividade, elegancia e estilo. E preciso, entdo, romper com esse modelo,
aplicando técnicas literarias de construcdo narrativa;

6. Evitar os definidores primarios: Referéncia aos entrevistados “de plantao”.
Sujeitos que ocupam algum cargo publico ou funcao especifica e sempre aparecem
na imprensa. Sao as fontes oficiais como governadores, ministros, advogados, psico-
logos. E necessario ndo sé ouvir personagens que estdo vinculados a esse circulo, mas
criar alternativas que incluam ouvir o cidadao comum, as fontes an6nimas, lacunas
e pontos de vista que nunca foram abordados, de modo a enriquecer a tematica em
foco;

7. Perenidade: O objetivo é a permanéncia da reportagem, ndao sua temporalida-
de: uma narrativa baseada nos preceitos do jornalismo literario nao pode ser efémera
ou superficial.

JORNALISMO DE SUBJETIVIDADE

O jornalismo de subjetividade haure informacgdes que dificilmente serdao encon-
tradas na modalidade direta e imparcial que permeia a técnica vigente. Portanto, urge
nos dias atuais encontrar meios que atribuam importancia e viabilidade para praticas
gue dao maior amplitude ao desdobramento das informacdes noticiosas, tornando-as
flexiveis e, sobretudo, originais quanto a sua utilizacao.

Pela dtica de Essenfelder (2016) o escopo do jornalismo subjetivo ndo é de su-
primir o gue antes ja se encontrava na abordagem dita tradicional, todavia, o que se
pretende com esta perspectiva é a coexisténcia dos métodos antigos, aliados as no-
vas vias de entendimento mais abrangentes e promissoras encontradas nesse estilo
nao objetivo. Também é necessario esclarecer que a esse estilo ndo esta incumbido
o papel de distorcer a veracidade dos fatos, mas, sobretudo, tornar cada vez mais
humanizada e clara a realidade. A afirmacao pode soar exacerbada, mas nao é. Negar
a dimensao narrativa do jornalismo é negar a prépria humanidade do jornalista, uma
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vez que o jornalista ndo divulga, constréi mundos. Nao € uma maquina, mas um nar-
rador: um autor das narrativas da contemporaneidade.

Os jornalistas aos quais esta designada esta tarefa, norteiam-se de suas capaci-
dades sensiveis e perspicazes de absorver o conteudo que se pretende, dando vazao
ao englobamento de frestas e subjetividades que concernem a vida social, com visdes
menos reducionistas acerca do real, possibilitando amadurecimento e entendimen-
to de limites tedricos, profissionais e individuais que acarretam as responsabilidades
existentes em sua pratica profissional no cotidiano.

Outra ferramenta conceitual interessante, que nos ajuda a compreender o jor-
nalismo subjetivo na atualidade, é o conceito de dispositivo pedagdgico da midia,
cunhado por Fischer (2002). Conceito que a autora descreve como relativo a um apa-
rato discursivo e nao discursivo pelo qual hd um incitamento a constante revelagao
de si mesmo. Praticas que estdao acompanhadas da producao e veiculagdo de saberes
sobre os proprios sujeitos e seus modos confessados e aprendidos de ser e estar na
cultura em que vivem. A midia opera no aprendizado dos modos de existéncia no sen-
tido de participar efetivamente da constituicao de sujeitos e subjetividades, na medi-
da em que produz imagens, significacdes, saberes que de alguma forma se dirigem a
educacgao das pessoas, ensinando-lhes modos de ser e estar na cultura em que vivem.

Logo, para objeto de estudo dentro desse ambito subjetivo, foi escolhida uma
matéria de cada revista em questao, a fim de se estabelecer uma andlise dos recursos
literarios adotados pelas publicacdes, a partir das especificidades de suas narrativas:

Matéria analisada revista Rolling Stone Brasil: Entrevista RS Pitty. Na matéria so-
bre a cantora Pitty, a jornalista adentra no universo da artista usando as técnicas lite-
rarias no titulo da reportagem e ao longo do texto. Em seguida, o jornalismo literario
se alia a um perfil objetivo da personagem, finalizando com uma entrevista “pingue-
-pongue”. De acordo com os eixos da Analise Narrativa (MOTTA, 2013), registramos
nessa reportagem:

a) Figuras de linguagem: A repérter utiliza logo no subtitulo da matéria a antitese,
figura de linguagem que designa a contraposicao de conceitos. “Apds um ano intenso
de mudancgas internas e externas [...]”, “[...] ela converte perdas e ganhos em novo dis-
co...”. Torna-se uma estratégia narrativa para assinalar a capacidade de superacao da
artista ao lancar um novo trabalho em época de transicdes. O recurso visa causar uma
impressao de elogio sem apelar diretamente para o dbvio. Lima (2009) acredita que
a boa narrativa real so se justifica se nela encontrarmos protagonistas e personagens
humanos tratados com o devido cuidado, com a extensao necessaria e com a lucidez

equilibrada onde nem os endeusamos nem os vilipendiamos;

b) Descricao de ambientes: Neste recurso, a jornalista discorre: “Pitty estd dan-



cando sem sair do lugar. Sentada de pernas cruzadas no sofa do duplex onde mora,
em Sao Paulo, ela segura uma taga de vinho e cantarola os versos de “This Charming
Man”, do The Smiths, enquanto o vinil gira na vitrola. Naquela noite chuvosa de fim
de maio, a cantora parece tranquila.” Observamos que a descricdo é densa, levando
o leitor a se transportar para o espago mencionado, como se nao fosse preciso ver as
imagens. Pena (2012) diz que no jornalismo literdrio os bons principios da redacao
sao extremamente importantes como, por exemplo, a observagao atenta, apuragao
rigorosa, descricao detalhada dos fatos e ambientes;

c) Reproducdo de depoimentos: Utiliza-se este exemplo nas narrativas com ca-
rater testemunhal, nas quais os personagens dao depoimentos impondo veracidade
aos fatos. A reporter utiliza o proprio testemunho da cantora bem no inicio do texto
criando um destaque para as palavras pronunciadas. Ha tentativa de imprimir um tom
de “amadurecimento” ao discurso da cantora, o que pode ser comprovado pelo tre-
cho: “Toé em paz com muitas coisas, e € bom isso. A gente gasta muita energia quando
€ jovem. Agora nao penso muito a longo prazo porque a vida vai te arrebatando;”

Necchi (2007) afirma que a utilizacao do discurso direto, da mesma forma que
a descricdo, tem como principal mérito a ampliacao do senso de realidade por parte
do leitor. Portanto, os didlogos sao a forma mais tradicional de aferir credibilidade a
informacao, ao mencionar as palavras das fontes como elas foram proferidas;

Matéria analisada revista piaui: O Antropdlogo contra o Estado. Na matéria ana-
lisada, o repdrter perfila o antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro — professor titular
da Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (PUC-RJ). O repdrter “mergulha”
na vida do antropdlogo, reunindo depoimentos de pessoas proximas a ele, a exemplo
de amigos de infancia e ex-alunos de pdés-graduacao:

a) Figuras de linguagem: Foi utilizada como figura de linguagem a hipérbole logo
no titulo, fartamente utilizada na retodrica jornalistica, pois seu uso exacerba os fatos,
produzindo o efeito de surpresa, espanto e, sobretudo exagero: “O antropdélogo con-
tra o Estado”, o que, sem duvidas, desperta a curiosidade do leitor no que diz respeito
ao titulo e consequentemente a matéria. Os titulos, no Jornalismo Literario, apelam
para a criatividade, que segundo Lima (2009), é um dos requisitos mais importantes
para se oferecer um texto atraente ao leitor. Esta capacidade atrativa das palavras traz
possibilidades de promover sentimentos e interesse do publico para o tema tratado;

b) Descricdo de ambientes: O repdérter Rafael descreve o passeio que realizou
com o antropdlogo, enquanto observava atentamente cada passo do personagem.
“Num domingo de céu sem nuvens, ele caminhava por entre os arbustos distribuidos
no terreno gramado. Levava um cajado de madeira quase do seu tamanho. Usava-o,



sobretudo, para apontar as frutas de nomes estranhos, que eram sempre aparentadas
de outras, mais conhecidas.” Hd uma tentativa de aproximar a narrativa da poética,
buscando trazer o leitor para o cendrio descrito, uma vez que detalhes e imagens se
complementam para favorecer o entendimento da abordagem jornalistica;

c) Reproducao de depoimentos: Em depoimento para o repdrter, o ex-orientan-
do de Eduardo Viveiros de Castro, Marcio Silva, comenta sobre um momento que
guarda na memodria: “Lembro-me dele dizendo em sala de aula, em tom de blague,
gue na Amazonia nao valia o lema ‘liberdade, igualdade e fraternidade’. Liberdade,
tudo bem. Mas no lugar de igualdade, diferenga. No lugar de fraternidade, afinidade.”
A narrativa expressa um sentimento de nostalgia por parte do personagem, a medida
gue ele parece recordar as licdes do ex-professor;

d) Reproducao de didlogos: Na matéria sobre o antropdlogo, temos o exemplo
desse recurso, quando o repdrter conversa com o cineasta lvan Cardoso, amigo de
Eduardo desde a época de escola. “Numa sala atulhada de mdveis e objetos criados
por ele, quadros com esmaecidas bandeirolas de Festa Junina se destacavam. Sao vol-
pis? perguntei. Sao Ivolpis, ele respondeu satisfeito, Ivolpis!” Notamos neste trecho,
no qual predomina o adjetivo “esmaecidas”, uma referéncia ao passado quando o jor-
nalista utiliza esse termo para designar perda de cor ou vigor, para permitir a memoaria
o relato da situacdo vivida.

Pelo exposto, percebemos que ambas as revistas adotam estratégias narrativas
nas quais transformam as informacdes em relatos subjetivos. Segundo Motta (2013),
nas narrativas, o jornalista busca apagar suas marcas do relato jornalistico, numa ten-
tativa de criar um “efeito de real”, recorrendo a elementos e expressdes com o pro-
posito de simular rigor, realidade e verdade, além de transmitir a impressao de nao
intervengao, como se os fatos falassem por si.

PALAVRAS CONCLUSIVAS

Apos a leitura atenta das referidas publicagcdes, na qual se tentou observar os
recursos literarios adotados, percebemos que cada periédico possui uma linguagem
original permeada com estratégias ou formulas que se aproximam da vertente narra-
tiva do jornalismo literario.

Voltada para um publico jovem avido por novidade e dinamismo, a revista Rolling
Stone Brasil opta por dar maior énfase a cultura underground, ou seja, cultura de
vanguarda que nao condiz com a popularidade, se for comparada a midia tradicional.
Seu texto faz sentido para leitores ja iniciados na cena musical e outras abordagens, ja
familiarizados com os termos das linguagens especificas relacionadas nas narrativas.



O publico nao iniciado pode ter dificuldade para compreender seu texto, ainda que
0s recursos imageéticos facilitem as abordagens. O jornalista usa a técnica literaria a
favor de seu texto com intuito de garantir maior visibilidade ao universo do entre-
tenimento, a exemplo de séries, jogos, musica e personalidades famosas das mais
diversas areas da contracultura, de modo a conquistar o publico jovem, que, ndo se
contenta com matérias superficiais da midia tradicional. Vale salientar também que o
projeto grafico da revista é rico em detalhes, tipologias e, sobretudo, fotos impecaveis
como elementos centralizadores dos textos para enriquecer ainda mais as informa-
¢Oes apresentadas.

No tocante ao texto da revista piaui, podemos inferir que a humanizac¢ao do jor-
nalismo literario se faz presente de forma mais consistente e ampliada. Ao escrever
uma reportagem que ocupa sete ou mais paginas sobre um personagem, o jornalista
comprova a eficiéncia da narrativa aprofundada, que influencia o leitor a adentrar
na histéria real, que por sua vez é descrita fielmente. Seu conteddo aborda um texto
voltado para um publico mais maduro e cult, isto €, mais critico e intelectual, portanto
avido por textos bem escritos e contextualizados.

Um fator determinante para que a longa matéria da piaui nao seja vista como
exaustiva ou enfadonha pelo leitor, esta de acordo com a capacidade do jornalista
extrair o melhor dos personagens ou das situacdes. Em relagao ao seu projeto grafico,
nao ha tanto destaque ou relevancia a esse aspecto, uma vez que o foco principal da
publicacdo é o texto e seus desdobramentos narrativos.
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NUANCES DO PROTAGONISMO FEMININO:

REPRESENTACOES DE GENERO NAS
TELEFICCOES GABRIELA E TIETA

Robéria Nadia Aratjo Nascimento
Valtyennya Campos Pires
Universidade Estadual da Paraiba

Resumo: As adaptacdes Gabriela e Tieta, inspiradas nos romances homonimos de Jor-
ge Amado, sdo observadas a luz da Andlise de Narrativas (MOTTA, 2013). A argumen-
tacao pressupde que a ficcdo amadiana oferece ambiéncias expressivas as singularida-
des das rela¢des de género por discutir sociabilidades, posturas sexistas, preconceitos
e esteredtipos que marcam as vivéncias das protagonistas. Sob esse raciocinio, os
fragmentos apresentados sugerem que a teledramaturgia, por seu carater atemporal,
favorece reconhecimentos do tempo presente que geram a circulagao, apropriagao e
interacdo de novas praticas simbdlicas no espaco social. Resultados preliminares indi-
cam que as teleficcdes analisadas auxiliam a compreensao dos dilemas femininos que
permeiam a historicidade contemporanea.

Palavras-chave: Teleficcao; Jorge Amado; Narrativas; Representacdes de género; Iden-
tidades Culturais

Abstract: The adaptations Gabriela and Tieta, inspired by Jorge Amado’s novels, are
observed in the light of Narrative Analysis (MOTTA, 2013). The argument presupposes
that the Amadian fiction offers expressive ambiences to the singularities of the gender
relations for discussing sociabilities, sexist positions, prejudices and stereotypes that
mark the experiences of the protagonists. Under this reasoning, the fragments pre-
sented suggest that the theater, due to its timeless character, favors recognitions of
the present time that generate the circulation, appropriation and interaction of new
symbolic practices in the social space. Preliminary results indicate that the telefictions
analyzed help to understand the female dilemmas that permeate contemporary his-
toricity.

Keywords: Telephony; Jorge Amado; Narratives; Gender representations; Cultural
Identities



Estudos sobre produtos televisivos permitem a observacao das multiplas rela-
¢oes de comunicabilidade que se tecem entre a esfera da ficcdo e a ambiéncia so-
ciocultural. Nesse contexto, as obras de Jorge Amado, transpostas para a linguagem
audiovisual, permitem entrever diferentes leituras que sinalizam a historicidade cole-
tiva. O teor das narrativas amadianas traduz com énfase a configuracao das socieda-
des e tradi¢cdes nordestinas (re) criando importantes reflexdes culturais e identitarias
que se conservam atemporais. Entre essas podemos destacar as questdes de género e
as subjetividades do feminino, centrais nas adaptacdes de Gabriela e Tieta, baseadas
nas obras homoénimas Gabriela, Cravo e Canela (1958) e Tieta do Agreste (1977), cujas
protagonistas sdo objetos de analise de uma pesquisa académica em curso?.

Belline (2008) pontua que antes que o feminismo da década de 1960 permitisse
visibilidade as mulheres na vida social, politica e cultural do Brasil, a ficcao de Jor-
ge Amado ja apresentava um teor vanguardista ao inscrever no imaginario coletivo
personagens femininas que transgrediam e superavam cdodigos sociais injustos. Ao
longo do tempo, a obra do escritor segue notabilizando a passagem do esteredtipo da
mulher/objeto, manipulada pelo homem, a mulher proativa, sujeito de seu préprio
destino. Em sintonia com essa visao, Duarte (1996) destaca que as camadas populares
viram nas narrativas amadianas estimulos para que as mulheres se reconhecessem
como sujeitos e o proletariado reivindicasse seu devido espaco social. Assim, a ficcao
de Jorge Amado parte da histdria e desta para a intervengao na realidade, o que tor-
na o escritor um militante que investe na construcdo de herdis e heroinas peculiares,
bem como na formacdo do leitor/espectador de sua obra. Dai o carater pedagdgico
gue sua literatura sugere nas interlocu¢des com o cotidiano das culturas populares.
Na nossa concepcao, esses sentidos implicam praticas liricas e sedutoras de contar
historias que qualificam Jorge Amado na cena intelectual brasileira por valorizar a
identidade cultural e os méritos do povo nordestino.

A atmosfera factual, mitica e lirica que envolve suas histérias configura Jorge
Amado como um dos escritores singulares que privilegiam personagens com ricas li-
cOes em suas trajetdrias de vida. As narrativas? revoluciondrias do autor defendem a
democracia social e desenham futuros de vanguarda ressignificados a partir de per-
sonagens poéticas, discriminadas, “indomaveis”, belas, sensuais e afrodescendentes,
que desconstroem o paradigma do amor romantico e da dependéncia emocional sub-

EIXOS DE ABORDAGEM

1 Pesquisa intitulada Mediagbes ficcionais: protagonismos periféricos e representagcées de género em
Gabriela e Tieta (UEPB/PIBIC 2017/2018), cujo objetivo é analisar as telenovelas mencionadas a fim de
compreender as representacdes femininas e as questdes identitarias de género que incidem na construcao
das protagonistas.

2 O escritor baiano registrou na obra “O menino grapitina”: “Se alguma beleza existe no que escrevi provém
desses seres despossuidos, dessas mulheres marcadas com ferro em brasa, dos que estdo na fimbria da morte,
no ultimo escaldo do abandono. Na literatura e na vida, sinto-me cada vez mais distante dos lideres e dos
herdis, e mais perto daqueles que todos os regimes e todas as sociedades desprezam, repelem e condenam”.



vertendo as normas dos espacos rurais desfavorecidos: “Minhas heroinas represen-
tam o povo brasileiro, tao sofrido, nunca derrotado. Quando o pensam morto, ele se
levanta do caixao”, declarou o escritor em entrevista ao comentar os lacos entre a
ficcao e o real em sua obra (DUARTE, 2009).

A ficcdo amadiana, especialmente em Gabriela e Tieta, expde uma significativa
expressao do simbolismo feminino e suas questdes, fazendo emergir das camadas
populares vozes de indignacao ao ethos autoritario das relacdes eruditas, derivadas
de um capitalismo emergente que ia aos poucos se implantando na vida comunitaria
nordestina a fim de desafiar hipocrisias elitistas e familiares. Coutinho (2011) salienta
com propriedade que o escritor, por enaltecer a polifonia das classes populares, busca
nos multiplos recursos éticos e culturais das periferias econémicas, “taticas para en-
frentar, a partir de seus personagens, com astucia e sagacidade, as situacdes de opres-
sao e humilhacdo impostas pelos setores dominantes” (COUTINHO, 2011, p. 198).

No que concerne as complexidades das representacdes de género, uma vez que
nao podem ser compreendidas a revelia da problematica sociocultural, a compreen-
sao de Gabriela e Tieta requer, necessariamente, uma analise das questdes identita-
rias que perpassam as narrativas. Vale salientar que as tematicas de género ainda sao
pouco exploradas pelo campo da comunicacao, remetendo em sua maioria as pesqui-
sas de cardter socioantropoldgico. Por essa razao, Sifuentes e Ronsini (2011) explicam
gue o numero de trabalhos sobre o bindbmio género e midia é reduzido, tornando-se
pertinente e oportuno avaliar o papel das apropriacdes dos meios de comunicacao
na constituicao das identidades culturais das mulheres brasileiras e, por extensao,
nordestinas. A luz desse cendrio, pensamos que uma das formas de se avancar nessa
direcao é verificar como ocorrem as construcdes identitarias femininas no ambito da
ficcao televisiva. Conforme o argumento das autoras, a observacao dos desdobramen-
tos do feminino nas telenovelas, incluindo a abordagem da prostituicdo como destino,
sinaliza a hipdtese de que os esteredtipos estdao presentes no discurso midiatico, e
este se soma aos discursos de outras instituicdes socializadoras — ou mediacdes — ofe-
recendo estruturas de significados que sdao captadas pela sociedade, mas que solici-
tam fundamentacao.

Para Louro (2010a) o debate contemporaneo de género é um dos modos de pro-
ducao cultural que relaciona a linguagem e suas implicacdes de poder. Dessa forma, as
guestdes de género nao envolvem apenas o feminino, mas, sobretudo, os significados
gue o masculino constrdi a respeito dessa categoria. O compartilhamento de sentidos
€ que produz os variados signos e representacdes do sistema social, que existe por
meio de classificagcdes e cddigos comuns. Tais codigos comunicam posi¢des, hierar-
quias, diferencas e identidades. Com isso, as identidades, moldadas de acordo com
determinados padrdes, ndo sdo estaveis, mas sempre transitorias. Essa concepc¢ao de
identidade é pensada por Hall (2004) como um processo mével, resultante das expe-
riéncias socialmente compartilhadas e das negociacdes de sentidos entre os sujeitos.



Por seu componente relacional, a identidade cultural se transmuta assim como a rea-
firmacdo do eu estd atrelada aos pertencimentos sociais de género.

Assim, as instituicdes e as praticas sociais, incluindo-se os produtos midiaticos,
sao constituidas pelos géneros e também constituintes dos géneros. O conceito aglu-
tina, desse modo, uma dinamica cultural complexa que tem forte apelo relacional e
identitario, pois € no campo das relagdes sociais que os papéis desiguais sdo forjados
e disseminados: “Na medida em que se afirma o carater social do feminino ou mascu-
lino, temos que considerar as distintas sociedades e os distintos momentos historicos
de que estado tratando” (LOURO, 2010b, p. p.23).

Todavia, a perspectiva relacional e social dos géneros nao deve conduzir a cons-
tituicdo de papéis pré-definidos, pois estes incorporam modelos arbitrarios que uma
sociedade determina como regra para seus membros. Esses modelos definem seus
comportamentos, suas roupas, seus modos de agir ou falar, sendo obrigado as pessoas
responder ou obedecer a essas expectativas no espaco social a que pertencem. Mas as
contraposicoes existem e se ampliam: as personagens Gabriela e Tieta questionaram
os padrdes e desafiaram as convengdes da sociedade nordestina tecendo novos rumos
para suas existéncias. Assim, a ficcdo corrobora o fato de que a conquista da identidade
de género cabe aos sujeitos sociais que, em suas praticas cotidianas, podem driblar as
desigualdades para projetar movimentos de participacao e transformacao.

Portanto, lancando um olhar para a violéncia simbdlica que perpassa as heroinas
ficcionais das classes populares, criadas pelo escritor baiano, também é possivel identi-
ficar tracos comuns a muitas mulheres que habitam as periferias nordestinas, marcadas
pelos signos do machismo, da pobreza e da opressdo. Na trilha dos Estudos Culturais?,
somos instigados a investigar as implicacdes de género nas fronteiras deslizantes for-
jadas pelas culturas de resisténcia que se colocam entre as margens e as polarizacdes.
Segundo classifica Hall (2004), as telefic¢cdes sdo “produtos culturais”* que oferecem di-
versas potencialidades de andlise, especialmente se focalizarem as relacdes entre prota-
gonistas das classes populares e suas estratégias de enfrentamento da subalternidade.

Na 6tica proposta pelo tedrico, o audiovisual funciona como um “intertexto” que
inclui reflexdes pertencentes a cultura, a identidade e a sociedade no contexto histori-
co a que se refere. O autor enfatiza a necessidade de a TV e seus produtos mostrarem
o cardter de transformacao inerente a cultura popular, porque nos espacos de subal-
ternidade retratados pela ficcao é que surgem acoes de resisténcia de personagens
gue inspiram a “vida real” das audiéncias.

Por essa via, estudar as representagdes femininas solicita o questionamento das
padronizacoes e dos lugares hegemodnicos da sociedade. Diante desse pensamento,

3 Essa vertente tedrica incorporou a preocupacdao com tematicas feministas nos meios de comunicacado a
partir da década de 1970. Foi também nessa década que os estudos feministas adotaram a categoria gender,
defendendo uma distingdo entre o sexo como marca bioldgica e o género enquanto resultado de construgdes
sociais e culturais, nogao aqui privilegiada.

4  No paradigma dos Estudos Culturais, os produtos da midia podem fazer apologia da dominagao, mas a
sociedade pode ser conduzida a refletir e a criar condi¢Ges de intervenc¢do acerca dos conteldos recebidos.




as seguintes inquietacdes se impdem: Os valores apresentados nas tramas forjam pa-
radigmas culturais? Em que medida as narrativas amadianas articulam novas identi-
dades femininas em contextos de opressao e instigam reflexdes do tempo presente?

Nessa perspectiva, partimos do pressuposto de que as adapta¢gdes amadianas
oferecem discussdes significativas as singularidades das rela¢des de género ao abor-
darem sociabilidades, posturas sexistas, preconceitos e esteredtipos que marcam as
vivéncias de suas protagonistas. Sob esse raciocinio, a teledramaturgia pode favore-
cer reconhecimentos e interpretacdes que geram a circulagao, apropriagao e intera-
cdo de novas praticas simbdlicas no espaco social. Nas obras selecionadas para andlise
o passado patriarcal do Nordeste brasileiro é pensado a partir do enfrentamento dos
estigmas (GOFFMAN, 1988) atribuidos as mulheres. Individuos estigmatizados tém
tracos de inferioridade ressaltados e se tornam objetos de discriminagao social.

Desse modo, os significados da ficcdo amadiana, ao explorar as lutas e o em-
poderamento feminino, desafiando os preconceitos sociais, ndo resultam apenas do
imaginario simbdlico do escritor, mas articulam causas inerentes ao cotidiano das cul-
turas populares na construgao de seus pertencimentos, o que assegura a ressonancia
das obras no tempo presente. Nesse sentido, as telenovelas estudadas conservam sua
atualidade produzindo ecos e interfaces que nos ajudam a perceber as desigualdades
de género e as praticas de exclusao representadas nos enredos a partir da forca de
suas personagens.

Dessa forma, emergem os protagonismos femininos e as novas subjetividades pe-
riféricas (MAFFESOLI, 2005) que se forjam a margem das classes hegemonicas e dos
padroes dominantes. No nosso entender, Gabriela e Tieta recriam espacos de resistén-
cia que induzem a reconstrucdo da historicidade do feminino (BORDIEU, 2009; LOURO,
2010a; 2010b) ao apontarem as assimetrias e dualidades entre homens e mulheres.
As abordagens nos parecem pretextos pertinentes para a percepc¢ao da espacialidade
nordestina, revelando esteredtipos, sensibilidades e silenciamentos que afetam as per-
sonagens femininas de sociedades patriarcais moldadas pelas tradicdes europeias.

Logo, analises de género que consideram esse viés tanto buscam notabilizar as
estratégias da emancipacao feminina quanto colocam sob suspeita a legitimidade da
|6gica patriarcal e suas representag¢des. Do ponto de vista conceitual, uma represen-
tacdo deriva das convengdes e da memoria histérico-social, pois implica uma cons-
trucdo simbdlica que é partilhada pela sociedade e cristalizada através de imagens.
Em sintese, trata-se de um saber ordinario, elaborado a partir de crengas e valores
proprios de uma coletividade, “capazes de criar uma visao comum acerca de objetos,
pessoas ou eventos, que se atualiza cotidianamente nas interacdes sociais” (GOLDS-
TEIN, 2003, p. 33).

Compartilhamos com Thompson (2008) a ideia de que na nossa cultura as rela-
coes de poder sdao formas simbdlicas geradas, transmitidas e recebidas com a inter-
mediacdao dos meios de comunicacao e seus diferentes dispositivos, nichos em que a
TV se destaca pela dimensao de popularidade. Nesse raciocinio, a valoracao dos bens



simbdlicos culturais guarda uma estreita relacdo com os mecanismos comunicativos.
Considerando essas balizas tedricas, o percurso metodolégico deste texto se pauta
numa revisao conceitual sobre o universo da teleficcao e das representacdes de género
a fim de contextualizar as discussdes das tramas. A observacdo dos capitulos articula a
Analise de Narrativas (MOTTA, 2013), atentando para a historicidade e a cultura que os
inspiram. Por narrativas, entendemos ag¢des enunciadas pelos sujeitos interlocutores
em suas performances linguisticas. Através das enunciagdes, as narrativas caracterizam
instancias de mediagao sociocultural e se abrem a diferentes interpretagdes. Seguindo
esse método, as tramas sdao submetidas a uma leitura criteriosa e sistematica dos con-
teudos para possibilitar a selecao de fragmentos ilustrativos. Por fim, uma revisao de
literatura objetiva permitir a compreensao das narrativas criadas por Jorge Amado.

CENARIOS DA FICGAO: ESTEREOTIPOS E DISCUSSOES DE GENERO

Em termos de género, Lopes (2003) acredita que a ficgdo televisiva retrata a so-
ciedade ao alimentar um repertorio cultural comum pelo qual as pessoas de classes
sociais, geracoes, sexo, raca e regides diferentes se posicionam e se reconhecem umas
as outras. Na visao da autora, longe de promover interpretagdes consensuais, os sabe-
res compartilhados implicam as representacdes de uma comunidade nacional que a
TV capta, manifesta e constantemente atualiza. Dessa maneira, a narrativa ficcional se
mistura a experiéncia dos sujeitos através de diferentes mediagcdes: subjetiva, emotiva,
politica, cultural, estética. Tais caracteristicas de aproximagcao com o real perpassam as
heroinas de Jorge Amado configurando atrativos para o engajamento da audiéncia.

Nessa perspectiva, significa dizer que o entrecruzamento do imaginario e do real
mobilizado pela ficcao sintetiza problematicas que oferecem ao publico novas for-
mas de inteligibilidade do mundo a partir das mediacdes produzidas pelo audiovisual.
Martin-Barbero (2004) entende que por intermédio da ficcao estabelecemos dialogos
e interagcdes com as tradicdes especificas de um povo e suas culturas mesticas, “numa
das mediagdes mais expressivas das matrizes narrativas do mundo cultural popular”
(MARTIN-BARBERO, 2004, p. 24). Logo, a ambiéncia ficcional nos conecta ao mundo,
adquirindo funcao valiosa na transformacao das sensibilidades e na construcao das
identidades culturais, a fim de suscitar “um modo comprometido” de ver, escutar ou
ler uma dada historicidade. De acordo com esse pensamento, as mediacdes da ficcao
promovem novas racionalidades, instigando sensibilidades, reconhecimentos e iden-
tificacOes sociais a partir das tematicas abordadas.

Em Gabriela e Tieta notamos que os enredos interrogam o lugar da mulher na
sociedade brasileira, fomentando discussdes sociais, geracionais, sexuais e étnicas
que afetam nao apenas as protagonistas como também as personagens circundan-
tes. As tramas permitem a reflexdao sobre as relacdes de poder, que antes eram ine-
rentes as camadas intelectualizadas, passando a alcangar os segmentos populares



através da identificacdo com seus respectivos papéis. Nesse aspecto, Lopes (2009)
sublinha o poder representacional da ficcao classificando-a como um produto esté-
tico e cultural capaz de expressar a identidade do pais ao fundir dispositivos narra-
tivos anacrdnicos e imaginarios.

Com 77 capitulos, Gabriela® foi exibida em 2012, as 23 horas, numa adaptacao
compacta de Walcyr Carrasco e direcdo de Mauro Mendonca Filho. Ja Tieta, com
exibicao no horario nobre, registrou 196 capitulos, indo ao ar pela primeira vez em
1989/1990, adaptada por Aguinaldo Silva (sua reprise aconteceu a partir de 12 de
maio de 2017 no canal VIVA do grupo Globosat). Ambas as narrativas representam a
memoaria, a afetividade e a alteridade regionais.

Enfrentando a hostilidade das “damas respeitaveis” de Ihéus, Gabriela (Juliana
Paes) é uma retirante nordestina que desafia a sujeicao e transpde a invisibilidade,
ainda que tenha que lutar contra os silenciamentos que cerceiam a sua alegria. Trata-
-se de uma personagem cujas marcas do feminino sugerem a ingenuidade alternada
pelos apelos de seducao e liberdade. Com seu espirito espontaneo, que se revela nos
modos como vive o cotidiano, a sexualidade e o erotismo, a moga pobre encanta o
coragao do turco Nacib (vivido por Humberto Martins) e os dois se envolvem afetiva-
mente desafiando as convengdes sociais. Primeiro, ela surge exercendo a fungao de
cozinheira, em condicao subalterna; depois, transformando-se em amante e, poste-
riormente, conquistando a posi¢ao social de esposa, quando sua vida perde o sentido
porgue essa norma contraria seu espirito livre. Tolhida pela vigilancia moral da so-
ciedade, a personagem transgride a ética e as regras que lhe sufocam traindo o ma-
rido. Com essa conduta indisciplinada, desafia a instituicdo do casamento com suas
restricoes, e ainda afronta a sociedade conservadora ao interrogar “as adequacdes e
obrigacOes” atribuidas as mulheres “decentes”.

Na verdade, a naturalizacdo da exploracdo e os esteredtipos de discriminagao
associados a mulher sao hibridizados a vida da protagonista. Num ambiente social de
hipocrisia, Gabriela trava uma luta por afirmacao buscando agir segundo seus dese-
jos, colocando os sentimentos acima das convencdes, a medida que ignora as regras
e a formalidade do casamento. A autenticidade da heroina abala o falso moralismo
da cultura vigente, “deixando evidente aos poucos as marcas dos que vém de baixo,
quando ela ascende de cozinheira a esposa do patrao, de amante a suposta mulher de
sociedade” (COUTINHO, 2011, p. 199).

No universo passional de Tieta, a personagem-titulo (vivida nas duas fases res-
pectivamente por Claudia Ohana/Betty Faria), pastora de cabras na adolescéncia, cho-
ca a familia e a cidade interiorana por nao reprimir seus impulsos sexuais. Esse é o
motivo que a fez ser expulsa de casa, aos 16 anos, pelo pai conservador Zé Esteves

5 A primeira adaptacdo do romance amadiano foi ao ar na Rede Globo em 1975 com So6nia Braga no papel-
titulo. Gabriela inclui-se no rol das personagens que tem alcance extraliterario, figurando no imagindrio popular
como simbolo de forga e impetuosidade, icone de erotismo, ampliando a voz dos seres improvaveis que vivem a
margem das sociedades conservadoras para além dos padrdes morais legitimados (DUARTE, 2009).



(Sebastidao Vasconcelos), acusada de libertinagem. Apds uma violenta surra de cajado
em praca publica, a jovem foge para Sao Paulo prometendo voltar, em suas palavras,
“nao para implorar cleméncia, mas para se vingar”. Torna-se prostituta para sobrevi-
ver e logo depois dona de um bordel luxuoso na capital, em virtude das relagdes de
favores construidas com politicos influentes. Mesmo distante, ajuda a familia finan-
ceiramente todos os meses numa atitude que nao condiz com ressentimentos.

Entretanto, apds 26 anos de regularidade, os depdsitos para os parentes sao
interrompidos, marcando o retorno triunfal de Tieta a Santana do Agreste. Sua volta
coincide com a celebragao de uma missa em intencdao de sua morte. Tieta inter-
rompe a celebracao religiosa, mostrando-se mais viva e poderosa do que nunca,
anunciando que veio rever sua familia. A cidade é surpreendida com essa aparicao e
passa a especular tanto as razdes do seu sumigo quanto as do seu retorno. A prota-
gonista conta a todos estar viuva do ficticio Comendador Felipe Cantarelli, de quem
adotou o sobrenome, para nao levantar suspeitas sobre a real fonte de sua fortuna.
Apresenta, entao, Leonora (Lidia Brondi), como enteada, uma mocga que aparenta
recato, mas que, na verdade, é uma das meninas que acolheu no bordel e por quem
Tieta nutre um sentimento materno, por reconhecer na jovem a mesma garota so-
nhadora que foi na sua juventude.

Em meio ao reencontro, a protagonista logo se decepciona ao descobrir que a so-
ciedade, que hoje a bajula e venera, continua mesquinha e preconceituosa, a mesma
que a hostilizou no passado. A propdsito da trama, Belline (2008) explica que o mundo
do Agreste, aparentemente simples e pacifico, revela-se, para a protagonista, mais
dificil de lidar do que o universo do meretricio. L3, os sentimentos, como os corpos,
estao expostos, sem simulagdes. Na cidade natal, onde Tieta busca reencontrar a sua
identidade, sobram engano e falsidade; ninguém diz tudo o que pensa nem demons-
tra seus sentimentos; todos encobrem algo por interesse, medo ou pobreza. Nesse
sentido, a autora descreve que a narrativa de Jorge Amado chama a atengdo para a
dualidade entre aparéncia e realidade por situar o espaco do bordel, embora mais
degradado aos olhos da sociedade, como mais “honesto” que a cidade pequena, ape-
nas exteriormente “decente”. Em meio a relagdes conturbadas, sua amiga de infancia
Carmosina (Arlete Salles), € uma, entre poucos, que lhe dirige afeto verdadeiro. Essa
personagem, alias, representa a imagem oposta de Tieta, por ser ingénua e sonhar
com o casamento como unico caminho da felicidade.

O temido Coronel Artur da Tapitanga (Ary Fontoura), personagem que colecio-
na meninas de quem tira a virgindade, em troca de alfabetiza-las, exerce a tirania no
agreste. Mas seu dominio é questionado por Imaculada (Luciana Braga), personagem
gue favorece importantes leituras das relacdes de género em meio a trama de Jorge
Amado. Trata-se de uma jovem destemida que foi vendida ao coronel pelos proprios
pais, mas que nao se submete ao seu assédio sexual. Depois de tentativas de fugas
frustradas, a jovem sera resgatada na Casa da Luz Vermelha, espaco de prostituicao de



Santana do Agreste, onde também se rebela contra a servidao.

Resistindo a atmosfera de opressao e hipocrisia do seu lugar de origem, Tieta se
refugia na praia de Mangue Seco da qual guarda memorias afetivas da infancia e juven-
tude, um cenario paradisiaco para onde foge sempre que se sente magoada. Na praia,
ela se reencontra com sua liberdade e aos poucos reaprende a paixao pela vida, o que a
faz rever os sentimentos de dor e vinganca. Gragas a sua personalidade forte e impulsi-
va, intervém nos destinos de Santana do Agreste, trabalhando pelo progresso da cidade.

MULHERES A FRENTE DO SEU TEMPO: NARRATIVAS DE GABRIELA E TIETA
A descricao dos fragmentos das telenovelas envolveu os seguintes procedimentos:

1- Pré-analise das cenas para identificacao das protagonistas, situacdes e demais
personagens;

2- Selecao das abordagens de género pelas quais ocorrem as “negocia¢des” de
valores e representacdes de sentidos sociais;

3- Transcri¢ao dos dialogos ilustrativos (MOTTA, 2013, p. 129).

Nos capitulos 24 e 45, da telenovela Gabriela, dos quais extraimos os dialogos
abaixo, a personagem dona Arminda (Neusa Maria Faro), vizinha de Nacib (Humberto
Martins) e de Gabriela, reproduz seu ponto de vista acerca do matrimoénio e do “de-
ver” da mulher de se “guardar” para o marido, conforme ditam os padrdes da época:

Arminda: - O marido tem direito sobre a esposa, mas a mulher, com jeitinho, com
dengo, é que de fato manda na casa. Hoje nao, t0 viuva e honesta, mas meu marido
fazia tudo o que eu queria, e tu vai ser igual. Nacib vai fazer tudo que tu manda. Ga-
briela: - Mandar em seu Nacib? Quero nao. Pra qué? Arminda: - Ora, pra fazer tuas
vontades! Gabriela: - Eu ja faco minhas vontades. Arminda: - Ah, Gabriela, tu ndo en-
tende dessa vida é nada. O turco pode te dar luxo, conforto, seguranga na velhice...
Gabriela: - Seu Nacib quer seu meu dono? Arminda: - Todo marido é dono da mulher!
Gabriela: - Eu penso que ninguém é dono de ninguém, nao. Num sou cabrita pra ter
dono. Sou gente!

Gabriela: - Eu ndo sei que diferenca faz ser moga, ndo ser moga... Arminda: - Todo
homem quer ser o primeiro, Gabriela! Gabriela: - Primeiro, segundo, tem importancia
nao, que diferenca que faz? Arminda: - Mas tu diz cada coisa sem sentido, Gabriela,
todo homem quer ser o Unico na vida de uma mulher. Gabriela: - Homem quer que
a mulher seja dele e s6, mas vai atras das quengas. O contrario pode nao, é? Armin-
da: - Gabriela, vocé tem muitas ideias erradas na cabeca! Agora, € uma senhora, uma
dama, tem que pensar feito uma dama. Gabriela: - Eu penso é do meu jeito, dona
Arminda. Arminda: - Pode ndo, tem que pensar do jeitinho que a sociedade quer!
Gabriela: - Pois sabe o que eu penso as vezes? Que casamento é que nem uma gaiola
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de prender passarinho. Arminda: - Mas gaiola é bom, o passarinho tem o que comer,
o que beber... Gabriela: - Passarinho voa, gente também precisa voar!

Para Nejar (2007), Amado apela a justica social pelo poder da palavra, que trans-
parece em todas as suas criaturas: “Palavra que muda a realidade, muda a consciéncia
e a histéria, pois nos canticos das bocas das personagens surge o tom da liberdade”
(NEJAR, 2007, p. 298). O desejo de liberdade ecoa nas palavras da protagonista, dona
de si, que nao consegue entender uma sociedade alicercada em casamentos prisio-
nais e suas relacdes de poder/submissao.

Nos capitulos 43 e 75, de Tieta, compreendemos a importancia da protagonista
para a vida das personagens Imaculada (Luciana Braga), uma das meninas do Coronel
Artur da Tapitanga, e Carol (Luiza Tomé), a amante de Modesto Pires (Armando Bo6-
gus), comerciante mais rico de Santana do Agreste. Tieta ajuda essas e outras mulhe-
res, alimentando a “sororidade”, sentimento de empatia e unido feminina incentivado
nos dias atuais:

Tieta: - Quer dizer, entdo, que o “bode velho” atendeu o meu pedido? (Diz em
alusao ao Coronel). Filomena (Cristina Galvao): - Atendeu sim, gragas a senhora, né?
Tieta: - Gracas a Imaculada que tem coragem peitando o velho babao! Filomena: - Afe,
Maria! A senhora ajudou Imaculada por demais e olhe, ela me pediu para vir aqui fa-
zer um favor, vir beijar a sua mao. Tieta: - Que é isso, Fild? S6 se beija mao de padre
ou de santo! Filomena: - Pois entao, nds escolhemos a senhora pra santa, porque eu
tenho certeza que assim como a senhora ajudou Imaculada, ia ajudar qualquer uma
de nés que precisasse. Tieta: - Ajudaria sim, se eu pudesse arranjava um trabalhinho
pra cada uma de vocés, e que levassem a vida em liberdade!

Tieta: - Tu lembra daquele presente que eu te mandei? Carol: - Aquele cadeadi-
nho com a corrente quebrada? E claro! Tieta: Tu entendeu o que aquilo significava?
Carol: - Bem, se a senhora... Tieta: - Senhora, senhora nao, criatura, me chame de
vocé. Carol: - TA bom, se vocé quer assim... océ num sabe da missa a metade! O fato
é que depois que vocé me mandou aquele cadeadinho, aos poucos minha vida vem
mudando... Tieta: - Pra melhor ou pra pior? Carol: - Vixe, Maria, acho que pra mui-
to melhor. Tieta: - Entao o presente fez o efeito que eu queria, mesmo que tu nao
tenha entendido o porqué de eu ter feito aquilo. Carol: - E, ndo entendi muito bem
direitinho, ndo. Tieta: - O criatura, eu tava Ihe mandando quebrar a corrente que lhe
prendia, soltar o cadeado. Essa historia de ser “tedda e manteuda”, de depender de
homem pra viver, isso ja era, Carol. Tu tinha mais é que ser dona do teu proprio na-
riz! Carol: - Oxente, pois eu acho que t6 conseguindo, quebrei o cadeado, arrebentei
aquela corrente e ja ndo sou mais a mesma. Mudei!

Tieta representa o poder feminino na busca por legitimacao de sua voz. Seu his-
térico de luta lhe fortaleceu mostrando-lhe a possibilidade de um mundo até entao
desconhecido, no qual combate as injusticas, assim como fez a mulher brasileira, que
despertou na década de 80 na busca por emancipacgao e direitos iguais. Desse modo,
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a ficcao televisiva, a luz da literatura amadiana, contribui para que os espag¢os que ou-
trora eram destinados apenas aos homens fossem ocupados por mulheres cada vez
mais empoderadas e donas de seus destinos.

PALAVRAS (IN) CONCLUSIVAS

Derivado de uma pesquisa em desenvolvimento, o texto expde as primeiras im-
pressdes sobre as representacdes de género que incidem nas tramas. Entretanto, é
possivel perceber que as vidas das protagonistas tém em comum destinos forjados
pela beleza e sensualidade que, a principio, podem ser vistos como artificios de inclu-
sao social e empoderamento femininos. No entanto, o que de fato as aproxima, além
da origem nordestina e dos tracos afrodescendentes, é a personalidade assertiva e re-
siliente que as caracteriza, num momento em que as discussdes de género assumem
intensa visibilidade e relevancia na dinamica sociocultural brasileira.

Enfim, sdo protagonistas incompreendidas pelos padrdes da época. Por isso, es-
sas “mulheres marcadas” solicitam o desafio de compreender o que se expressa para
além da ficgao, uma vez que suas vivéncias auxiliam a compreensdo dos dilemas fe-
mininos da historicidade contemporanea. Através dessas heroinas descortinamos a
humanidade das a¢des, numa parddia da sociedade atual que nos parece apropriada
para pensar a submissao feminina.

Ainda que o estudo esteja no inicio, emerge o entendimento de que Gabriela e
Tieta ndo sdo seres criados para uma apologia do amor romantico e idealizado; sao
mulheres imperfeitas que travam lutas pela emancipacgao social com as armas de que
dispoem.
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Resumo: Algumas das questdes que me ocupam na investigacao que tenho vindo a
desenvolver sobre a rececao da antiguidade (nomeadamente a mitologia), na comu-
nicagao e na arte contemporaneas (com destaque para a portuguesa), passam pela
mediacao, que promove a analise semidtica e o convivio com as obras e os mitos; pela
rececao, procurando perceber o percurso das fontes (literarias, artisticas) até chegar
ao artista; por fim, pela pertinéncia do recurso a mitologia na criacao artistica contem-
poranea. Serao apresentadas, como exemplo, algumas versdes contemporaneas das
Trés Gragas.

Palavras-chave: As Trés Gracas; arte contemporanea; comunicacao; Kehinde Wiley;
Jodo Figueiredo

Abstract: Some of the questions that concern me in the research | have been devel-
oping on the reception of antiquity (namely mythology) in contemporary communi-
cation and art (with emphasis on Portuguese) are the mediation, which promotes
semiotic analysis and familiarity with works of art and myths; the reception, which
tries to perceive the route of the sources (literary, artistic) until arriving to the artist;
finally, the relevance of the use of mythology in contemporary artistic creation. As an
example, some contemporary versions of the Three Graces will be presented.

Keywords: The Three Graces; contemporary art; communication; Kehinde Wiley; Joao
Figueiredo
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O conhecimento que hoje temos do mundo antigo, quer da sua histdria quer
da sua literatura ou arte, € mais vasto e mais completo do que aquele que os gregos
tinham da sua ou de outras épocas.

Relativamente as histdrias de deuses e herdis que chegaram até nds, quer atra-
vés da poesia épica, lirica ou tragica, quer organizadas em coletaneas, tanto em latim
(como as Metamorfoses, de Ovidio, do séc. I. d.C.), como em grego (como A Biblioteca
dos Mitos, de Pseudo-Apolodoro, dos primeiros séculos da nossa era), ndao seriam,
na sua totalidade, do conhecimento de todos. O povo menos instruido conhecia os
deuses principais e os herdis mais famosos, frequentemente através das cangdes e
das histérias contadas pelas maes e pelas amas?, mas esse conhecimento era gené-
rico, muitas vezes em forma de versdes que variavam de cidade para cidade, regidao
para regido, como é caracteristico desse material mitico que se movimenta?. A afirma-
cdo de Aristoteles, na Poética 1451b25, pressupde esse desconhecimento generali-
zado, quando afirma que “mesmo as histérias conhecidas sdao conhecidas por poucas
pessoas”3. Paul Veyne cita este passo para realcar a ideia de que a “esséncia de um
mito ndo consiste em ser conhecido por todos, mas em supor-se que o seja e seja dig-
no disso; e, de facto, em geral nao era conhecido” (Veyne, 1987: 61). Assim, a literatu-
ra oral e a iconografia eram as principais divulgadoras das histérias da mitologia, mas
sem entrarem em grandes pormenores, pois esses “sé eram conhecidos por aqueles
que haviam frequentado a escola” (Idem, ibidem).

As teogonias (e as teologias) difundidas pela escrita e pela arte formaram o cor-
pus que chegou até nés de um modo muito desigual: se, por um lado, este sofreu va-
rios percalcos (expectdveis pela imposicao de outras religides, principalmente a cris-
ta), por outro, saiu enriquecido por mais de dois milénios de expressao iconografica e
literaria (visto que a tradicao oral se diluiu, quando a antiguidade passou a um saber
de erudicdo), mesmo que com alguma perda de sentido.

A antiguidade foi recuperada com grande vitalidade no Renascimento, continuan-
do pelas épocas seguintes. Os artistas conheciam os textos antigos dos mitdgrafos, dos
quais se serviam para criar. No Maneirismo e no Barroco, deu-se o fendmeno de mitifi-
cacao das proprias obras de arte, sendo frequente a citacdo de obras anteriores, como
se se estivesse a piscar os olhos ao espectador culto (Elvira Barba, 2008: 38), pratica que
hoje continua e que amiude encontramos no cinema. Nas ultimas décadas, a rececao
do mundo antigo na contemporaneidade teve um grande desenvolvimento. No final do
século XX, a rececao dos cldssicos no cinema comecou a ganhar uma forma mais con-
sistente, nomeadamente com a publicagdao dos estudos de Jon Solomon e os de Martin

1 Republica, 377a e seguintes. Em 377c refere esta forma de transmissdo: “As [fabulas] que forem escolhidas,
persuadiremos as amas e as maes a conta-las as criangas”. A palavra traduzida por “fabula” é mythos.

2 Adaptando a definicdo de Jung & Kerényi, 2002: 3.

3 Neste contexto, Aristoteles declara que que os poetas ndo tém de se cingir “a histérias tradicionais
sobre que versam, geralmente, as tragédias. Preocuparem-se com isso seria ridiculo, pois mesmo as histérias
conhecidas sdo conhecidas por poucas pessoas e, no entanto, agradam igualmente a todos”.



Winkler, em 2001%. Em 2006, Charles Martindale e Richard F. Thomas publicaram um
volume onde se faz um ponto da situacdo desta drea de estudos’, com a publicacdo de
Classics and the Uses of Reception (Oxford: Blackwell). S3o de salientar ainda os estudos
de Monica Silveira Cyrino, mais direcionados para a rececao dos classicos na produ-
cdo televisiva®. Em Portugal, realco as edi¢cGes que Paula Mordo e Cristina Pimentel tém
organizado em torno da recec¢do dos classicos na literatura, das quais ressalto a mais
recente, de 2017: A Literatura Cldssica ou os Cldssicos da Literatura: Presengas Clds-
sicas nas Literaturas de Lingua Portuguesa (Lisboa: Campo da Comunicac¢do). Na area
do teatro, destacam-se os estudos de Maria de Fatima Sousa e Silva, coeditora, entre
muitos outros trabalhos, dos dois volumes de O livro do tempo: Escritas e reescritas.
Teatro Greco-Latino e sua recepg¢do, de 2016 (Imprensa da Universidade de Coimbra) e
de Portrayals of Antigone in Portugal, de 2017 (Brill).

Nas expressOes artisticas dos séculos XX e XXI, a antiguidade continua a ser uma
tematica atraente, ndao somente como base para novas roupagens, facilmente iden-
tificaveis, mas também para novos rasgos e sentidos. E se a arte contemporanea nao
chega facilmente a uma populagdao mais geral (que ndao tem os codigos da sua inter-
pretacao ou o habito de sobre ela ponderar), a antiguidade que podera estar refletida
nessa arte ainda a menos recetores chegara.

Esta reflexdo é feita na perspetiva dos estudos de rececao da antiguidade classi-
ca, marcada pelos trabalhos que esta area de investigacao tem produzido nos ultimos
anos, que, como Lorna Hardwick afirma, “have shown that classical texts, images and
ideas are culturally active presences” (Hardwick, 2003: 112). A recec¢ao dos cldssicos
procura, pois, reconhecer a Antiguidade no mundo contemporaneo e estudar o modo
como a cultura material da antiguidade greco-latina tem sido recebida’, ao longo de
mais de dois milénios.

Para exemplificar o modo como encaro o estudo da recegao, farei uma analogia
entre os estudos de rececao e o uso de deiticos na linguagem: quando empregamos
um verbo como “ir” ou “vir”, “levar” ou “trazer”, estamos perante palavras que reme-
tem para o ponto de vista de quem enuncia relativamente ao recetor desse enuncia-
do; assim, “levar” esta para o “eu” como “trazer” esta para o “tu”. Do mesmo modo,
o estudo da recec¢ao contribui para a producao de sentido(s) da obra, de emissor para

4  Solomon, J. (2001). The Ancient World in the Cinema. New Haven: Yale University Press; Winkler, M.
(2001) Classical Myth & Culture in the Cinema. Oxford: OUP.

5 Martindale, C. e Thomas, R.F. (2006). Classics and the Uses of Reception. Oxford: Blackwell.

6 Destaco Big Screen Rome, de 2005 (Blackwell), os dois volumes sobre a série Roma, do canal americano
HBO (que também foi transmitida em Portugal), Rome, Season One: History Makes Television (Blackwell,
2008), e Rome, Season Two: Trial and Triumph (Edinburgh University Press, 2015), e o seu mais recente livro,
editado em parceria com Antony Augoustakis, na Edinburgh Scholarship Online, em setembro de 2017: STARZ
Spartacus: Reimagining an Icon on Screen.

7 Nosite da The Classical Reception Studies Network (CRSN) pode ler-se: “Classical reception studies is the
inquiry into how and why the texts, ideas, images and material cultures of Ancient Greece and Rome have
been received, adapted, refigured, used and abused in different historical and cultural contexts.” https://
classicalreception.org/ (Data de consulta: 27 de maio de 2018).
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recetor. E mesmo que os diferentes emissores e recetores se expressem de forma
diferente — porque tém diferentes pontos de vista — remetem para o mesmo ato (no
exemplo dos verbos), isto €, o mesmo objeto comunicativo.

Os sentidos encontrados nas obras produzidas a partir da antiguidade nao sao os
mesmos ao longo dos anos e variam consoante a experiéncia (naturalmente subjeti-
va) de quem produz e de quem recebe, tornando-se uma espécie de metdfora, isto é,
algo que nos transporta para outro lugar (de sentido).

Comunicagao e Arte

O meu interesse pela rece¢do da antiguidade (nomeadamente dos mitos) na co-
municacao e na arte contemporaneas (sobretudo portuguesa, mas nao a ela limitado)
consolidou-se em 2001, por um quase acaso: quando o Porto foi Capital Europeia de
Cultura, a Portugal Telecom — PT (atual Altice), ja completamente privatizada®, emi-
tiu uma série de postais ilustrados gratuitos (uma forma, entdo, inovadora, de fazer
publicidade®), que pretendiam anunciar as areas culturais em que haveria atividades,
valorizando, cada um deles, diversos espacos icénicos daquela cidade. O slogan esco-
Ihido valia-se de alguns dos sentidos que o verbo “ligar” pode ter, quer associado as
telecomunicag¢des (uma ligacao de telefone, ligar a Internet, etc.), quer na acecao de
dar importancia (ligar ao que alguém diz, por exemplo).

Os postais gratuitos estavam a ganhar forca como meio de divulgacao de todo
o tipo de atividades e eram (sdo) distribuidos nas maiores cidades do pais, em locais
como museus, cafés, discotecas, teatros, cinemas, estabelecimentos de ensino supe-
rior, etc.’°, tendo todos estes a caracteristica comum de serem lugares da moda ou
frequentados por um publico com uma educacao acima da média.

A série de quatro postais mostrava que a PT apoiava diversas dreas da capital
da cultura. Com a legenda “PT. Ligada ao Cinema”, via-se uma mulher envolta numa
pelicula de filme, a descer as escadas de um espaco emblematico da cidade: a livraria
Lello. Esta estrutura repete-se nos outros postais: em “PT. Ligada a Danga” via-se uma
bailarina com o caracteristico tutu e sapatilhas de ponta, no histérico — e agora espaco
de cultura — mercado Ferreira Borges; em “PT. Ligada a Musica”, tal como o anterior,
gue remetia para o ballet classico, também este remete para a musica erudita: um
violoncelista, tendo como pano de fundo a Torre dos Clérigos.

A opcao por locais e elementos relacionados com formas de arte mais eruditas
pode pressupor que se pretendia atingir um publico que procurava expressdes artisti-
cas mais classicas, ou, simplesmente, a opcao foi tomada por estes elementos pictori-

8 https://www.telecom.pt/pt-pt/a-pt/Paginas/historia.aspx (Data de consulta: 27 de maio de 2018).

9 Chegara a Portugal em 1999, pela empresa que ainda hoje os emite, a Postalfree. http://www.
meiosepublicidade.pt/2015/03/em-que-ponto-esta-o-negocio-dos-postais-publicitarios/ (Data de consulta:
27 de maio de 2018)

10 http://www.angeldesignandprint.co.uk/postcards.htm (Data de consulta: 27 de maio de 2018)



cos serem os mais facilmente reconheciveis como identificativos das respetivas artes.
Ou talvez um misto de ambas as razdes.

O exemplo que aparece no quarto postal levou-me a expandir o0 meu interesse
nesta matéria da rececao da Antiguidade, por a imagem escolhida remeter para um
tema cldssico. O interesse que a publicidade tem no mundo antigo, como afirmou, re-
centemente, Marta Garcia Morcillo, na sua introducdo ao volume Advertising Antiquity,
ultrapassa o facto de ser uma iconografia reconhecivel, pois permite, também, novos
tipos de discursos e legitima as campanhas publicitarias (Garcia Morcillo, 2017: xiii)**.

Fig.1

Nesta imagem (Fig.1), podemos ver, ao fundo, os jardins e o museu de Serralves,
e, em primeiro plano, as Cdrites, nome grego, equivalente as Trés Gracas.

Achei interessante que os criativos tivessem tido o entendimento de que as Trés
Gracas seriam reconhecidas de imediato como estando ligadas as artes (assim como

11  “More than just a useful yet frozen catalogue of gods, epic characters, stories and easily recognisable
iconographies, Antiquity offers the present a set of dynamic tools that contribute to the reformulation of our
own cultural identities through a mixture of traditional, innovative and renovated discourses. Popularised
imageries from the Ancient World have been part of the rhetoric of legitimation of brands and campaigns
from the beginnings of modern Western advertising.” Destaco um outro volume importante, da ultima
década, sobre este assunto: De Martino, F. (2010). Antichita & Publicita. Bari: Levante Editori.



seria imediata a associacdo do violoncelista a musica ou de uma bailarina em pontas a
danca). Mais interessante me pareceu a suposicao de que o publico reconheceria estas
divindades, bem como — ou principalmente - reconheceria a imagem original para a
qual remetem: um pormenor de A Primavera, de Botticelli. No entanto, teria sido, pro-
vavelmente, Botticelli o primeiro a ser reconhecido, isto &, ser aquela imagem, para os
recetores, a original, e seria esse o facto que faria perceber o lema “Ligado as Artes” e
nao a identificacao das Trés Gragas, a quem, segundo Pierre Grimal, é atribuida “toda a
espécie de influéncias nos trabalhos do espirito e nas obras de arte” (Grimal, 1992:75).

Efetivamente, o didlogo entre criadores e publicos modernos nao se faz, na maior
parte dos casos, diretamente: ha criagdes intermedidrias — neste caso Botticelli — que,
pela sua visibilidade, passam a funcionar como verdadeiros “originais”*?.

Fig.2 — Pormenor de A Primavera (1482 ca. - 1485 ca.), de Sandro Botticelli. Galeria Uffizi,
Florenga, Italia.

12 Agradeco este reparo a Prof.2 Doutora Maria de Fatima Sousa (CECH — U. Coimbra) que tdo atentamente
leu este trabalho e tdo construtivamente o comentou. Estas obras intermediarias podem trazer alguma
dificuldade inicial, se ndo houver um acompanhamento interpretativo posterior. Por exemplo, sera um pouco
dificil convencer quem viu o filme Hércules, na versao da Disney, de que o herdi ndo é filho de Hera, como ali é
apresentado. O mesmo se passara com quem ler o Ulisses, de Maria Alberta Menéres, uma adaptacao livre da
Odisseia, de Homero, recomendada no Plano Nacional de Leitura. Nesta versdo, os relacionamentos familiares
sdo apresentados de uma forma moralizante, em que Ulisses ndo dorme com outras mulheres, porque se
mantém fiel a Penélope, e esta ndo duvida do marido nem lhe faz um teste final, mas imediatamente o
reconhece.



Como se pode ver, o postal da Fig.1 reproduz a posicao dos bracos, das pernas,
dos corpos, o corte dos vestidos e penteados das Trés Gragas que se encontram neste
pormenor do quadro (Fig.2).

Pela sua contemporaneidade, comecei a usar este postal nas aulas de Matrizes
Culturais Europeias®?, para, partindo dele, recuar a antiguidade e a outras figuracdes
das Trés Gracas. Se, no inicio, alguns alunos as reconheciam, com o passar dos anos
(iniciei a lecionacdo desta disciplina em 2005) isso deixou de acontecer!*. A partir
dai, passei a assumir o papel que nds, professores de cldssicas, temos como media-
dores, fazendo a ligacao entre mito e arte, desenvolvendo a analise semidtica e pro-
movendo o convivio com as obras de arte e os mitos. Ao fazermos isto, estaremos a
promover a rececao e a interferir no modo como a antiguidade é recebida, passan-
do a ser, portanto, ndao apenas estudiosos, mas atores neste processo intersubjetivo
que é a recec¢ao da antiguidade na arte.

Uma das formas de rececao é, precisamente, a que aqui se utiliza: o recurso a
citacdo de outras obras de arte que, por sua vez, representam qualquer aspeto da an-
tiguidade, seja uma recriagao, seja um elemento enquadrado num diferente contexto,
seja a utilizacao de um titulo, que é uma outra forma de apropria¢cao do mito (estou
a usar o termo “apropriacao” segundo a definicao de Lorna Hardwick [2003:9-11], na
sua proposta de constituicao de um vocabulario de trabalho nos estudos de rececao:
“taking an ancient image or text and using it to sanction subsequent ideas or practices
[explicitly or implicitly])”.

Em todas estas situacdes, ha uma vontade, expressa por esses mesmos elemen-
tos, de inscricao da nova obra numa tradicao, seja para a corroborar, seja para romper
com ela, seja para chegar a novas leituras, mas sempre assumindo essa ligagao origi-
nal que ird fornecer as chaves de leitura ao espectador.

As Carites ou Gracgas
As Gracas (oriundo de Gratiae, nome latino das gregas Carites) ja surgem citadas

desde Homero. Normalmente, indissociaveis umas das outras®>, aparecem como jo-
vens (/. 14. 267 ss.), com “trancas entretecidas de ouro e prata”® (//. 17. 51), e como

13  Disciplina da licenciatura em Linguas e Comunicagdo, da Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais da
Universidade do Algarve.

14  Simon Goldhill chama a atencdo para o facto de que um espectador ndo é um constructo abstrato,
relembrando que a rece¢do é um processo dindmico (2006: 250).

15 Se bem que, na lliada, Hera prometa ao Sono uma das Gragas em casamento: “Mas va: dar-te-ei uma
das jovens Gragas para desposares,/ e ela chamar-se-a a tua esposa — Pasitea, / que tu sempre desejaste
durante todos os teus dias” (/I. 5. 267-9). Elvira Barba da alguns exemplos, na imagética, de representagdes
individualizadas no séc. XVIII (op.cit. 261), mas uma procura na Internet através de um motor de busca ou
mesmo num site criativo, como o Deviantart (www.deviantart.com), mostra alguns resultados interessantes,
com representacdes individuais. Porém, a maioria apresenta as Trés Gracas juntas.

16 A propésito da morte de Euforbo as maos de Menelau: “De sangue se humedeceram seus cabelos, que
eram como/ os das Gragas, com as trangas entretecidas de outro e prata.”



tecedeiras (uma arte feminina, inclusive praticada por uma deusa guerreira, como
Atena) da “veste ambrosial” usada por Afrodite, quando esta é ferida por Diomedes
(/1. 5. 338); na Odisseia, surgem como companheiras de Afrodite, caracteristica que as
vai acompanhar ao longo do tempo. Diz-nos Homero (Od. 8. 3362-366):

Mas para Chipre se dirigiu Afrodite, deusa dos sorrisos;

foi para Pafos, pois ai tem seu templo e seu perfumado altar.
Ai as Gracas a banharam e a ungiram com azeite imortal,

o azeite que faz resplandecer os deuses que sdo para sempre;
e vestiram-na com belas vestes, maravilha de se ver!

O sentido do seu nome estar associado a dons de beleza pode ser deduzido no
passo em que Nausicaa, filha do rei dos Feaces, dorme com duas escravas e as trés
sdo comparadas as estas divindades: “...e com ela/ dormiam duas escravas, tendo elas
uma beleza vinda das Gracas” (Od. 6. 17-18). E ainda na Odisseia que aparece a sua
ligacdo a danca, que as caracteriza em tantas expressoes plasticas: Afrodite junta-se
“a danca deslumbrante das Gragas” (Od. 18. 194).

Hesiodo, na Teogonia, diz que vivem no Olimpo, com Mnemdsine e as Musas,
acompanhadas pelo Desejo, “em ambiente de festa” (63-65). E este autor que lhes
atribui uma genealogia e as nomeia (907-909):

As trés Gracas de belas faces gerou-lhas [a Zeus] Eurinome,

de aspecto gracioso, filha do Oceano,

Aglaia, Eufrdésine e a amavel Tdlia.

De seus olhos brota, quando olham, o amor

gue amolece os membros e é belo o olhar sob as suas palpebras.

O poeta helenistico Tedcrito dedica-lhes o idilio 16, que termina com a assercao
da necessidade das Gracas na nossa vida: “longe das Gracgas, que tém os homens de
desejavel? Que as Gracgas estejam sempre comigo”'’ (108-109).

Dependendo dos contextos, os seus sentidos podem ir da alegria doméstica
na vida e na morte, a beleza, graca e prosperidade dos membros de uma socie-
dade, passando pela ligacdao a Afrodite e ao que a deusa representa (Francis,
2002: 197).

As Carites eram mostradas em diferentes posicdes e com diferente indumentaria
(ou sem ela). Por exemplo, no baixo-relevo que se encontra no Museu do Louvre, A
passagem dos Teoros*®, proveniente da agora da ilha de Taso, datado de cerca de 480
a.C., as trés divindades estao todas de perfil.

17  Tradugdo minha.
18 O theoros era uma espécie de magistrado, com fungdes sacerdotais. Os Teoros constituiam um “college
annuel de trois magistrats aux fonctions mal définies” (Blonde, Muller e Mulliez, 2002: 890).



Fig. 3 — Detalhe de “Reliefs du passage des Théores : Hermés agoraios et les Charites”.
Museu do Louvre, Ma 696 B, Ma 696 C. (licenga Creative Commons CCO 1.0
Universal Public Domain Dedication)

Esta posicdo, em procissao, € uma das que adotam, mas também podem ser
vistas a correr e a dancar, em atividades ligadas as suas atribuicdes de acompanhan-
tes de Afrodite ou de Apolo, ou como companheiras das Horas e das Musas. Cada
artista adaptava-as ao contexto ou ao meio utilizado. A cena que Botticelli descreve
na sua pintura é referida por Ovidio (Fasti, 5, 193 sqq.), quando a deusa Flora (que se
chamava Chloris, em grego, como a propria explica) conta como Zéfiro, o vento oes-
te, a perseguiu, violou e depois casou com ela. Nesse texto, as Carites (Charites) sao
também mencionadas quando se diz que vao apanhar flores para tecer grinaldas para
prenderem os seus cabelos celestiais (nectuntque coronas/ sertaque caelestes implici-
tura comas — vv. 219-220).

As versoes romanas das Trés Gracas poderdo ser cépias ou ndo. Como diz Jane
Francis, “These artists did not necessarily reproduce a single original but quoted,
adapted, or re-arranged aspects of older works into a new creation, or fashioned new
sculptures in Greek themes and styles” (Francis, 2002: 181).



A posicao em que Botticelli as coloca é muito semelhante a que Séneca nos des-
creve, no De Beneficiis, |, 3, 2-10, texto em que este autor apresenta algumas justi-
ficacOes para que assim seja: por exemplo, as Trés Gracas fazem uma roda, com as
maos entrelacadas, porque a gentileza (ou beneficio, dadiva — beneficium) forma uma
cadeia que retorna a quem comega; ou, as vestes sao transparentes, porque “as gen-
tilezas querem ser vistas”* (l, 3, 5).

No entanto, uma das poses mais comuns das Trés Gracas (e que prevalece na
arte helenistica e romana, nao porque fosse um canone, como ja se percebeu, mas
porque, por alguma razao, a harmonia conseguida nesta representag¢ao agradou e foi
sendo perpetuada) é a que apresenta as duas figuras da ponta a olharem de revés ou
de lado, e a central de costas para quem observa. Podem ter na mao flores ou fru-
tos. Esta é, também, a posicao que aparece reproduzida em obras de pintores, como
Rafael, cuja obra sobre esta tematica sera referida adiante. As Trés Gragas de Rafael
estao muito préximas do fresco de Pompeios, que se encontra no Museu Arqueologi-
co de Napoles?, se bem que se saiba (Reinach: 191) que este pintor se inspirou num
conjunto de estatuas existentes na Biblioteca Piccolomini?..

Duas interpretagoes contemporaneas de ‘As Trés Gragas’ de Rafael
Joao Figueiredo

Muitos artistas contemporaneos que usam os temas classicos apoiam-se nos mo-
delos da antiguidade ou nas versdes posteriores (mais popularizadas e as quais tém
mais facil acesso), para fazerem algo diferente, ndo parecendo pretenderem romper
completamente com a tradicdo, intencao visivel no titulo das suas obras.

E o caso de Jodo Figueiredo??, que tem uma obra cujo subtitulo assume a linha-
gem “sobre ‘As Trés Gracas’ de Rafael”, escolhendo para titulo os nomes, em inglés,
que os padres da Igreja? lhes comegaram a chamar: Chastity, Beauty and Love.

19 Traduc¢do minha.

20  Fresco proveniente da casa de Titus Dentatius Panthera, com o nimero de inventario 9236, visitavel no
Gabinete Secreto daquele Museu.

21  Ainda hoje visitaveis: https://operaduomo.siena.it/it/luoghi/libreria_piccolomini/ (Data de consulta: 8
de julho de 2018).

22 Artista portugués, nascido em 1970, com obras em varias cole¢des de natureza muito diversificada,
como as do Millenium BCP, da Fundagcao Mario Soares, do Paldcio Real de Estocolmo ou da Embaixada de
Portugal em Téquio. Esta representado em diversos paises, como Angola, Alemanha, Brasil, Canadd, EUA,
Finlandia, Italia, Irdo, Noruega, Reino Unido ou Suica. Recebeu o “Prémio Nadir Afonso”, na Feira de Arte
Contemporanea do Estoril, e foi nomeado para prémio de destaque nas artes pldsticas, como o “Prémio
Vespeira” o “Prémio Artur Bual” e “Bienal de Cerveira”. Cf. http://www.joaofigueiredo.com/?page_id=144
23 Cf. Elvira Barba, op.cit.: 259.



https://operaduomo.siena.it/it/luoghi/libreria_piccolomini/

Fig. 4 — Jodo Figueiredo, Chastity, Beauty and Love, 2009. Técnica mista. 29 x 25 cm — sobre “As

Trés Gragas” de Rafael. Série “Imatges de la Memoria” (Imagem e legenda — Cortesia do autor).

Estas virtudes femininas?** foram especialmente destacadas e associadas as Trés
Gracas, cristianizando uma tematica paga. A pintura de Jodo Figueiredo, porém, sub-
verte estes indicios que o titulo sugere, a comecar pela indumentaria, quando des-
constroi as ideias de Castidade e Amor, ao vestir as Trés Gracas de Rafael com roupa
interior e pecas intimas associadas a uma sexualidade arrojada: ligas a segurar meias
e joelheiras (as duas das pontas); a do meio parece ter um espartilho (veem-se os fios

24 Como se pode ler no site do museu onde se encontra a obra: “Amour, Beauté et Pudeur”. http://www.
musee-conde.fr/ (Data de consulta: 28 de maio de 2018).
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que os costumam cruzar) numa perna, em vez de na cintura; segura, ainda, na mao
direita, uma taca, enquanto faz um gesto obsceno com a mao esquerda, esticando o
dedo do meio®. A Graca do lado direito tem uma espécie de mascara, quase um acai-
me, o que pode remeter para praticas mais extremas, como as de BDSM?, reforcadas
pelo fio que as liga e atravessa pelo umbigo. O préprio espaco em que se encontram:
uma divisdo de uma casa, ou uma caixa que se abre para nés, apelando ao nosso
voyeurismo, onde as mulheres estdo em exposicdo, numa espécie de pedestal/ altar/
palco, tudo em tons de vermelho e negro, como um boudoir a apelar a fantasias varias.

O trabalho deste artista (nesta e na maioria das suas obras, das quais destaco, por
serem de inspiracdao mitoldgica, Capitulation of Eve, trabalho sobre a Leda e o cisne de
Leonardo da Vinci, da série “Again for the first time”, de 2006, ou Sex-Duality, trabalho
sobre Edipo e a Esfinge, de Ingres, da série “Back to the palace”, de 2009), joga com o
negro como expressao do vazio, desmontando, neste caso, as ideias que temos feitas
acerca da obra que lhe serviu de base: a harmonia, a alegria, a perfeicdao, aqui, sao
como partes inacabadas — imperfeitas — de um todo (como os pés da personagem do
lado direito, que aparecem destacados do resto do corpo). Esta ideia de imperfeicao
pode ser inferida na cobertura da omoplata da figura central, semelhante a algo tao
prosaico como um suporte de ombro para quem sofre de tendinite ou bursite. Por
outro lado, os pontilhados remetem para o luxo e o brilho delicado dos cristais, que o
autor incluiu na obra?’, como resquicios de uma Beleza perdida.

Jodo Figueiredo escreveu um manifesto, que gentilmente me facultou, sobre o
seu trabalho, no qual afirma:

Interfiro na vossa pacatez, e ao fazé-lo, interpelo-vos para vos questionar acer-
ca do que vos dou a ver, e cumprir a principal funcdo da arte:

Interrogar-vos. Neste caso, fago-o através da conjugacao de dois tempos; o tem-
po de permanéncia, quando permito a sobrevivéncia do classicismo, e o tempo
da modernidade com que as visto, terminando com as incrustacdes cristais Swa-
rovski que as ajudam a nascer. Passado e presente unem-se e conjugam o0s pro-
positos do novo e do singular. Quero da arte criar arte, obrigando que o classico
se torne contemporaneo.

Nesta declaracdo, encontra-se a assuncao da citacao de outra obra (neste caso, a
de Rafael) e a intencao de tornar contemporaneo o cldssico, podendo-se afirmar que,
com estas Trés Gracas, té-lo-a conseguido.

25 Este gesto aparece sugerido em Aristéfanes, Nuvens 651-654. Em latim era chamado de digitus impudicus.
Marcial, 6.70.5, escreve “estende um dedo, e logo o obsceno” (ostendit digitum, sed inpudicum). Num outro
epigrama (2.28.1-2), especifica que dedo é: “Ri-te |4 a vontade, Sextilo, de quem maricas/ te chama e espeta-lhe
o dedo médio” (Rideto multum qui te, Sextille, cinaedum/ dixerit et digitum porrigito medium).

26 BDSM, segundo o Oxford English Dictionary, sdo as iniciais de “bondage, discipline (or domination),
sadism (or submission), and masochism”. http://www.oed.com/view/Entry/14168#eid289098364. (Data de
consulta: 28 de maio de 2018.)

27 Na biografia do artista, pode ler-se: “Em 2005, com o apoio inédito e exclusivo da Swarovski, inicia
uma nova fase com projectos de reinterpretacdo de obras classicas.” http://www.joaofigueiredo.com/?page
id=144 (data de consulta: 28 de maio de 2018).
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Kehinde Wiley

O ultimo exemplo é o de uma obra do artista norte-americano Kehinde Wiley?*,
que se revela especialmente interessante pelos pressupostos que apresenta: Wiley
coloca os seus modelos em poses que reproduzem quadros famosos, realgando o he-
roismo na linguagem artistica, refletido, por exemplo, no tamanho das telas, que che-
gam a ultrapassar os 3,3m de altura por 7,5m de largura (132x300, em inches, como
o Oleo sobre tela intitulado Sleep, da série “Down”, de 2008), acentuando a grandeza
dos corpos dos homens negros?, citadinos. Os seus modelos sdo, na maioria dos ca-
sos, desconhecidos que aborda na rua e a quem paga para posarem para as suas te-
las®°, muitas vezes com roupas do dia-a-dia ou a remeterem para contextos de cultura
popular e hip-hop. O préprio afirma que mistura, em diferentes combinacdes, “pop
culture, and race, and class, and gender”3™.

A tela que escolhi chama-se Three Graces (Fig.5). Nela, vemos trés homens ainda
jovens (e nao trés mulheres), cada um envergando equipamento de desportos muito
apreciados pelos americanos, como é o caso do basquetebol e do beisebol. O que esta
de costas veste uma camisa onde se pode ler “The Negro Leagues Baseball”3?, atual-
mente uma marca de roupa desportiva, mas, antes, uma importante fonte de desen-
volvimento econdmico para as comunidades negras®. Os trés homens reproduzem a
exata posicao dos corpos, da inclinacdo de cabeca e das maos (que seguram trés macas,
fruto associado a Afrodite) de As Trés Gragas, de Rafael, exceto o olhar, pois é para
nos, observadores, que o direcionam. Ao contrario de muitas figuras das telas de Wiley,
desta época (como as da série “Columbus”?*, ou “Rumors of War”*, datadas de 2005 e
2006), os retratados ndao olham para o visitante da exposicao de queixo levantado, com
o orgulho estampado na pose, mas fitam-nos com alguma benevoléncia ou gentileza,
aproximando-se do beneficium a que Séneca se referia. O contraste com a obra de Ra-
fael também se mede pelo tamanho: enquanto esta tem mais de um metro e oitenta de
altura e quase dois metros e meio de comprimento, o quadro do pintor renascentista é
um quadrado de apenas 17 cm de lado.

28  Artista norte-americano, nascido em 1977, escolhido por Barack Obama para pintar o seu quadro
presidencial (apresentado a 12 de fevereiro de 2018, no Smithsonian’s National Portrait Gallery, em
Washington, D.C., Estados Unidos da América.

29 S6 a partir de 2012 é que Wiley comegou a pintar mulheres (sempre negras).

30 Paraalém dos seus proprios sites (http://www.kehindewiley.com e http://kehindewiley.com), as
afirmacoes de Kehinde Wiley estdo em quase todos os sitios que falam da sua obra e, em alguns, pode-

se ouvir o artista a explicar as suas opgOes e motivagGes, como, por exemplo, em https://youtu.be/
APxcGOdel4M, http://www.npg.si.edu/exhibit/recognize/interview paintings.html ou https://youtu.
be/5pwkZh8ljug (Data de consulta: 27 de maio de 2018).

31 Cf. final da entrevista aqui 1:01:10 - https://youtu.be/APxcGOdel4M.

32 https://www.britannica.com/sports/Negro-league. (Data de consulta: 27 de maio de 2018.)

33  https://www.itsablackthang.com/collections/negro-league-baseball-art-memorabilia. (Data de
consulta: 27 de maio de 2018.)

34  http://www.kehindewiley.com/columbus/Portrait_of a_Venetian.html

35 http://www.kehindewiley.com/Rumors_of_War/Chancellor_Seguier_on_Horseback.html
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Fig. 5 — Kehinde Wiley, Three Graces, 2005. Oleo e esmalte sobre tela 182,9 x 243,8 cm (72 x 96
inches). Hort Family Collection. Cortesia do artista e Roberts Projects,
Los Angeles, California, EUA.

Continuando a adotar a proposta vocabular de Lorna Hardwick, podemos su-
por que estamos perante uma “refiguracdo” ** de um mito, e uma “intervencao”*’ na
obra de Rafael, que esta a ser citada como forma de colmatar uma falha que Wiley
notou em todos os museus do mundo: ao refletirem a realidade dos séculos anterio-
res, os negros estavam ausentes dos quadros dos grandes artistas, quando estes re-
presentavam situacdes de poder. A constatacao dessa realidade levou a esta escolha
de modelos para refigurarem aquelas obras-primas. As Trés Gragas, assim retratadas,
ganharam uma nova leitura.

CONCLUSAO

Em suma, vimos trés formas diferentes de receber o legado da antiguidade, es-
pecificamente as Trés Gragas, e de o retransmitir.

36 “Refiguration — selecting and reworking material from a previous or contrasting tradition” (Hardwick,
2003: 10). Em portugués, temos reconfiguragdo, equivalente ao inglés reconfiguration, mas parece-me que a
opcao por refiguragdo se aproxima do pretendido, pois parte de uma “figuracdo” que é renovada.

37 “Intervention” — reworking the source to create a political, social or aesthetic critique of the receiving
society” (Hardwick, 2003: 9).



No primeiro caso, a composicdo que aparece no postal da PT cita Botticelli com
uma intengao comunicativa que se esgota em si mesma: anuncia um apoio que a em-
presa da a um evento, na drea das artes, adaptando3 um pormenor de uma obra por
demais conhecida de Botticelli que, essa, sim, comeca por traduzir*® Ovidio (no citado
passo de Fasti) para imagens e, dai, faz a sua propria versdao® (Paul Barolsky [2014:
203] realca que Botticelli inclui uma cena de metamorfose que nao consta do texto).
Contudo, nem o trecho de Ovidio nem a histéria contada por Botticelli interessam
para a compreensao do ato de comunicacao levado a cabo no postal. Sem a mediagao
que o ensino podera trazer, serd cada vez mais dificil encontrar utilizagdes simples
como esta (num postal publicitario), por nao se conseguir criar uma conexao com um
publico mais alargado.

Nos exemplos seguintes, o tema é mediado pelo Renascimento e por um qua-
dro especifico, as Trés Gracas, de Rafael, tratando-o, cada um dos artistas, de modo
diferente.

Jodo Figueiredo provoca-nos, pela recusa da reproducao do classico. Primeiro, ao
assumir um titulo que, ja por si, € uma adaptacao e apropriacao do tema da antigui-
dade a moralidade crista; depois, ao desconstruir as virtudes enunciadas, evidencia a
mudanga de paradigmas na contemporaneidade, obrigando-nos a encarar a hipdtese
de atribuicao de novas “virtudes” ou qualidades as Trés Gracas.

Por fim, Kehinde Wiley parte do mesmo quadro, mantém o nome e a postura
qgue nos faz reconhecer que nao se refere a uma outra obra que nao a de Rafael,
mas altera-a profundamente, redimensiona-a e aponta para as muitas mudangas
necessarias para tirar o homem negro, de cultura urbana, da invisibilidade na arte.
Através do estranhamento*! que provoca em quem vé, ndo so pelo tamanho desme-
dido da tela, como pelos modelos masculinos, demonstra que desportistas, homens
e negros, podem, com a mesma qualidade, transmitir graca, elegancia, harmonia,
amor, beleza e perfeigao.

Trés abordagens diferentes que tém subjacente o reconhecimento da capacida-
de que a antiguidade classica tem de tocar em todos os publicos e de com eles dialo-
gar, em igualdade*?.

38 Uso “adaptacdo” na definicdo de Lorna Hardwick (2003:9), talvez mais pensada na literatura, mas
perfeitamente adequada a arte: “a version of the source developed for a diferente purpose or insufficiently
close to count as as translation”.

39 Hardwick define traducdo como “literally from one language to another” (2003: 10), mas vou extrapolar,
considerando que Botticelli traduziu de uma linguagem escrita para uma linguagem pictorica.

40  “[A] refiguration of a source (usually literary or dramatic) which is too free and selective to rank as a
translation.” Hardwick, 2003:10.

41 O estranhamento é o resultado da estrangeirizacdo, que (Hardwick (2003:9) define como “translating
or representing in such a way that difference between source and reception is emphasized”. Este conceito de
estrangeirizacdo é, a par da domesticacdo, usado na teoria da traducdo para denominar as opgdes por tornar
o texto, respetivamente, estranho ou familiar a quem |é (ou vé, neste caso).

42  Parafraseando Tim Whitmarsh: “The study of an ancient culture is not a monologue but a dialogue,
between — at least — two full and equal partners” (Whitmarsh, 2006: 107).
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O DESEJO DE PRESENTIFICAR O PASSADO:

AS OPERACOES MEMORAVEIS DE CULTURAS
JUVENIS NA URBANIDADE DO SECULO XXI

Everly Pegoraro
Universidade Estadual do Centro-Oeste — Unicentro

Resumo: neste texto, sao apresentados agrupamentos urbanos brasileiros que se
orientam por outros tempos e culturas, promovendo revivalismo ou ressignificacao
histdrica. Sao analisadas duas estratégias dos participantes: o colecionismo e as tea-
tralidades/performances elaboradas nas cenas. Ambas as estratégias se tornam pra-
ticas memoraveis no contexto multifacetado e efémero que configura as urbes dos
jovens do século XXI. Os participantes sinalizam formas diferenciadas de lidar com
a obsessiva cultura da memoaria contemporanea e o desejo intenso de producao de
presenca por meio da corporalidade, no sentido proposto por Hans Ulrich Gumbrecht
(2010).

Palavras-chave: cultura urbana, cena, meméoria, temporalidade, subjetividade.

Abstract: In this paper, Brazilian urban groups are presented which are oriented by
other times and cultures, by promoting revivalism or historical resignification of expe-
riences. Two strategies of the participants are analyzed: the act of collecting and the
teatrality/performances elaborated in the scenes. Both strategies become memora-
ble practices in the multifaceted and ephemeral context that configures the cities of
the youth in the 21st century. The participants point differentiated ways of dealing
with the obsessive contemporary culture of memory and the intense desire to produ-
ce presence through corporality, as proposed by Hans Ulrich Gumbrecht (2010).

Key words: urban culture, scene, memory, temporality, subjectivity.
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INTRODUCAO

A tessitura contemporanea vem marcada por complexas relagdes do individuo
com o passado. Nostalgia, idealismo romantico, obsessdao por nao esquecer e pre-
senteismo sao diferentes estratégias percebidas no entrelacamento homem, tempo
e espaco. Culturas urbanas de jovens brasileiros tém demonstrado maneiras criativas
de lidar com essa questao, ao ressignificar temporalidades. As experiéncias deles os-
cilam entre o sincronico e o diacronico no tempo histérico, promovendo entrelugares
de resisténcia as acelerag¢des espago-temporais contemporaneas.

Sao feiras medievais, torneios de arco e flecha, piqueniques vitorianos, encontros
vikings, simulacdes de combates entre cavaleiros, enfim, cenas que criam uma rede
intensa de participantes Brasil afora. Esses eventos reunem interessados em sword-
play, neovitorianismo, medievalismo, steampunk, era viking, cultura celta, entre ou-
tras possibilidades. Geralmente, o primeiro contato é via Facebook, pois ha centenas
de grupos de simpatizantes por outros tempos e culturas, tecendo um complexo pa-
norama de praticas culturais e temporalidades hibridas. Alguns sao agrupamentos de
jovens! para simples troca de experiéncias, outros sdo organizados na promocao de
eventos. Das discussOes geradas nos ambientes virtuais, das informacdes comparti-
Ihadas, proliferam eventos presenciais (de pequeno a grande porte). A programacao é
diversificada, para atrair gostos e publicos: musica, danga, malabares, oficinas tema-
ticas, combates medievais e batalhas campais, arquearia, falcoaria, apresentacao de
escritores e artistas, concurso de trajes. As experiéncias prometem imersao historica
e, simultaneamente, potencializam pequenos negociantes e artesaos.

O interesse desses jovens pode nao ser apenas por um tempo histérico. Alguns
se pautam pelo rigorismo histérico para confeccionar indumentaria, acessoérios e até
mesmo o perfil psicoldgico do personagem performatizado nos eventos, o que de-
manda intensa pesquisa e leitura. Para outros, € a oportunidade de misturar prefe-
réncias midiaticas, literarias, histdricas e ficcionais, que se refletem na criacdo de um
personagem hibrido, temporal e culturalmente. Real e ficcional imbricam-se na irrup-
cdo da teatralidade das cenas dessas culturas urbanas, caracterizando-as como de
temporalidades hibridas.

Nesse contexto, é possivel diferenciar as acdes de ressignificacao historica das de
revivalismo. No primeiro caso, os participantes mesclam, extrapolam, ficcionalizam ou
criam temporalidades diversas. Revivalismo, por sua vez, é a recriacao de cenas histo-
ricas, buscando respeitar caracteristicas originais. Entre os participantes, € comum o
uso dos termos living history e historical reenactment (reconstituicdo histérica). Living

1 E importante esclarecer que o conceito de jovem utilizado aqui ndo se enquadra no aspecto bioldgico,
mas é entendido como uma construcdo social. De acordo com Silvia Borelli (2008), é possivel compreender
grupos contemporaneos — de diversos segmentos geracionais, étnicos, de género, de classes sociais — como
compartilhadores de repertérios provenientes de diferentes produtos culturais, pois sdo resultado de um processo
de juvenilizagdo da cultura que ultrapassa as delimitagGes tradicionais entre infancia, adolescéncia e vida adulta.
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history é uma apresentacao interativa que busca dar ao publico uma ideia de como
era a vida em um determinado periodo histérico, sem um roteiro previamente esta-
belecido. No historical reenactment, os reenactors buscam recriar o mais fielmente
possivel uma cena histérica, podendo seguir um roteiro previamente estabelecido,
privilegiando uma experiéncia de imersao histdrica. A exigéncia para com o rigorismo
historico faz com que, neste tipo de a¢do, nao haja a interagao com o publico. Ambas
as experiéncias podem ter fins educativos, além do entretenimento.

A partir dessas formulag¢des iniciais, apresenta-se a proposta deste texto, que é
analisar duas estratégias elaboradas nas cenas de tais culturas urbanas: o colecionis-
mo (ou a pratica de colecionar objetos com “aura de passado”) e as performances ou
teatralidades que se tornam praticas memoraveis no contexto multifacetado e fluido
que configura as urbes dos jovens do século XXI, numa mistura de relagdes que gera,
indubitavelmente, producao de presenca (Gumbrecht, 2010) e socialidades mdveis.

O trabalho de campo desta pesquisa inspira-se na fldnerie, ou seja, no flanar
pelo espaco urbano (MclLaren, 2000; Nunes, 2017), na busca por tecer significados
a partir dos detalhes comumente insignificantes e por identificar socialidades que
emergem nos entrelugares da cidade. Flanar é caminhar criativamente pelos intersti-
cios de opressao e hibridismos dos espacos publicos e buscar o mistério da vida coti-
diana, como um observador que ndo estda num mundo a parte e distante daquilo que
observa (McLaren, 2000). O trabalho do fldneur sustenta-se em observacao, leitura e
producdo de narrativas sobre o vivido e o encontrado, sobre encontros e percepgdes.
Este texto, portanto, baseia-se nas reflexdes acerca de alguns eventos acompanhados,
bem como de entrevistas? feitas com os integrantes dessas culturas urbanas. Além do
flaneurismo presencial, outra etapa fundamental de pesquisa foi o acompanhamen-
to das atividades via redes sociais (Facebook e blogs, principalmente). A orientacao
metodoldgica, neste caso, pauta-se nas reflexdes de Adriana Amaral (2009) sobre ob-
servacao nao obstrusiva, que segue os protocolos propostos pela netnografia, uma
adaptacao do método etnografico para ambientes on line.

Entende-se que os intersticios urbanos que servem de campo de pesquisa para
o fldneur pés-moderno constituem-se como espacos de negocia¢ao de sentidos, de
processos de identificacdo individual e coletiva, e que seus agentes sociais sao sujeitos
reflexivos e atuantes dos entrelugares. Sinalizando formas diferenciadas de lidar com
a obsessiva cultura da memaria contemporanea (Huyssen, 2000), os “performers” das
cenas aqui apresentadas oscilam entre o rigorismo e o ficcionalismo historico; entre
o retroconsumismo (Jenkins, 2013), as memdrias agenciadas pela cultura da midia
(Kellner, 2001) e as memorias embutidas, no sentido proposto por Will Straw (2007).

2 As entrevistas — por meio de questionarios semiestruturados — com os representantes de cada grupo
foram feitas por email. Foram selecionados os principais agrupamentos do Parand, estado da regido Sul
do Brasil, mapeados pelo Facebook. As entrevistas com os participantes foram feitas presencialmente, nos
eventos em que a pesquisadora estava presente. As entrevistas tornavam-se, geralmente, bate-papos que
forneceram subsidios para as reflexdes propostas neste trabalho.



Teatralidade, performance e ludismo: as memorias em cena

Os eventos de imersao histdrica (sejam de ressignificacao ou revivalismo) pro-
postos por varios agrupamentos contemporaneos sinalizam que “... os diversos imagi-
narios irrigam profundamente a vida social”, como diria Michel Maffesoli (2009: 18),
e se transformam em verdadeiros espetaculos, numa espécie de hiato imersivo no
cadtico espacgo urbano.

Maffesoli (2009) aponta a teatralidade como parte essencial da existéncia, tanto
nas experiéncias individuais quanto nas coletivas, configurando um espacgo de partilha
de sensacgdes: “... numa conjun¢ao de imagens e de palavras, todo um espaco publico
desenha-se, espac¢o da troca, da circulacdo sem fim dos afetos e das paixdes” (2009:
58). As experiéncias compartilhadas geram vetores de criacao e de praticas ludicas.
Dessa forma, o ludico proposto pelos eventos descritos nesta pesquisa nao se carac-
teriza como mera alternativa de entretenimento, mas como estratégia de socialidade
em ato ou, como argumenta Maffesoli (2009: 47), uma maneira de os envolvidos se
expressarem e manifestarem presenga no mundo.

Portanto, se para alguns sdo apenas programacodes superficiais, um ajuntamen-
to frivolo sem sentido e objetivo, Maffesoli (2009) nos leva a reconhecer nessas expe-
riéncias uma estética do sentir em comum, em que as inUmeras atitudes e situacdes
propiciam construcdes de si. As experiéncias coletivas expressas nesses agrupamen-
tos constituem uma centralidade subterranea potencializadora de um querer viver
em comunhao, de dinamizacao de modos de vida. “Ha uma autonomia em formas
banais da existéncia que, numa perspectiva utilitdria ou racionalista, ndo possuem
qualquer finalidade, embora ndo sejam menos carregadas de sentido, mesmo se este
se esgota in actu”. (Maffesoli, 2009: 12-13)

Nesse contexto de experiéncias compartilhadas, a ideia de religacdo é funda-
mental, com a valorizacao multiforme do corpo e das manifestacdes tateis. O partilhar
pela corporeidade impulsiona a valorizacao da aparéncia, do desenvolvimento festi-
vo, de elementos que soé fazem sentido na presenca um do outro. Por isso, o que rege
a formacao desses grupos é a atracdao pelas mesmas sensibilidades. E as experién-
cias, por sua vez, s6 tém sentido na coletividade, em momentos de compartilhamento
de sensacdes. E uma forma criativa de fomentar o espaco urbano, promovendo uma
efervescéncia cultural que se da pela corporeidade, pela socialidade, pela ludicidade
e pelo sinestésico. Como o campo aberto de um parque de Curitiba, capital do Parana,
na regiao sul do Brasil, que vira “cena” para um combate simulado entre cavaleiros
medievais, para a recriacao de uma shieldwall (“parede de escudos”, estratégia militar
utilizada pelos vikings) ou para um piquenique de ladies e lordes.

O conceito de cena elaborado por Straw (2013, 2006) é pertinente para refle-
tir sobre a potencialidade criativa que flui pelos espagos urbanos contemporaneos,
produzindo um intrincado conjunto de narrativas. A ideia pretende englobar contex-
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tos multifacetados, fluidos, disformes e plurais, em que se misturam estratégias de
socialidade virtuais (via redes sociais, por exemplo), com a producdo de presenca em
espacgos urbanos. As cenas constituem comunidades de interesses socidveis e podem
ser urbes imagindrias, agregados disformes, movimentos culturais que projetam mun-
dos (Janotti Junior e Sa, 2013), como os grupos aqui apresentados, que se propdem a
recriar ou ressignificar diversificadas temporalidades e culturas.

As cenas determinam conjuntos de atividades sociais e culturais, sem especifi-
cacao de fronteiras fixas e rigidas (Straw, 2006). Embora nao exclusivamente, podem
ser definidas quanto a localizacao, ao género de producgao cultural que lhe da origem
ou as atividades sociais que gravitam em torno dela. “Uma cena nos convida a ma-
pear o territorio da cidade de novas maneiras enquanto, ao mesmo tempo, designa
certos tipos de atividade cuja relacao com o territério nao é facilmente demonstrada”.
(Straw, 2013: 12)

Embora fluidas e efémeras, em muitos casos, as cenas elaboradas pelos grupos
aqui apresentados caracterizam-se pelas intensas produgdes de sentido nesses momen-
tos de socialidade, pela efervescéncia cultural que carregam. Os participantes engajam-
-se na fomentacao continua de a¢des individuais e coletivas das cenas que participam,
potencializando a¢des de experimento cultural, propiciando trocas e reflexdes acerca
das temporalidades que lhes agradam. Um grupo viking de Curitiba, por exemplo, inclui
na programacao de seus eventos debates sobre o papel da mulher viking, sobre cos-
tumes e crengas daquele periodo. Os encontros, para eles, servem para “se conectar
com a cultura ndrdica”, por meio das acdes de reenactment e até mesmo oficinas so-
bre diversificados temas ofertadas aos participantes, desde técnicas de tecelagem para
confeccao de cintos e decoracgdes, até producao de tambores e escudos. Dessa forma,
a urbanidade dessas experimentacdes carrega sentidos que vao muito além do entrete-
nimento ou da fantasia, tornam-se experimentacgdes culturais, identitarias e performa-
ticas, como o convite para um encontro viking em Curitiba indica:

Finalmente chegou a 32 Edicao do Encontro Viking em Curitiba [...] Nossa missao
pro evento é apenas uma: NOS DIVERTIR! Adoramos a Era Viking e quere-
MOS Nos conectar com pessoas com interesses em comum. [...] Os artesaos serao
bem vindos! Basta levarem suas coisas e uma toalha para esticar no chao. Essa
troca cultural é muito importante. [...] Este é um encontro cultural, uma mobili-
zacdo artistica e livre pela cidade com objetivo de espalhar arte, cultura e beleza
por ai, portanto, venha com sua musica, dancga, artesanato, desenhos, tudo o que
quiserem compartilhar!(Hvit Bull - Viking Reenactment Group, on line)?

Como argumenta Straw (2006), as cenas sao, em sua esséncia, um espaco de
sensagles e encontros teatralizados. No desenrolar delas, os participantes descobrem

3 Informagdes contidas no convite de participagdo do 32 Encontro Viking de Curitiba, que foi realizado em
11 de margo de 2018, no Parque S3o Lourengo, em Curitiba, no Parand. Disponivel no perfil do grupo Hvit
Bull - Viking Reenactment Group, em https://www.facebook.com/HvitBull/?ref=gs&fref=gs&dti=129585564
433211&hc_location=group. (Data de consulta: abril de 2018).
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e criam novas formas de ocupar os espacos publicos, agregando conhecimentos e in-
teragindo entre si na ressignificacao de temporalidades hibridas, idealizadas ou ficti-
cias. Ficcdo e realidade cotidiana imbricam-se nessas experiéncias, pois ora as atitudes
sao performatizadas em recriagdes com rigorismo histdrico, ora a imaginacao ficcional
(oriunda da mistura de fontes histdricas, midiaticas e literarias) tece novos significados
a “realidade” da cena. Os envolvidos podem, inclusive, criar uma persona histérica, que
é um personagem real ou ficticio performatizado pelo participante. A teatralidade que
envolve tais experiéncias relaciona espacgo e corpo, originando performances diversi-
ficadas. Recuperando as concepcdes de Maurice Merleau-Ponty, Paul Zumthor (2007)
salienta a necessidade do engajamento do corpo na performance, além do reconheci-
mento do espaco como fator de poténcia. A teatralidade das a¢des, ou seja, a colocacao
em cena do sujeito em relagao ao mundo e ao imaginario, é valorizada.

Richard Schechner (2003) define performance como acdao dinamica, um pro-
cesso em desenvolvimento, estendendo seu conceito para além do campo das artes,
inserindo-o nos rituais, nos comportamentos cotidianos, nos modos de engajamento
coletivos. O autor explica que a interatividade é um fator que delega originalidade a
performance. “Performances existem apenas como acdes, interacdes e relacionamen-
tos” (Schechner, 2003: 29). No desenrolar das cenas de temporalidades hibridas aqui
apresentadas, os envolvidos trocam experiéncias e conhecimentos para performatizar
a mistura entre pesquisas histdricas, preferéncias midiaticas e caracteristicas da pro-
pria individualidade.

Na performance, o que domina a cena é a concretude das acdes e a corporei-
dade dos envolvidos (Fernandes, 2011). Essas experiéncias sdao propiciadoras de uma
partilha do sensivel (Ranciere, 2009), efeito de cumplicidade entre os participantes.
A partilha envolve decodificacao e reconhecimento pelo grupo dos significados das
performances — gestos, rituais, comportamentos e agdes.

A condicdo de um evento ndo repetivel no aqui/agora delimita uma distin¢do
entre performance e teatralidade:

... a performatividade é responsdvel por aquilo que torna uma performance
Unica a cada apresentacdo, enquanto a teatralidade é o que a faz reconhecivel
e significativa dentro de um quadro de referéncias e cddigos. O que varia é exa-
tamente o grau de preponderancia de uma ou de outra. (Fernandes, 2011: 18)

Mesmo assim, um termo nao exclui o outro, ja que os participantes aqui apre-
sentados oscilam entre a teatralidade (das representacdes de seus personagens fa-
voritos da cultura da midia, por exemplo) e a performance (simplesmente pelo fato
de estarem inseridos na cena que se desdobra em uma feira medieval, um combate
viking simulado, um piquenique vitoriano, um passeio de trem).

As teatralidades inerentes as culturas urbanas apresentadas nesta pesquisa po-
tencializam operagdes memoraveis peculiares. Amparada nas conceituacdes de luri
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Lotman, Monica Nunes (2017) argumenta que a memaoria é um processo comunicati-
vo que se interliga a esfera sociocultural, alimentada por pulsdes, motivacdes e sen-
timentos. “Consideramos, entao, que a meméoria criadora no seu trabalho processual
e comunicativo de agir sobre o tempo opde-se ao tempo codificado de modo linear,
cronolégico. [...] O tempo é pluricodificado”. (Nunes, 2017: 30)

Contudo, é importante reiterar que a memoria acionada pelos jovens partici-
pantes é pancronica, é resultante de hibridismos de diferentes temporalidades, es-
pacialidades e culturas, tecidas com informacdes, imagindrios e hobbies oriundos do
consumo de produtos da cultura da midia. Em um mesmo evento, por exemplo, ha
performances vikings, apresentacdes de musica celta, simulacdes de combates me-
dievais, neovitorianos vestidos com inspiracdes da moda lolita e gdtica. O consumo
de produtos da cultura da midia fomenta criacdes e o desejo de viver experiéncias. No
acompanhamento da pesquisa de campo, foi possivel observar que um leque variado
de livros, filmes, séries, jogos de RPG, games, além das proprias narrativas historicas,
inspiram e seduzem os participantes, “promovendo o acesso simbdlico e imaginario a
outras camadas de tempo”. (Nunes, 2017: 33)

O colecionismo como mecanismo de criagdo de memorias reais e ficticias

O desejo de evocar o passado ndo se da apenas pelas performances/teatra-
lidades. A construcao das cenas dessas culturas urbanas promove uma mistura de
experiéncias sonoras, visuais, gustativas, olfativas. Uma parte importante no processo
de promocgao imersiva sao os objetos que caracterizam o espaco de socialidade. Eles
auxiliam a construir a historicidade do momento celebrado. Essa historicidade pode
ser auténtica ou imaginada, mas ndao menos significativa ou carregada de sentidos.
Como salienta Jacques Le Goff (1998), o imaginario deve ser visto como uma parte da
“histéria real”, pois interage com ela na construcao da representacao coletiva.

[...] as imagens, as representacdes, as sociedades imaginarias sao tao reais
guanto as outras, ainda que de maneira diferente, segundo uma outra légica,
uma outra consisténcia, uma outra evoluc¢do. O imaginario social tem portanto
uma histéria que faz parte da histdria global das sociedades, mas com sua ori-
ginalidade e sua especificidade. (Le Goff, 1998: 7)

Como um mecanismo de acionamento desse imagindrio, os objetos migram
da funcionalidade para a subjetividade, elevando-se a categoria de colecionaveis (Sil-
va, 2015). Estabelece-se, assim, uma relacao intrinseca entre colecionador e objeto.
Como discorre Walter Benjamin (2009), o colecionador retira o objeto de suas re-
lagdes meramente funcionais e de seu carater totalmente irracional, elevando-o a
categoria singular de completude e tornando-o participante de si mesmo. Ao objeto
conectam-se valores testemunhais, tracos simbdlicos de uma historicidade ancorada



no real, mas que ganha ressignificacdes ao ser inserida nas experimentacdes dessas
culturas urbanas. Essa historicidade ressignificada vai além dos objetos em si, pois
estes inspiram o colecionador a tecer novas narrativas, numa complementaridade sin-
gular com os itens colecionados.

Os objetos das cenas podem ser comercializados, como no caso de acessorios
para indumentarias: bolsas, luvas, broches, enfeites de cabelo estilizados, coletes,
sombrinhas, canecas, armas forjadas (para simula¢des de combates ou construgao de
personas histdricas). Em outras situacdes, eles sao dispostos em minimuseus interati-
vOs nas programagoes realizadas. A Loja Parand do Conselho Steampunk, nos eventos
gue promove ou participa, organiza o Museu Steampunk, espag¢o construido com a
contribuicdo dos integrantes do grupo, que cedem objetos pessoais ou fabricados es-
pecialmente para a ocasiao. (Pegoraro, 2015)

Em um dos piqueniques vitorianos* do grupo de Curitiba, varios participantes
estavam comercializando objetos personalizados que poderiam ser integrados como
acessorios de vestimentas ou como itens colecionaveis. Os jovens aproveitam os even-
tos para promover suas lojas (de pequeno porte) ou os objetos artesanais confeccio-
nados nas horas vagas. Tais itens podem ser, inclusive, reciclados do acervo pessoal
e, por conseguinte, da propria histdria pessoal do artesao. Dessa forma, sao artefatos
antigos que sao ressignificados ou novos que sao elevados a categoria “retr6”. No
evento em questao, um dos participantes expunha broches, gargantilhas e chaveiros
criados por ele mesmo. Os objetos estavam dispostos em uma mala antiga, provavel-
mente pertencente a um antepassado ou adquirida em brechd, que por si sé ja ema-
nava uma aura de passado. Outra participante do piquenique vitoriano trouxe um le-
que de opcdes de enfeite de cabelo, desde tiaras a flores estilizadas. Outra jovem, no
mesmo evento, explicou que administra um pequeno negdcio de producao artesanal
de acessorios, principalmente em croché, que sao comercializados pelo Facebook. As
inspiragdes vém da moda vitoriana e complementam o visual dos neovitorianos do sé-
culo XXI. Sdo luvas, casaquetos e sombrinhas de croché, flores em EVA finalizadas com
glitter, produtos em tricd. Percebe-se que a dimensao afetiva das criacdes estabelece
ligacOes entre os pequenos artesaos e os participantes, que compram as produgoes
com fins coleciondveis ou como acessérios para performances. E interessante desta-
car que esses elementos sdao adquiridos para serem usados no dia a dia e nao apenas
nos eventos. O conjunto de artefatos e indumentdrias é definido pelos envolvidos
como moda alternativa.

A exposicdo e/ou comercializacdo ainda serve para fins elucidativos sobre o
periodo histérico representado. Em uma feira medieval realizada na cidade de Ca-
rambei® (Parana), foram oferecidas oficinas de ceramica viking, escudos herdldicos e

4  Evento realizado em outubro de 2017, acompanhado pela autora desta pesquisa. As andlises aqui
apresentadas seguem os preceitos metodolégicos indicados no inicio deste texto, a respeito da pratica de
observacgao ao estilo fldneur.

5 Cidade de tradicao holandesa com cerca de 23 mil habitantes. Fica na regidao dos Campos Gerais, a cerca



trancas viking, aula sobre bebidas medievais, exposicao de culturas vikings medievais,
forjas e artesanatos de época®. Espadas e variados tipos de armamentos, quadros
com cenas tipicas, indumentarias, bebidas e alimentos de época fazem parte desse
tipo de programacao. A cena propicia um sentido relacional entre objetos, ambien-
te e participantes. Os artefatos facilitam o processo de imersao nas temporalidades
propostas, tornando-se um dos atrativos para aquisicao, além do sentido essencial de
colecionismo. Dessa forma, além de fomentar a iniciativa de pequenos negociantes e
a efervescéncia criativa dos participantes, redes de socialidade sao estabelecidas por
meio do ato de colecionar, trocar e comercializar tais itens.

O ato de colecionar nao precisa referir-se exclusivamente a uma atividade sis-
tematizada ou ao sentido museoldgico, e sim a experiéncia de manter e preservar ob-
jetos, que incorporam valor testemunhal e, por isso, apresentam uma predisposi¢ao
a serem colecionaveis. S3o itens pessoais ou rituais, que proporcionam uma conexao
intima com o colecionador, passando a fazer parte da sua identidade e da meméria
grupal (Costa, 1995). Quando se trata de objetos “reais”, ou seja, que documentam
experiéncias e trajetdrias efetivamente vividas pelo colecionador ou alguém préximo
a ele, hd a memoria afetiva envolvida, a qual sedimenta um vinculo entre coleciona-
dor e item colecionado. Maria Cristina Castilho Costa (1995) salienta que é no campo
do imagindrio — espaco onde se busca sentido para as coisas — que tais elementos ul-
trapassam as caracteristicas utilitarias e potencializam sua natureza simbdlica, perpe-
tuando-se em relacdo as transformacdes histdricas. “Claro estd que o que possibilita
um objeto deixar sua fungao utilitaria, ser resguardado do perecimento e da deterio-
racao [...] é sua funcao simbdlica, sua capacidade de portar significados e constituir
identidade”. (Costa, 1995: 44)

Entre os objetos expostos nos eventos steampunk, por exemplo, hd utensilios
que fazem parte do histérico familiar dos préprios steamers. Nos artefatos familiares,
agregam-se narrativas de familia e memarias individuais que se somam as grupais.
Sao as ferramentas antigas do avO, que era marceneiro, por exemplo. Telefones, te-
|égrafos, gramofones, toca-discos, enfim, a cada exposicdo, a colecao incrementa-se
com novas aquisicdes. Ao final da programacao, cada integrante recolhe sua parte
do minimuseu interativo, até a proxima exibicdao publica. Ao interagir e estabelecer
narrativas com esses objetos, estes integram-se a propria construcao identitaria. Os
objetos familiares auxiliam a erigir um sentimento de pertenca e de compreensao de
si mesmos aos participantes, pois ha vinculos afetivos envolvidos. “Sempre afetivas,
memoarias autobiograficas acionadas por roupas e objetos — textos culturais emocio-
nalmente competentes — herdam as lembrancas guardadas de cada fase da vida obje-
tal no decurso das praticas de consumo que os enredam”. (Nunes, 2017: 41)

No steampunk, tais artigos também despertam a criatividade dos steamers, au-
xiliando-os a criar as histdrias de seus personagens na pratica do steamplay (Pegoraro,

de 140 quildmetros de Curitiba, capital do Parana. Evento realizado em novembro de 2017.
6 Cf.informagdes do evento. Disponivel em https://www.aphc.com.br/feiramedieval/. Acesso em 9 mar. 18.
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2015). Diferentemente de outras culturas urbanas, como medievalistas e neovitoria-
nos, o steampunk incentiva seus participantes a construirem um personagem ficticio,
com histdria e personalidade préprias, que sdo performatizados nas comunidades vir-
tuais e nos eventos presenciais, em similaridade a pratica cosplay. Dessa forma, usos
e caracteristicas iniciais dos objetos que complementam o visual sdo ressignificados,
podem até mesmo ultrapassar a temporalidade na qual estao historicamente inseri-
dos. A mistura entre o ficticio e o real historico embasa as criagdes.

Um novo arranjo de significados esta presente em cada objeto e nas narrativas
conectivas que os participantes estabelecem entre aqueles que estao em sua posse,
reiterando que o importante ndao é apenas o objeto em si, mas também a temporali-
dade que lhe é agregada e que sera ressignificada. Isso reflete uma relacdo dinamica
entre objetos colecionaveis ou expostos e os participantes, que nao se prendem as
suas caracteristicas inerentes, o que poderia levar a percep¢des meramente nostalgi-
cas no sentido de possuir objetos com aura de passado. “Também a contemplacao de
grandes coisas do passado [...] consiste, na verdade, em acolhé-las em nosso espaco.
Nao somos nds que nos transportamos para dentro delas, elas é que adentram a nos-
sa vida”. (Benjamin, 2009: 240)

Wagner Alexandre Silva (2015) sugere que uma das caracteristicas essenciais do
colecionar é que os elementos promovam uma ressignificagao temporal dos fatos que
os cercam, pois funcionam como operadores de memorias. Nas palavras de Benjamin
(2009: 243), é a tentativa de reunir em torno de si um resumo do universo. No caso
das culturas urbanas aqui apresentadas, tais objetos formam um elo de ligacao entre
a(s) temporalidade(s) celebrada(s) e as tradi¢cdes inventadas, no sentido sugerido por
Eric Hobsbawn e Terence Ranger (1997): os processos que formalizam e ritualizam
determinadas praticas, com o fim de incutir valores e normas comportamentais, insi-
nuando uma continuidade em relagao ao passado.

Nesses processos de ressignificacao histérica e revivalismo, a internet torna-se
um espaco rico para alimentar a relagdao subjetiva que os participantes desenvolvem
com outras temporalidades. Straw (2007) afirma que as estratégias de colecdo e reci-
clagem do passado sao impulsionadas pelo ambiente virtual, ao dinamizar a unidao de
interesses e a capacidade ilimitada de armazenamento, fazendo com que as relagdes
simbdlicas estabelecidas com a cultura material do passado ampliem-se e ganhem
coeréncia. E, dessa forma, o desejo de evocar o passado potencializa a reinvencao
dele, presentificando-o em performances/teatralidades e objetos colecionaveis, fo-
mentando o que Henry Jenkins (2013) chama de retroconsumismo. Assim como ha
aqueles que vasculham os pertences familiares em busca de objetos antigos para lhes
conferir novos significados relacionados a cultura urbana a qual participam, ha outros
avidos por consumir artigos novos nutridos com aura de passado.

Tais experiéncias dos participantes com o colecionismo sinalizam uma pratica
memoravel peculiar entre real e imaginario. Pode-se dizer que os tracos de evidéncia



historica que tais objetos carregam mostram um desejo latente de completude me-
moravel que seduz os participantes, agenciando-os a reunir fragmentos de meméaria
e objetos colecionaveis, alinhavando narrativas que sao ressignificadas e que podem
ou nao ter compromisso com a veracidade histdrica. Tomar posse, ou pelo menos se
conectar com esses artefatos, forja um vinculo entre participante-colecionador, que o
transporta para a temporalidade insinuada.

CONSIDERAGCOES FINAIS

Buscar compreender as relagdes que culturas urbanas de ressignificacao his-
térica ou revivalismo estabelecem com a temporalidade é seguir as pistas de como
seus participantes se posicionam no mundo e estabelecem suas préprias identida-
des, num contexto de complexas transformacgdes e aceleragdes sociotemporais. O que
aprendemos com esses jovens é que o passado e o presente se fragmentam em dife-
rentes temporalidades, muito mais complexas que uma disposi¢cdo cronoldgica linear,
constante e uniforme. As teatralidades e performances deles promovem o que Homi
Bhabha (1998, 2011) teoriza como entrelugares, o tecido “contaminado” e conectivo
entre culturas que ndo se bastam a si mesmas. A natureza parcial e desenraizada da
cultura resulta da articulacdao heterogénea de sua composi¢cdao e sdao nesses entrelu-
gares que ocorrem as estratégias de subjetivacao singulares e coletivas, originando
novos signos de identidade, colaboracdao ou contestacdao. A articulagao social acon-
tece nos complexos processos de negociacdao de sentido e hibridismos culturais. As
negociagdes que se dao nos entrelugares possibilitam agenciamentos hibridos que
nao buscam uma supremacia cultural.

Dessa forma, o autor argumenta que a percep¢dao do movimento humano
através do tempo deslocou-se em direcao a simultaneidade, tornando porosas as
delimitagOes entre passado e presente. Este autor sustenta que os conceitos sobre
tempo e consciéncia histdricos, herdados de uma perspectiva historicista dos sécu-
los XVIII e XIX, ja ndo dao base para a compreensao das experiéncias do contempo-
raneo. O argumento dele baseia-se nas relagdes que estabelecemos com o passado
e o futuro, entendendo o tempo como forma de experiéncia. Tal como Andreas
Huyssen (2000, 2014), Gumbrecht (2015) acredita que o futuro ja ndo se apresenta
como um horizonte aberto de possibilidades, mas como uma dimensao fechada a
predicdes e que, por conseguinte, aproxima-se como ameaca. O passado, por outro
lado, inunda o presente, gracas aos sistemas tecnoldgicos de memoaria avangados.
Dessa forma, o autor argumenta que a percep¢ao do movimento humano através
do tempo deslocou-se em direcdo a simultaneidade, tornando porosa as delimi-
tacdes entre passado e presente. Assim, o que viveriamos é um presente em ex-
pansao, formado por dimensdes de simultaneidades, que propiciariam movimentos
concomitantes em direcdo ao futuro e ao passado.



Para Huyssen (2000; 2014), os entretenimentos memorialisticos sdo uma parcela
da obsessiva cultura da memdria contemporanea, que promove continuas estratégias
de recodificacdao do passado. O autor atribui a uma série de fatores o desejo de privi-
legiar o passado. Entre eles, a transformacao da temporalidade do homem, provocada
pela “complexa intersecao de mudanca tecnoldgica, midia de massa e novos padrdes de
consumo, trabalho e mobilidade global” (Huyssen, 2000: 35). Salienta que as industrias
ocidentais da cultura misturam um numero cada vez maior de passados num presente
simultaneo e atemporal, promovendo a cultura “retr6” ou “retromania”. O citado autor
esta em sintonia com Straw (2007), para quem a internet acelerou o acesso ao passado,
seja este real, mitologizado ou imaginario. E alerta para as profundas transformacdes
que essas novas formas de se relacionar com a temporalidade provocam na experiéncia
humana. “O que esta em jogo ai, num sentido mais amplo, a meu ver, sao mudancas
continuas nas estruturas da temporalidade vivida e novas percep¢des do tempo e do
espaco nas sociedades mididticas contemporaneas”. (Huyssen, 2014: 16)

A necessidade de corporalidade faz parte da esséncia dinamica do presente
ampliado proposto por Gumbrecht (2015). A descricao fragmentaria do amplo pre-
sente se concretiza no que o autor define como oscilagdes. Neste sentido, ao falar da
dimensao corpdrea da existéncia, tal oscilagcdao estaria entre o desejo de vida coletiva
e a percepgao do corpo individual como objeto de jogo e experimentacao. O autor
destaca que é a celebracdo materializada que intensifica a relacao da presenca ou o
que define como desejo de presentificacdo. E a sensac¢do de estar no mundo, é reati-
var pelas dimensdes corpdrea e espacial a existéncia individual. Tal desejo de presen-
tificacdo também é responsavel pela ansia de preencher o presente com artefatos do
passado. Ja que ndo é possivel acessar o passado de forma tatil, audivel ou olfativa,
o individuo lanca formas imaginarias para simular tais percep¢des. Como uma forca
subterranea, esses desejos potencializam-se em objetos e performances/teatralida-
des: é a presentificacdo do passado.

A descricao de uma ultima cena, vivenciada pelos criativos participantes de um
grupo vinculado as tradi¢cdes vikings, é significativa para exemplificar o desejo de pre-
sentificacdo. Trata-se da celebrag¢ao de um Kostr, ou casamento viking, em pleno sécu-
lo XXI. Neste caso, nao caracterizada como pura performance, mas como o desejo de
vincular o cotidiano e a intimidade dos noivos a teatralidade experienciada pela cultura
urbana. Em um bosque proximo a capital paranaense, em meados de marco de 2018, o
evento foi realizado seguindo tradi¢Ges pagas nordicas — especificamente, o asatru’ —,
com direito a hidromel, convidados trajados com tradicionais vestimentas e guerreiros
com seus escudos. A sonoridade celta e ndrdica foi fornecida por musicos com instru-
mentos tipicos. Convidados e participantes do cla viking do século XXI presentificaram,
por meio do rito tao peculiar e simbdlico que é o casamento, um vinculo com um tempo
e uma cultura distantes, mas que lhes pauta um modo de se posicionar no mundo con-

7  Crenca paga de antigos povos germanicos escandinavos pré-cristaos.



temporaneo, de construir identidade e até mesmo de op¢ao de crenca.

Entrelugares de temporalidade e, consequentemente, de subjetividade, como
os construidos nas cenas aqui apresentadas, erigem-se como indicadores de uma ne-
cessidade de desaceleragdao espago-temporal, de um desejo de presenga manifesto
pela corporalidade e pelas teatralidades que misturam real, Iudico e ficticio, em um
mundo cada vez mais fragmentado e efémero.
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@ IMAGENS INSURGENTES: A PLURIDIVERSIDADE
DA ARTE DE MARIO VITORIA

Ana Carmem do Nascimento Silva
Vania de Vasconcelos Gico
Universidade Federal do Rio Grande do Norte

Resumo: Reflete-se acerca das expressoes imagéticas do artista plastico lusitano Ma-
rio Vitoéria, circunscritas no ano de 2006 ao ano de 2017. Demonstra-se uma articu-
lacdo entre as tricotomias de Peirce com as trés operag¢des da Cartografia Simbdlica
(escala, projecao e simbolizacdo) de Boaventura de Sousa Santos. Identifica-se, nas
expressoes imagéticas, fendmenos sociais (dominacao, didlogo e emancipacao) e di-
versidade de agentes, praticas e formas de conhecimento. Mario Vitdria cria cenarios
pluridiversos, revelando seu carater insurgente comprometido com a intervengao so-
cial através de representacdes visuais das tensdes do mundo contemporaneo; enfim,
as suas criacdes estabelecem densa critica as praticas hegemonicas pautadas no capi-
talismo, no colonialismo e no patriarcado.

Palavras-chave: Imagens-Mario Vitoéria. Pluridiversidade. Ecologia-Epistemologias do
Sul. Cartografia Simbdlica. Semidtica peirciana.

Insurgent Images: the pluridiversity of Mario Vitoria’s art

Abstract: It reflects on the imagistic expressions of Lusitanian plastic artist Mario Vito-
ria, circumscribed in the year 2006 to the year 2017. It shows a articulation between
the tricotomies of Peirce with the three operations of the Symbolic Cartography (sca-
le, projection and symbolization) of Boaventura by Sousa Santos. Social phenomena
(domination, dialogue and emancipation) and diversity of agents, practices and forms
of knowledge are identified in the imagery expressions. Mario Vitoria creates pluri-
diverse scenarios, revealing his insurgent character committed to social intervention
through visual representations of the tensions of the contemporary world; in short,
their creations lay dense criticism of hegemonic practices based on capitalism, colo-
nialism, and patriarchy.

Keywords: Images-Mario Vitdria. Pluri-diversity. Ecology-Epistemologies of the South.
Symbolic Cartography. Peircian semiotics.



Demonstramos e refletimos acerca dos significados de pluridiversidade sociocul-
tural e epistémica nas expressdes imagéticas do artista plastico lusitano Mario Vitoria,
circunscritas do ano de 2006 ao ano de 2017. A nossa fundamentacao é construida
numa conexao de saberes entre a Comunicac¢ao, a Sociologia e a Arte. As imagens in-
vestigadas constituiram o referencial pesquisado na tese de doutoramento Um Estudo
Social de Imagens: significados e pluridiversidade na obra de Mdrio Vitoria, defendida
em dezembro de 2017 na Universidade Federal do Rio Grande do Norte, no Programa
de Pés-Graduacgao em Ciéncias Sociais.

Nesse artigo, apresentamos a sintese do percurso investigativo deste estudo
de imagens, preocupando-nos com a pluridiversidade em seu ambito sociocultural
e epistémico. Somente com esta perspectiva conseguimos pensar o como e o qué
analisar por meio das imagens de Mario Vitdria'. Para tal, inicialmente, ressaltamos
a necessidade do conceito de ecologia, discutido e aprofundado por Boaventura de
Sousa Santos (2010), e estabelecemos vinculagdes entre os significados das imagens
com a pluralidade de saberes, caracteristica das Epistemologias do Sul’.

Indagamos como compreender as conexdes de sentido entre as dinamicas sociais
e 0 imaginario expresso na obra de Mario Vitéria? Nosso objetivo foi demonstrar a plu-
ridiversidade das representac¢des visuais de Mario Vitdria (pinturas e desenhos [2006-
2017]), com énfase nas representacdes de agentes, praticas e pensamentos (conheci-
mentos) sociais, e ainda, refletir as ocorréncias dos fendmenos de dominacao, didlogo
e emancipacdo. Nesse sentido, nos pareceu adequado articular a Cartografia Simbali-
ca (abordada por Boaventura de Sousa Santos) com elementos da semidtica peirciana,
configurando assim o que denominamos de uma Cartografia Socioimagética.

Em um processo de imaginagao socioldgica (Mills, 1972) resolvemos que o con-
junto da obra de Mario Vitéria seria, portanto, cartografado simbolicamente, e os des-
dobramentos signicos de cada uma das esferas desse mapeamento (escala; projecao;
simboliza¢do) estaria a cargo da semidtica. Segundo Santos (1988):

UM INICIO A CONEXAO DE SABERES E DE SIGNIFICADOS

hoje é tdo necessario saber imaginar o mar nos calices, como saber imaginar
os calices no mar. Os mapas sao talvez o objecto cujo desenho esta mais es-
tritamente vinculado ao uso que se lhes quer destinar. Por isso, as regras da
escala, da projeccao e da simbolizagao sao os modos de estruturar no espaco
desenhado uma resposta adequada a nossa subjectividade, a intencdo pratica
com que dialogamos com o mapa. Assim, os mapas sdo um campo estruturado
de intencionalidades, uma lingua franca que permite a conversa sempre ina-
cabada entre a representa¢dao do que somos e a orientacdao que buscamos. A
incompletude estruturada dos mapas é a condicdo da criatividade com que nos
movimentamos entre os seus pontos fixos. De nada valeria desenhar mapas se
nao houvesse viajantes para os percorrer (Santos, 1988: 167-168).

1 Asobras de Mario Vitéria estdo disponibilizadas no sitio eletrénico: http://www.mariovitoria.com/
2 O Sul do qual tratamos ndo é geografico e sim epistemoldgico.
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Soma-se a tudo isso os desafios que o préprio Santos (1988) lanca aqueles (as)
que pretendem estudar a cartografia simbdlica, dialogando-a com outros campos do
conhecimento. Para o autor “as virtualidades de uma abordagem centrada em esca-
las, projeccOes e simbolizacdes, residem na combinacdo entre a andlise estrutural e a
analise fenomenoldgica. O divércio entre estes dois tipos de analise constitui um dos
calcanhares de Aquiles da sociologia moderna” (Santos, 1988: 167).

Sabemos ainda, que “a Semidtica é a ciéncia que tem por objeto de investigacao
todas as linguagens possiveis, ou seja, que tem por objetivo o exame dos modos de
constituicao de todo e qualquer fendmeno de producao de significacao e de sentidol
(Santaella, 1983: 13). Por isso, refletimos como um estudo de imagens se estabelece-
ria nessa articulacao.

Compreende-se que, do ponto de vista semidtico, a geracdao do pensamento é
resultado da relagdo do individuo com as suas percepc¢des de mundo. Logo, é impor-
tante destacar que a percepc¢ao de qualquer coisa no mundo, abstrata ou concreta,
é apontada como signo, o qual possui as suas variacdes. E certo dizer que sempre ha
uma impressao primeira para que ocorra uma segunda, e que esta, por sua vez, sO
é possivel devido aquela. De acordo com Peirce (2010), existem trés tipos de signos
cogentes ao raciocinio:

o primeiro é o signo diagramadtico ou icone, que ostenta uma semelhanca ou
analogia com o sujeito do discurso; o segundo é o indice que, tal como um
pronome demonstrativo ou relativo, atrai a atencdo para o objeto particular
gue estamos visando sem descrevé-lo; o terceiro (ou simbolo) é o nome geral
ou descricdo que significa seu objeto por meio de uma associa¢do de ideias ou
conexao habitual entre o nome e o carater significado® (Peirce, 2010: 10).

2. O ARTISTA E A ARTE INSURGENTE

A insurgéncia das imagens é extensao do artista plastico inquieto e reflexivo nas-
cido em Coimbra (1983). Viveu uma infancia feliz em Coja, uma vila localizada no con-
celho de Arganil, Portugal. Quando crianca, enquanto seus pais trabalhavam, Mario
Vitdria era entretido pela avd materna. Com muitos papéis e lapis, passava horas a
copiar desenhos de revistas com personagens infantis. Os avds maternos vieram da
Africa, fugidos de circunstancias conflitantes. A necessidade de se deslocarem para a
Europa os fizeram deixar as propriedades, levando consigo apenas as lembrancas de
uma vida repleta de natureza. Enquanto isso, a sua familia paterna, de origem portu-
guesa, se constitui numa geracao que transmitiu de pai para filho o oficio de padeiro.

3 Excerto original: CP 1.369. One very important triad is this: it has been found that there are three kinds
of signs which are all indispensable in all reasoning; the first is the diagrammatic sign or icon, which exhibits a
similarity or analogy to the subject of discourse; the second is the index, which like a pronoun demonstrative
or relative, forces the attention to the particular object intended without describing it; the third [or symbol]
is the general name or description which signifies its object by means of an association of ideas or habitual
connection between the name and the character signified.



Antes do artista vir ao mundo, os seus avos (paternos) e o seu pai passavam por ten-
soes que culminaram na Revolucao de 25 de Abril de 1974.

As histdrias que ouvia de sua familia contextualizadas fortemente pela fauna e
a flora somaram-se a vivéncia bucdlica de Mario quando crianga. Construindo assim,
provavelmente, o seu imagindario artistico.

MV* — O meio de onde eu venho é o centro interior de Portugal, Serra da Es-
trela. E sempre foi um meio complicado de exclusdo social. Porque dos poucos
empregos que hd, sdo ordenados muito baixos, sdo sempre zonas castigadas
pelos incéndios, pelas empresas que extraem de todos os produtos agricolas.
Eu sou uma pessoa que cresceu [...] conheco o fresco da serra, o sabor do ve-
rdo, o sabor dos frutos. E eu tenho sons na minha cabeca constantemente, e
até as vezes para me acalmar eu recordo de estar a janela da casa da minha avd
gue era virada sobre um riacho; recordo daqueles sons do verdo a entrarem
na minha cabeca e até ha pouco dez, quinze anos deixaram de existir porque o
campo agricola evoluiu e comegaram a ser utilizados pesticidas e outras coisas
para acabar com as pragas e aqueles todos peixinhos nos rios morreram todos.
E h3, se calhar, uma grande ingenuidade nisto, e se calhar ndo é ingenuidade,
qgue é o grande motor do mundo, mas tenho essa ligacao a natureza e parte
muito grande dela e eu sinto que ela esta a desaparecer (Vitoria, 2017).

O artista vive e trabalha no Porto (Portugal), e mantém aulas semanais em seu
Atelié. “No meu atelié tenho uma escolinha de artes. Nao ha programa; trabalho as
motivacdes de cada aluno. Tenho alunos muito novos e tenho alunos muito velhos, de
idades distintas. E um espaco muito auténtico” (Vitdria, 2018)%. Além de Portugal, o
percurso académico de Mario também se realiza em Lyon (Franca), Bolonha (Itdlia) e
Sheffield (Inglaterra). Aos 16 anos de idade iniciou seus estudos artisticos no “Progra-
ma Sdcrates”, Lycée Leonardo Da Vinci, Lyon, Franga. Cursou Licenciatura em Pintura
na Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto entre os anos 2001 e 2006. Nes-
te interim, fortaleceu seus estudos no Programa Erasmus, Accademia di Belle Artidi
Bolonha, Italia.

De 2006 a 2007, Mario especializou-se em Praticas e Teorias do Desenho na Fa-
culdade de Belas Artes da Universidade do Porto. Adquirindo o titulo de Mestre por
essa mesma instituicdo em Praticas e Teorias do Desenho (2006-2009). Defendeu a
dissertacdo: Riso e Violéncia nas prdticas artisticas do desenho. E Mestre pela Facul-
dade de Psicologia e Ciéncias da Educacdo do Porto na area das Artes Visuais (2009-
2010), com a dissertagao: Escrevendo no verso das folhas.

Mario Vitdéria desenvolve trabalhos nos campos da pintura, do desenho e da es-
cultura. Deste conjunto, optamos por estudar seus desenhos e pinturas. Em especial
a esséncia que estd situada em trés grandes narrativas visuais, que denominamos

4  Trecho transcrito de entrevista via chamada de video pelo Skype com MadrioVitdria, em 25 de agosto
de 2017.
5 Trecho transcrito de entrevista via chamada de video pelo Skype com Mario Vitéria, em 8 de fevereiro
de 2018.



familias imagéticas, a saber: Circo Humano; Desenhos Intencionais; Naturezas Assas-
sinas. Os titulos das imagens sdo repletos de simbolismos que enriquecem as criagdes
visuais e suas interpretagdes.

A seguir dispomos algumas imagens do artista:

Fig. 1: Em movimento

Em movimento (2014, acrilico sobre madeira, 96x90cm), da série Circo Humano,
identificamos signos de dominacgao, dialogo e emancipacao. As correntes que escravi-
zam podem ser rompidas em coletividade. O didlogo entre as diferencas e as multiplas
pernas geram uma emancipacdao mais célere. O grito deve ser dado e as correntes
devem ser quebradas.

Fig. 2: A liberdade comovendo o povo




Em A liberdade comovendo o povo (2013, tinta da china e acrilico sobre papel,
50x65cm), da série Desenhos Intencionais, dominam os cabecas ocas; falsos herodis
que selando um acordo de poder hegemonico, com pseudo aperto de maos, tentam
sepultar, ainda vivos, os referenciais histéricos da cultura e do pensamento. Enquanto
isso, restam as “flechadas” das injusticas sociais. Nao ha opc¢des; e o povo “livre” estd
fadado a uma condicdo de vida mondtona e cansativa. Mas os engravatados em um
espaco reservado a eles e resguardados de respirar o mesmo ar que os “outros”, deste
modo, ndo se misturam e ja arquitetam um outro mundo pra si.
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Fig. 3: A subita e inesperada luz da tartaruga na natureza assassina delirante

Aparentemente em A subita e inesperada luz da tartaruga na natureza assassina
delirante (2017, 6leo sobre tela, 200x200cm), da série Naturezas Assassinas, os con-
flitos ndo tém fim e a ansia pelo poder é constante. Guerras estao por toda a parte e
sao de todo tipo. Os interesses particulares sobressaem a qualquer tentativa de uniao
e coletividade. Porém, talvez, uma janela tenha sido deixada aberta ndao somente para
a entrada de luz, mas também para a chegada da esperanca.

Em suma, é notdrio que Circo Humano apresente cores variadas, contrastadas
e intensas; enquanto, Desenhos Intencionais mostra-se com maior carater monocro-
matico. Por sua vez, Naturezas Assassinas é peculiar pela constante representacao de
frutas, frutos e brinquedos em miniatura que travam insistentes conflitos armados.

AS EPISTEMOLOGIAS DO SUL

Santos e Meneses (2010) denominam Epistemologias do Sul o conjunto de inter-
vencodes tedricas e sociais que extrapolam os limites do conhecimento cientifico. Estas
levam em conta outros conhecimentos, saberes e praticas que vao de encontro as cul-



turas hegemonicas. Este conjunto ndo aceita o Norte como Unico caminho possivel.
As Epistemologias do Sul dizem respeito a uma inversao que pode nao coincidir com
a questao geografica, e propdem o confronto com os valores impostos pela estrutura
social verticalizada na qual as vozes das minorias (politico-econ6micas), via de regra,
nao sao ouvidas.

As Epistemologias do Sul podem ser tudo o que é libertador e emancipatorio, e
estdo comprometidas com o combate a conotacdao de poder e cultura hegemonica,
estamental, patriarcal, machista e opressora. Tais formas de dominac¢ao sao possibili-
tadas pelas monoculturas do saber e fazer; geralmente promovidas pelo capitalismo
exacerbado, escravagista.

Dessa forma, as Epistemologias do Sul confrontam ecologias e monoculturas. As
formas monoculturais do saber e do fazer sdao definidas como nocivas as dinamicas
socioculturais, e, diante da diversidade do mundo, sdo categoricamente intransigen-
tes. A monocultura do saber (e do rigor cientifico) é a primeira l6gica hegemonica que
opera descredibilizando outros critérios de rigor e de saberes, produzindo-os como
nao existentes. Portanto, a medida que sao construidas auséncias na realidade socio-
cultural, sobrepde-se os agentes e saberes considerados validos pela visao hegemoni-
ca — o que Santos (2006) desenvolve como sociologia das auséncias.

Do ponto de vista da monocultura, os saberes sao considerados numa visao uni-
ca, logo se tornam incompletos. Mas numa visao da ecologia dos saberes emerge a
possibilidade de didlogo intercultural. Nesta ultima perspectiva, cada saber poderia
contribuir com a ciéncia e orientar praticas que superem determinadas ignorancias,
muitas vezes, ocasionada pelas hierarquias, pelo determinismo histérico e econémi-
co-social. Segundo Boaventura Santos é necessario “para o dialogo intercultural: que
haja uma sensacao de incompletude em cada um dos paradigmas do conhecimento
ou das culturas. Porque se o meu paradigma me der todas as respostas, eu nao preci-
so dialogar com nenhuma outra cultura” (Santos, 2000)°.

Por sua vez, as ecologias surgem-nos como uma metafora sobre a diversidade,
com efeito, sobre a pluridiversidade. Isto é, ao contrario do que apregoa a monocul-
tura, existe no contexto uma variedade de agentes, de praticas, de conhecimentos,
de saberes. Quando unimos varios contextos em que ha diversidade, propicia-se a
configuracao de ecologias e suas variadas formas de conceber e de viver o tempo, o
espaco, e os saberes — uma pluridiversidade. Identidades distintas que extrapolam
a dualidade homem-mulher sdao levadas em conta. A ecologia de saberes, umas das
cinco ecologias mais realcadas pelos estudos das Epistemologias do Sul, delineia-se
nesta percepgao:

6  Entrevista concedida por SANTOS, Boaventura de Souza [2000]. Entrevistadora: Rosa Soares Nunes.
Centro de Estudos Sociais, Coimbra. A entrevista na integra encontra-se transcrita em NUNES, Rosa Soares.
Nada sobre nés, sem néds: a centralidade da comunicacdo na obra de Boaventura de Sousa Santos. Sao
Paulo: Cortez, 2005, p. 77.



a ecologia de saberes é um conjunto de epistemologias que partem da pos-
sibilidade da diversidade e da globalizacdo contra-hegemonicas e pretendem
contribuir para as credibilizar e fortalecer. Assentam em dois pressupostos: 1)
ndo ha epistemologias neutras e as que clamam sé-lo sdo as menos neutras;
2) a reflexao epistemoldgica deve incidir ndo nos conhecimentos em abstrato,
mas nas praticas de conhecimento e seus impactos noutras praticas sociais.
Quando falo de ecologia de saberes, entendo-a como ecologia de praticas de
saberes (Santos, 2010: 154).

Dessa forma, torna-se latente a necessidade de trabalhos com as Epistemologias
do Sul e a ideia de ecologia em contraponto a monocultura. Nesse interim, devemos
atentar ao que afirma Merrell (2008) “o esforco das ciéncias humanas e as humani-
dades para imitarem as ciéncias fisicas criou um desejo de generalizar, formalizar e
verificar os processos culturais e sociais, como consequéncia, de ignorar os aspectos
concretos da vida humana” (Merrell, 2008: 35-36).

Estas concepgdes tedricas sao consideradas como recomendagdes a pratica in-
vestigativa. Neste prisma de abordagem, compreendemos que as imagens estao cir-
cunscritas no didlogo entre o campo epistemoldgico das Ciéncias Sociais e o da Comu-
nicacao, e também da Arte. Santaella (2005) subsidia-nos, declarando que,

para muitos, a comunicagdo identifica-se exclusivamente com comunicacgao de
massas, enquanto as artes se restringem ao universo das “belas artes”. Se nos
limitarmos a essas visdes parciais tanto da comunicacdo quanto da arte, a per-
gunta sobre as possiveis convergéncias de ambas ndo faz sentido. Entretanto,
além de parciais, essas visdes sdo, sobretudo, anacrénicas. Alimentar o separa-
tismo conduz a severas perdas tanto para o lado da arte quanto para o da co-
municacdo. Por que perde a arte? Porque fica limitada pelo olhar conservador
gue leva em consideracdo exclusivamente a tradicdo de sua face artesanal. Por
gue perde a comunicacdo? Porque fica confinada aos esteredtipos da comuni-
cacdo de massa (Santaella, 2005: 6-7).

Para a autora é impossivel separar as comunicacdes das artes, porém, esta des-
vinculacdo vem sendo uma pratica crescente nos ultimos séculos. Um aspecto posi-
tivo apontado pela autora é que a “popularizacao das artes facilitada pelas midias é
sem duvida responsavel pelo aumento consideravel do niumero e do tamanho dos
museus e das galerias, e pelo impressionante aumento de publico que frequenta es-
ses lugares” (Santaella, 2005: 15).

CARTOGRAFIA SOCIOIMAGETICA: PLURIDIVERSIDADE, SIGNOS E SIGNIFICADOS

Relacionamos, a seguir, algumas variaveis acerca da obra de Mario Vitéria, e das
231 (duzentas e trinta e uma) imagens estudadas, quais sejam:
1. Grupo da familia imagética: Circo Humano (137 imagens); Desenhos Intencionais
(62 imagens); Naturezas Assassinas (32 imagens).



2. Componente cronolégico: os anos de 2006 ao ano 2017.

3. Signos de fendmenos sociais: dominagdo; emancipag¢ao; didlogo; outros fend6me-
nos.

4. Signos da composicdo imagética: agentes; praticas; conhecimentos (resultantes das
relagdes entre os elementos das pinturas/desenhos)

5. Estética pictorica, propria das expressoes do artista, provocadora de sentimentos.
6. Aspectos socioculturais subjetivos da pesquisadora.

Quantitativo geral da cartografia (Narrativas visuais/Ano)
2|22 |22 |22 |22 |2
ojo(0j0|ODjO|jO|O|O|O|0O|O
ojof(0j0 |1 |11 |1|1]1|1]|1
6| 7(8|9|0]|1|2|3|4|5|6|7|TOTAL

CIRCOHUMANO | 14| 3| 19| 6| 11| 10f 30| 11| §| 11| 3| 11] 137
DESENHOS
INTENCIONAIS | 10| & 17| 6| 9 2{ 2| 3| 2| 3] 0] 0] &2
NATUREZAS
ASSASSINAS | o 1| 1| 9 5| 6 0 6 3 0 0o 1 32
TOTAL DE
IMAGENS
ANALIDAS POR
ANO 24| 12{ 37| 21| 25| 18] 32| 20| 13] 14| 3| 12| 231

Quadro 1: Quantitativo geral cartografico (Silva, 2017: 52).

Articulamos as tricotomias de Peirce com as trés operagdes da Cartografia Sim-
bdlica (escala, projecao e simbolizacao) de B. S. Santos. Ao langar um olhar semidtico
classificatorio, podemos afirmar que as triades de Peirce estdo todas relacionadas e
se transformam dentro de um contexto, a partir de um referencial. Entendemos que,
o signo do qual partimos é o conjunto da obra pictérica do artista portugués, situado
em um espaco cronolégico, constituindo assim a escala cartografica. As projecdes dos
elementos visuais nas imagens, personagens e circunstancias representadas pictori-
camente, agem como objeto semidtico, ao passo que, o interpretante constitui-se nos
efeitos manifestados em nossa mente como resultado dessas associacoes interpreta-
tivas. Peirce (2010) explica que,

os signos sao divisiveis conforme trés tricotomias, a primeira, conforme o signo
em si mesmo for uma mera qualidade, um existente concreto ou uma lei geral;
a segunda, conforme a relacdo do signo para com seu objeto consistir no fato
de o signo ter algum carater em si mesmo, ou manter alguma relagcao exis-
tencial com esse objeto ou em sua relacdo com um interpretante; a terceira,
conforme seu Interpretante representa-lo como um signo de possibilidade ou
como um signo de fato ou como um signo de razao (Peirce, 2010: 51).



O conjunto da obra de Mario Vitéria € um Qualissigno porque atua como um sig-
no sem estabelecer referéncia a qualquer outra coisa, por isso, é signo de qualidade
em si mesmo. As pinturas e os desenhos do artista sao Sinssigno porque em nossa
investigacao configuram um conjunto Unico, referentes a um fato particular, ou seja,
sdo pinturas/desenhos que assumem um espaco individual na obra do autor. O Circo
Humano, Desenhos Intencionais e Naturezas Assassinas sao de natureza do Legissig-
no, porque tém um carater de lei. Além disso, foram convencionados como tal pelo
artista e ndo ha contradicdo com relagao ao que faz parte do Circo Humano e das de-
mais familias imagéticas. Sao, portanto, de natureza de um tipo geral.

- 12 tricotomia

- 22 tricotomia

As representacdes pictdricas, de circunstancias da realidade, estdo como icone
porque sdo a representac¢ao que faz relagao de semelhanga com o que existe no mun-
do concreto da realidade, sdao, portanto, andlogos. Os tipos de agentes, praticas e
expressdes do conhecimento pintadas em cada obra agem como indice porque cor-
respondem numa relagao de causa e efeito nos oferecendo pistas para uma posterior
afirmacgao. O conjunto dos seres humanos, os seres vivos da fauna e flora, os seres ina-
nimados e os hibridos, da mesma forma como os tipos de praticas sociais — educacao;
modos de vida; relagdes de classe/identidades; deslocamento; consumo — e os tipos
de conhecimentos — senso comum; cientifico; natureza — sdo o Simbolo por estarem
no plano da convencgao.

- 32 tricotomia

O grupo de fenbmenos sociais (dominacdao, emancipacao e didlogo) age como
Rema devido ao seu carater de possibilidade, trata-se de hipdteses do inicio do pro-
cesso. Os personagens das alegorias de um modo geral atuam como signo Dicente
porque existem como evento, fato, do contexto real, mesmo que alguns personagens
sejam personificacOes de algo, eles expressdao uma ocorréncia real. E cada persona-
gem especifico, com a sua identidade definida em um fenémeno social e um fato
“verdade”, esta agindo como signo de lei, portanto, € um Argumento, e quando al-
cangamos o raciocinio interpretativo mais avancado, finalizando conexdes de sentido
entre as dinamicas sociais e o imaginario expresso na obra de Mario Vitoria.

Observamos que o artista cria cenarios com a proposta de didlogos entre di-
versidades. Destacamos em suas imagens o carater insurgente comprometido com a
intervencgao social por meio de representagdes visuais do mundo contemporaneo. As
criacoes estabelecem densa critica as praticas hegemodnicas pautadas no capitalismo,
no colonialismo e no patriarcado.



CARTOGRAFIA SOCIOIMAGETICA

SIGNOS DA OBRA DE MV VISUALIZADOS NA RELAGAQ ENTRE: CARTOGRAFIA E SEMIOTICA
CATEGORIAS FENOMENOLOGICAS
DE PEIRCE
—
PRIMEIRIDADE SECUNDIDADE TERCEIRIDADE
OPERAGOES DA CARTOGRAFIA
SIMBOLICA E DA SEMIOSE
CIRCO
ESCALA [SANTOS] - HUMANO/DESENHOS
OBRA DE MV PINTURAMESENHO (MV. 2006~
SIGNO [PEIRCE] [Qualissigno] 2017) [Sinsigno] INTENCIONAIS/NATUREZAS
e = ASSASSINAS (2006-2017)
[Legissigno]
Tipos de agentes sociais: seres|
humanos; seres da faona
ok S sm'fasl:res}; Seres dau;:pdr:;ssires
REPRESENTAGOES TIPOS DE AGENTES DA o ses
PROJECAQ [SANTOS] - ;:; C: IUN: le:ﬁN.LS s E:E;ﬂ.!:fﬂ.gifﬂlsnmc ik hibridos. Tipos de priticas
OBJETO [PEIRCE] sociais: [educagio; modos de
DA REALIDADE REALIDADE/TTPOS DE 4 i
2 vida; relagbes classefidentidades,
o] % ks deslocamento; consumo. Tipos
) £Ea) de conhecimentos: natureza;
senso comum; cientifico.
[Simbolo]
exemplos: O BONECO
OCO(personagem dominagiio).
A ALICE (personagem
emancipagio ¢ diilogo). O
PERSONAGENS, PESSOAS, CAV,:HLCE (pe:onaym
NATUREZA, COISAS NAS s o i
PINTURAS PERCEBIDAS COMO: | (Personagem emancipagio). OS
DOMINAGCAO/ ; PEIXES (personagens
SIMB OLIZA{,‘;R{} [SANTOS] - DOMINADORES (OPRESSORES), 3
INTERPRETANTE [PEIRCE] | VANCIPAGAO/ DOMINADAS (OPRIMIDOS), | cm2acipagdo). efc.. HOMENS
DIALOGO [Remal % B DE PALETO E GRAVATA
o (personagens dominagio) . etc...
EMANCIPADORAS; : .
DIALOGICOS [Dicente] Aptichs; o moitlio de pEak; 53
embarcaces, as plantas. Os
pescadores. O camponés. Os
migrantes. Os pobres. Os ricos.
As criangas. As mulheres
[Argumento]

Quadro 2: Cartografia Socioimagética (Silva, 2017: 159).

As obras de Mario Vitdria estao impregnadas de criticas, de denuncias e de pos-
sibilidades, além de proporem uma perspectiva ecolégica de conceber o mundo. Sao
repletas do heterogéneo e do heterdclito e demonstram ruptura com a monocultura



do pensamento; ha, portanto, uma desconstrucao do paradigma dominante que de-
termina a uniformidade, padronizando praticas e cognicdes.

Os signos das imagens de Mario Vitdria se mostram como signos representati-
vos das epistemologias do sul, nos revelando um conjunto de praticas cognitivas de
validacao de conhecimentos e de experiéncias dos grupos sociais que vém sofrendo
sistematicamente com as injusticas do capitalismo, do patriarcado e do colonialismo.

CONSIDERAGOES FINAIS

O quadro da Cartografia Socioimagética é um esquema representativo da pluri-
diversidade da qual tratamos, numa tentativa de estruturar dados imagéticos visuais
e compreender as conexdes de sentido entre as dindamicas sociais e o imaginario ex-
presso na obra de Mario Vitdria. Neste quadro ha um encadeamento légico funda-
mentado na orientacdo das trés operacdes da cartografia (escala, projecao e simboli-
zac30) e suas manifestacdes no interior das categorias fenomenoldgicas de Peirce. E
valido destacar que este quadro nos revela diversas alternativas a serem enfatizadas,
o que significa variadas e distintas alternativas de aprofundamentos investigativos.

A construcdao deste quadro foi importante para visualizarmos e organizamos,
bem como exercermos um certo controle das variaveis. Porém, cabe frisar que a es-
pontaneidade nao é fator controlado em um processo de constru¢ao do conhecimen-
to, e por isso a espontaneidade passa a ser fator de novos caminhos.

Por sua vez, a Cartografia Socioimagética revela-se como alternativa a organizacao
dos dados visuais, mapeamento, identificacao e analise de fendbmenos diversos, e seus
respectivos agentes, praticas e formas de conhecimentos. Este percurso pode ser orien-
tado pela perspectiva de sul epistemologico e possibilitado pela articulagao entre as ope-
racOes da cartografia simbdlica (escala, projecao, simbolizacdo,) e elementos semidticos.

Ha sinais de que o quadro representativo da Cartografia Socioimagética pode-
-nos remeter a uma interpretacao na qual existe: um raciocinio de desdobramentos
denotativos na 22 tricotomia (PEIRCE)/nivel da projecdo (SANTOS), e um raciocinio de
desdobramentos conotativos na 32 tricotomia (PEIRCE)/nivel da simbolizacdo (SAN-
TOS). Possivelmente outras alternativas de interpretacdo validas deve haver para
estas imagens, que podem ser realizadas e compartilhadas em outros espacos. As
imagens enquanto conhecimento de descolonizacao das ideias sdo pertinentes, tam-
bém, como propostas criativas e educativas voltadas a transformar aspectos dificeis e
injustos de circunstancias sociais vivenciadas por atores sociais.

Observamos que Mario Vitdria cria cenarios com a proposta de didlogos e ten-
soes entre diversidades, revela nas imagens o carater insurgente comprometido com
a intervencao social através de representacdes visuais do mundo contemporaneo; en-
fim, as criacOes estabelecem densa critica as praticas hegemonicas pautadas no capi-
talismo, no colonialismo e no patriarcado.



Mario Vitoria. Obras. http://www.mariovitoria.com/obras/ (data de consulta: abril
de 2018).
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&€ coNSIDERACOES SOBRE TECNOLOGIA E IDENTIDADE NA
FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA BRASILEIRA
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Resumo: o presente artigo busca, em um primeiro momento, estabelecer relacdes en-
tre fotografia, tecnologia e sociedade, a partir do referencial tedrico de Vilém Flusser
e do didlogo que este estabelece com Herbert Marcuse. Em um segundo momento, o
trabalho fotografico “Brasil Nativo/Brasil Alienigena” da artista visual Anna Bella Gei-
ger é utilizado para tecer consideracOes acerca da identidade na pds-modernidade,
através dos textos de Stuart Hall e do critico e curador Tadeu Chiarelli.

Palavras-chave: fotografia, identidade, cultura, pds-modernidade, artes visuais.

Abstract: This paper intend, at first, to establish relationships among photography,
technology and society, from the theory references of Vilem Flusser and the dialogue
that establishes with Herbert Marcuse. In a second level, the photographic art work
of the visual artist Anna Bella Geiger "Brasil Nativo/Brasil Alienigena™ as basis to make
considerations about identity in postmodernity, through the writings of Stuart Hall
and critic and curator Tadeu Chiarelli.

Keywords: photography, identity, culture, post-modernity, visual arts.
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CONSIDERAGCOES SOBRE A CONSTRUGAO SOCIAL E TECNOLOGICA DA FOTOGRAFIA

Como nos conta a historia, a fotografia surge na primeira metade do Século XIX,
momento de revolucdo e expansao da industria, e é costumeiramente percebida como
um produto desta mesma industria. O advento da tecnologia fotografica vai aliar o
processo de producdo de imagens, geralmente ligado a procedimentos e interferén-
cias manuais, com um saber técnico-cientifico, que foi capaz de “automatizar” este
processo de producao imagético, tendo éxito ao conseguir captar e fixar uma imagem
que guarda em si semelhancas com uma determinada realidade visivel.

Em outras palavras, a fotografia possibilitou a automatizacdo de uma representa-
cdo visual realista do mundo. E esta representacao realista que a tecnologia fotografi-
ca era capaz de proporcionar foi rapidamente percebida como mais eficiente do que
a que era obtida até entdo por pintores ou desenhistas, pois parecia ndao depender
da interferéncia humana uma vez que parecia se realizar integralmente no interior
daquele aparelho tecnoldgico, pavimentando assim a no¢cao de imagem técnica em
oposicdo a ideia de imagem manual, como abordado por Flusser (2011).

Por conta destas caracteristicas técnicas e tecnoldgicas, a vocagao primeira da
fotografia parecia dbvia e, consequentemente, a producao hegemonica das imagens
fotograficas neste periodo foi orientada para um tipo de representacao que, a partir
de uma série de estratégias, se mantinha conectado as realidades visiveis do mundo.

O inicio do Século XX trouxe consigo a popularizacao da pratica fotografica, com
cameras extremamente simples, acessiveis e portateis, sem que houvesse a neces-
sidade, por parte de seus operadores, de um conhecimento especifico em questdes
da fisica d6tica ou da quimica que permitia a captura e fixacao daquelas imagens em
superficies sensiveis. Desde entdo, os operadores destas cameras fotografica, sejam
amadores ou profissionais, parecem buscar a realizacdao de um inventdrio das coisas
do mundo, uma vez que tudo virou passivel de ser fotografado, dos lugares as pes-
soas, do comum ao exotico, e assim o é desde entao.

Desta forma, a origem tecnoldgica e as caracteristicas de producdo da imagem
fotografica podem ser indicativos de como as pessoas langam mao deste tipo de ima-
gem, de que forma elas representam as coisas do mundo e, ao mesmo tempo, de que
forma elas percebem as representacdes que realizam ou até mesmo como se veem
representadas, a si mesmos ou aos outros, nestas imagens fotograficas.

De acordo com a visdao do filésofo Vilém Flusser, apresentada em seu livro A
filosofia da caixa-preta, editado originalmente em 1985, a fotografia € uma imagem
técnica por ser produzida por um aparelho, sendo este aparelho, por ele denominado
de caixa-preta, produto do conhecimento cientifico e dotado de especificidades que
fazem com que seja uma forma de mediagao entre homem e mundo em que seu ope-
rador nao esta informado sobre as formas com que as imagens se processam em seu
interior. No limite, pode-se aproximar os conceitos desenvolvidos por Flusser, prin-



cipalmente na sua visao distdpica acerca da relacdo entre homem e tecnologia, com
Herbert Marcuse, para quem o ser humano estd subordinado ao aparato de maneira
inexordvel, concebendo a tecnologia e todos os dispositivos que caracterizam a “era
da maquina”, periodo em que surge também a fotografia, como formas de organi-
zar, perpetuar ou alterar relagdes sociais, bem como manifesta¢gdes de pensamento
que reforcam padroes de comportamento dominantes e, finalmente, instrumentos
de controle e de dominacdo (MARCUSE, 1999, p.75). Ainda de acordo com Marcuse,
“ao manipular a maquina, o homem aprende que a obediéncia as instrucdes é o Unico
meio de se obter resultados desejados. Ser bem sucedido € o mesmo que adaptar-se
ao aparato” (1999, p. 80). Em seu apontamento, o filé6sofo nos coloca a maquina e o
aparato de uma maneira bastante geral e abrangente, desde a maquinaria industrial
até a forma como sao concebidas as estradas.

Por sua vez, Flusser vai lancar mao desta mesma légica, aplicando-a ao microcos-
mo do processo de producdo imagético, destas imagens técnicas produzidas através
da mediacdo de aparatos tecnolégicos que ele chama de caixas-pretas. Estas caixas-
-pretas seriam, entdo, dotadas de um programa interno que prevé uma quantidade
razoavel, mas limitada, de possibilidades de uso e resultados e, finalmente, aos usua-
rios que operam a caixa-preta de maneira estritamente alinhada as possibilidades
previstas dentro de seu programa, Flusser os chama de funcionarios. Assim sendo,
também para Flusser o funcionario é o usudrio que se adapta ao aparato para ob-
ter resultados desejados, obedecendo as instrugdes do programa e passa a funcionar
em funcao deste aparato, e ndo o contrario. Assim, ele coloca todas as pessoas que
manipulam uma camera fotografica no mesmo patamar de possibilidades de serem
funcionarios dela.

Porém, apesar das muitas aproximacdes entre os pensamentos desenvolvidos
por ambos, ha uma diferenca fundamental entre Marcuse e Flusser, pois, onde o pri-
meiro afirma que “nao ha saida pessoal do aparato que mecanizou e padronizou o
mundo” (MARCUSE, 1999, p. 80), o segundo ainda vé uma possibilidade de interven-
cdo por parte do usuario, que poderia operar sua maquina no limite do programa
prescrito, buscando novas potencialidades e explorando possibilidades nao previstas
pelo programa (FLUSSER, 2011, p. 53), deixando de ser funciondrio e passando a ser,
entdo, interventor. Uma das possiveis formas de intervencao por parte do usuario se-
ria através do direcionamento desta imagem técnica a producao artistica, desde que
esta producdo leve em conta os estatutos fundadores desta imagem, buscando sub-
verter sua légica de funcionamento. Sim, para Flusser a arte continua uma distopia,
mas através da intervencao é possivel quebrar a “faixa de Moébius” que tende a man-
ter seus operadores cumprindo o cruel papel de funciondrios do aparato fotografico e
fazendo com que eles funcionem em funcao deste mesmo aparato.

Desta forma, ao observar o processo de producao da fotografia a partir de
um ponto de vista que leve em consideracdo sua relacdao com a sociedade, em



gue temos o aparato fotografico como uma forma de mediacao entre as pessoas
e o mundo, é possivel compreender a fotografia enquanto uma construcao tecno-
l6gica e social, utilizada como um meio de representagao cultural da sociedade a
partir de diversas frentes. Esta seria uma maneira de evidenciar a interveng¢ao no
processo de captura da imagem, quebrando a hegemonia da maquina e fazendo-a
co-autora da imagem.

Dentre os possiveis usos da fotografia como um meio de representagao cul-
tural, podemos considerar a fotografia utilizada no ambito do fotojornalismo e do
fotodocumentarismo. Este tipo de imagem conectada a no¢ao de representacao
realista do mundo visivel e na vocacao inicial da fotografia parece ter sido a base
mais solida em que a maior parte da producao em fotografia se assentou durante
quase todo o Século XX. Nao apenas a imagem fotografica como também o pensa-
mento desenvolvido sobre esta imagem. Foram nestes dois nichos que muitos ca-
nones da imagem e da producao da fotografia foram estabelecidos e onde os es-
pectadores aprenderam a se relacionar, a ver e a consumir fotografia. A fotografia
furtiva, o preto e branco, a preocupacao em representar mazelas da humanidade,
bem como o uso de objetivas grande algulares, o que fazia com que os fotdgrafos
tivessem de se aproximar de seus personagens e temas, sao alguns dos canones
consolidados neste periodo.

E neste sentido, podemos afirmar que a fotografia passou a servir como um
instrumento que nos informava sobre o outro, seja exodtico ou local, e seu uso cada
vez mais extensivo como forma de representar a maneira como este outro vivia,
se alimentava, se vestia, se relacionava, trabalhava ou descansava, foi flagrante na
representacao, na construcao e na disseminacao de ideias sobre as identidades
de povos, comunidades e individuos. Com o advento da fotografia, as pessoas nao
apenas liam sobre o outro, mas também passaram a ter acesso a informacdes de
ordem visual sobre este outro, através desta imagem técnica que carregava con-
sigo estas caracteristicas pré-concebidas de objetividade, assertividade e apego a
uma realidade.

E apesar de ser hegemoOnica, esta ndo seria a Unica forma de pensar a fotografia
como possivel forma de representacao cultural, e desta forma, podemos trazer para
uma discussao, como contraponto a este tipo de imagem apresentado anteriormente,
a fotografia que esta ligada a producao de artes visuais que, de acordo com Flusser, é
um meio viavel para a interveng¢ao na area da produc¢ao das imagens fotograficas. A
arte, para ele, promove um espaco de experimentalismo isento de “amarras” fisicas,
fisioldgicas, mas principalmente culturais. Este seria o espago possivel da intervencao.

Neste sentido, para pensarmos as possiveis relacdes entre a imagem fotografica
e sua pré-concebida objetividade em oposicao a fotografia observado como possivel
espaco de intervencao, apresentaremos uma obra da artista visual Anna Bella Geiger
e, a partir desta obra, compreenderemos de que forma a identidade se apresenta



neste tipo de representacdo, estabelecendo um contraponto entre busca por uma
identidade através da imagem fotografica e a impossibilidade desta identificacao.

FOTOGRAFIA, ARTES VISUAIS E ABORDAGENS IDENTITARIAS

Para tratarmos das relagdes de identidade, bem como dos processos de identi-
ficacao em voga na contemporaneidade, utilizaremos a proposta de divisdo e as ana-
lises elaboradas pelo socidlogo e estudioso da cultura Stuart Hall, como nos foram
apresentadas na obra A identidade cultural na pds-modernidade. Para Hall (2001,
p.10-13), a concepcdo de sujeito e identidade vigentes no momento do nascimento
da fotografia e a qual esta fotografia acompanha até meados do Século XX é aquela
nocao sociolégica do sujeito moderno que, mesmo formando a sua identidade a par-
tir da interacao e do didlogo com distintos mundos culturais exteriores ao seu, ainda
tinha forma e identidade unificada, estavel e racional. Esta nocao de identidade “cen-
trada” passa a perder forca a partir de uma série de deslocamentos do entendimento
do sujeito nas esferas politica, social e privada, e vai, aos poucos, dando lugar a uma
nova concepgao de um sujeito pés-moderno, cuja identidade é fragmentada, multipla
e contraditoria.

O pensamento de Hall e suas observacdes acerca desta virada no entendi-
mento de uma identidade do sujeito sociolégico moderno para um processo de
identificacdo pds-moderna vem no bojo de profundas mudancas no pensamen-
to filoséfico que ocorriam em meados do Século XX, com o advento do termo e
da ideia de pds-modernidade. Em uma das mais influentes abordagens em torno
desta ideia, proposta originalmente em 1979, o fildsofo francés Jean-Francgois Lyo-
tard (2000) nos apresentou uma perspectiva bastante apurada acerca do papel
do conhecimento, da cultura e da comunicac¢dao no fim do Século XX e inicio do
Século XXI. Sua concepcao sobre o papel do conhecimento narrativo em oposicao
ao conhecimento cientifico e, especialmente, a ideia do fim dos grandes relatos
e metanarrativas autoexplicativas da modernidade, produtora dos grande ‘ismos’
culturais e ideoldgicos, em prol de uma noc¢ao de conhecimento mais fragmenta-
do e individualizado, foi aproveitada por muitos tedricos para ajudar a explicar a
mudanca no estado das coisas em muitas areas do conhecimento e da producgao
humanas daquele periodo em diante.

Essa ideia proposta por Lyotard ajuda a lancar luz, por exemplo, sobre o em-
bate entre o modernismo e o pés-modernismo nas artes visuais (FABBRINI, 2006),
guando as vanguardas herdicas e os ‘ismos’ dos grandes movimentos das artes plas-
ticas passam a ser substituidas por poéticas cada vez mais individualizadas e autor-
referentes na arte contemporanea. O mesmo acontece com a fotografia, que deixa
de ser automaticamente legitimada como documento incontestavel de uma reali-
dade imediata e, a0 mesmo tempo, se converte em material expressivo, com uma



tendéncia a abordagem do “infraordinario” a partir do mais variados procedimentos
e processos de producao de significado, seja pelo meio da arte ou do documentaris-
mo (ROUILLE, 2009).

Para considerarmos, entao, a fotografia de arte e sua relagao com a identidade,
podemos recorrer a um recorte bastante especifico proposto pelo critico e curador
Tadeu Chiarelli que, ao refletir sobre a producao fotografica brasileira, especialmente
a que esta ligada as artes visuais e concentrada nas ultimas décadas do Século XX,
elencou algumas caracteristicas pungentes que surgiam como questdes seminais na
producao de diversos artistas, dentre as quais, a questao da identidade. A possibilida-
de de investigar, através da fotografia, identidades individuais, sujeitos e seus lugares
no mundo e possiveis identificagdes com uma cultura nacional, concentrou a atengao
e dirigiu a poética de muitos artistas durante este periodo e continua como tema cen-
tral na producao de muitos outros até os dias de hoje.

Este recorte nos permite aproximar esta producao artistica e o novo interesse
da fotografia pelas “narrativas infraordindrias”, como apresentadas por Rouillé,
das teorias acerca da construcao da identidade e identificacdes na pds-moderni-
dade, como as que nos sao apresentadas por Stuart Hall, uma vez que muitas das
inquietacdes que moviam os artistas deste periodo a colocarem em pauta ques-
toes de identidade, também estavam sendo discutidas por muitos estudiosos da
cultura ha algum tempo.

De acordo com Chiarelli, a fotografia brasileira assumiu para si o papel de re-
gistrar a paisagem humana brasileira apds a pintura ter excluido de seu universo de
interesses esta tematica e, especialmente a partir dos anos 1950

percebe-se que a fotografia voltada para a captacdo da realidade do homem
local ganha forga, tornando-se, se ndo a Unica vertente fotografica existente no
pais, pelo menos aquela que teria encontrado um nicho definido (CHIARELLI,
2002, p. 132)

E apds aproximadamente quarenta anos em que muitos fotégrafos se debruca-
ram sobre este viés da fotografia, que se caracterizou principalmente

pelo desejo - ou obrigacdo - de buscar a identidade do “brasileiro”, ou dos di-
versos brasileiros espalhados pelas mais variadas regides do pais, uma nova
geracao de artistas (...) tentou demonstrar por este mesmo meio (sempre tdo
preso a captacdo do “real”) a propria negagdo da possibilidade de caracterizar
o brasileiro como ser social ou individual (CHIARELLI, 2002, p. 133)

Esta nova geracao de artistas, portanto, lanca mao da mesma fotografia que era
até entdo utilizada como o meio principal na busca da caracterizacdao de uma identida-
de brasileira, para demarcar a impossibilidade desta caracterizagao. Da mimese ope-
rada pelo registro fotografico em relagdo ao sujeito fotografado, a desconstrugao da



ideia da fotografia enquanto possivel representacao mimética, os artistas fotdgrafos
passaram a evidenciar a interferéncia da maquina no processo de captura da imagem
e a deixar claro o papel da tecnologia na promog¢ao de um discurso acerca das identi-
dades que ela buscava representar.

Sobre esta busca pela constru¢ao de uma identidade nacional, como parece ter
sido a responsabilidade assumida por um setor da fotografia brasileira a partir dos
anos 1950, Stuart Hall vai nos apontar que este impulso pela unificacao é flagrante e,
portanto “nao importa quao diferentes seus membros possam ser em termos de clas-
se, género ou raga, uma cultura nacional busca unifica-los em uma identidade cultu-
ral, para representa-los todos como pertencendo a mesma e grande familia nacional”
(HALL, 2001, p. 59), e que desta forma, esta busca por uma unidade pode acabar por
subordinar ou anular as diferencgas culturais. Assim, Hall rejeita a ideia de nagao como
provedora de uma identidade nacional unificada, afirmando que “as na¢des moder-
nas sdo, todas, hibridos culturais” (2001, p. 62) e que o importante é que “devemos
ter em mente a forma pela qual as culturas nacionais contribuem para ‘costurar’ as
diferencas numa Unica identidade” (2001, p. 65).

No Brasil, esta caracteristica de hibridacao cultural é bastante perceptivel, uma
vez que o povo brasileiro é constituido, além dos nativos que ja habitavam esta terra,
por toda a sorte de colonizadores e imigrantes, livres ou escravos, que vieram para o
Brasil e aqui construiram suas vidas.

Ainda nos anos 1970, precedendo esta nova geracao de artistas apontados an-
teriormente por Chiarelli, surge um dos trabalhos mais representativos no que diz
respeito ao questionamento de uma possivel identidade nacional unificadora, e que
também coloca em cheque o poder que a fotografia exerce no processo de constru-
c3o desta identidade unitaria. E a série de cartes postais e fotografias produzidos
pela artista Anna Bella Geiger e intitulados “Brasil Nativo/Brasil Alienigena” (Figura
01), realizado em 1977. Foi produzida uma série numerada de trinta impressdoes em
offset da obra e, atualmente, algumas destas impressdes foram adquiridas e figuram
em acervos de museus e colecdes como as do Museum of Modern Art (Nova lorque),
a Tate Gallery (Londres) e o Museo Reina Sofia (Madrid).

No trabalho em questao, a artista se apropria de nove cartdes postais que circu-
lavam no periodo e em que figuravam indigenas brasileiros em seus afazeres cotidia-
nos e também ritualisticos, e os justapunha a outras nove fotografias dela mesma, em
gue atuava e posava da mesma maneira que os indigenas dos postais, em seus rituais
e costumes, formando assim pares que evidenciavam semelhancgas e discrepancias
entre as imagens. Sobre a obra, Chiarelli nos diz que

a artista parece processar uma busca de identificacdo nostélgica com o elemen-
to nativo brasileiro. Sem duvida aqui hd um erro, pois, na realidade, essa busca
aparente é apenas uma operacao critica carregada de ironia para que Geiger
possa discorrer sobre si mesma, sobre sua classe social e sobre sua real impos-
sibilidade de identificagdo com o outro. (CHIARELLI, 2002, p. 116)



... com o meu despreparo como homen primitivo,

Figura 01: Anna Bella Geiger, Brasil Nativo/Brasil Alienigena, 1977
Fonte: http://www.museoreinasofia.es. Acesso em 07 set 2018.




Com seu trabalho, Geiger deixa clara a total impossibilidade de se reconhecer e
de se identificar com o outro (no caso os indigenas), e reforga este fato através de um
jogo irbnico de imagens em que age como uma caricatura destes indigenas que, de
acordo com Chiarelli (2002, p. 116), também foram transformados em suas proprias
caricaturas através da fotografia. De fato, ao ndo considerar o processo de construcao
de uma imagem fotografica, pode-se incorrer no erro de aceitar passivamente o que
se observa e tomar esta imagem como um recorte da “realidade”. Porém, deve-se
levar em conta, neste caso especifico, por exemplo, o fato de que os indios estavam
atuando para a camera, representando a si mesmos em seus afazeres e rituais, e esta
atuacado caricata, orientada para o ato fotografico, é o que fica como registro fragmen-
tado da representacgao cultural de um determinado grupo.

Voltando a Stuart Hall, podemos perceber no questionamento proposto por
Anna Bella Geiger, um discurso alinhado as concepc¢bes do sujeito e da identidade/
identificacdao pés-moderna, onde as identidades individuais passam por uma série de
descentramentos. Dentre os descentramentos apontados por Hall (2001, pp. 34-46)
em sua obra, aquele que é causado pelo surgimento do feminismo e de todos os mo-
vimentos contraculturais originados a partir da década de 1960 esta bastante claro
em Geiger. De acordo com Hall (2001, pp. 45-46), o descentramento conceitual do
sujeito cartesiano e socioldgico da modernidade implicou na abertura para discussao
de certas areas da vida que, até entdo, eram privadas, pondo em cheque as no¢des de
privado e publico. Também passam a ser discutidas, pelo viés das relacdes de género,
guestdes como a vida familiar, a sexualidade, a divisao do trabalho, as nocdes de indi-
viduos generificados e a demarcacao das diferencgas sexuais.

Ao observarmos as imagens produzidas por Geiger, percebemos a ironia com
gue ela pontua algumas destas questdes através de suas imagens e do didlogo que
elas estabelecem com os cartdes postais selecionados pela artista:

1) o papel da mulher e o papel do homem dentro da comunidade indigena e de
gue forma isto esta representado pelos postais, onde podemos ver o homem respon-
savel pela caca, portando seu arco e posando como se buscasse atingir algum alvo es-
pecifico, e a mulher responsavel pelos cuidados domésticos, ao ser retratada em uma
das imagem com vassoura em maos, varrendo a frente de sua moradia;

2) evidenciam-se os deslocamentos de uma paisagem natural para uma paisa-
gem urbana, pois onde vemos a mata e as ocas tradicionais nos postais originais, te-
mos, em muitas das imagens criadas por Geiger, os prédios e edificios como cenario;

3) os utensilios usados pelos indigenas surgem inseridos de maneira estranha no
contexto das imagens caricaturizadas de Geiger, como o arco e a flecha decorativos
usados pela artista para encenar uma das fotografias;

4) finalmente, fica clara a forma como as vestimentas, ou a falta delas, versa so-
bre a forma como se lida com questdes de intimidade, de aceitacao do corpo, ou do
pudor em sociedades de culturas distintas.



E possivel concluir, a partir desta breve andlise, que o conjunto de postais os
guais Anna Bella Geiger se apropria atuam no sentido de estabelecer uma identidade
socioldgica e cartesiana aos sujeitos retratados, no sentido dado por Hall, em que
estes sujeitos parecem desempenhar o papel que lhes é devido, atuando de maneira
alinhada a determinadas expectativas culturais que se construiram acerca dos indige-
nas brasileiros e que, em ultima instancia, ainda eram vigentes no fim dos anos 1970,
periodo em que a obra foi produzida. Percebe-se também, nestes postais, uma atua-
cdo por parte da fotografa ou fotdografo responsavel, uma atuag¢ao que busca respeitar
o projeto programatico do aparelho fotografico, como exposto por Flusser, ao buscar
a objetividade e o poder de descricao da fotografia para dar conta de apresentar suas
personagens sem se dar conta, talvez, de que a pretensa objetividade destas imagens
parece ocultar mais do que apresentar.

O contraponto proposto pela atuacao de Geiger nas imagens em que simula os
atos dos “nativos” e evidencia sua condicao de “alienigena”, se apresenta alinhada a
condicao de identificacdao na pés-modernidade, também anteriormente descrito por
Hall, onde ela, mesmo brasileira, se encontra em situagao absolutamente diversa dos
sujeitos retratados nos postais e ao buscar esta identificacdao simulando o outro em
suas imagens, a artista deixa clara a impossibilidade desta identificacao e questiona,
portanto, se hd um nativo e, consequentemente, um alienigena, em se tratando de
uma na¢ao como a brasileira. Também a fotografia é tratada como uma tecnologia de
representacao pouco objetiva aqui, por representar elementos ficcionais criados a fim
de questionar essa objetividade. Assim, a artista atua em dire¢ao ao esgarcamento
das possibilidades de producdo da imagem fotografica e intervém, conforme Flusser,
alterando seu processo regular de producado de sentido.

CONSIDERACOES FINAIS

Observamos, portanto, que a leitura critica da fotografia produzida no Brasil a
partir dos anos 1950, que visava 0 mapeamento da paisagem humana brasileira e a
busca por uma identidade nacional Unica, permitiu a artista Anna Bella Geiger, ainda
nos anos 1970, produzir um trabalho que, através de uma veia irbnica e utilizando
a mesma forma e tecnologia de representacao destes primeiros fotdgrafos, levanta
guestionamentos acerca da construcdo desta identidade nacional unificadora, de-
monstrando a impossibilidade de certas identificacdes, e complexificando a no¢ao de
sujeito e identidade, muito mais alinhada com as teorias que apontam deslocamentos
e descentramentos nesta construcao de identidades e busca por identificagdes do su-
jeito na pés-modernidade.

Além disso, o papel da fotografia de arte neste contexto da pds-modernidade
aponta para contradicdes da imagem representativa e da fé na tecnologia fotogra-
fica como sistema desinteressado de representacao, o que abre espaco para o uso



de estratégias irGnicas, do pastiche, da citacdao e da apropriacdo como processos e
procedimentos de producao de arte que questiona o estatuto da fotografia enquanto
representacdao mimética ou verossimil de uma realidade observada.
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Resumo: A nocao de paisagem estd envolta numa série de perspectivas e conceitos
associados a percepgao e a representa¢ao. Na contemporaneidade a paisagem surge
com um discurso semidtico particular que transporta consigo uma série de significa-
dos, regras, codigos e convengdes sociais que enformam o olhar e derivadas represen-
tacOes. Pretende-se delinear uma estrutura conceptual que permita estudar as repre-
sentacdes da paisagem no contexto da arte digital nomeadamente através da teoria
da semidtica social de Theo Van Leeuwen. Procura-se assim estabelecer paralelismos
entre a paisagem e as no¢des de recurso, potencial e discurso semiodtico.

Palavras-chave: Paisagem, Média-Arte Digital, Semidtica Social, Cultura Visual.

Abstract: The concept of landscape is wrapped in a series of concepts and perspec-
tives related with perception and representation. In the post-modern context, the
landscape appears connected to a semiotic discourse that carries a group meanings,
rules, codes and social conventions that shape the look and derived representations.
Our intent is to outline a conceptual structure that allow to study the landscape rep-
resentations in the media-art context, namely through the social semiotic theory of
Theo Van Leeuwen. The objective is to establish connections between the landscape
and the concepts of semiotic resource, potential and discourse.

Keywords: Landscape, Digital Media-Art, Social Semiotics, Visual Culture.

1 O autor escreve de acordo com a antiga ortografia
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INTRODUCAO

Segundo Lorch (2002), a paisagem pode ser vista enquanto nome, disciplina,
vista e verbo. Enquanto nome, esta refere-se a representacdao de uma determinada
fraccdo de um espaco, salientando-se assim a nocao de que a paisagem nao é o es-
paco, mas sim uma representacao deste. Enquanto disciplina, refere-se a um ramo
da pintura, da fotografia, da arquitectura, do design, entre outros, que lida com estas
representacdes. Enquanto vista, refere-se a um ponto de vista sobre um determinado
cenario ou fraccao de um espaco com caracteristicas naturais e culturais particulares.
Por fim, enquanto verbo, estad em causa o acto de moldar um espago com um intuito
particular que passa, normalmente, por tornar este espaco mais atractivo e/ou util.

Existem dois aspectos que sao comuns a todos estes quatro pontos. Por um lado,
o papel do sujeito passa sempre por uma interligacao activa com o conceito. O sujeito
trabalha a representagdao de uma fracgao de um espago, estuda as representagdes,
define um ponto de vista e molda, igualmente, o espaco. Por outro lado, a paisagem
surge como um media em si usado num processo de comunicagao. Quer enquanto
matéria-prima da representacao, enquanto objecto de estudo, enquanto defini¢ao
de um ponto de vista e enquanto matéria “moldavel”. Neste contexto, a paisagem
apresenta-se como uma espécie de matéria-prima que serve um determinado acto
comunicativo e, como tal, surge enquanto recurso semidtico inserido num acto comu-
nicativo transportando consigo determinados potenciais semidticos de comunicagao
manipulados e explorados pelo sujeito autor/leitor.

Bermingham (1989) aborda a paisagem enquanto percepcao, Clark (1949) en-
quanto representacdao, Cosgrove (1998) enquanto artefacto simbdlico e Mitchell
(1994) enquanto media em si que transporta significados, regras, cddigos e conven-
coes sociais relativamente ao referente. Contribuindo para esta diversidade de pers-
pectivas, propde-se aqui uma abordagem sécio-semidtica, em particular, a represen-
tacdo da paisagem e aos discursos semidticos que esta transporta.

A PAISAGEM ENQUANTO RECURSO SEMIOTICO
A Semidtica Social

Segundo Leeuwen (2005), recursos semidticos sao tudo aquilo que utilizamos
para comunicar. Uma espécie de matéria prima que, através da sua manipulacado as-
sociada a uma intengcdo comunicativa, e através de um processo de interpretacao com
o leitor, dentro de um contexto com determinados cddigos e convencdes, adquire
significado. No entanto, salienta-se que este recurso utilizado na construcdao de uma
mensagem, é portador de um determinado potencial significado mediante um con-
texto e um interpretante.
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O recurso semiodtico tem desta forma um potencial semidtico associado aos seus
usos passados, presentes e potenciais usos futuros, numa relagao com o sujeito que o
utiliza, ditado pelas convencgdes e cddigos sociais. O potencial semidtico, o potencial
do recurso no processo de construcao de sentido, estd associado ao seu uso e pode
ser fixado mediante um contexto, mediante a interaccao do recurso com outros, ao
servico de determinados interesses e necessidades do agente comunicador.

“Estudar o potencial semidtico de um dado recurso semidtico é estudar como
€ que esse recurso tem sido, é, e pode ser utilizado com o propdsito de comunicar.”
(2005), afirma Leeuwen. O conceito de potencial semidtico estd intimamente relacio-
nado com os usos passados, presentes e futuros de um determinado recurso, colocan-
do em causa nao so6 as utilizacdes conhecidas, como também os potenciais usos que
ainda nao foram detectados, descobertos, criados ou explorados, associados a um
recurso semiotico, ao servico de um acto comunicativo.

Estudar a paisagem e as suas representacdes recorrendo a semiotica social torna-se
pertinente nao sé devido a esta relagdao imediata com a ideia de recurso semidtico que
serve um acto comunicativo, como também devido a sua relagao com diversos poten-
ciais semioticos. Estas representacdes do espaco, actos comunicativos enformados pela
cultura visual, acabam por estar moldadas em discursos semidticos relativos a paisagem.

De acordo com Leeuwen (2005), a semidtica social esta interessada, por um lado
na natureza fisica e técnica do recurso semidtico - e os potenciais semidticos associa-
dos - e por outro a forma como é regulado o seu uso - juntamente com a sua histoéria.
O autor acrescenta que, desta forma, a semidtica social é predominantemente sobre
o como da comunicacdao. Como é que os recursos materiais sdao utilizados para pro-
duzir sentido? Mas, porque nao existe um como sem um qué, é necessario olhar para
o significado em si e, assim sendo, recorre-se a no¢ao de discurso semiético com o
intuito de perceber o conteddo da mensagem em si.

A nocdo de discurso semidtico proposta por Leeuwen (2005) assenta sobre o
trabalho de Michel Foucault em volta de uma teoria do discurso. Neste sentido, um
discurso é um determinado saber, socialmente construido, relativamente a uma dada
realidade (Foucault cit. Leeuwen, 2005). Estes “saberes” sdo socialmente construidos
em contextos sociais especificos e de uma forma em que sao apropriados relativa-
mente aos interesses dos actores sociais envolvidos, sejam eles empresas multinacio-
nais, uma familia, a imprensa, uma conversa ao jantar, entre outros. (Leeuwen, 2005)

Os discursos apresentam-se como recursos para a representagao, conhecimen-
tos sobre determinado aspecto da realidade, que podem ser utilizados aquando da
representacdao desse mesmo aspecto. Eles nao determinam aquilo que pode ser dito
sobre esse aspecto da realidade, no entanto ndo é possivel representar nada sem que
se recorra a eles. Necessitamos dos discursos como uma espécie de frameworks para
dar sentido ao real. (Leeuwen, 2005). Eles moldam o pensamento e comportamento
do sujeito e este por sua vez molda outros pensamentos e comportamentos ao utilizar



os discursos existentes e ao criar novos discursos.

Além de recursos, os discursos sao plurais. Podem existir diferentes discursos
gue se referem ao mesmo aspecto da realidade, normalmente associados a determi-
nados interesses e necessidades tanto dos seus autores como por parte de quem os
utiliza enquanto recursos. A informacao é filtrada dado que determinados aspectos
sao representados em detrimento de outros consoante os interesses em causa, con-
soante uma série de factores de ordem sécio-cultural.

Um outro aspecto importante prende-se com a origem dos discursos. De onde
surgem e de que forma sdo construidos. A este respeito, Leeuwen acredita que todos
os discursos sao modelados em praticas sociais e que o conhecimento é um produto
do fazer. No entanto, os discursos transformam estas praticas sociais de forma a salva-
guardar os interesses em causa, num determinado contexto social.

Paisagem cultural

O conceito de paisagem é extremamente complexo, subjectivo, e é abordado
por uma série de disciplinas como a geografia, a antropologia, histdria, arquitectura,
ecologia, arte, design, entre outras. Através dos seus estudos, encontramos diferentes
definicOes e perspectivas relacionadas com aquilo que entendemos como paisagem.
O conceito é bastante polissémico e, de acordo com Ribeiro (2007), algum tedricos
chegam mesmo a questionar o seu valor conceptual precisamente devido, ndo so a
multiplicidade de perspectivas que estudam o conceito, como também as multiplas
aplicacoes que fazem uso dele.

Em termos histéricos, o género paisagem, no contexto artistico ocidental, surge
no século XV associado a representacao de um ponto de vista. Estas representacdes
estavam fortemente associadas a uma imagem particular, romantica e ideoldgica, do
mundo e da natureza em particular. Esta imagem tem origem numa determinada cul-
tura visual que vai evoluindo em paralelo com uma evolu¢ao na forma como per-
cepcionamos e interagimos com a natureza. Assim, nas representacdes da paisagem,
encontramos a imagem da natureza e a sua evolu¢ao ao longo dos tempos.

Relacionado com a pintura e com o desenho, no século XX, o género paisagem
parece entrar em declinio, em particular com o surgimento das vanguardas que pro-
movem a derrocada do figurativismo e da pintura representativa ou mimética como
o dadaismo, o cubismo, o neoplasticismo, entre outras. Embora possamos encontrar
representagdes de paisagens no contexto destes movimentos, estas representagdes
sao levadas a cabo recorrendo a regras e convengdes que se afastam da verossimi-
Ihanga patente nas paisagens provenientes do movimentos anteriores. Apesar de en-
contrarmos autores que falam sobre a morte do género, associada a morte da pin-
tura, a paisagem nunca chega realmente a “morrer” enquanto objecto de reflexao e
investigacao, no ambito artistico. Certamente que o género deixou de ocupar o lugar
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de destaque que tinha no ambito das chamadas belas-artes. No entanto, a tematica
continua a ser explorada na fotografia, na performance, na instalagao e no cinema,
para citar apenas alguns exemplos.

Na contemporaneidade é possivel encontrar diversas obras artisticas que exploram
o conceito de paisagem nas suas mais diversas acepgoes. Desde a representa¢dao de uma
parte de um territério, em termos figurativos, numa tela, passamos pela representacao da

Figuras 1a e 1b Tree, Simon Heijdens (2004)

paisagem relacionada com conceitos como: media, artefacto, simbolo, ideologia,
lugar, poder, sublime, pitoresco, declinio e identidade. Obras que falam sobre ecolo-
gia, que questionam directamente a nossa relagao com o elemento natural, que ques-
tionam as paisagens-representacao em termos do seu valor de verdade, entre outros.

A titulo de exemplo, veja-se a obra Tree, do estudio Simon Heijdens (2004). Se-
gundo os autores,

“Ripples on a puddle of water, footsteps in the sand and slowly gathering
grime. Natural processes are existent though becoming rare in our increasingly
planned surrounding. While the trees on the streets are no longer nature but
carefully controlled and managed, the wind that is moving its branches still is.
An installation that traces and amplifies the leftovers of nature in the urban
surrounding.” (2004)

As arvores sdo projectadas cheias de folhas e quando alguém passa, uma folha
cai. Este processo promove um acumular de folhas no chao, o que altera a luminancia
da projecao, que passa a ter um foco de luz onde estao as folhas caidas que se mo-
vem, de acordo com o movimento dos passantes.



O artista pretendia, com esta obra, desvelar as relacdes entre natureza e cultura,
demonstrado, neste caso, o dominio da ultima em relagdo a primeira. Ao simular um
processo que seria natural, a queda das folhas, provocada pelo vento, os artistas inse-
rem a presenca humana como catalisadora deste processo, tornando visivel o papel
que noés temos em relagcdo ao que nos cerca e ao espago que habitamos. A natureza,
em si, sofre um processo de aculturacao enquanto elemento culturalmente progra-
mado. O autor, nesta reflexdao, detecta que o vento é algo natural e, com isto, explora
uma relacdo de causa/efeito entre este processo natural e os elementos culturais (ar-
vores plantadas, mantidas, e culturalmente controladas).

A peca sublinha a tendéncia do individuo para dominar a natureza, no intuito de
fugir ao seu caracter cadtico, aleatdrio e misterioso, tao temido no passado. A Natu-
reza (abstracto) é representada através da arvore (concreto) e, de forma metonimica,
reiterando a relacdo de causa/efeito, o autor explora a ideia de natureza e de cultura
num jogo de oposigdes com potenciais semioticos relacionados com o mito da natu-
reza/cultura. Aqui, a actividade cultural altera/destréi o elemento natural. Cada vez
que alguém passa, uma folha cai e todas as outras que se encontram no chao reagem
a este individuo movendo-se, simulando assim a desloca¢ao do ar.

O artista procura evidenciar a fragilidade da natureza com o intuito de sensibilizar
as pessoas e embora estas possam reagir (ou nao) a obra, a instalagdo reage sempre a
presenca do individuo.

Um outro exemplo interessante é a obra Bitscapes, de Quayola (2006). De acordo
com o autor “Bitscapes is a multi-screen installation exploring and challenging the ambi-
guity of realism in the digital realm. Natural landscapes from the wilderness of Western
Australia slowly deconstruct. By loosing their ‘photographic skin’, the illusion behind
their realistic appearance is revealed.” (2006)

Figura 2a e 2b, Bitscapes, Quayola (2006)
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A obra questiona a objectividade do realismo da imagem de sintese. Estas
sdao formadas através de cdlculos matematicos e apresentam-se, neste caso, atra-
vés que um hiper-realismo que sera alvo de uma manipulacao algoritmica. Esta
manipulacdo surge associada a um processo que intenta revelar a “verdadeira”
natureza destas imagens, questionando o seu valor de verdade, autenticidade e
objectividade.

Enquanto representacao, a paisagem estd relacionada com um olhar enfor-
mado por diversos factores, em particular, a propria tecnologia. No contexto desta
instalacao, a questdao que se levanta, mais uma vez, € uma bastante antiga: a da
representacao. Aqui, nao relacionada com a pintura de paisagem, mas com a re-
presentacdao da paisagem no contexto das imagens de sintese.

A questdao da mimética e da verossimilhanca esta intimamente relacionada
com a verdade e objectividade. A obra da-nos acesso a uma representacao que se
assemelha aquilo que os nossos sentidos percepcionam. A representacao miméti-
ca da paisagem é uma representagdao enformada por regras e convengdes sociais
gue definem uma forma de ver e interpretar o real. O autor questiona a paisagem-
-representacao através de uma desconstrucao algoritmica que traz a superficie as
suas regras, e consequéncias da sua aplicacdao, representadas através de distor-
cOes graficas na imagem.

N3o é apenas o discurso da paisagem, enquanto representagao que surge
neste projecto, mas também o caracter objectivo e verdadeiro destas representa-
¢Oes. Assim, o autor explora a paisagem-representagdao enquanto sistema, arte-
facto e cultura. A natureza/cultura e o real/imaginario apresentam-se aqui num
jogo de oposicdes constante com a intencdao de sublinhar a fragilidade do valor
de verdade associado a estas representacdes, produtos do aparelho tecnoldgico.

O discurso da imagem enquanto algo que engana os sentidos tem uma longa
tradicdo que nos leva a Platdo e Aristdteles. E interessante pensar a paisagem-
-representacdo, na obra de Quayola, a luz destas duas perspectivas. Por um lado,
o artista sublinha uma paisagem que é enganadora e ilusdria e, por outro, esta
paisagem, ao revelar a sua estrutura subjacente, assume um cardacter pedagdgico
sobre estes mesmos mecanismos.

Por ultimo, gostaria de apresentar aqui a obra Untitled Landscape #5, de Leila
Nadir e Cary Peppermint (2009). De acordo com os autores,

“Commissioned in 2009 by the Whitney Museum of American Art as part of its
inaugural Sunrise/Sunset net art series, in 2009, Untitled Landscape #5 inves-
tigates the disruption of technologies by both human activity and natural phe-
nomena. Fluctuating orbs of light disrupt the ‘digital landscape’ of the Whitney
Museum of American Art’s website.” (2009)
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Figura 3, Untitled Landscape #5, Leila Nadir e Cary Peppermint (2009)

O utilizador, ao navegar pelo website é surpreendido por uma animagao compos-
ta por um grupo de circulos amarelos semitransparentes que se movem sobrepostos
a interface grafica do site. Estes circulos intentam denotar a luminosidade de um por-
-do-sol sobre o espaco. A instalagao é parte de uma série de obras de net-art intitu-
lada Sunset/Sunrise. De acordo com os autores, a obra explora uma interactividade
entre a actividade humana e o fendmeno natural se interligam e cujos comportamen-
tos se condicionam mutuamente. Por um lado estas luzes interrompem a actividade
de navegacao e, por outro, o tamanho e a movimentacao destes objectos graficos sao
condicionados pelo comportamento do utilizador.

Estas luzes sao recursos semidticos que representam, metonimicamente, a na-
tureza, o fendmeno natural e, com isto, pretende explorar potenciais semidticos de
como natural, puro, primitivo e nostalgia. O discurso da obra pretende ressaltar a
ideia de uma natureza mitica — bela, pura e saudavel.

Por outro lado, a paisagem onde este por-do-sol surge é o prdprio website do
museu. Assim, o website transforma-se numa paisagem digital onde a internet passa
a ser algo equivalente ao territdrio. E interessante apontar que esta paisagem digital
ndo é uma vista sobre um territério, mas sim sobre um lugar, um website. Neste senti-
do, a instalacao trabalha, metaforicamente, com o discurso da paisagem-vista e, mais
especificamente, com a paisagem-lugar.



A paisagem é cultural e interage com os elementos naturais. No entanto, aqui,
esta interaccao apresenta-se num eixo de tensdo entre os dois onde o natural inter-
rompe a actividade cultural (o utilizador a navegar pelo website) acabando mesmo
por ofuscar esta no sentido em que, em determinada altura, a presenca destes objec-
tos graficos impossibilita a navegacao pelo website.

A paisagem nado esta assim relacionada com o ambiente natural, mas sim, com
o digital. Neste sentido falamos sobre uma paisagem digital, um ciberespaco, que é
abalado na sua fungao e estética através de um fendmeno natural simulado. Natureza
e cultura entram num conflito onde a tecnologia é questionada através da interven-
¢do do fendmeno natural e a actividade humana que enforma esse mesmo fenémeno.

Como podemos verificar, a paisagem pode ser entendida e estudada através de
diversos pontos de vista. J.TW. Mitchell (1994) identifica duas formas de abordar o
conceito de paisagem, enquanto representag¢do, e acrescenta uma terceira, enquanto
media. Segundo o autor, a paisagem, no sentido em que esta em causa uma represen-
tacao, poderd, por um lado, assumir-se enquanto movimento progressivo moderno
na direc¢do da purificacao do campo visual e, por outro, podera assumir-se enquanto
processo de contemplacdao e naturalizacao de construgdes culturais e sociais. A pai-
sagem enquanto representa¢ao acaba por ser assim responsavel por um processo de
naturalizacao de um determinado ponto de vista, culturalmente programado. A es-
tas duas, e numa perspectiva pds-moderna, Mitchell refere-se a paisagem como uma
alegoria do social e psicolégico, uma representacao da cultura, que necessita de ser
descodificado, sublinhando que a paisagem é um media em si que transporta mensa-
gens relativamente ao espaco, ao sujeito, as actividades, entre outros. Assim sendo,
a paisagem, enquanto media, é algo passivel de ser desconstruido com o intuito de
chegarmos as teias semidticas culturais que moldam o conceito.

A paisagem é sempre algo cultural (por oposicdo ao natural) precisamente por-
que esta em causa uma representa¢dao de um referente (quer seja o ponto de vista,
quer seja a representacao do ponto de vista). Esta representacdo é produto de um
olhar culturalmente formatado de acordo com um conjunto de cédigos e convengdes
sociais. Processo em grande medida criado a partir de discursos semidticos particula-
res moldados ao longo do tempo.

Mitchell (1994), além de desmistificar uma série de no¢des sobre o género paisagem,
nomeadamente o seu “inicio - meio - fim”, o assumir-se enquanto fendmeno moderno
ocidental europeu e um género associado a uma nova forma de ver, fala sobre uma pai-
sagem imperial longe da visdo idealizada relacionada com um conjunto de valores sociais
e economicos. O autor vai mais longe ao identificar a influéncia que o género paisagem
no oriente tem sobre a paisagem ocidental, em particular associada ao império britanico.
Segundo este, a paisagem no oriente atinge o seu apogeu com o poder imperial chinés e
entra em declinio no séc. XVIIl quando a China passa a ser objecto de fascinio e apropria-
¢do por parte de Inglaterra, quando esta se comegava a assumir enquanto império.

A pintura de paisagem trabalha uma série de mitos como o Ideal, o Heroico, o



Pastoral, o Belo, o Sublime e o Pitoresco. Relacionados com cada uma destas aborda-
gens, estas representacdes servem a propositos especificos de ordem politica, social
e econdmica, sendo que o préprio processo de naturalizagao associado a estes mitos
apresenta-se envolto nestes mesmos objectivos. Eles ndo apenas definem o que deve
ser representado, mas acabam por ser, igualmente, representag¢des de outras repre-
sentacdes de pontos de vista.

Segundo Fowkes (2010), por um lado, os artistas reflectem e reagem a estas re-
presentacdes artisticas da natureza, a estes discursos e, por outro, esta producao artis-
tica reflecte-se na percepcgao social da natureza no sentido em que a sociedade cons-
tréi os discursos relativos a natureza a partir das convengdes da cultura visual. Assim,
a representacao é formulada a partir da cultura visual e esta, por sua vez, é moldada
a partir destas representacdes. Neste processo ciclico, ndo sé a imagem da natureza,
como a nossa relagdao como esta, vai-se transformando no tempo e no espaco.

A pintura de paisagem enquanto género esta intimamente relacionada com o su-
blime, onde é objectificada pela natureza — os aspectos mais assustadores podem ser
distanciados e apreciados —, e o pitoresco, onde vemos surgir a subjectividade pela arte
— uma imagem subjectiva e romantica. Segundo Fowkes (2010), a contemporaneidade
abala o pitoresco por retratar paisagens que ndo correspondem as categorias conven-
cionais do pitoresco ou chamando a atenc¢ao, deliberadamente, para essas categorias.

A paisagem, em todas estas perspectivas e abordagens, traduz-se assim num me-
dia, algo usado para comunicar uma determinada ideia, sobre si prépria ou ndo. Esta
propriedade, paisagem-media, numa perspectiva sécio-semidtica, posiciona o concei-
to na categoria de recurso semidtico de comunicacao.

Os discursos semidticos

A paisagem surge envolta em discursos semidticos, nomeadamente enquanto
media em si, quer na definicdo do ponto de vista, quer na representacao do mesmo. O
discurso semidtico podera efectivamente comecar por surgir no préprio espaco quan-
do este foi, e continua a ser, alvo de uma pratica social que o transformou.

No final dos anos 60, surge um movimento, dentro do escopo maior da Arte Con-
ceptual, que vai alterar a relagao dos artistas, e da arte com a paisagem: a Land Art.
Por um lado, este representa uma nova abordagem ao pitoresco e, por outro, apre-
senta um olhar sobre a natureza liberto de molduras: a natureza deixa de ser objeto
de representacao e converte-se, ela mesma, em locus onde a obra se realiza. Veja-se
o exemplo da obra Spiral Jetty (1970) de Robert Smithson.

A teoria critica pds-moderna mostra como as nossas relacdes com o mundo nao-
-humano sao sempre historicamente mediadas e construidas. A paisagem apresenta-
-se intimamente relacionada com um conjunto de convenc¢des sociais e textuais. De
acordo com Shama, “it is our shaping perception that makes the difference between
raw matter and landscape”. (2004)
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Fowkes acrescenta ainda que, quer a cartografia, quer o mapeamento, ambos
sao vistos como um projecto para tornar a natureza legivel, indo ao encontro da nogao
de dominio. Sublinhando o seu ponto de vista, este referencia a obra Mountain (2000)
de Matko Vekic onde, segundo Fowkes, “The modernist grid is superimposed over a
mountain, denoting and denouncing our obsession with classifying and mapping na-
ture as an instrument of rationality and domination.” (2010)

Nos anos 80, artistas exploravam o conceito de paisagem através da performan-
ce e outros géneros e, dos anos 90 até aos dias de hoje, eco-artistas colaboram com
cientistas em busca de solugdes sustentaveis para combater a poluicao e para susci-
tar o surgimento politicas de protecao ambiental. Em 2004, a exposicao Unframed
Landscapes, explora a paisagem enquanto género na arte contemporanea bem como
a nossa relacdo com a natureza nos varios media (um exemplo é a obra Mountain
(2000) de Matko Vekic). Em 2009, é lancada a exposicao Badlands: New Horizons in
Landscape em que os artistas produzem trabalhos que atravessam as questdes esté-
ticas com discursos ambientais. Grande parte destas obras lidam com o declinio da
natureza e a ecologia. Destacamos a obra Be Careful Else We Be Bangin On You, You
Hear Me? (2002), de Ed Ruscha, onde o autor

“re-invents the traditional awe-inspiring landscape in his Country Cityscapes
series in which he takes calendar-like panoramas and cuts away sections of the
prints, filling the voids with text (phrases like ‘It’s payback time” and “You will
eat hot lead’). Known for his ironic perspective on American vernacular ima-
gery, Ruscha allows the landscape to talk back, this time with a stereotypical
Wild West twang.” (2010)

Por fim, um outro exemplo interessante é a obra de J. Henry Bauxite Waste (2010)
composta por fotografias aéreas de uma refinaria de aluminio em Darrow, Louisiana,
gue apresentam a paisagem de uma forma abstracta e bela sendo que, efectivamen-
te, esta beleza surge como consequéncia da accao humana através de processos qui-
micos que estdo a poluir o ambiente. (King, 2010)

CONCLUSAO

Ver a paisagem enquanto media em si é importante pois esta em causa uma re-
presentacdo de algo e, como tal, formada como produto de outras paisagens, outros
recursos semioticos, numa espécie de intertextualidade constante. Processo este que
acaba por contribuir profundamente para a naturalizacdo de uma série de cédigos,
convencgdes e regras sociais que enformam o olhar do sujeito sobre o espaco. A pai-
sagem enguanto artefacto comunicativo surge carregada com os mais variados dis-
cursos e, em particular, através da criacao artistica, sdo explorados novos usos de po-
tenciais semioticos existentes, como também, potenciais de significacao e de sentidos
até aqui inexplorados. Esta exploracdo acaba por dar origem a construcdao de novos
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discursos que, por sua vez, vao re-enformar a prépria cultura.

A semidtica social de Theo Van Leeuwen surge como uma ferramenta importan-
te para nos auxiliar nos processos quer de desconstrucao quer de construcao destes
discursos artisticos e também socioculturais. A tematica da paisagem continua a ser
pertinente e actual na criacdo artistica contemporanea. Dissolve- se a representacao
mimética e desenvolve-se um olhar critico, individual, ndo sé sobre a paisagem como
também sobre a nossa relacao com esta, sobre a forma como se constréi, sobre a for-
ma como enforma a nossa cultura visual. Associada aos conceitos de representagao,
percepcdo, identidade, patrimdnio (material e imaterial), entre outros, a paisagem
traduz-se num campo de actuacdo fértil para artistas e investigadores. A paisagem,
que é uma construgao cultural, comunica, através dos varios discursos que enceta, a
nossa relacao com a natureza e desvela a forma particular que cada época, e cultura,
tem de ver e de se relacionar com o mundo.
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Resumo: O projeto ‘Educacao para a Cidadania Digital e Participacdo Democratica’
(2015-2018) visou a preparacao de criancgas, dos 3 aos 9 anos, para o exercicio de uma
cidadania ativa na sociedade do século XXI. Procurou integrar os contextos formal da
escola e o informal da familia e da comunidade, tendo comecado com uma formacao
de docentes de Pré-escolar e 12 Ciclo, que desenvolveram atividades, envolvendo alu-
nos, familias e membros da comunidade ao longo de dois anos letivos. Os resultados
mostram que a estratégia melhora as praticas pedagdgicas em sala de aula e gera re-
lacdes de ganho-ganho entre as criancas, a escola, as familias e a comunidade.

Palavras-chave: Educacao para a Cidadania Digital; Criangas 3-9 anos; Familias; Usos e
praticas medidticas; Formacao de professores em servico.

Resume: The project ‘Digital Citizenship Education for Democratic Participation’ (2015-
2018) aimed to empower children aged from 3 to 9 to exert active citizenship in the
21st century. It sought to integrate formal (school) and informal (family, community)
learning contexts, starting with a training of Pre-school and Primary School teachers,
who developed activities involving students, families and community members over
two academic years. The results show that the strategy improves pedagogical prac-
tices in the classroom and generates a win-win relationship among children, school,
families and community.

Keywords: Digital Citizenship Education; Children aged 3-9; Families; Media uses and
practices; In-service teacher training.



1. INTRODUCAO

As criangas comecgam a interagir com e através dos media digitais ainda ao colo
dos pais, que olham muitas vezes para esses media como se fossem brinquedos (Ko-
tilainen e Suoninen, 2013). Se a televisao continua a ser o media mais usado pelas
criancas (incluindo nas idades 0-8 anos), o tablet é o equipamento mais popular e os
smartphones estao presentes em todos os lares, pelo que as criangas vivem em am-
bientes digitais ricos, mesmo quando pertencem a familias economicamente despri-
vilegiadas (Brito e Dias, 2016; Chaudron, 2016).

Um estudo realizado em quatro paises europeus revelou que 60% das criangas
com cinco ou Menos anos usam equipamentos digitais, sendo que 23% usam simul-
taneamente televisao, computadores e Internet (Palaiologou, 2016). No Reino Unido,
metade das criangas com 3-4 anos usam tablets e um terco das menores de cinco
anos também (Marsh, 2014), sendo que a maioria das criangas com dois anos usa um
tablet ou um computador portatil (Sefton-Green, Marsh, Erstad e Flewitt, 2016).

Em Portugal, em lares com criancas entre 3 aos 8 anos, a televisao e o telemodvel
sdao uma presenga constante, sendo que todas as criangas veem televisdao, metade
joga jogos digitais e quatro em cada 10 tém acesso a Internet (sobretudo através de
tablet, computador portatil e smartphone). As praticas mais comuns na Internet tém
um carater ludico, com foco em desenhos animados, filmes, jogos e musica (Ponte,
Simodes, Baptista e Jorge, 2017).

As experiéncias precoces de literacia vividas pelas criangas, com equipamentos
digitais, estao a reconfigurar a forma como produzem sentido e as suas praticas, que
sdao hoje multimodais: as criancas lidam com palavras, imagens e sons, quer em pla-
taformas tradicionais, quer digitais. E, por isso, importante, compreender como é que
produzem sentido a partir dos textos multimodais e como é que organizam a informa-
cdo, tendo em conta os diferentes modos se justapdem (Sefton-Green et al., 2016).

As praticas digitais das criancas, sobretudo das que ainda nao sao escolarizadas
ou que estdao nos primeiros anos de escolaridade, tém porém sido praticamente ig-
noradas pelas politicas da maioria dos paises (Holloway, Green e Livingstone, 2013).
Apenas 12% de cerca de 1200 projetos de pesquisa na area dos media incluem crian-
¢as com menos de sete anos, ao mesmo tempo que apenas 20% incluem perspetivas
de professores e s6 13% recolheram dados junto de pais ou outros responsaveis pelas
criangas (O’Neill e Staksrud, 2014).

Urge conhecer as formas como as criangas, até aos 9 anos, usam as tecnologias
digitais e quais as suas praticas, pois a televisao esta em multiplos ecras, a qualidade
dos jogos digitais aumenta e as suas praticas de literacia digital sdo construidas em
conjunto com pessoas de varias gera¢des. Sao mais independentes no uso, pois prefe-
rem ferramentas e aplicacdes que dependam menos do texto e mais da imagem, que
gostam de produzir e partilhar, sendo a natureza das suas atividades mais social do



gue era antes (Marsh, 2014).

Mas conhecer as praticas destas criangas nao é suficiente, pois nao permite com-
preender o que elas significam em termos de aprendizagem, da literacia que estao a
desenvolver, da forma como compreendem o mundo, as relagdes sociais e que implica-
¢Oes tem o uso de equipamentos digitais na sua educacgao global (Sefton-Green et al.,,
2016). E que o acesso a dispositivos e plataformas online ndo garante o exercicio de uma
cidadania digital ativa, pois existe um fosso multigeracional em termos de participagao
através dos media digitais. As lacunas verificam-se sobretudo ao nivel da andlise critica,
da producao reflexiva de conteldos e da criatividade nessa producao (Rogow, 2015;
Steeves, 2014). E se para superar essas lacunas foram e/ou estdo a ser desenvolvidos
projetos em varios paises europeus que foram reconhecidos, pelo Conselho da Europa
como boas praticas, a verdade é que, entre 67 identificados e 25 avaliados, apenas trés
incluem criangas menores de seis anos, sendo que apenas um se centra em crianc¢as
com idades entre zero e nove anos (Richardson & Milovidov, 2017).

Os cidadaos precisam assim de serem preparados, desde o berco e ao longo da
vida, para o exercicio da “cidadania global” (Unesco, 2015), desenvolvendo a “compe-
téncia global” (OCDE, 2016), a “competéncia digital” (Vuorikari, Punie, Carretero e Van
den Brande, 2016) e as suas “competéncias de cultura democratica” (Conselho da Euro-
pa, 2016), para serem ativos no exercicio da Cidadania Digital ativa, assim definida:

“A capacidade de envolvimento positivo e competente com as tecnologias
(criar, trabalhar, partilhar, socializar, investigar, jogar, jogar, comunicar e
aprender); participar de forma ativa e responsavel (valores, capacidades, ati-
tudes, conhecimento e compreensdo critica) em comunidades (local, nacio-
nal, global), a todos os niveis (politico, econdmico, social, cultural e intercul-
tural); estando envolvido num processo de aprendizagem ao longo da vida
(em contexto formal, ndo-formal e informal); defendendo continuamente
os Direitos Humanos e a dignidade humana” (Frau-Meigs, O’Neill, Soriani e
Tomé, 2017: 11-12).

Mas se a literacia € um fendmeno mental, é também um fenédmeno sociocultural
(Gee, 2010; Jenkins, 2009), pelo que os processos de aprendizagem nao sao apenas
interiorizados individualmente mas sao socialmente distribuidos, com implicacdes na
pedagogia e na instrucdo (Underwood, Parker e Stone, 2013). Ndo é um estado que se
atinge, mas um processo permanente, ao longo da vida. As criangas aprendem por mi-
metismo, olhando os outros, primeiro os pais e os irmaos, mas depois vao alargando a
observacdo aos avds, aos primos, aos tios e aos vizinhos (Chaudron, 2015), seguindo-
-se a escola, a comunidade local e um mundo progressivamente maior.

Os projetos de pesquisa na area da Educacdao para a Cidadania Digital devem,
por isso, envolver os diferentes contextos de aprendizagem (formal, ndo-formal e in-
formal), de uma forma integrada, pois, “o problema midiatico-educativo ndo é sé da
escola: é problema da familia e de todos os educadores que atuam no territorio” (Ri-
voltella, 2012: 25). Como a maioria dos jovens utiliza media digitais e revela uma clara



“preferéncia por uma aprendizagem interativa fora da escola” (Underwood, Parker e
Stone, 2013: 479-480), pondo em causa o tradicional monopdlio do saber que lhe era
atribuido, os projetos devem envolver criancas, familias, professores e outros agentes
da comunidade (Tomé e Abreu, 2016). Sdo ainda necessdrios projetos que comecem
no Pré-escolar, pois esta é uma fase decisiva da formacao de cidadaos, pelo que impor-
ta melhorar as condi¢des de trabalho e a formacao dos docentes, envolver os pais na
formacao dos filhos em casa e na comunicagao com o staff da escola, além de inovar
em termos curriculares (OCDE, 2017a). Importa ainda que esses projetos associem Pré-
-escolar e 12 Ciclo, contribuindo assim para assegurar continuidade curricular e peda-
gogica entre os dois ciclos, eliminando inconsisténcias no curriculo e nos conteudos
pedagdgicos relativos a fase de transicao entre esses ciclos (OCDE, 2017b). Tendo em
conta estes pressupostos, desenvolvemos o projeto ‘Educacao para a Cidadania Digital
e Participacdo Democratica’ (2015-2018), em Odivelas, a norte de Lisboa (Portugal),
com foco em criangas dos 3 aos 9 anos, suas familias, professores e comunidade.

2. OBJETIVOS E QUESTOES DE INVESTIGACAO

O projeto de investigacdao-acao visou formar cidadaos em cidadania digital, di-
vulgar boas praticas de formacdao em contextos formais e informais de aprendizagem,
contribuir para a integracao da Educacgao para a Cidadania Digital nos curricula e assu-
mir uma légica que seja replicavel em Portugal e noutros paises.

O problema de partida - “Em que medida uma abordagem integrada, envolvendo
os contextos escolar, familiar e comunitario, prepara criangas dos 3 aos 9 anos para o
exercicio de uma cidadania digital ativa e eficaz?” - foi desdobrado em trés questdes:
i) Em gue medida a formacao continua de professores em Educacdo para a Cidadania
Digital melhora as suas praticas de literacia dos media na sala de aula? ji) Quais sao as
praticas de uso de media e tecnologias de criancas dos 3 aos 9 anos nos contextos da
familia, da escola e da comunidade local? iii) De que forma os contextos formal, ndo-
-formal e informal moldam as praticas de cidadania digital dessas criangas?

Este capitulo esta focado na resposta a primeira questao, o que implicou referén-
cias os usos e praticas mediaticas dos encarregados de educacdo e das criangcas que
integraram o estudo.

3. METODOLOGIA E PROCEDIMENTO

A abordagem metodoldgica deste projeto de investigacao-acao, de cariz explora-
tério, seguiu 0 modelo apresentado na Figura 1 e desenvolvido por Sefton-Green et al.
(2016), o qual considera trés areas que estao na base da forma como o individuo pro-
duz e receciona as mensagens media, seja em contexto formal ou informal: i) a Ope-
racional inclui capacidades e competéncias necessarias para ler, escrever e interpretar
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mensagens dos diferentes media e nas suas varias plataformas; ii) a Critica consiste
na capacidade de interagir criticamente com os textos e produtos digitais, procurando
responder a questdes relacionadas com o poder e agenciamento, representagao e
voz, autenticidade e veracidade; jii) a Cultural diz respeito as interpretacdes e acoes
que desenvolve em funcdo do seu envolvimento em praticas de literacia digital em
contextos sociais e culturais especificos.

Gontextos formais e informais de aprendizagem - Contexto meso — Familia, amigos, pares e comunidade

. [/
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?(06""'(‘ Critico Cultural %Féo
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Contexto micro - Crianga

Cultura - Contexto macro - Sociedade

Fig. 1 — Areas, niveis de decisdo e enquadramentos das praticas de literacia digital
das criangas (adaptado de SEFTON-GREEN et al., 2016)

As trés areas nao sao estanques mas interrelacionam-se. Quando um cidadao
guer, por exemplo, comunicar uma mensagem, opera essas trés areas e toma deci-
sdes a quatro niveis: design (se a mensagem é multimodal, ou ndo); produ¢ao (como
cria o texto); distribuicdo (quais sao os canais que escolhe) e implementacao (imagina
como é que os recetores interpretardao a mensagem, em funcao do background).

Todos estes processos tém lugar em contextos no seio de enquadramentos que
influem nas praticas de literacia digital das criancas, nomeadamente: o micro (a pro-
pria crianga), o meso (contextos formal e informal de aprendizagem, familia, amigos e
comunidade local) e o macro (a sociedade como um todo, o Estado-nacgao).

Tal como prevé o modelo, o projeto partiu do micro para o macro enquadramento.
Visou intervir nos enquadramentos micro e meso, com criangas, professores, familias e
com a comunidade local, tendo como foco o empoderamento das criangas em termos
de capacidades de cidadania digital. Dado o seu carater assumidamente replicavel, visa
ter influéncia a nivel do enquadramento macro, numa légica de longo prazo.

A opcao metodoldgica assentou nos métodos mistos, que propdem a recolha de
dados quantitativos e qualitativos, integrando-os, pois “a combinacado das abordagens
qualitativa e quantitativa permite uma compreensao mais completa do problema de
investigacao do que seria possivel com apenas uma das abordagens” (Creswell e Cla-



rk, 2013: 5). Tendo em conta a metodologia foram recolhidos dados junto dos seguin-
tes grupos:

a) Professoras: inquérito por questionario (aplicacao direta), no inicio e no final
da acao de formacao que frequentaram no ambito do projeto (janeiro e fevereiro de
2016), a qual foi ministrada pelo investigador. Foram ainda recolhidos dados juntos
através de dialogos que ocorreram na escola e que foram registados em notas de
campo. No final do projeto foram recolhidos dados através de um grupo de foco, cujo
entrevistador/moderador foi o investigador.

b) Encarregados de educacao: inquérito por questiondrio (aplicacdo indireta no
inicio do projeto), tendo a sua aplicacao decorrido na escola (em 34 casos), nos locais
de trabalho (trés casos) ou em casa da familia (um caso). No final do projeto foram re-
colhidos dados através de inquérito por questiondrio (aplicacdo direta, preenchido na
escola).

c) Criangas: entrevista com criancas, as quais decorreram na escola, numa sala
de apoio (29 casos) ou na biblioteca (seis casos), tendo uma duracdao media entre 35
minutos e 0os 67 minutos. Recorremos ainda a observac¢ao nao participante, nas salas
de aula em atividades nos recreios (sempre que solicitados pelas professoras).

d) Outros: tiveram lugar diversas conversas informais e participacdao em reunides,
designadamente com as professoras (nas reunides, a razao de duas a trés por perio-
do escolar, para definicdo e acompanhamento das atividades desenvolvidas com as
criancas, familias e comunidade), com os encarregados de educacao (uma reunido da
Associacdo de Pais, participacao em reunides de entre cada professor e encarregados
de educacgdo dos seus alunos no inicio do anos letivos 2016/2017 e 2017/2018), bem
como com a enfermeira escolar (trés reunides), a psicéloga escolar (trés reunides), a
direcdo de agrupamento (trés reunides), além de outros contactos informais com ins-
tituicdes da comunidade, como a Camara Municipal ou a Junta de Freguesia da area.

3.1 Participantes

O projeto envolveu inicialmente 25 professoras, 10 do Pré-escolar e 15 do 12 Ci-
clo. Dezassete tinham entre 36 e 50 anos, trés entre 26 e 35 anos e quatro tinham 51
ou mais. Quinze professoras tinham entre 11 e 20 anos de servico, tendo as restantes
entre 21 e 30 (cinco casos), mais de 30 (trés casos) ou menos de 10 (dois casos). Tra-
balhavam em cinco escolas com Pré-escolar e 12 Ciclo.

Inquirimos 38 pais (quatro do sexo feminino), com idades entre 27 e 46 anos,
sendo o escaldo maior o dos 36 aos 40 anos (15 individuos). Apenas 12 pais tinham
habilitacdes ao nivel do Ensino Superior. Em termos do rendimento médio liquido
mensal do agregado familiar, verificavam-se fortes desigualdades. Quatro familias ti-
nham um rendimento inferior a 600 euros, oito até mil euros, 10 entre mil e 1500,
sete entre 1501 e 2000. S6 seis tinham rendimentos de 2001 ou mais euros. Trés pre-
feriram nao responder.



Foram entrevistadas 38 criancas (20 do sexo feminino), sendo que 22 tinham en-
tre quatro e seis anos (Pré-escolar) e 16 entre sete e 10 (12 Ciclo). Seis criangas viviam
apenas com a mae, oito filhos Unicos vivam com ambos os pais, enquanto os restantes
viviam com os pais e com, pelo menos, um irmao.

3.2 Procedimento

Em 2015 estruturamos um curso de formacao em servico (25 horas, oito ses-
soes) para professores de Pré-escolar e 12 Ciclo, acreditado pelo Conselho Cienti-
fico-Pedagogico da Formagao Continua. Produzimos e validdmos instrumentos de
recolha de dados. Envolvemos o Municipio de Odivelas (que prestou apoio logistico
e acompanhou o projeto), apresentamos o projeto aos agrupamentos de escolas de
Odivelas e convidamos os professores a inscreverem-se.

O curso decorreu em janeiro e fevereiro de 2016. Na primeira sessao aplicdmos
um questionario as 25 formandas (uma faltou) organizado em quatro secgdes (27
questdes): dados pessoais, usos e praticas de media, uso pedagdgico e potencial
uso pedagdgico dos media digitais; relacdes com familias através dos media digi-
tais [algumas questdes foram adaptadas de Mathen, Fastrez e De Smedt, 2015].

Apds a formacao, oito professoras de uma mesma escola de 12 Ciclo aceitaram
continuar a colaborar no projeto de forma voluntaria. Entre abril e julho de 2016 re-
colhemos dados dos pais que se voluntariaram para participar, bem como dos seus
educandos. O questiondrio aplicado aos pais estava organizado em quatro secgoes
(29 questdes): dados pessoais; uso e praticas de media sociais; percecdes de uso de
media sociais pelas suas criangas, de riscos e de oportunidades; mediacao parental
[algumas questdes foram adaptadas de Mathen, Fastez e De Smedt, 2015].

O guido de entrevista a criancas [adaptado de Chaudron, 2015] foi organizado
em trés partes: didlogo inicial para quebra-gelo; dados pessoais; entrevista (uso de
media por parte das criancas, observacao desse uso sempre que possivel, capaci-
dades evidenciadas, mediacao parental e regras da familia).

Em funcao dos resultados foi estabelecido um plano de intervencao, aplica-
do em duas fases: de setembro de 2016 a junho de 2017 e de setembro de 2017
a junho de 2018. O plano, que implicou reunides periddicas com as docentes, foi
avaliado através de um grupo de foco, em julho de 2017 (tarefa que sera repetida
ainda em 2018), bem como através de questionario preenchido pelos pais. No tra-
tamento de dados recorremos aos programas Statistical Package for Social Scien-
ces (SPSS) — quantitativos — e Atlas.ti (qualitativos).



4. RESULTADOS
4.1. Atividades desenvolvidas na formagao

Na acdo de formacgao foram abordadas as competéncias de cultura democratica
(Conselho da Europa, 2016), a Educacao para a Cidadania Digital (Frau-Meigs et al.,
2017) e a sua integracao nas praticas pedagdgicas, com foco em atividades de andlise
critica, producao reflexiva e criativa de mensagens media.

As professoras organizaram-se em grupos, planificaram e organizaram ativida-
des que deveriam ser realizadas sem alterarem as planificacdes pedagdgicas que ja
tinham definido no inicio do ano letivo. Envolveram 366 alunos (147 do Pré-escolar
e 219 do 12 Ciclo). Cada grupo definiu um tema, estabeleceu objetivos e o plano de
execuc¢ao. No final produziu um relatdrio de avaliagao.

As atividades abordaram temas e objetivos diversos: desde organizar um livro,
criar um texto coletivo a partir da exploragdao de imagens, debater a funcao dos jor-
nais, usar a Internet em seguranca, debater a aprendizagem com e através dos media,
combater o bullying, além de analisar criticamente mensagens media (jornais impres-
sos e online, videos no YouTube, banda desenhada), entre elas a publicidade.

As criangas debateram assuntos de atualidade, a partir da analise de noticias, so-
bretudo de assuntos que Ihes diziam respeito (ex.: a decisdo do Governo de extinguir
os exames no 42 Ano do 12 Ciclo), que se relacionavam com criancas (a questao do
virus Zika, a violéncia doméstica, a crise dos refugiados no Mar Mediterraneo) ou ca-
tastrofes (ex: ameaca de bomba no Aeroporto de Faro). Por decisdo das professoras,
as noticias foram selecionadas pelos alunos, no contexto familiar e/ou com o apoio de
outros membros da comunidade.

Os resultados foram apresentados e discutidos em sessao de formacgao. As pro-
fessoras responderam ainda a um questionario de avaliacdao da acao. Destas duas ta-
refas resultou um conjunto de informacgao-chave em relacao a pratica pedagdgica, aos
alunos e aos recursos.

4.1.1 Resultados da avaliagao das atividades desenvolvidas

Na opiniao das professoras, o curso de formacao e as atividades desenvolvidas
tiveram efeitos positivos na pratica pedagdgica, pois “permitiram levar os alunos a re-
fletir sobre diferentes recursos que podem utilizar para aprender (P1). Algo que “aca-
bou por [me] surpreender, pois conseguir ‘agarrar’ o interesse dos alunos e motiva-los
para uma analise critica dos temas da atualidade” (P3). “A acdo deu bastante énfase
a questdes que pareciam irrelevantes mas que, afinal, sao bastante pertinentes” (P4)
e “ensinou[-me] a explorar melhor algumas técnicas que ja desconhecia, mas de cuja
importancia ndo estava tao ciente” (P11). Destacaram ainda a partilha de conheci-
mentos, por ter sido “muito interessante e enriquecedora” (P21), tendo permitido
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“realizar algumas aprendizagens e p0-las em pratica na minha atividade letiva” (P23).

Ficou claro que era possivel ultrapassar a auséncia de recursos na escola, fosse
através da abordagem de assuntos como a seguranca na Internet, usando recursos
impressos (ex: manual ‘Smartie, the Penguin’), fosse através da realizacao da pesquisa
de noticias (em suporte papel ou online) como trabalho de casa. A falta de recursos
na escola podia ainda ser ultrapassada através da colaborac¢ao das familias. Um grupo
desenvolveu atividades com tablets que os alunos levaram de casa (embora a maioria
dos pais ficasse reticente, temendo que algo pudesse suceder ao equipamento). Ou-
tro grupo organizou uma atividade de associacao de palavras e exercicios com nime-
ros, que os alunos realizaram, com os pais, em casa, e cujos resultados levaram para a
escola em papel. “A atividade foi muito importante, pois pais e filhos perceberam que
era possivel usar o tablet sem ser com fins de entretenimento” (P18).

Em relagao as criangas, as professoras destacaram o seu envolvimento em ati-
vidades novas, pois “houve liberdade para abordagens em sala de aula de temas/re-
cursos de acordo com cada turma/escola” (P13). Consideraram porém que a maioria
dos alunos tinha um sentido critico pouco desenvolvido e revelava dificuldades de
interpretacao de textos e imagens, bem como em compreender o contexto da noticia
e em separar publicidade de noticias. Ja o uso de media digitais por parte das crian-
cas surpreendeu as docentes por ser muito superior ao que esperavam. Na escola do
meio socioecondmico mais desfavorecido, entre 51 alunos de 6/7 anos, 39 tinham
computador em casa, 38 tinham tablet e 24 usavam o smartphone de terceiros.

4.2. Participantes no estudo eram utilizadores frequentes de media digitais

Todas as professoras usavam a Internet (22 acediam todos os dias) e viam tele-
visdo (21 viam todos os dias) e radio (18 ouviam todos os dias), ao contrario do que
sucedia com jornais/revistas (apenas cinco liam todos os dias). Vinte docentes tinham
perfil em redes sociais como o Facebook (17/20), LinkedIN (2/20) e no Instagram
(1/20). O YouTube era usado por 13. Mas sé nove usavam estas redes todos os dias.

Idénticos resultados se verificavam entre os 38 pais. Todos referiram aceder a
Internet (35 acediam todos os dias) e a televisao (33 viam todos os dias). A radio
(30 ouviam todos os dias) e as redes sociais online (19 usavam todos os dias) foram
menos referidos (quatro e seis ndo usavam, respetivamente), mas mais que os jor-
nais/revistas (so seis ndo liam, mas apenas 10 liam todos os dias). A rede social mais
usada pelos pais era o Facebook (30), seguida pelo YouTube (14), sendo que redes
como Twitter, Snapchat, LinkedIN ou Instagram foram sempre referidos por cinco ou
menos individuos.

De acordo com a percecao dos pais, a televisao era o media mais consumido pe-
los filhos (36 viam todos os dias), seguida pelo YouTube, que todos consumiam, mas
com frequéncias semanais diferentes (Grafico 1).
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Grafico 1 — Praticas medidticas das criangas do estudo de acordo com a perce¢ao dos pais (n=38)

Seguiam-se os jogos digitais (s trés criancas ndo jogavam), a Internet em geral
(s6 cinco ndo tinham acesso), os filmes em DVD ou similar (s6 cinco ndo viam) e a radio
(18 ouviam). Os produtos impressos, as redes sociais online e os blogues estavam fora
do seu quotidiano.

Estes dados contrastavam claramente com a perce¢ao das docentes. No ques-
tionario inicial nenhuma admitiu que entre 75 e 100% dos seus alunos usava media
digitais. Oito disseram que seriam entre 50 e 75%, mas todas as outras apontaram
percentagens entre 25 e 50% (4), menos de 25% (8) ou até zero (4)

4.2.1. Acesso diferenciado entre grupos

O computador pessoal (24/24) era o meio mais comum de acesso das docentes
a Internet (nove usavam também os computadores da escola) e s6 oito acediam a In-
ternet via telemovel e/ou tablet (as mais jovens). O uso do computador da familia era
residual (referido duas vezes).

Entre os pais que acediam, o computador portatil era o preferido (sé oito nao
0 usavam), mas o acesso através de dispositivos mdveis era maior entre os pais que
entre as professoras: foi referido por um em cada quatro docentes e por trés em cada
quatro pais. Metade dos pais declarou ndo ter computador de secretaria.

Apenas cinco criancas ndo tinham acesso a Internet em casa. Entre as que ti-
nham acesso, 10 s6 o acediam ao fim de semana. Mas a maioria acedia mais vezes,
fosse trés a cinco dias (14), fosse todos os dias (9). O acesso ocorria sobretudo através
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do tablet (33), seguido pelo computador (19), smartphone (18) e consola (17). Mas o
contexto era muito diferente na escola.

4.3. Casa high-tec e escola low-tech

Os media tém potencial pedagdégico (todas as docentes responderam que sim),
mas o seu uso em sala de aula era esporadico (“Alguns dias”). A presenca de jornais/
revistas impressas (19/24) e videos/filmes em CD/DVD (20/24), superava os suportes
digitais, como videos/filmes online (16/24), os jogos digitais (12/24) ou a Wikipédia
(10/24). Conteudos televisivos, fosse numa televisdo (4/24) ou em suportes online
(2/24), eram pouco usados pelas professoras nas atividades pedagdgicas, tal como
conteudos radio, de jornais ou revistas online.

S6 metade das professoras usava os computadores da escola e apenas sete ad-
mitiam que os alunos também o faziam. Os equipamentos mais usados eram a camara
fotografica, o projetor video e o telemdvel (na maioria das vezes como camara foto-
grafica), sendo raro o uso dos computadores da biblioteca ou da camara de video. O
quadro interativo e o tablet, quando disponiveis, estavam reservados as docentes.

O uso de tecnologias em atividades pedagodgicas, no espac¢o escolar, por profes-
sores e alunos em conjunto, era raro no Pré-escolar. Apenas uma professora o admitiu
e sO em relagao ao computador da biblioteca. No 12 Ciclo era mais comum, pois 11
professoras afirmaram usar o computador da escola com acesso a Internet (7/14).

As professoras apontaram como razdes a falta de tempo para usar media e tec-
nologias na sala de aula, a pressao de preparar os alunos para os exames, a falta de re-
cursos disponiveis para uso por parte dos alunos e a falta de apoio técnico nas escolas
(todos com 22/24). Dezassete admitiam dificuldades em termos de conhecimentos
e de formacgdo (9/10 do Pré-escolar e de 8/14 do 12 Ciclo). Metade apontava ainda
a resisténcia dos professores e das direcdes em relacdo ao uso de media digitais nas
salas de aula.

4.4. Faltava didlogo entre pais e filhos e entre pais e professores

Quase todos os pais (33) falavam com os filhos acerca do uso e praticas na Inter-
net, sendo que o faziam “Alguns dias” (22), “Muitos dias” (11), mas sé dois o faziam
“Todos os dias” (numa escala de quatro niveis, de “Nunca” a “Todos os dias”). As con-
versas focavam mais na limitacao do tempo de uso e nos riscos (33) e menos no incen-
tivo de praticas como a pesquisa, incluindo para trabalhos de casa (24), vantagens do
uso dos media (28) ou vantagens dos jogos online (21).

S6 15 docentes (12/14 no 12 Ciclo e 3/10 no Pré-escolar) admitiram falar com
as criancas acerca de usos e praticas nos media, e apenas “Alguns dias”. Os didlogos
centravam-se sobretudo na pesquisa relacionada com trabalhos de casa e nos riscos



associados ao uso dos media, em especial dos jogos online.

O receio em relacao aos media estava também presente nas conversas entre
professoras e pais, que 16 docentes (8/14 de 12 Ciclo e 8/10 de Pré-escolar) referiram
existir, mas apenas com frequéncia esporadica (“Alguns dias”). As conversas centra-
vam-se na proibicao ou limitacao de certas praticas como o tempo de uso (15) e no
incentivo de praticas como a pesquisa para trabalhos de casa (13). E se os media em
geral eram encarados de forma positiva, consolas e tablets eram abordados numa
perspetiva negativa.

Porém, apenas sete dos 38 pais admitiram terem este tipo de didlogos com os
professores dos filhos e com frequéncia esporadica (“Alguns dias”), estando essas
conversas centradas nos riscos a que as criancas estavam expostas sobretudo devido
ao uso do tablet e do acesso a Internet.

5. Rumo a um plano de intervengao

Em func¢ao dos resultados preliminares, ainda em junho de 2016 foi elaborado
um plano de interveng¢ao, com as professoras, a aplicar de setembro de 2016 a junho
de 2017, que incluia trés medidas: i) Criacao de um jornal escolar, que comegaria em
papel, de forma a chegar a todas as familias e a todos os alunos (cerca de 12% nao
tinham acesso a Internet em casa); ii) Organizacao e desenvolvimento de atividades
de educacao para a cidadania digital, a razao de uma por periodo e por grupo de pro-
fessores; iii) Fomentar o envolvimento progressivo dos pais e de outros elementos da
comunidade nas atividades desenvolvidas.

Em setembro foi decidido publicar uma edicdo do jornal escolar por periodo es-
colar, o qual incluiria noticias da atividade comum da escola, mas cujo foco seriam ati-
vidades de Educacao para a Cidadania Digital e Participacdo Democratica, articuladas
entre as professoras e envolvendo criancas, pais e outros elementos da comunidade.
Os primeiros trés temas seriam: Ser cidadado na era digital (12 periodo); Bullying (22
periodo); Publicidade (32 periodo).

Foi ainda lancado um concurso interno da escola, aberto a alunos e familiares,
para ser escolhido o nome e o logétipo do jornal. O titulo mais votado seria “O Cus-
co”, cuja primeira edicao foi publicada em dezembro. O editorial apresentava como
objetivos: i) reforcar a ligacao entre a escola, as familias e a comunidade; ii) garantir
que as criancas pudessem expressar as suas opinides através dos media; jii) reforcar o
sentido critico em relacdo aos media e aos problemas sociais e a producdo de mensa-
gens media acerca dos media e dos problemas sociais contemporaneos; iv) promover
a democracia na escola e na comunidade, defendendo os Direitos Humanos em geral
e os Direitos da Criangca em particular.

No primeiro numero as crianc¢as de Pré-escolar debateram as suas brincadeiras
preferidas e perguntaram aos pais e aos avos quais eram as brincadeiras preferidas
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guando eram criancgas. ldéntica metodologia foi seguida no 12 Ano do 12 Ciclo, mas
tendo como tema a forma como comunicavam e acediam a noticias. Noticias foram
o tema do debate dos alunos de 22 Ano, enquanto os do 32 e 42 anos entrevistaram
cidadaos da comunidade acerca das mudancas que a Internet provocou em termos de
atividades ludicas e de comunicagao. Antes tinham organizado um debate que ficou
marcado por duas questdes que foram colocadas a professora: “Como era a Internet
antigamente, professora?” e “Ja havia telemdveis quando eras miuda?”.

O jornal foi bem acolhido pela comunidade escolar e educativa. O segundo nu-
mero teve como tema “Por uma escola sem violéncia”. Alunos do 12 Ciclo e seus pais
responderam a um questionario, adaptado do livro Compasito (Flowers, 2007: 85-88)
sobre como agiriam em determinadas situagdes de violéncia na escola. As respostas
foram tratadas e comparadas, em debate, do qual resultou um texto coletivo e um
texto interpretativo escrito pela psicéloga escolar. Os alunos do Pré-escolar partici-
param numa atividade sobre Direitos da Crianca, adaptada do livro Compasito (idem:
138-139), tendo ficado claro, através dos seus desenhos e opinides, que era preciso
distinguir bem entre Direitos e Deveres.

No terceiro nimero, as docentes decidiram adiar o tratamento da publicidade,
pois foi entao anunciado o Programa Nacional de Promoc¢ao do Sucesso Escolar (Pre-
sidéncia do Conselho de Ministros, 2016), com documentos de referéncia relativos
ao perfil do aluno a saida da escolaridade obrigatodria e a flexibilizagao curricular (Mi-
nistério da Educacao, 2017), sendo uma das implicacOes a visao do tempo de recreio
escolar como espaco pedagodgico. O tema central, “Como as criancas imaginam os
recreios”, implicou muita discussdao e muitos desenhos, do Pré-escolar ao 42 Ano, bem
como uma carta o presidente da Camara de Odivelas a pedir melhores condicdes para
os espacos de lazer da escola.

5.1. Avaliacao intermédia do plano de intervengao

Em julho de 2017 organizdmos um grupo de foco, com nove das 10 professoras
envolvidas no projeto. Dos resultados da analise de conteudo destacamos as perce-
¢oes das docentes relativamente ao seu desempenho, bem como ao envolvimento
das criangas, dos pais e da comunidade.

As professoras referiram que “fez todo o sentido a formacao ter sido no inicio” (P3)
e que “essa base tedrica foi fundamental”, pois “os trabalhos que fizemos, as criticas
gue recebemos, as corre¢des que nos foram apontadas, serviram aplicarmos este ano”.
Na sua opinido, “houve uma certa sintonia entre aquilo que nos foi proposto na acao
de formacao e, depois, a pratica” (P1). Foi essa experiéncia que permitiu a integracao
das atividades do projeto nas planificagdes prévias, sem terem de as alterar: “O facto
de conseguirmos integrar o projeto naquilo que vamos fazendo no dia-a-dia (...) € bom”
(P3). Foi uma mais-valia porque “tem muito a ver com o0s nossos objetivos e com as



nossas orientacdes” (P1) e “enriquece bastante” a pratica pedagdgica (P5), bem como
“relacao entre o Jl e 0 12 Ciclo” (P8) e a relacao com outros docentes, designadamente
de TIC, de Inglés e da “coadjuvacao com as Ciéncias” (P7). Fulcral foi também o papel de
coordenacado: “Da minha parte sugeri varias atividades e depois ia dizendo: “Se calhar
vocés fazem mais isto porque é mais adequado. E tentava que nao houvesse repeticao
porque, as tantas, se todas as turmas estivessem a repetir o mesmo, a atividade acaba-
va por nao fazer sentido. Ou cada conjunto, por exemplo, no caso do 12 Ciclo, casa sala
deveria fazer uma coisa diferente, para nao estar a repetir” (P8).

A motivacao dos alunos para participar nas atividades propostas foi reconhecida
“Quando se dizia ‘vamos fazer isto para o jornal’, eles ficavam muito motivados” (P2),
tal como sucedeu com os pais, que “foram muito colaborantes, por exemplo quando
Ihes enviamos a perguntar que tipo de brincadeiras eles preferiam no seu tempo de
infancia” (P1). E ja era clara a vontade de intervir socialmente: “Num ano eleitoral, do
ponto de vista adulto, este jornal, feito por criangas, esta no timming certo, politica-
mente falando” (P5). “Sim. Esta politico” (P8).

Mas a verdade é que existiam ainda, pelo menos, duas dificuldades: i) a integra-
cao dos contextos formal e informal de aprendizagem, pois “apesar de se tentar en-
volver toda a gente da comunidade, a nossa sociedade é cada vez mais individualista.
E eu acho que, a nivel de institui¢cdes, passa-se a mesma coisa. Eles veem a educacao
como ‘aquilo é um problema da escola’” (P7); ii) a integracao do digital nas atividades,
qguer pela falta de recursos [“Acho dificil falar em digital nesta escola, quando nao ha
um computador que funcione bem” (P7). “Em contexto de sala de aula, aparece uma
duvida. Eles, as vezes, até dizem “vai ao computador ver”. Mas vamos ver onde?”
(P5)], quer pela prépria natureza das atividades [“Fomos mais a cidadania em geral”
(P5). “Os nossos pequeninos, quando falamos em era digital, para eles, estamos a fa-
lar de jogos” (P5), ou seja, “computador é igual a jogos. Ponto final” (P1)].

5.2. Plano de interven¢ao 2017-2018

Aproximava-se o final do projeto (fevereiro de 2018), mas o plano para2017/2018
foi estabelecido pelas professoras como se o projeto ndao terminasse. Incluia quatro
aspetos centrais: i) Uma acao de formacdo de professores sobre jornais escolares;
ii) Aumentar a intervencao social através do jornal escolar; jii) Desenvolvimento de
atividades com video; iv) Desenvolver uma atividade de STEM (Science Technology,
Engeneering & Mathematics) e cidadania com alunos do Pré-escolar.

A formacao, acreditada, com a duracdo de 25 horas, decorreu entre novembro
de 2017 e fevereiro de 2018 e contou com as 10 professoras da escola, bem como com
outros 17 docentes (do Pré-escolar ao Secundario). A intervencao social aumentou:
na quarta edicao d’O Cusco, os alunos escreveram uma carta ao ministro da Educacao
e iniciaram um projeto de apoio a reflorestacao do pais que contou com a comunida-
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de. Os alunos e as professoras do 12 Ciclo criaram o que chamam a Cusco TV, sendo o
primeiro programa o Telecusco, um telejornal em que as criangas relatam as noticias
gue mais as preocupam e as discutem com as professoras (tema central d’ O Cusco 5).
Alunos e docentes das trés salas de Pré-escolar debateram a escola do futuro. Dese-
nharam essa escola em papel cenario e, com o apoio de uma arquiteta (encarregada
de educacao de uma das alunas) e de um engenheiro eletrotécnico (marido de uma
das professoras), criaram a maquete da escola do futuro, na qual existe muito espago
verde, piscina, cantinho dos animais e até uma estrada em que os semaforos acendem
de verdade (tema central d’O Cusco 6).

6. LIMITACOES, CONCLUSOES E PERSPETIVAS FUTURAS

Apresentamos agora um conjunto de limitacdes do projeto “Educa¢ao para a Ci-
dadania Digital e Participacdao Democratica”, que aqui organizamos em trés pontos:

Sendo um projeto de investigacdao-acdo, de pesquisa ideografica, os seus re-
sultados podem decorrer do contexto particular em que foi desenvolvido, o que
levanta questdes em termos de transferéncia de resultados e eventual replicacao
em contextos com caracteristicas diferentes.

Os questiondrios e guido de entrevista aplicados na primeira fase da investi-
gacao, embora tendo como base instrumentos previamente validados e utilizados,
foram adaptados pelo investigador e validados apenas com recurso a avaliacdo de
especialistas. Outros questionarios e o guido da entrevista de foco foram produzi-
dos e validados pelo investigador, e a sua producao teve em conta a realidade do
contexto.

As 25 professoras que participaram na acao de formacao foram as que se qui-
seram inscrever. As oito docentes que decidiram integrar o projeto fizeram-no numa
|6gica voluntdria. Os encarregados de educacao participantes foram os que se dispo-
nibilizaram para o efeito e participaram apenas as criancas que foram devidamente
autorizadas. Assim, mesmo dentro do mesmo contexto, os resultados poderiam ser
diferentes se os participantes fossem outros que nao estes.

Malgrado as limitacdes, poderemos afirmar que a formacao continua de pro-
fessores em Educacao para a Cidadania Digital e Participacdao Democratica melhora
as praticas pedagodgicas na sala de aula. Esta foi a percecao dos professores no final
da formacdo, bem como no final do ano letivo 2016/2017, tendo destacado a relacdo
entre a formacao e as praticas que desenvolveram com alunos, pais e comunidade.

Tal foi possivel devido ao trabalho das professoras e das familias, mas outros
trés agentes tiveram um papel fulcral. O formador, quer durante quer depois da for-
macao, incentivou e apoiou a equipa de professoras de forma continuada, apresen-
tando sugestOes de atividades, validando as apresentadas pelas docentes, permi-
tindo que o projeto e as atividades tivessem visibilidade, através do jornal escolar,



do qual foi o editor. A coordenadora da escola de Pré-escolar e 12 Ciclo assumiu o
projeto e o jornal escolar desde inicio, discutindo e solicitando propostas de ativi-
dades as professoras, organizando atividades, dividindo tarefas entre as diferentes
professoras e salas de aula, recolhendo os conteudos para o jornal e apoiando a sua
edicdo. A direcao do agrupamento apoiou o projeto desde a primeira hora e incen-
tivou sempre as docentes e o formador.

Os usos e praticas de media e tecnologias digitais por parte de criangas dos 3
aos 9 anos sao muito diferentes nos contextos familiar e escolar. Em casa, embora
com diferencgas entre criancas, assemelham-se as das criancas de outros paises eu-
ropeus em gque 0 acesso e 0 uso sao mais elevados (Chaudron, 2016). Ja na escola,
0 acesso é limitado e mesmo quando existe, nem sempre significa uso por parte das
criangas, uma vez que esse uso esta quase sempre reservado aos professores. Tal
estd relacionado com outros fatores, entre eles a falta de formacao dos docentes
para o uso pedagodgico de media digitais, dos quais sao utilizadores frequentes, mas
em termos da vida pessoal.

As limitacOes existentes na escola ndao impediram porém a organizacao, desen-
volvimento e avaliacao de atividades de educacdo para a cidadania digital. As proé-
prias professoras referem que foram mais atividades de cidadania que de cidadania
digital. Mas a decisdao de avangar para um plano de intervencao em cidadania digital
através da producdo de media impressos ja dava essa indicacdo. E claro que tal re-
sultou do préprio contexto da comunidade educativa (e também da escolar), mas
a verdade é que o projeto respeitou a sua matriz inicial e o modelo metodoldgico.
Em primeiro lugar porque se centrou na crianga (contextos micro, meso e macro),
tendo um foco de intervencao aos niveis operacional, critico e cultural, preparando-
-a assim para tomar decis6es em termos de design, producao, distribuicao e imple-
mentacdao de mensagens media. Em segundo lugar porque se verifica uma evolugao
das atividades em direcao ao digital, sendo ja um sinal a Cusco TV e o programa Te-
lecusco, em que criangas e professoras debatem noticias, escolhidas pelas criangas
em conjunto com a familia e/ou comunidade. O video, gravado com o telemével de
uma das professoras e editado no Windows Movie Maker, foi depois mostrado aos
pais, na Biblioteca Escolar.

Esta e outras atividades resultaram também do segundo curso de formacao,
solicitado em 2017 e concluido em fevereiro de 2018. Mas resultou sobretudo da
vontade das docentes que, mesmo sabendo que o projeto terminava em fevereiro
de 2018, continuaram a organizar atividades, incluindo o jornal, até junho de 2018.
E estabeleceram ja metas para a terceira fase do plano de intervencao (setembro
de 2018 a junho de 2019): criacdo da edicdo online d’O Cusco e produzir o pro-
ximo Telecusco num estudio de televisdao, em Lisboa. O projeto ira, portanto, ter
continuidade, o que pode ser considerado o seu resultado mais importante.
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Resumo: Este artigo objetiva compreender a Realidade Aumentada (RA)* e suas aplica-
¢Oes na arte contemporanea. Concentra-se num percurso tedrico de conceitos sobre
RA, arte contemporanea, midia e tecnologias através da pesquisa bibliografica, anali-
se exploratdria e estudo de caso. Trata como objeto de estudo de caso a obra ARART
Exhibition (2012)? dos artistas Takeshi Mukai, Kei Shiratori e Younghyo Bak. Percebe-se
que o uso de dispositivos tecnolégicos proporciona novas experiéncias entrelacando
a Realidade Aumentada com experiéncia estética da arte contemporanea, ampliando
a possibilidade de relagdo da arte, produto artistico com os interatores/consumidores
das obras artisticas em novos espacos da realidade virtual.

Palavras-chave: Realidade Aumentada (RA), Arte, Tecnologia, Dispositivos Moéveis,
ARART Exhibition.

Abstract: This article aims to understand the Augmented Reality (RA) and its applica-
tions in contemporary art. It focuses on a theoretical course of concepts about RA,
contemporary art, media and technologies through bibliographic research, explorato-
ry analysis and case study. It treats as object of case study the work ARART Exhibition
(2012) of the artists Takeshi Mukai, Kei Shiratori and Younghyo Bak. It is noticed that
the use of technological devices provides new experiences intertwining the Augment-
ed Reality with aesthetic experience of contemporary art, increasing the possibility
of relation of art, artistic product with the interactors / consumers of artistic works in
new spaces of virtual reality.

Keywords: Augmented Reality (RA), Art, Technology, Mobile devices, ARART Exhibition.

1 Segundo Canavilhas (2013: 5), “podemos dizer que Realidade Aumentada é o processo de sobreposi¢do
de elementos virtuais sobre imagens reais captadas por uma cadmara”. Neste estudo, sera admitida como
nomenclatura, também, a sigla RA para o termo Realidade Aumentada, permitido a substituicao deste termo
pela sigla.

2 ARART. Planejamento: Kei Shiratori e Takeshi Mukai. Efeitos Graficos: Younghyo Bak. Video, 2m20s.
Disponivel em <https://vimeo.com/50747223>. Acesso em 31 de maio de 2018.



Compreende-se que o humano é um ser de experimentac¢des ao utilizar sua cria-
tividade para descobrir novas funcdes para cada objeto. Tratando-se de ambientes
digitalmente civilizados, percebe-se a importancia dos dispositivos mdveis, tal como
smartphones e tablets, para a total imersdo nesta Nova Ordem Tecnoldgica. De acor-
do com este contexto, objetiva-se compreender o uso e as implicacdes da Realidade
Aumentada (RA) na arte contemporanea com o auxilio desses dispositivos tendo em
vista uma discussao critica sobre as diversas zonas que permeiam o referido tema.

Esta pesquisa constitui-se de andlise bibliografica e exploratdria, além do estudo
de caso, valendo-se como estudo de caso a obra ARART Exhibition (2012) dos artistas
Takeshi Mukai, Kei Shiratori e Younghyo Bak, considerando as oportunidades de inte-
ragdo e sua contribuicdo para a arte contemporanea.

1. INTRODUCAO

2. MIDIA, TECNOLOGIAS E A ARTE CONTEMPORANEA

Para os produtores e programadores de midias, o que esta verdadeiramente em
jogo é ainovacao tecnoldgica em si, ao mesmo tempo, que o uso social das competén-
cias técnicas aparenta estar fora dos seus interesses. As afinidades, entre realidade e
virtualidade, hibridizam-se e reivindicam um novo espaco em que suas demarcagdes
deixando de existir de forma fragmentada, criando um universo de possibilidades a
serem discutidas.

Todas essas alternativas remetem a uma discussao critica sobre questdes sobre a
real necessidade dos produtores re-significarem alternativas da realidade aumentada
levando em conta os interesses através da realidade hibrida ou misturada para obter
flexibilidade das relagdes, ora de interesse dos produtores, ora de interesse dos inte-
ratores®. Desta forma na producdo de um produto de arte contemporanea estabelece
relacdes mediadas por alternativas mutaveis.

Para Manovich (2017) mediar as relacdes é a forma como os novos media criam e
sao criados pela cultura, estabelecem meios de toda uma comunicagao intermediada
por um computador havendo a necessidade de desenvolver termos diferentes para os
diversos tipos de interatividade. A interatividade digital, intermediada por um softwa-
re, € um novo capitulo da histdéria da cultura humana. A informacao é recombinavel e
remontavel, seguindo a mesma ldgica de producao da sociedade industrial. O uso de
um software é tanto produto da cultura como gerador da mesma. O que acontece é

3 Estareconfiguracdo implica em questdes sobre densas transformacdes de atitude e comportamento entre
os individuos, sobretudo em relacdo aos beneficios agregados ao uso destes novos instrumentos digitais.
(BARBOSA FILHO, 2005).

4 Utiliza-se o termo interator considerado que o internauta, consumidor dos produtos em rede, pode ser
também produtor e ator social nesse processo comunicacional fundamentada em web. Fundamentado na
discussdo de Bordenave, em 1994, sobre formas de participacdo. (OLIVEIRA , 2011).



uma transformacao da base —agora numérica — com um visual dito “classico”. A cultura
visual foi acoplada em sistemas digitais, mas manteve a sua aparéncia: nao houve um
abandono do antigo, deu-se uma nova linguagem para reproduzi-lo.

Conforme Manovich (2017) se processa a utilizagao dos novos media, através de
um click, o mundo virtual (no seu sentido mais lato) esta a nossa disposi¢do. Penetra-se
nesse mundo pelas diversas ligagdes fornecidas, as quais podem ser alteradas, como
por exemplo, as imagens que hoje percorrem na cultura em multiplas fung¢des poten-
cializadas via os programas de software que estao disponiveis. Reforca o autor que as
formas e as relagdes entre o conteldo e o fazer a arte implica em estabelecer a forma
ou o tipo de procedimento comunicacional e a experiéncia de cada individuo tanto
como produtor, no caso do uso de realidade ampliada como do interator.

Em primeiro lugar, o que é um artista dos novos media? Sera que se relaciona
com um conceito ja patente na mente de todos, da criatura algo alienada com um to-
que de génio, difundida pelos romanticos? Para o autor a ideia do criador mantém-se.
No entanto, ele ndo pode ser alienado e transcendente, fora do real: o artista da com-
putacao precisa da industria para Ilhe fornecer os instrumentos de trabalho, utensilios
esses bem especificos do aqui e agora. Assim como a pintura nao existe sem tinta, a
arte da computacdo ndo existe sem a industria. O artista encontra a sua expressividade
num trabalho muito minucioso, ainda que este esteja a distancia de um quantos clicks.
(MANOVICH, 2017).

Na visao de Manovich (2017) cabe ao artista a decisdao de quais os elementos
a serem mostrados e quais as combinag¢des desejaveis. Aponta haver varias escolhas
tais como os artistas, mais preocupados com uma perspectiva orientada para o futu-
ro, numa imersao do ideal no qual Aguiar (2005) cita Gilles Deleuze (1997) destaca-
va que tanto o sujeito como objeto ndo podem estar em imanéncia, fechados em si
no consumo cotidiano, desta forma essa visdao amplia-se no campo da arte. O cria-
dor da Infoestética, Manovich (entrevista concedida a Silva, 2012: 2) refere-se “as
praticas culturais que podem ser melhor compreendidas como uma resposta as novas
prioridades da sociedade da informacao: dar sentido a informacao, trabalhar com ela
e produzir conhecimento a partir da informacao.” A Infoestética serve assim para ma-
pear a cultura contemporanea para detectar formas estéticas e culturais emergentes
especificas em uma sociedade da informacao globalizada.

Manovich destaca para (Silva, 2012: 2) que a aproximacdo que permite relacio-
nar essas informagdes em alguns dos mais importantes e interessantes projetos em
variedades de dreas da cultura contemporanea (cinema, arquitetura, design de pro-
duto, moda, web design, design de interface, arquitetura da informacao, arte, espaco
etc.), observando os como a expressao de um Unico problema — como mapear a infor-
macado em formas. Todas essas recombinacdes de informacgdes e suas formas podem
ser relacionadas com a expressao “arte da existéncia” defendida por Foucault em suas
obras onde o individuo tem a capacidade de embelezar a vida, portanto produz uma



forma estética agradavel, que envolve o prazer e a contemplacao.

Avancando no assunto acima, dessa forma pode ser pensada no ambito das di-
ferentes narrativas, nas criagdes pela palavra e pela imagem (oferecidas pelo cinema,
pela literatura, pelas artes visuais ou pela musica), bem como nas diversas formas
de atuagdo, seja como pesquisadores, pensadores e professores. Na perspectiva nas
obras de Foucault —, assim, e de uma maneira mais radical e complexa ainda, destaca
que as obras de um artista dizem muito, exatamente na mesma medida em que re-
nunciam a dizer efetivamente algo.

Ora, a elaboracao ética de si mesmo tem a ver com uma estética da existéncia,
em que o qualificativo “artistico” poderia ou deveria ser substituido, mais adequa-
damente, pela palavra “artesanal” — ja que se trata de um efetivo trabalho sobre si
mesmo, 0 que exige exercicios cuidadosos, regularidades, num espaco que ficaria “en-
tre” uma arte de vida e aquilo que é préprio das instituicdes pedagdgicas, familiares,
juridicas. Trata-se de um espaco de escolha pessoal de existéncia. (FOUCAULT 2009)

No campo da arte, esta parece mimetizar as midias. O cotidiano que pertencia a
todos se sacraliza em meio a rituais de gosto duvidoso. Interessante que a profanagao
nao se dd, mas novos aprisionamentos. Tudo é passivel de uma foto, de uma visibi-
lidade seja no twitter, seja no site etc., etc. Nada parece escapar da visibilidade que
cria grande promiscuidade. (FOUCAULT, 2009.) Sobre o tema, Osdrio (2005) comenta
que as estratégias poéticas de certas obras tanto podem significar banalizacdo, como
novas possibilidades de se pensar e experimentar a arte e atribui grande importancia
as diferentes maneiras de se ver o mesmo objeto que nao se reduz ao visivel.

As mudancas nos procedimentos poéticos que levaram a multiplicacdao de su-
portes e de formas expressivas — incluidas ai a performance, o happening, o video, os
objetos, as instalacdes etc. — obrigam-nos também a redefinir as no¢des de autoria de
obra, de modos e de tempos de recepcdo (OSORIO, 2005). Reforca o autor que é nesse
sentido que Baudrillard vé a Tela Total - violéncia da imagem e descrédito da imagem.
etc., etc. Nada parece escapar da visibilidade que cria grande promiscuidade. Osoério
(2005) aponta que os processos de subjetivacdo/dessubjetivacdo na arte, a partir da
noc¢ao de dispositivo de Foucault, como a relacdao que se estabelece entre os indivi-
duos e os elementos histéricos (Instituicdes, processos de subjetivacdo e regras em
gue se concretizam as relacdes de poder).

A poténcia do dispositivo é subtrair a subjetivacdo do desejo do homem por
meio da mobilizacdao crescente de narrativas sobre diferentes areas, progressivamen-
te, contempladas com rituais sedutores e normalizantes. Cabe ao individuo recuperar
o que foi capturado de seu campo. Dai a positivacao do termo ‘profanacao’, ou seja,
restituir ao uso comum naquilo que o sacrificio tinha separado. (OSORIO, 2005)

A arte € um campo privilegiado para tais operagdes e seu campo um espaco
tradicional de guerra. O desenvolvimento dos dispositivos hoje dificulta tanto a “pro-
fanacao” quanto a subjetivacdao. O que define os dispositivos com os quais temos



que lidar na atual fase do capitalismo é que eles agem frequentemente por meio de
processos da dessubjetivacdo. (OSORIO 2005). A seguir discutiremos o entrelagamen-
to entre a realidade aumentada, a arte contemporanea e o retorno do Real de Foster.

3. REALIDADE AUMENTADA (RA), ARTE CONTEMPORANEA E O RETORNO DO REAL

Uma das mais recentes inovagdes computacionais aproveitadas pela arte con-
temporanea, especialmente quando se trata do estreitamento da relacao entre obra e
interator é a Realidade Aumentada (RA). Kirner e Siscoutto (2007) conceituam a RA de
diversas maneiras. Inicialmente consideram que o ambiente real é acrescido com ele-
mentos virtuais, em tempo real, atuando simultaneamente. Outro conceito apresen-
tado é a melhoria da realidade com texto, imagens e objetos virtuais, produzidos com
o auxilio de equipamentos tecnoldgicos como computadores e dispositivos moveis. A
terceira definicdo que os autores apresentam é uma miscelanea entre o mundo real e
o virtual em determinado ponto existente entre a realidade/virtualidade continuada,
realizando a ligacao entre os dois mundos.

A quarta e ultima definicdo de Kirner e Siscoutto (2007) trata como conceito de
RA um sistema que adiciona ao mundo real elementos graficos virtuais construidos
por computadores ou dispositivos moveis, com a sensacao de que os dois trabalham
naturalmente no mesmo espaco e com tais predicados: combinagao de objetos reais e
virtuais no ambiente real, interatividade em tempo real, alinhamento de objetos reais
e virtuais entre si, além do aproveitamento dos mais diversos sentidos, com énfase
para a visao.

A vida em sociedade traz elementos essenciais para a organiza¢ao da sociabilida-
de humana e a RA pode modificar as relagdes sociais, assim como as formas de cons-
tituicdo e manutengao de lagos. O convivio as pessoas umas com as outras resulta no
estreitamento ou afrouxamento desses lacos, convertendo essas relagdes em capital
social, onde percebe-se um determinado valor por cada troca que é concretizada por
meio da socializagao.

Compreende-se que a base social é vista como uma instituicdao hierarquizada de
poderes e privilégios. Bourdieu (2002) possui um enfoque do social no qual entende
gue seja por recursos ou poderes, este elemento é composto pelo capital simbdlico
(prestigio), pelo capital cultural (saberes e conhecimentos legitimados por diplomas e
titulos), pelo capital social (relacdes sociais que podem ser que podem ser capitaliza-
das) e pelo capital econdmico (renda).

A partir do momento em que esta troca é identificada e experimentada por meio
de tecnologias que possibilitem a diminuicao do contato corpo a corpo entre os indi-
viduos, mas que ainda assim permitem uma reaproximacao através de outras ferra-
mentas que reconstituem esta relacao, identifica-se o beneficio do avanco desse tipo
de tecnologia.



A Realidade Aumentada (RA) tem potencial de provocar a recombinacao do siste-
ma para produzir e consumir bens e servicos - instancia econémica, decompondo das
relagdes de trabalho e até os processos de organizac¢ado social. De acordo com Canavilhas
(2013:7), “a Realidade Aumentada sobrepGe imagens/dados virtuais que permitem en-
riquecer a realidade visivel, integrando-a no espaco geografico em que se encontra”.

E necessdrio que ocorra a diferenciacdo de Realidade Aumentada (RA) e
Realidade Virtual (RV)°. Para Kirner e Siscoutto (2007: 7), a RV é uma “interface avan-
¢ada do usudrio” na qual essa apresentagdo se configura por conter um ambiente tri-
dimensional constituido Unica e exclusivamente por elementos graficos virtuais, nao
apresentando nenhum pedaco, ainda que infimo, do mundo real. Isso ndo impede
gue os outros sentidos sejam inseridos nesse ambiente virtual, para incrementar as
sensacoes e experiéncias, como tato e audicao.

Portanto, o que confere a cada uma das realidades suas caracteristicas especifi-
cas é que a RA complementa elementos virtuais ao ambiente real, enquanto que a RV
é totalmente integrada por graficos virtuais. Outro fator é que o usuario permanece
na presenca do ambiente real; na realidade virtual, essa presen¢a nao é mais sentida,
pois seu sentido “visao” esta envolvido por completo pelo ambiente virtual simulado.
“Dissimular é fingir ndo ter o que se tem. Simular é fingir ter o que ndo se tem” (BAU-
DRILLARD, 1991: 09).

De acordo com este conceito de Baudrillard (1991), é possivel entdo delinear
com maior nitidez o enquadramento do processo da RA. O que a RA projeta, através
da plataforma — seja ela uma tela de computador, smartphone ou até mesmo um ta-
blet — e que é captado pelos nossos olhos pode ser considerado como uma simulagao,
visto que, o que se vé produzido pela midia é algo inexistente, ainda que se leve em
consideracao o ambiente real reproduzido juntamente com o nao-material.

Ao entender que objetos nao-reais foram acrescidos ao ambiente, esta ocorren-
do uma simulacao da interacdo entre o real e o virtual, concretizando a aplicacdo da
RA nas mais diversas areas, incluindo a arte contemporanea.

Além da realidade aumentada, existe também a Realidade Misturada (RM), Mis-
ta ou Hibrida (RH) ao abranger os limites entre o ambiente real e o ambiente virtual
nos quais estao inseridos tanto a realidade virtual (RV) quanto a realidade aumentada
(RA), sendo que a Realidade Aumentada (RA) é uma das particularizacdes da Realida-
de Misturada (RM). A Realidade Misturada (RM) pode ser subdividida em duas dareas,
dependendo da predominancia das partes reais e virtuais na aplicacao.

A RA, portanto, pode ser sintetizada em processo de sobreposicdao de elementos
virtuais sobre imagens reais captadas por uma camera. (LIN, 2011) combina os mun-
dos real e virtual nos ambientes de produtos e visualizagdes que permitem a coexis-
téncia de objetos fisicos e digitais, podendo interagir em tempo real entre si. Assim

5 Sera admitida como nomenclatura, também, a sigla RV para o termo Realidade Virtual, permitido a
substituicdo deste termo pela sigla.



a RM também combina os melhores aspectos das outras duas realidades: virtual e
aumentada. Ela permite que o usudrio veja o mundo real (como na RA) ao mesmo
tempo em vé objetos virtuais (como na RV), permitindo ancorar elementos virtuais
para um ponto no espaco real e possibilitando ao usuario manipular e interagir com
os elementos.

As aplicagdes de RV, RA e RM vém sendo utilizadas na arte porque geram ex-
periéncias interativas e envolventes ao criar empatia e na construcao de memorias
nos usuarios. Transpondo para a compreensao das realidades acima discutidas e sua
proximidade com arte contemporanea se recorre ao retorno do real de Hal Foster
(2017). Foster esta desde o inicio de sua formacao ligado as questdes intelectuais
contemporaneas. Em seus trabalhos mais recentes, posicionou-se quanto as deman-
das e urgéncias do presente na arte. Sobre o valor (normativo, estético, formal etc.)
da arte contemporanea, Foster pondera o carater “provisorio” das invencdes formais.

Declaracao muito diferente da indicativa de qualquer “vale tudo estético” que
parece acompanhar parte da producao critica atual, a ponto de contaminar, por assim
dizer, todo o juizo que se diz da arte hoje. “Existe sempre uma invencao formal a ser
redesdobrada, um capital cultural a ser reinvestido” (FOSTER, 2017: 9). Esse cara-
ter provisorio é parte dos tempos de mudangas, em que os eixos de transformagdes
histdricas se desdobram uns sobre os outros, do que seja urgente do extremamente
novo e de sua mimesis representativa.

A temporalidade da vanguarda, segundo isso, mobiliza tempos paradoxais: pas-
sado e futuro se alternam. Tanto a critica (especialmente a pds-estruturalista) quan-
to a arte pds-modernista desenvolveriam questdes atreladas a essa temporalidade,
dificil de entender, mas presente nas questdes que se pronunciam como especificas,
sempre, a posteriori: “questdes de repeticdo, diferenca e adiamento; de causalidade,
temporalidade e narratividade” (FOSTER, 2017:48). Uma espécie de “eterno retorno”
condicionado apenas pela objectualidade e fenomenalidade do objeto artistico.

Por isso, Foster (2017) propde que a arte é antes atravessada pelas “contradi-
cOes” proprias a ela mesma e a teoria. Como se disse anteriormente, ndo faz sentido
indicar na arte contemporanea qualquer aspecto que se ressinta da velha tradicao da
mimesis. Nao ha simbolo, ha alegoria. Essa constatagdao representa os momentos da
arte em que a aparéncia é:

(...) conectada a um tipo de realidade: a arte pds-modernista é alegdrica ndo so
por sua énfase nos espagos em ruinas (como nas instalacdes efémeras) e nas
imagens fragmentdrias (como em apropriacdes da historia da arte e dos meios
de comunicacdo de massa), mas, acima de tudo, por seu impulso para subver-
ter as normas estilisticas, para redefinir as categorias conceituais, para desafiar
o ideal modernista de totalidade simbdlica (FOSTER, 2017: 92).

Foster (2017) sugere ainda que o retorno do real € um conhecimento essen-
cial para a compreensao da arte contemporanea. Com ele, passariamos da “realidade



como um efeito de representagdo para o real como uma coisa de trauma”. Sua abor-
dagem relaciona as praticas artisticas da neovanguarda em relacdo as praticas efe-
tuadas no modernismo para entao repensar sua influéncia na arte contemporanea.
Logo, uma grande parcela das producdes contemporaneas visaria, para Foster (2017),
atingir a repeticdo a partir de um encontro traumdtico com o real dessimbolizado e
inquietante, que vai para muito além da imagem. Repeti¢des que se fixam no real
traumatico, que o encobrem, que o produzem.

E essa multiplicidade contribui para o paradoxo ndao s6 de imagens que sao
ao mesmo tempo afetivas e sem afeto, mas também de observadores que nao es-
tdo nem integrados (o que é o ideal da maioria das estéticas modernas: “o sujeito
tranquilo em contemplacdo) nem dissolvidos (o que é o efeito de grande parte da
cultura popular: o sujeito entregue as intensidades esquizofrénicas do signo-merca-
doria)”. (FOSTER, 2017: 31).

Na arte contemporanea podem-se visualizar outras inUmeras variantes de re-
torno do real, como o hiper-realismo, que nada mais € do que um aspecto da ilusao
preparado para dissolver a prépria ilusao (ver figura 1).

Figura 1 — Couple Under a Umbrella (Ron Mueck)
Fonte: https://goo.gl/DcQuLW

Assim, um dos grandes desafios da arte contemporanea incide na estrutura-
cdo de representacdes capazes de julgar o seu proprio cardter representacional, de
modo disruptivo e com o objetivo de transpor, em defesa daquilo que Foster (2017)
ndo enfatiza, porém assemelha-se substancial: a necessidade de uma aparéncia
traumatica do sujeito.

Essa condicdo de experiéncia na cena contemporanea considera tais perspecti-
vas como um modo de resisténcia da arte. Assim como visto na figura 1, nota-se a ne-
cessidade de requisitar outro tipo de percepc¢ao sensivel do publico e, portanto, outra
capacidade de percepc¢ao e simbolizacao nao alienada, distinta da qualidade em que
a coeréncia espetacular se embaraca com a realidade.



O hiper-realismo é mais do que um engodo do olho. E um subterfugio contra o
real, uma arte empenhada nao sé em pacificar o real, mas em sela-lo atras das super-
ficies, embalsama-lo nas aparéncias. [...] O hiper-realismo entende de si mesmo, ele
procura mostrar a realidade da aparéncia. Mas, na minha opiniao, isso é adiar o real.

[...] O hiper-realismo empreende esse selamento de trés maneiras, pelo me-
nos. A primeira consiste em representar a realidade aparente como um sig-
no codificado. [...] A segunda é reproduzir a realidade aparente como uma
superficie fluida. [...] A terceira é representar a realidade aparente como
um guebra-cabeca visual com os mais variados tipos de reflexos e refracdes.
(FOSTER, 2017: 137-138).

Os exemplos aplicados por Foster (2017) em sua obra, partindo de Andy Warhol
e, em alguns casos, do hiper-realismo, manifestam-se a partir de uma estratégia que
implica o dado documental. No caso da RA, o argumento necessita de um reajuste,
pensando ndo propriamente em um “respaldo” para uma “incursao” do real, mas em
“respaldo” para “incursao” de uma vivéncia e experiéncia do real, sustentando a ideia
chave do realismo proposto por esta ferramenta tecnoldgica.

Presume-se desta maneira, para que se ocorra de fato este retorno ao real, é ne-
cessario sobrelevar, além disso, um retorno ao corpo, ao afeto, ocasionando a partir
de outros sentidos, significados essencialmente nao simbdlicos, de tal modo como
ocorre no realismo tradicional, a partir de uma ativacdao nao apenas das operagdes
l6gico-proposicionais, mas também dos sentidos, do mesmo modo que a RA trabalha
com o auxilio dos dispositivos méveis.

4. CONTEXTUALIZACAO E ANALISES

Pensando nesta produgao artistica contemporanea, onde as propostas consen-
tem um reencontro entre os pontos que se aproximam dessa relagao entre o real e o
virtual, aplica-se como estudo de caso nesta pesquisa a obra ARART Exhibition, con-
cebida em 2012 pelos artistas japoneses Takeshi Mukai, Kei Shiratori & Younghyo Bak.

O ARART Exhibition é uma exposicao interativa que ocorreu inicialmente na cida-
de de Sapporo — Japao e um aplicativo mével exclusivo para dispositivos iOS°. Através
deste aplicativo, conecta-se o real e o virtual, pois 0 mesmo permite que as obras
de arte, ilustracdes e até capas de CD ganhem vida através da Realidade Aumentada
(RA), mantendo uma ligacdo com a realidade por meio de uma dinamica virtual.

Assim o sujeito, na condicao de interator, comeca a operar a partir desses dispo-
sitivos mdveis e passa a decompor o espaco que o cerca. O aplicativo conta com uma

6 0i0S é um sistema operacional mével da Apple que foi desenvolvido originalmente para o
iPhone e posteriormente empregado em iPod’s e iPad’s. A companhia ndo consente a utilizacdo do
sistema em hardware de terceiros. Portanto, o sistema ARART sé esta disponivel na Apple Store e
pode ser conferido através do link <https://itunes.apple.com/br/app/arart/id594400399?mt=8>.
Acesso em 31 de maio de 2018.
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base de dados onde as obras sao pré-carregadas para que a camera do smartphone ou
tablet’ recrie diferentes interacdes ao serem confrontadas com os objetos do mundo
real, acrescentando novas histdrias e valores para este ambiente real.

Em traducao livre do site oficial e de acordo com a apresentacao de Mukai, Shira-
tori e Bak (2012), “o sistema ‘ARART’ liga 0 que vemos nos nossos dispositivos moveis
ao mundo que nos rodeia para transformar a textura da nossa realidade”. O aplicativo
recria cenas iconicas com o auxilio de softwares e o disponibiliza com uma experiéncia
de RA, deslocando esse personagem para interagao com o ambiente real, onde pode
mover-se das mais variadas formas, conforme o que foi projetado pelos artistas cria-
dores do sistema ARART.

Como exemplos de pecas interativas, o aplicativo tem em sua base de dados
obras iconicas como Mona Lisa, de Leonardo da Vinci (figura 2), Moca com o Brinco
de Pérola, de Johannes Vermeer (figura 3) e Zonnebloemen de Van Gogh (figura 4). Ja
com o aplicativo instalado no smartphone ou tablet, basta apontar a camera do dispo-
sitivo para estas imagens e visualizar as interagdes disponiveis.

Figura 2 — Mona Lisa (Leonardo da Vinci)
Fonte: https://goo.gl/WtYf4x

7 Nesta contextualizacdo, ao tratar-se do aplicativo ARART, refere-se ao termo smartphone e
tablet os dispositivos Iphone e Ipad, respectivamente.



Figura 3 — Moga com o Brinco de Pérola (Johannes Vermeer)
Fonte: https://goo.gl/zsXRuQ
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Figura 4 — Zonnebloemen (Van Gogh)

Fonte: https://goo.gl/9Nuwyg
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Embora este aplicativo tenha sido projetado inicialmente e especificamente para
atender a demanda da exposicao ocorrida pela primeira vez em 2012 na cidade de Sa-
pporo —Japao, ele foi popularizado na plataforma iOS para uma interacdao também em
outros ambientes, como em casa, escola, bibliotecas, ou até mesmo através de uma
segunda tela, como o notebook, onde vocé pode acessar aimagem por um dispositivo
de busca e confronta-la com o aplicativo do dispositivo mdvel.

Com isso, além deste aplicativo possuir um poder de acdo, ele fascina a me-
dida em que o sujeito vai descobrindo a interatividade em cada obra, levantando
o conceito de interface, que no campo da arte digital € definido por instrumento,
seja computacional ou material, que constitui a comunicac¢dao entre o usuario e o
dispositivo tecnoldgico (computadores, smartphones, tablets), ou entre dois ou
varios deles.

Deste modo, esses dispositivos vém sendo agregados na “construcao de instala-
cOes interativas, que permitem a comunicacdo entre o usuario, o usuario é também
conhecido como interator, pois através das interfaces é capaz de interagir com a obra”.
(LIN, 2011: 27).

Assim, ao debater o real e o virtual, percebe-se que nao é apenas uma ques-
tao confrontada apenas na ciéncia. A partir do momento em que a arte adequa-se
aos objetos que fazem parte dos meios cientificos e tecnoldgicos, valendo-se destes
como instrumentos para explorar a capacidade humana diante da interatividade e
suas possibilidades sensitivas, compreende-se o tempo, o vazio, o lugar, o virtual e o
experimental como elementos que se interligam e se completam, como demonstra-se
visivelmente por meio da RA.

Com a tecnologia cada vez mais aliada a arte, a nocao de mundo passa a expan-
dir-se, pois admite novos ensaios e experimentacdes que acarretam a uma redefini-
cdo das ideias praticadas anteriormente. Cada vez mais compreende-se que os artis-
tas como Takeshi Mukai, Kei Shiratori & Younghyo Bak buscam o seu publico através
de um contexto encantador, explorando a predisposicao das pessoas interagirem, o
gue vai bem além de uma habitual interface ou RA.

Ao entender que o projeto ARART Exhibition foi inicialmente executado para um
espaco restrito e que ganhou outras proporc¢des, posteriormente, com a difusdao do
aplicativo, nota-se que o acontecimento evidencia dois aspectos indispensaveis: em
extremidades opostas, visualiza-se o questionamento quanto a redugdo progressiva
de um espaco como uma galeria ou museu, confrontando-se com o anseio em expor
em um espaco que seja “autenticador” daquela obra.

Observa-se que por mais que as tecnologias estejam influenciando diretamen-
te as producdes na arte contemporanea, identifica-se uma grandiosidade implacavel
guando se trata de museus e galerias.

Assim, percebe-se que a ubiquidade e o poder absoluto passam a ser nog¢des
peculiares dessa segunda década do século XXI, onde as interfaces desses dispositivos



tecnoldgicos consentem a cada individuo uma maneira de conectar-se a seu gadget?,
de modo que permanega em conexao com o real e o virtual. Deste modo, o projeto
ARART Exhibition nao deve ser considerado apenas como um empreendimento co-
mercial ou turistico. Deve-se considerar o papel educativo do projeto, pois o mesmo
relaciona-se diretamente ao papel educativo destes espacos “legitimadores”, como o
museu e a galeria de arte.

Segundo o ICOM (2011), uma das funcdes desses espacos é justamente o seu
papel educativo, ao conservar, catalogar, restaurar e expor os registros materiais hu-
manos. Com o implemento da RA e ou RV nesta dindmica institucional, a sociedade é
beneficiada pela aproximacao interativa destes acervos ja existentes ha varias déca-
das, contudo, distanciado dos costumes das geracdes atuais.

Esses dispositivos tecnoldgicos atuam sobre a forma de como esses espacos (real
e virtual) sdo construidos, pois o dispositivo proporciona um espaco neutro e com
local indefinido. O lugar onde esses dispositivos operam estao em embaraco ininter-
rupto entre a sua particularidade e a sua dissolucao. Logo, para Cauquelin (2011), o
“real” ndao tem mais “lugar” de ser, pois o aqui e o |a se embaralham, seu distancia-
mento é eliminado, ndo existindo uma linha sistematizada. Ou seja, o espago parece
submergir-se na qualidade de territorio e delimitacao fisica, principalmente, pois o
mundo é reestruturado sem um ponto nitido de intercessao.

Portanto, constata-se que as interfaces, através dos dispositivos moveis e suas
possibilidades como a RA, expandem as capacidades perceptivas humanas. Nesta re-
lacdo, a arte contemporanea se resguarda na aptidao criativa e sensivel de cada su-
jeito. Por mais que sejam relativamente segmentadas, a tecnologia e a arte estao in-
terligadas em multiplas perspectivas: esses artistas como Takeshi Mukai, Kei Shiratori
& Younghyo Bak, empenham-se em projetos que trabalham a partir da ciéncia e das
evolucdes tecnoldgicas de seu tempo.

5. CONSIDERAGOES FINAIS

Com o propésito de compreender a RA e seus aproveitamentos na arte contem-
poranea, observou-se que esta tecnologia esta adquirindo cada vez mais relevancia no
panorama das artes, difundindo-se de modo gradual neste segmento e oportunizando
uma interagao entre o mundo real e o virtual. Consequentemente, a no¢ao de mundo
da arte passa a ampliar-se, pois novas experimentacdes sao possibilitadas através des-
ta interface, gerando uma ressignificacao das ideias perpetradas anteriormente.

Com esta fundamentacao tedrica aplicada a um estudo de caso, apreendeu-se a
gama de possibilidades que a RA possibilita de acordo com os seus avancos tecnolé-

8 O termo utilizado em ambiente tecnolégico designa a classificacdo de um equipamento complexo,
desenvolvido com a melhor tecnologia disponivel no momento e que tem por fim facilitar as tarefas de quem
o utiliza. Portanto, compreende-se esses dispositivos eletrénicos portateis como smartphones, tablets, entre
outros.
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gicos, inclusive os de operar de modo mais incisivo nas interagdes sociais envolven-
do produtor/artista, meio tecnoldgico e interator/consumidor da producgdo artistica.
Canavilhas (2013: 8) complementa que “a exploracao deste potencial é fundamental
para os que pretendem sobreviver neste novo ecossistema mediatico”.

De maneira breve, o artigo ilustrou através do projeto ARART Exhibition, dos ar-
tistas Mukai, Shiratori e Bak (2012), que a arte é adaptada aos objetos que transpas-
sam os meios cientificos e tecnoldgicos, prevalecendo destes como dispositivo para
experimentar a capacidade humana perante a interatividade e suas facilidades sensi-
tivas, abrangendo o vazio, o virtual, o tempo, o lugar e o experimental como subsidios
gue se entrelacam e se finalizam, como evidenciou-se abertamente por meio da RA e
a seu aproveitamento nesta obra.

O desafio, ou melhor, a perspectiva de futuro da producao artistica nessa area
da RA e ou RV esta em identificar quais os dispositivos tecnoldgicos softwares sao
mais empregados na arte contemporanea, ja que esse Uso opera na construgao e de-
senvolvimento oportunizando experiéncias de comparabilidade em espacos neutros
, em locais inexatos integrando as caracteristicas da tecnologia e da arte de forma
abrangente.

O projeto ARART Exhibition perpassa a perspectiva de iniciativa comercial ou
turistica e pontua como uma proposta educativa interligando a arte, antes limita-
da nos espacos limitadores ( museus e galerias), com os mais variados individuos
na atuacdo de interatores, via o uso dos dispositivos tecnoldgicos, de certa forma
estabelecendo um espaco e experiéncia cultural. Este espaco, de modo geral opera
como meio de comunica¢ao entre inUmeras vertentes da sociedade caracterizadas
pela arte, afinal de contas, antes limitava-se ao museu e a galeria a atuacao de
espaco e instrumento para que cada interator tivesse acesso livre ao acervo, obras
e experiéncias estéticas.

Verificou-se que tais espacos (museus e galerias) podem ser transformados por
uma interface computacional, em beneficio da potencializacao de seu papel como
meio expositivo, educativo, comunicacional, conservador. Com a aplicacdo da RA
nesta pratica institucional, a sociedade é favorecida pela afinidade interativa destes
acervos existentes ha muito tempo, no entanto, abstraido dos costumes das geracdes
atuais. Criam-se possibilidades de aproximacao do real e o virtual seja nos locais fisi-
Cos ou em experiéncias tecnoldgicas.

Observou-se a notoriedade deste contexto, onde a tecnologia interligada a arte
outorga a expansao do conceito de mundo, comportando novas experimentacoes e
conduzindo uma reconstrucao dos conceitos contemporaneos. Assim, muito mais que
interface ou realidade aumentada (RA), os artistas buscam através da interatividade,
explorar a capacidade extraordindria de interagir e conectar através de dispositivos
tecnolégicos, a arte com o real na sua expressao artistica.



AGUIAR, L. Cultura Comunicacional Tecnoldgica a imersdo na pura imanéncia. Revista
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