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A vida, como liberdade, encontra-se constantemente ameagada
por aquilo mesmo que a torna possivel: a cultura.

(Ortega y Gasset citado por Juan Escamez Sanches, 2010)
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Apresentacao

Ao abordar a tematica “As imagens da Cultura’, interessa dialogar com os mais variados tipos de saberes que sdo
mobilizados por educadores, jornalistas, publicitarios, designers e pesquisadores da Comunicagao, dentre outros.
Em uma perspectiva interdisciplinar, objetiva-se contribuir para a reflexdo sobre as complexas teias de relagdes que
incluem a dinamicidade e a efervescéncia social, que constantemente se transformam e se reinventam.

O livro reune temas que valorizam varios tipos de conhecimento portadores de caracteristicas bastante hetero-
géneas que vao desde literatura, cartazes, televisao, cinema, pegas publicitdrias, e tantas outras produgdes de conte-
udo individual e colaborativo.

Ora alguns pesquisadores se aproximam pelo aporte teérico que comungam, ora fica visivel as diversidades que
distanciam as pesquisas que sdo investigadas por cada um. Assim, por meio das possiveis aproximagdes e unidades
que a “linguagem”, como fio condutor proporciona, ¢ possivel promover a reflexdo sobre os objetos da cultura e os
fendmenos socioculturais, entendendo por cultura o sistema de ideias vivas que cada época possui. “Melhor ainda:
uma época vive segundo seu sistema de ideias. Nao ha alternativa: o ser humano vive de acordo com determinadas
ideias, chdo em que apoia sua existéncia. As “ideias vivas ou das quais se vive” sdo o repertorio de nossas convic¢oes
efetivas sobre o que é o mundo e o que sdo nossos semelhantes, sobre a hierarquia dos valores que torna coisas e
acoes estimaveis ou ndo”. (ORTEGA Y GASSET, 2010, p. 54).

Os diferentes assuntos evidenciam a representagao da cultura em diferentes contextos e por meio da fecunda
materializagdo das discussdes, o leitor podera encontrar textos que aquecem e possibilitam debates sobre as urgentes
questdes que afetam a sociedade contemporanea.

No ambito dessa rede de abordagens e enfoques que se entrecruzam, esboga-se aqui, de forma simplificada,
uma série de possibilidades e modos de ler a cultura. Na Parte I, contetdos relacionados a iconografia e a comunica-
¢do; sdo textos que valorizam a linguagem da rua, o trabalho do designer, do cineasta, da TV. Na Parte II, cada autor,
segundo a perspectiva que lhe pareceu mais importante, enfatizou conceitos, articulou e mesclou uma diversidade
de assuntos e suas implicacdes e consequéncias culturais. Na Parte 111, enfatiza-se o movimento teérico que faz avan-
¢ar o pensamento de uma ideia a outro dentre os mais variados fendomenos culturais.

Em sendo assim, espera-se que os discursos e analises, que os estudos engendram, motivem a leitura, contri-
buindo para o estimulo de novas investigagoes.

Boa leitura!

-COMUNICACAO I
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DESIGNER GRAFICO COMO TRADUTOR DOS

ELEMENTOS DA CULTURA

Isabel Orestes Silveira

Resumo: Esta pesquisa pretende compreender o pro-
cesso de criagdo como atividade interna do sujeito, que
supde conhecimento (linguagem e pensamento), per-
cepgdo, aspectos psiquicos, afetivos e uma dinamica
que cresce em complexidade. Parte do pressuposto de
que o designer grafico se torna um tradutor da cultura
na medida em que reaproveita cddigos e os resinifica
em forma de projetos. Yuri Lotman (da Escola de Tar-
tu-Moscou) constroi um conceito de tradu¢do emba-
sado no pensamento de que a cultura seria construida
em textos que se autodescrevem, ou seja, a partir do
que surge de informagdo no outro, do que se leu, no
outro, acrescenta-se uma nova experiéncia, fruto de
sua vivéncia com as informagdes novas, vindas de fora
(LOTMAN, 1996, p. 26-29).

Palavras-chave: Desing grafico; Processo de Criagao;
Cultura; Signos visuais.

Abstract: This research aims to understand the pro-
cess of creation as an internal activity of the subject,
which presupposes knowledge (language and thou-
ght), perception, psychic, affective aspects and a dy-
namic that grows in complexity. Part of the assump-
tion is that the graphic designer becomes a translator
of culture as he reuses codes and resents them in the
form of projects. Iuri Lotman (from the Tartu-Mos-
cou School) constructs a translation concept based
on the thought that culture would be constructed in
texts that self-describe, that is, from what emerges
from information in the other, from what is read in
the other , a new experience is added, as

a result of his experience with new information from
outside (LOTMAN, 1996, pp. 26-29).

Keywords: Graphic desing; Creation process; Culture;
Visual signs.
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INTRODUGAO

[...] toda experiéncia é o resultado de interagao entre uma criatura viva e
algum aspecto do mundo no qual ela vive. (DEWEY, 1985, p. 95).

A pratica do design grafico ocupa um lugar significativo na cultura. Esta
presente no cotidiano em uma grande diversidade de suportes e materiais, que
envolvem a midia impressa, a publicidade, a sinalizacdo e as mensagens sociais
em todas as escalas, explorando os variados recursos graficos.

Misturando tipografia, cor, imagens e outros elementos na criagao de mate-
riais originais e exclusivos, o designer grafico

[...] abrange desde profissionais que projetam papéis timbrados para empre-
sas de pequeno porte até aqueles responsaveis pela concep¢ao de projetos de
identidade visual para grandes corporagdes. [...] Seja qual for o nivel de pra-
tica, porém, os designers graficos empregam um jargdo comum de signos,
simbolos, tipos, cor e padrio para criar mensagens e estruturar informagdes.
(HESKETT, 2008, p. 64).

Nota-se, entdo, a amplitude de atuacao dos designers graficos, mas também
o modo crescente como estes fazem uso dos elementos visuais, que devem ser
combinados, a fim de possibilitar uma comunicag¢ao especifica.

Dependendo do projeto grafico, pode-se exigir a participacdo de formas espe-
cializadas de trabalho, que demandam determinados dominios técnicos de tipografia,
de ilustragao, de fotografia, de design de informacdo ou de design de interface para
programas de computadores, além de um amplo leque de atividade de comunicagao.

Vale destacar que a expressdo “comunica¢do’ é usada aqui para sintetizar a
extensa variedade de materiais bidimensionais, que exercem importante papel na
cultura, e a ideia latente de cultura que ora se propde esta baseada em uma visao
generalizada e dinamica, a qual se estende a vida cotidiana e que, por isso, aumen-
ta “[...] em muito a complexidade e pertinéncia das interagdes entre midia, proces-
sos criativos e séries culturais [...]”. Pinheiro (2007, p. 69-73) continua dizendo: “A
cultura ndo pode ser vista como um projeto cumulativo na dire¢do de um coroa-
mento linear no futuro, mas como uma rede de conexdes entre séries, cuja forca de
friccdo e engaste ressalta a nogao de processo dentro de sua estrutura”

Tendo em vista que os conceitos de “rede” e de “processo” sdo atributos
constitutivos que compdem a estrutura da cultura, admitir-se-a nesta pesquisa
a realidade cultural como sistémica e complexa. O pensamento sistémico con-
sidera o sistema vivo imerso ou envolvido em uma interdependéncia de rela-
¢Oes que trocam continuamente matérias e energia. De igual modo, o projeto

de design serd entendido como um sistema midiatico, a par de suas relagdes
com um “todo maior’, ou seja, esta vinculado ao contexto histérico, merca-
dologico e, principalmente, junto as complexidades que envolvem o percurso
criativo do designer.

O recorte a ser investigado nesta reflexdo diz respeito a cultura como um
grande texto, como estabelece Machado (2007) ao trata-la como um sistema
semiotico. Os conceitos de “processo de criagdo em rede em constru¢do’, pro-
postos por Salles (2006), pode dar respaldo e ajustar a triade: a complexidade
dos sistemas criativos, a percepcao e as representacdes do designer grafico.

Dentre os mais variados elementos da cultura, encontra-se o design grafi-
co, que se inscreve no plano das mensagens, dentro do cotidiano social.

Todavia, particularizar-se-a a experiéncia de um designer: Gustavo Las-
sala Silva', cujos universos signicos, portadores de forma, materializam-se aos
poucos em projetos visuais, por meio de imagens e textos, os quais sao forte-
mente impactado pela cultura e pela perspectiva mercadolégica.

Esta pesquisa pretende discutir a relagdo entre design e cultura, calhando
refor¢ar que a cultura sera entendida como uma “rede de conexdes entre séries,
as quais ressaltam a nogdo de processo dentro de sua estrutura” (PINHEIRO,
2007), por isso a problematica envolvida refere-se na possibilidade de se com-
preender o design como pratica que intervém na cultura, sendo o designer tra-
dutor de signos visuais.

A tradugao deve ser compreendida para além do nivel das performances
verbais de traducéo interlingual. O termo ndo corresponde a tarefa de traduzir
uma lingua para outra, mas significa criar ou exteriorizar o que foi digerido na
simbiose com o que esta fora.

Yuri Lotman (da Escola de Tartu-Moscou) constroi um conceito de tradu-
¢do embasado no pensamento de que a cultura seria construida em textos que
se autodescrevem, ou seja, a partir do que surge de informagdo no outro, do
que se leu, no outro. Acrescenta-se uma nova experiéncia, fruto de sua vivéncia
com as informagdes novas, vindas de fora (LOTMAN, 1996, p. 26-29).

Sao inumeras as vozes provenientes de textos culturais e, quando o “outro”
¢ incorporado ou metaforicamente “digerido’, o texto de fora faz-se texto dentro

1 Gustavo Lassala Silva possui curso técnico em Artes Graficas pelo SENAI, graduagao em Design (ha-
bilitagao em Programacao Visual) pela USJT e mestrado em Educacéo, Arte e Histéria da Cultura pelo
Mackenzie e é docente da UPM. Aos que desejam aprofundar o assunto sobre design grafico e cultura,
fica a sugestdo de leitura de sua dissertagdo de mestrado, intitulada Os Tipos Graficos da Pichagio:
Desdobramentos Visuais. O lado underground do typeface design. Manteve-se contato por meio de
entrevista pessoal e troca de e-mails ao longo de 2009 e 2010. Seu sitio eletronico é http://www.picha-



http://www.pichacao.com/adrenalina.htm
http://www.pichacao.com/adrenalina.htm

do sujeito que interpreta. O tradutor, nesse caso, precisa conhecer o texto a ser
traduzido para tirar dele todas as informagdes que possam guiar suas decisoes,
estratégias e técnicas.

No caso do designer, “[...] o projeto vai surgir do embate entre o problema
concreto a ser resolvido e o conhecimento sobre design, filtrado e repensado
pela visdo particular de cada design” (MELO, 2005, p. 64).

EXPRESSAO EFEMERA: PIXO ETRADUGAO PERMANENTE: O DESIGN GRAFICO

O designer Gustavo Lassala Silva percebeu a contribuigao do gesto trans-
gressor dos pichadores nas ruas de Sao Paulo e traduziu essa visualidade eféme-
ra do cendrio urbano em forma de tipografia digital.

Dentre as tantas atividades desenvolvidas por Lassala, é a tipografia que
mais interessa, calhando esclarecer que a fonte digital’, desenvolvida por ele,
nasceu no contexto de sua pesquisa de mestrado.

Sobre as diferentes expressoes graficas existentes na cultura de rua, Lassala
classificou algumas delas, a exemplo da “arte de rua’, que consiste no artificio
humoristico de encapuzar estatuas, placas falsas etc. Percebeu a presenca do
“Sticker”, como a colagem de adesivos pela cidade, a “tipografia popular” (en-
contrada em placas, cartazes etc.) e o grafite, em que o uso do spray e da tinta
pode resultar em variados desenhos e efeitos cromaticos.

Em sua dissertacao de mestrado, Lassala aponta outra manifestagdo grafica
da rua, que é o grapicho, uma mescla entre a pichagdo e o grafite. Seu interesse
debruga-se sobre a observacao detalhada da pichacao, que se manifesta como
expressdo transgressora, pois é uma pratica ilegal:

A pichagdo é uma agdo de transgressao para marcar presenga, chamar aten-
¢do para si por meio da subversdao do suporte. Muitas vezes o nome pichado
é repetido como uma espécie de carimbo pela cidade. A pichagdo nao con-
figura gesto estético obrigatdrio - em relagdo a forma e contetido - embora
possa ocorrer. (LASSALA, 2009).

Tedricos interessados nessa manifestacao cultural explicam a diferenga do
grafite e da pichacao:

O grafite e a pichagdo, em Sdo Paulo, sdo expressdes que se apoiam num
ritual de risco, mas o grafite é uma atividade ladica, enquanto a pichagéo é,
além de ludica, agressiva. No grafite, por ele ter partido de grupos de jovens

2 Lassala esclarece que “uma fonte digital ¢ um conjunto de caracteres em um corpo e estilo, usada
para escrever texto em softwares de computador. As fontes digitais comegaram a ser usadas a partir da
introdug@o do computador, portanto, por volta da década de 1970/1980. Curiosamente essa data tem
certa semelhanga com a origem das pichagdes, principalmente, no Brasil”.

universitarios e/ou ligados as artes, ha um aumento de esteticidade em rela-
¢d0 a pichagdo. No grafite ha uma preocupagao de elaborar os signos, agru-
pa-los e ambientd-los ao suporte; ha uma preocupagdo poética consciente. A
pichagdo é mais aleatoria, trabalha com mais improviso, mais acaso, quando
a poética acontece, e muitas vezes acontece, é por puro acaso. (RAMOS,
1994, p. 168).

Percebe-se que o designer Lassala domina tecnicamente ndo sé o grafis-
mo artesanal, a fotografia e as artes graficas, sendo também as tecnologias infor-
matizadas. Essa variedade de competéncias revela que tais recursos expressivos
podem ser também o suporte de sua criatividade.

No entanto, no trabalho especifico que realiza sobre a tipografia digital,
observa-se que o designer flagra o que emerge da rua, da riqueza da informacao
que se faz pelo “ruido’, pela “entropia’, pelo acaso do gesto de pichadores, que
renunciam a qualquer forma de controle.

Tais registros possuem uma inten¢ao comunicativa sobre a qual o designer
consegue refletir, traduzindo para uma linguagem digital. Essa traducao parte
de um olhar atento, da observacdo centrada nas tensdes subversivas produzidas
por grupos que mantém o anonimato. Ela explica o incremento das aspiragdes,
dos desafios, das socializagoes, da revolta contra a manutengdo do sistema social
e economico e toda forma de repressdo no &mbito da cidade.

A caricatura de costumes, que funciona como afirmac¢ao da autovisibilida-
de publica, como reconhecimento de coragem e de pertencimento de um deter-
minado grupo, é também uma pratica social coletiva que afeta (ao ignorar ou
afrontar), no exercicio da linguagem informal, todo o conjunto da sociedade:

[..] Na tipografia digital, a incorporagao de formas populares pode ser entendida
como uma tentativa de incluir, em um universo que tende a excluséo e ao estilis-
mo, vozes que estdo afastadas devido a sua posigao econdémica ou social. Este tipo
de pratica também estd, muitas vezes, associada a tentativa de descoberta ou recu-
peracao de formas genuinamente brasileiras ou regionais. (FARIAS, 2003, p. 17).

Tomado por uma sensibilidade com o que ¢ estigmatizado, Lassala lanca-se
na criagao de tipos, sendo facil identificar, em seu processo de criagdo, que seu
desejo nasceu desta vontade simples: “entender o universo da picha¢ao”

Para o estudo do termo pichagao, ele “explora um sentido restrito” e a todos
faz saber que seu interesse estava relacionado a toda atitude, como

[...] 0 ato de escrever, rabiscar, desenhar, dizeres de qualquer espécie em su-
portes externos (muros, paredes, fachadas, postes, chao, arvores etc.) [...]
Tenho interesse particular por letras. E as letras de pixa¢do tem um desenho
unico no mundo e foram concebidos autenticamente em Sao Paulo. (Cha-
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mo de pichagdo qualquer tipo de pichagdo e pixagdo somente as letras fei-
tas pelos grupos paulistas). As pixagdes estdo presentes na maioria das ruas
onde circulo no cotidiano. E uma epidemia. Une design — que é minha érea
de atuacio, e arquitetura, cidade, comportamento de massa etc. Ao mes-
mo tempo ¢ um assunto afeito a preconceito e descaso governamental e dos
transeuntes. Enfim é um tema que me fascina. (LASSALA, 2010).

Enfim, o designer opta por tudo que envolve o universo da pichagdo e assegu-
ra-se de observag¢oes que fornecam dados iniciais a sua reflexao, a fim de té-las como
referéncia para seu trabalho. Seu projeto nasce a partir de um desejo e interesse por
conhecer e experimentar, mas também carregado de memorias, que sdo ativadas pelas

recordagoes regidas por uma temporalidade inica, de um tempo passado que viveu:

Digo que a pixagao foi um rito de passagem na minha vida. Todos os meni-
nos da minha idade, no bairro onde morava, faziam isso, e é claro que eu nao
queria ficar de fora. Tive uma breve passagem nesse circuito, com direito
a apelido, gangue etc. Mas logo depois comecei a fazer faculdade, estagio,
trabalho e abandonei o “esporte”. (LASSALA, 2010).

Verifica-se, pois, um processo de identifica¢ao do design com aquilo que
ele deseja exprimir e, por consequéncia, essa atitude sugere que o ato criativo
estd conjuntamente ligado ao processo intelectual, que envereda por momentos
de impulso poético num movimento que unifica a memdria, a personalidade
do sujeito e a poténcia do objeto que deseja conhecer e representar, sinal que, a
propdsito, cria condi¢des legitima a operagdo de todo conhecimento sensivel.

Dentre um campo de possibilidades de fazer design, Lassala quer renovar sua
percepgdo ao tentar compreender o seu entorno, ou seja, o suporte que da sentido ao
seu trabalho ¢ recolhido do que é rejeitado e posto a margem. Ele traz o “fora” para
“dentro’, e o que antes era excluido é agora escolhido para ser alvo de sua tradugao.

Nessa atitude consciente de coleta, “[...] pode-se dizer que, de modo tanto
metafdrico quanto literal, a rua vai para dentro do escritério de trabalho” (SAL-
LES, 2006, p. 51), isto ¢, a escolha é embasada em um direcionamento na tenta-
tiva de encontrar respostas:

Para que a metodologia de sua pesquisa pudesse ser efetivada, o designer
necessitava observar, escolher e fotografar os elementos que lhe eram caros
na propria rua, onde os grafismos estavam expostos, sem que fosse, como ele
mesmo diz, “necessario adentrar os ambientes [...] O método de decodifica-
¢do das pichagoes levou em consideragdo a configuragao grafica, o suporte,
o aspecto formal da letra/grafismo, os materiais e as cores utilizadas” (LAS-
SALA, 2007, p. 24-44).

Seu recorte tematico foram “os tipos graficos de picha¢des no bairro da Moo-
ca’, local de facil acesso ao designer, o que, inclusive, justifica a escolha feita, op¢ao
feliz nao so pelo critério pratico (ato consciente), mas também por valorizar o
bairro em si como lugar efervescente e dinamico (ato inconsciente); afinal, “[...] o
espaco social onde melhor se expressa o sentido da dindmica cultural e d4 forma a
novos movimentos urbanos é o bairro, enquanto territdrio de exibicao da resistén-
cia e da criatividade cultural [...]” (MARTIN-BARBERO, 2002, p. 143).

Os bairros refletem o encontro entre vdrias culturas, as configuragdes ar-
quitetonicas muitas vezes ndo planejadas e favorece o contraste, a anarquia e a
diversidade de expressoes, dentre as quais a picha¢ao, entendida como um texto
da cultura que, por um lado, carrega uma criagdo subversiva e contestadora,
mas, por outro, faz emergir na sociedade o carater emblematico, fragmentado,
impreciso e cadtico da metropole:

As nossas cidades ndo tém estilo [...] comegcamos a descobrir agora que
possuem o que poderiamos chamar um terceiro estilo: o estilo das coi-
sas que ndo tém estilo [...] por uma nova disposi¢ao de elementos, de
texturas, de fealdades embelezadas por aproximagdes fortuitas, de en-
crespamentos e metaforas, de alusdes de “coisas” a “outras coisas”, que
sdo, em suma, a fonte de todos os barroquismos conhecidos. (CAR-
PENTIER, 1969, p.16).

As cidades da América Latina e, em especial, Sdo Paulo desenvolveram-se
muito em fun¢do do fomento industrial. Mais restritamente no caso da Mooca,
porém, onde se instalaram os imigrantes italianos no final do século XIX, cuida-
-se de polo industrial desativado, repleto de casarios antigos que convivem com
a explosdo imobilidria e com suas construgdes luxuosas.

O bairro possui inimeros lugares de lazer e cultura e modifica-se acolhen-
do migrantes e imigrantes oriundos de diferentes locais. Tanto as cidades, como
os bairros, possuem a capacidade de rearranjar modos de permanecer no tempo,
imitando estilos arquitetonicos classicos, misturando estilos de diferentes épo-
cas ou mesmo pela “mistura dos seres humanos e dos imaginarios™

Nessa mistura, a que Gruzinski (2001) atribui o nome de “mesti¢agem”, co-
existem e interconectam-se diferentes sistemas de valores. Nessa perda de no-
¢do de unidade, nesse amontoado desconcertante de misturas, nesse meio alta-
mente complexo, em que centro e periferia interpenetram-se, é que se encontra
a producgao residual das “séries culturais’, alvo de investigagdo por parte do
designer Lassala: “refletir o dinamismo, em contragao e expansao, entre o den-
tro e o fora, entre o micro e o macro, dos objetos da comunicagao e da cultura”
(PINHEIRO, 2009, p. 15).



Flgura 1 - Algumas das fotos captadas no bairro da Mooca
§ Namry

Fonte: Acervo pessoal do designer Lassala.

Para criar a fonte digital “Adrenalina-sp”, Lassala escolheu caracteres das
fotos realizadas na sua pesquisa de campo, o que lhe permitiu uma visita cons-
tante e repetitiva aos variados lugares e ao acervo de mais de 800 fotos captadas.

Os “documentos de processo” foram fotografados e digitalizados, consti-
tuindo-se em fonte de busca constante. O processo dele tornou-se também obra,
pois se nota, ao longo de seus comentarios, que seu projeto revelou-se passivel
de modificagdes, interferéncias permanentes: “Bom, esse é um tipo de trabalho
que ndo tem como esbogar algo no papel. Devem-se dominar as ferramentas
digitais e o processo todo ¢é feito em meios digitais. Existem esbocos, claro, mas
¢ na base da tentativa e erro, direto nos softwares Photoshop e Fontlab.

SALLES (2006, p. 162) salienta que os processos de producdo em midias digitais

[...] tém esse potencial processual em sua intensa agilidade, ou seja, sua pro-
pensdo para a rapida e constante metamorfose [...] Sdo obras que tendem a
acontecer na continuidade ou na constante mobilidade das formas. Os limites
entre obras e processos desaparecem a partir de um determinado momento.

E interessante como Lassala assume seu gosto pela atividade, que ndo se
encerrou apds a criagdo da fonte “Adrenalina” (registrada em seu mestrado e na
pagina da internet); ao contrario, ele continua fotografando e arquivando ima-
gens de pichagdes para novas fontes:

Basicamente eu ia fotografar aos domingos, por ser um dia com menos pessoas
nas ruas e menos carros estacionados, facilitando o enfoque das fachadas. No
mestrado fotografei sé ruas da Mooca. Para a nova versao da fonte venho foto-

grafando obsessivamente fotos de pixagdo por onde quer que eu passe em Sdo
Paulo. Ap6s as fotos (mais de 1.000) busco os caracteres e fago todo o processo
até a finalizagao da fonte digital. Eu nao sou um cara muito organizado, prefiro
trabalhar de acordo com a minha inspiragao e vontade. (LASSALA, 2010).

A foto digitalizada torna-se mais que referéncia ao longo do processo, na
medida em que, com a técnica digital, a tipografia da pichagao é retirada dire-
tamente da imagem “foto” e transportada para o documento do designer, que,
com o auxilio de programas computacionais, manipula e da sequéncia a sua
ideia. Acerca dessa escolha e coleta:

[...] cada caractere ao lado foi “pescado” direto do seu habitat natural e con-
duzido a adaptag¢ao técnica necessdria para se transformar em uma fonte di-
gital. Vale observar que esse processo de digitaliza¢ao é sempre um processo
de perda de resolucédo e qualidade de imagem. (LASSALA, 2009).

Figura 2 - A direita, tipografia digitalizada; & esquerda, fachadas das casas do bairro da Mooca.

Fonte: Acervo pessoal do designer Lassala.

Com relagido a segunda fase do trabalho, que resultou na fonte “Adrenali-
na’, o designer argumenta que:

Figura 3 - Fonte “Adrenalina” terminada.
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Fonte: Acervo pessoal do designer Lassala.
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As letras captadas sdo definidas como tag reto (letras feitas pelas grifes de
pichadores) [...] Tag é um termo que deriva da denominagdo utilizada pelos
grafiteiros e tem origem em Nova York e quer dizer assinatura. O tag reto foi
difundido pelos pichadores de Sao Paulo e é mais que uma assinatura, ja se
tornou um estilo de letra. Surgiu como elemento diferenciador dos grupos de
pichadores que foram buscando desenhos proprios para as letras, “com que-
bras lembrando o estilo gético” [...] ou até mesmo, influenciados pelas capas de
disco de musicas de punk e rock [...]. Esse estilo de letra é caracterizado por le-
tras retas, alongadas e pontiagudas, que procuram ocupar o maior espago pos-
sivel no suporte, o surgimento deste estilo de letras tipico de Sdo Paulo é unico
no mundo [...] Este é o estilo de letra com maior niimero de intervencdes nos
muros da cidade, fato que o levantamento fotografico realizado na pesquisa
comprova. A visualizagdo repetitiva permitiu a constru¢io de um olhar critico
sobre o proprio trabalho e a pichagdo como um todo. (LASSALA, 2009).

Tendo em vista que a picha¢do encontrada em Sao Paulo possui caracteris-
ticas que a diferenciam das demais expressoes populares encontradas no mundo,
hipotetiza-se que a razdo para tanto possa ser o carater plural e antropofagico da
cultura brasileira em aproveitar-se do alheio.

Ao devorar o punk e o rock, o fecundante processo evolutivo de entrecru-
zamentos provenientes das diferentes manifestacdes culturais gera a pichagao,
especificidade que é de uma intensidade barroco-mestica. Mas também se deve
levar em conta o fato de que “todas as coisas tendem a permanecer [...] as coisa
e objetos, a partir do momento em que se tornam existentes, ‘tentam’ durar, ten-
tam permanecer” (VIEIRA, 2008, p. 32).

A pichagdo necessita de “um ambiente” para permanecer, e toda a expres-
sao cultural envolvida nessa manifestagdo, que troca informagao com outros sis-
temas, tende a permanecer, garantindo a semiose como processo evolutivo.

Ainda que seja uma expressao rapida (o pichador, ao invadir telhados de pré-
dios, viadutos e mesmo os muros publicos e privados, precisa agir rapidamen-
te para ndo ser flagrado), a pichacdo pode ser considerada uma manifestacio de
carater dual. E permanente no tempo, pois cada grupo ou tribo, ao sobrepor o
desenho, a assinatura ou o tipo de letra de outros grupos, num constante duelo
pelo espago, evidencia um texto cultural (a despeito de sua ilegalidade) cuja
complexidade envolve, de um lado, uma constante efetivacdao, mas, por outro, essa
manifestagdo mostra-se também efémera, dado o seu carater provisorio, uma vez
que a intervengdo pode ser apagada ou substituida.

Por isso, na sua relagdio com o tempo, a pichagio esta sempre fadada ao
contraste entre a permanéncia e a efemeridade.

Nao obstante, o designer consegue congelar a temporalidade do instante
por meio do registro fotografico da imagem fixa. A pichagdo, dessa forma, ganha

o status da dura¢ao, ainda que apenas pelo tempo necessario a manipulacao da
imagem ou, entdo, dependente da decisao e da espera por adequagdes que satis-
fagam o critério estético do designer, durante a tradugao de uma série cultural
para outra (neste caso, a tipografia digital).

Lassala reconhece as limitagdes da técnica empregada na tradugao e reflete sobre isso:

As letras ndo possuem exatamente a mesma textura se comparadas a sua
visualizagdo na parede. Para minimizar esse processo de perda, os desenhos
foram manipulados o minimo possivel, alterando hastes, altura ou largura
[...] O processo utilizado teve o objetivo de manter uma unidade no con-
junto formando letras e palavras com coeréncia visual. O critério de escolha
dos caracteres ndo se ateve as palavras compostas pelas grifes, muito pelo
contrario. Nesse sentido ele foi aleatdrio, pois se pode perceber o “y” ou o
“r” utilizado por uma determinada grife de pichadores, mas que no conjunto
buscam uma unidade em si. Os niimeros e todos os caracteres de “a” até “z”,
tanto na categoria das caixas-altas, quanto das caixas-baixas foram formados

a partir das fotos. (LASSALA, 2009).

Resistindo a uma oposi¢do bindria entre cultura erudita e cultura popular,
Lassala elabora a construcao da familia tipografica em caixa-alta (maitsculas),

privilegiando as letras com desenhos mais rebuscados, preservando texturas e
respingos de tinta, sempre que possivel [...] Assim a caixa alta é uma op¢ao mais
“agressiva” de composi¢ao, embora o usudrio digitando no seu software tanto
caixa alta ou caixa baixa aparecam caracteres maitsculos [...] a possibilidade de
se compor um texto misturando letras caixa alta e caixa baixa, que neste caso
formarao palavras apenas com letras maitsculas, mas com diferenga de estilos e
com opgdes de variagao de desenho numa mesma palavra. Assim a fonte digital
permite a constru¢do de textos orgénicos e cambiantes. (LASSALA, 2009).

Figura 4 - Alfabeto em caixa-baixa (minuscula).

ARSD CFARYTALMNOP X ARIYIONRYZ

Fonte: Acervo pessoal do designer Lassala.

Figura 5 - Alfabeto em caixa-alta (maiuscula).
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Fonte: Acervo pessoal do designer Lassala.

Figura 6 - Composi¢do de palavras com caracteres cambiantes.
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Fonte: Acervo pessoal do designer Lassala.




Tomando como modelos os softwares profissionais de producao de fontes,
em que se incorporam variagdes de desenhos e letras para compor a familia ti-
pografica, Lassala cria os acentos como novos caracteres, visto que

alguns caracteres de acentuagdo ou especiais ndo foram encontrados nas
fotos e foram construidos tendo como base a légica visual do conjunto res-
tante ou até mesmo criados a partir do desenho de outros caracteres, por
exemplo: $%&°""2°;;@ [...] criar e produzir uma fonte digital de qualidade é
um processo que requer muito trabalho e refinamento, ndo muito diferente
do tempo em que os antigos tipdgrafos fatigavam suas retinas para dar
acabamento a uma minuscula pun¢io de letra. Basicamente, uma fonte
digital é um arquivo com um conjunto de informagdes contendo nao so as
letras do alfabeto, mas também ntimeros, ligaturas, pontuagdes e simbolos.
(GAUDENCIO JUNIOR; LASSALA, 2008, p. 60).

Figura 7 — Caracteres desenhados tendo como base a l6gica do conjunto.
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Fonte: Acervo pessoal do designer Lassala.

Figura 8 - Caracteres acentuados.
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Fonte: Acervo pessoal do designer Lassala.

Acontece que as iniciativas que lhe chegam casualmente desencadeiam no-
vas ideias, prontas para aflorar, evidenciando um processo de “inacabamento”
da obra. Esse “percurso continuo em permanente mobilidade” sustenta as teo-
rias de Salles (2006, p. 20):

Nunca houve pressa e o trabalho nao terminou até hoje. Eu atualmente es-
tou produzindo a versio PRO da fonte®, que inclui letras respingadas e com
textura de tintas. Fonte digital é igual software, vocé nunca tem uma versao
definitiva, é sempre versao 1, 2; vocé, com o tempo, vai corrigindo imperfei-

3 Para os interessados em conhecer a continuidade da tipografia de Lassala, cf. http:/www.flickr.
com/photos/lassala/4052947303/.

¢des, adaptando e criando outras versdes. Podemos dizer que no mestrado
conclui um determinado nimero de caracteres para que a fonte pudesse ter
uma utilizacdo razoavel. (LASSALA, 2010).

Ao transportar os elementos da pichagdo a outro suporte, como também ao
criar outros signos visuais em amalgama, Lassala imprimiu a memdria da rua
na sua objetividade técnica, estabelecendo a comunhao antropofagica do sub-
versivo, que se transforma, ao ser deglutido, em material renovador e criativo,
patrimdnio iconico e visual, tanto por razdes culturais, como comerciais.

Figura 9 - Fonte digital completa.
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Fonte: Acervo pessoal do designer Lassala.

Gustavo Lassala Silva acaba de entrar para o seleto time de designers brasi-
leiros com fontes sendo vendidas comercialmente no mercado mundial, usando
como representante o maior distribuidor mundial de fontes, MyFonts:

Eu tenho uma Type Foundry que é basicamente um selo independente que
cria, produz e vende fontes digitais. O nome dela é BRtype. (www.brtype.
com) BR de Brasil, mesmo. A partir desse nome-conceito busco sempre no-
mes em portugués para as minhas fontes [...] Quando tenho inspiragao, opto
por nomes, engracados, diferentes ou que possam causar falta de entendi-
mento para os gringos. Essa provocagio aos gringos ¢ porque o Brasil é um
pais desconhecido nesse ramo e tem meia duzia de gatos pingados fazendo
isso no pais [...] A adrenalina foi a primeira fonte a documentar a pixagcdo
brasileira, achei injusto “roubar” o nome pixo ou pixagdo. Procurei uma ou-
tra palavra que representasse a pixagdo de modo “sutil” e inteligente. Essa
palavra foi adrenalina; se entrevistar algum pixador e perguntar porque ele
pixa, vocé vai entender o nome da fonte. Naturalmente, tentei evitar uma
banalizagdo no nome. Mas é claro que nao deu certo. Hoje temos fontes no
mercado com nomes como: Brazil Pixo Reto, Pixo, e Tipo Pixo. Percebe-se
que o nome ¢ de certo modo marketing. Mas como essa ndo é minha ativi-
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dade principal eu gosto de tratar esse trabalho tao estafante, que é produzir
uma fonte, com humor em alguns casos. Como é o caso da minha fonte
Boqueta. Em outros casos batizo fontes com nomes auténticos brasileiros
como Arbusto e Borboleta. Enfim dar nome a uma fonte é como dar nome a
um filho ou uma musica. Talvez seja um misto de inspiragao, gosto pessoal e
um pouco da personalidade de cada um. (LASSALA, 2010).

Lassala encontrou modos de tradu¢do que resultaram em uma reinvencao,
a qual experimentou a inquietagdo, a curiosidade e a atividade investigativa.

O designer privilegia a heterogeneidade e a diferenga dessas séries cultu-
rais: pichagdo e tipografia digital. A primeira, assimétrica; a segunda, precisa.

Uma revela ser imagem e tipos; outra, tipos e imagens. Ao tecer a trama
dessa série, Lassala (2007) argumenta que “[...] a pichagdo deslocada do seu
habitat permite uma leitura aberta e distanciada do preconceito ligado a ela”
e expde o jogo de contaminagdes que houve na aproximagdo entre as séries:
manual/digital, aleatdrio/técnico, ilegal/licito, informal/formal, constestagdo/
experimentagdo, despropor¢do/propor¢ao, absurdo/coeréncia, escrito/refletido,
anénimo/autoral.

Esse efeito de estranhamento traz, novamente, a reminiscéncia da tendéncia des-
se processo criativo, que, na bricolagem técnica, conseguiu evidenciar mais do que a
simples duplica¢do de um modelo de tipografia. No itinerario do design, inscreveram-
-se sua tendéncia a tradugio barroco-mestiga e também sua propria singularidade.
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Fonte: Acervo pessoal do designer Lassala.

A experiéncia do designer foi resultado da interagdo de uma série de con-
digdes, as quais implicaram em elaborar, no percurso livre da vontade, projetos
autorais para, no ato criador, trabalhar o processo de recria¢ao de sua percepgao
que se traduz em c6digos visuais que havia retirado da cultura:

Uma agdo com tendéncia, certamente, complexa [...] Uma atividade ampla que
se caracteriza por uma sequéncia de gestos, que geram transformagdes multiplas
na busca pela formatagdo da matéria de uma determinada maneira, e com um
determinado significado. Processo que envolve selegdes, apropriagdes e combi-
nagodes, gerando transformagoes e tradugoes. (SALLES, 2001, p. 27).

Na experiéncia de Lassala, admirou-se aqui seu interesse pela picha¢ao e
pela linguagem que potencializa a liberdade, a inteligéncia e a transgressao cole-
tiva de determinados grupos sociais.

CONSIDERAGOES FINAIS

Valorizou-se nessa pesquisa o0 modo de elabora¢dao de um trabalho autoral
de tipografia a partir da picha¢ao como sendo um exemplo de texto da cultura.
O estimulo externo, projetado sobre seus sentidos do designer, acionou sua me-
moria, que estava assentada em sua experiéncia e habito.

Para Peirce (1931), a incorpora¢ao dos habitos (tendéncias adquiridas) esta
relacionada com a continuidade entre as experiéncias, os contextos e as acoes
que levam o individuo a “comportar-se de forma similar sob circunstancias si-
milares no futuro”

Ao romper com os habitos, surge a possibilidade de criagdo e a incor-
poracao de novos habitos e crencas. Entdo, Lassala, pela percepgéo, inter-
preta a pichagdo e a traduz em nova linguagem, e o analdgico transforma-
se em digital.

Dai decorre sua perseveranca em sempre experimentar outras formas
de comunicar e, com seu repertdrio tecnolégico, ora apropria, ora transfor-
ma e ajusta a referéncia visual fotografica.

Assim, todos os aspectos envolvidos na processualidade da criagao sao alia-
dos a temporalidade decorrente da percep¢ao do designer, que, no seu tempo,
elabora esquemas mentais para representar seu projeto.

“A criagao ¢, assim, observada no estado de continua metamorfose: um per-
curso feito de formas de carater precario, porque hipotético”. O produto surge
“[...] como resultado de um longo percurso de duvidas, ajustes, certezas, acertos
e aproximagoes. Nao so o resultado, mas todo esse caminho para se chegar a ele”
(SALLES, 2001, p. 25).
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O COLECIONISMO DO CARTAZ OITOCENTISTA
FRANCES: ENTRE A HISTORIOGRAFIAE O

ARQUIVISMO

Norberto Gaudéncio Junior /// Marcos Rizolli

Resumo: O presente artigo situa o cartaz como um impor-
tante elemento da cultura comercial nas ultimas décadas
do século XIX, e como um dos principais agentes desta
primeira era de mercantilizagdo do olhar. Considera Paris,
cidade que testemunhou uma verdadeira febre por esta
categoria de meio impresso, como o local em que o cartaz
oitocentista suscitou mais profundamente o debate publi-
co sobre sua validagdo artistica. Analisa o envolvimento
da arte modernista com os materiais da emergente cultura
de massa do periodo, especificamente o cartaz. Discor-
re sobre a posicdo deste meio impresso como um novo
e emergente género artistico, e quais foram as estratégias
utilizadas para legitima-lo. Discorre sobre a affichomanie
e o icondfilo, ou amateur de estampas, colecionador que
se caracterizava, sobretudo, por ndo aderir a hierarquias
artisticas predefinidas, e por respeitar tanto o medium
quanto o assunto dos objetos de sua devogao. Apresenta
algumas das principais figuras de autoridade responsaveis
pela legitimacao do cartaz, e como estes agentes contribu-
fram para sua preservagdo e para uma historiografia sele-
tiva que tende a privilegiar alguns nomes consagrados (os
chamados “mestres do cartaz”) em detrimento de outros,
bem como uma genealogia excessivamente arraigada nos
fundamentos do modernismo entdo emergente.

Palavras chave: cartaz, colecionismo, século XIX

Abstract: The present article places the poster as an im-
portant element of commercial culture in the last deca-
des of the nineteenth century, and as one of the main
agents of this first era of mercantilization of the eye. He
considers Paris, a city that witnessed a real fever for this
category of printed media, as the place where the nine-
teenth-century poster elicited more deeply the public
debate about its artistic validation. It analyzes the invol-
vement of modernist art with the materials of the emer-
ging mass culture of the period, specifically the poster. It
discusses the position of this printed medium as a new
and emerging artistic genre and what strategies were
used to legitimize it. It deals with the affichomanie and
the iconographer, or amateur of prints, a collector who
was characterized, above all, by not adhering to pre-
defined artistic hierarchies, and by respecting both the
medium and the subject of the objects of his devotion. It
presents some of the main authority figures responsible
for the legitimacy of the poster, and how these agents
contributed to its preservation and to a selective histo-
riography that tends to privilege some famous names
(the so-called masters of the posters) to the detriment
of others, as well as a genealogy too entrenched in the
foundations of the then emerging modernism.

Palavras chave: poster, collecting, 19th century
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INTRODUGAO

O cartaz foi um importante elemento da cultura comercial nas ultimas dé-
cadas do século XIX, decorrente, por sua vez, do desenvolvimento econdmi-
co, tecnoldgico e social de uma Europa em franco processo de industrializagao.
Muitos historiadores consideram este periodo como uma primeira era de mer-
cantiliza¢ao do olhar, que fez do prazer visual um meio para introduzir merca-
dorias no cotidiano das grandes cidades. Assim, o cartaz foi um dos principais
agentes deste processo, sobretudo em Paris, cidade que testemunhou uma ver-
dadeira febre por esta categoria de meio impresso. Porém, o que fez do cartaz
oitocentista um topico cultural tao significativo foi também o fato de que, além
de seu atributo meramente comercial, por razdes diversas ele adentrou na esfera
publica, se tornando um assunto relevante para seus contemporaneos sendo,
inclusive, alcado ao status de objeto de colecionismo.

O objetivo deste artigo é analisar o envolvimento da arte modernista com
os materiais da emergente cultura de massa do periodo, especificamente o car-
taz. Para tanto, discorrera sobre a posi¢cao deste meio impresso como um novo
género artistico e quais foram as estratégias utilizadas para legitima-lo. Apre-
sentard, também, algumas das principais figuras de autoridade responsaveis por
esta legitimagdo, e como estes agentes contribuiram para a preservagdo e uma
historiografia seletiva do cartaz.

A ESTAMPA ORIGINAL

Para o historiador francés Dominique Kalifa (1999) a produgao cultural
do século XIX deveria ser encarada como um dispositivo de natureza sistémica,
feito de empréstimos e trocas entre diferentes registros e suportes, pois seria na
materialidade e na dinamica de circulagdo que se poderia averiguar os usos, sig-
nificados e a influéncia desta produ¢ao nos modos de consumo. A cultura oito-
centista estaria marcada, portanto, pela fusdo de toda criagdo com o seu suporte,
e sua subsequente transformag¢do em mercadoria, dotada de uma forte visibili-
dade material, de modos industrializados de reprodugdo ou de representagio, e
de um circuito ampliado de difusao. Este fendmeno também deve ser associado
ao surgimento, naquele fim de século, de um consumismo cultural, devido ao
aumento da expectativa de vida e aos novos usos sociais do tempo. E irrefutével
que tais condi¢oes afetaram os conteudos e os géneros artisticos, produzindo
uma nova economia de imagens que, por sua vez, desencadeou mecanismos de
trocas entre cultura erudita e cultura cotidiana e rompeu com o universo forte-
mente hierarquizado da arte classica.

O que fazer entdo com o continuo envolvimento entre a arte modernista e
os materiais da chamada cultura de massa? Essa questao é colocada por Thomas
Crow em seu estudo Modernism and mass culture in the visual arts (1996). Des-
de os seus primdrdios as vanguardas modernistas se reinventaram ao se identi-
ficarem com esferas marginais e ndo-artisticas de expressao capitalista. Impos-
sivel, por exemplo, dissociar a pintura Impressionista e Pds-Impressionista dos
novos espagos de sociabilidade e entretenimento que emergiram neste periodo.
Como bem definiu Nicolas Bourriaud (2011, p. 30-31), “os estilos de vida sao
modos de pintar”, e para esta primeira geracdo de modernistas ir de encontro
ao motivo que se pintava era também uma forma de sistematizar um comporta-
mento. Para Crow (1996, p. 7-8) este flerte com diferentes instancias da cultura
de massa possibilitaria uma posse da modernidade, uma ruptura ndo s6 com a
tradi¢ao pictorica académica, mas também com todo o seu sistema de valores,
numa espécie de busca por novas origens e por uma pratica purificadora. Levar
o cavalete para o ar livre, o bloco de desenhos para um café-concerto, ou mesmo
um prostibulo, seriam parte desta busca purificadora. Nao por acaso, Montmar-
tre, berco da modernidade parisiense, era o bairro onde circulava uma parcela
significativa dos artistas, vanguardistas ou ndo, que se aventuraram na arte do
cartaz comercial.

Escrevendo um tanto entediado sobre o tradicional Salao de Artes de Paris,
em 1879, o escritor e critico de arte Joris-Karl Huysmans proclamou que preferi-
ria ver as paredes desta exposi¢do forradas com trabalhos de Jules Chéret a “vé-
las manchadas com um monte de coisas tristes” (1902, p. 16). Huysmans exter-
nava seu sincero entusiasmo pelo reformador da linguagem do cartaz francés, e
seu desdém pela arte das Academias francesas. Diversos comentadores de época
também vislumbraram no trabalho de Cherét algo que os Saldes Oficiais ja ndo
podiam mais oferecer (Figura 1). O anarquista Felix Féneon, outro importante
critico do periodo, referiu-se ao colorismo deste artista com uma impactante
analogia: “vivido como uma dinamite e fresco como um buqué” E bastante
compreensivel, portanto, que nomes do modernismo em gestagdo tenham se
encantado com o trabalho deste filho de tipdgrafos’, e utilizado o cartaz como
plataforma para suas experimentagdes graficas.

1  Jules Chéret foi, indubitavelmente, uma das figuras de autoridade no processo de legitimagao do
cartaz francés neste final de século. Filho de tipdgrafo, iniciou sua formagio profissional aos treze anos
de idade. De 1859 até 1866 aperfeicoou-se na litografia em Londres, onde ficou muito impressionado
com a moderna abordagem que os ingleses conferiam a arte do cartaz. Ao voltar para a Franga, deu
inicio a sua revoluciondria produgdo. Chéret recorria a alguns esquemas visuais (como o obliquo, a
espiral, a piramide invertida e os fundos graduados) que de certa forma serviram como uma espécie de
gramatica para os cartazistas de seu tempo.
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Esta estratégia de aproximacao passava pela tarefa de dissociar o cartaz da
hierarquia artistica tradicional que, inevitavelmente, o classificaria como um gé-
nero inferior ou como uma arte industrial. Para seus defensores, no entanto, o
cartaz ilustrado possuia toda a legitimidade para ser considerado ARTE, des-
de que realizado por alguém identificado com um tipo social tradicionalmente
existente no sistema das artes (ZMELTY, 2010, p. 8-10). Reside ai uma diferenca
fundamental. Thomas Crow (1996, p. 4) constata que muitos dos apologistas do
modernismo encaravam esta aproximagao com a cultura de massa como um
meio para atingir um fim, e que, apds este flerte, o que restaria como valor ba-
lizador seria a autonomia formal da linguagem. Cria-se, com isso, a situagao
tatica para a restauracao de um discurso que, na esséncia, continuaria a pregar
a autonomia da alta cultura.

Talvez nenhum documento de época traduza melhor esta questdo do que La
lithographie originale en couleurs (1898), do critico de arte Andre Mellerio (Fi-
gura 2). Em suma, esta obra ja langava luz sobre a futura questao benjaminiana
da quebra auratica do original, frente aos grandes avangos qualitativos da im-
pressao litografica nas ultimas décadas do século XIX. Mellerio entendia que
esse aperfeicoamento técnico da litografica, atingido sobretudo pelos modestos
e anOnimos mestres impressores (tipos sociais marginais ao sistema oficial das
artes), acabaram por conferir um carater antiartistico as estampas cromolitogra-
fadas. “Qual a legitimidade da estampa em cores?”, questionava-se. Seria apenas
uma incursdo usurpadora e menor no dominio da pintura? Ou teria uma essén-
cia intrinseca e um campo de a¢ao particular?

Figura 1: Jules Chéret. Au Quartier Latin, 1894.

Fonte: Les Silos — Flora: http://silos.ville-chaumont.fr/flora/

Figura 2 (direita): André Mellerio. La lithographie originale en couleurs, 1898.

tionale de France

Fonte: Bibliothéque nationale de France, département Estampes et photographie, 8-YC-359

Mellerio inevitavelmente discorria sob certa concepg¢do de originalidade,
salientando uma bifurcagdo de duas tendéncias e principios existentes no mo-
mento em que analisava a estampa a cores: de um lado o que classificou como a
nefasta tendéncia do fac-simile, que chamou de “aspecto da coisa pintada” prati-
cada, sobretudo, pelos mestres impressores. No espectro oposto, os artistas “ver-
dadeiramente originais e interessantes” deveriam, dentre outras orientagoes,
“evitar as misturas excessivas resultantes da insipidez pretensiosa do chromo”.
Como ndo poderia deixar de ser, Jules Chéret ¢ o modelo a ser seguido ofertado
por Mellerio. Como visto, ha o consenso histérico de que Jules Chéret foi o in-
ventor do cartaz ilustrado “do ponto de vista moderno”. Sua renova¢ao, portanto,
foi técnica e estética, e o sentimento de modernidade deve-se a maneira como
este artista se serviu da litografia para criar composi¢des inéditas e de grande
formato, criando um género totalmente novo.

As questdes suscitadas por Mellerio nao so6 reverberaram como dividi-
ram a comunidade artistica. Criticos renomados fizeram questdo de salien-
tar a distingdo entre a cromolitografia como mero processo reprodutivo (le
vulgaire chromo) e a litografia em cores como um meio expressivo original
(lestampe originale). Este debate adentrou sem muitas dificuldades no dis-
curso valorativo do cartaz ilustrado, a ponto do historiador e colecionador
Ernest Maindron ter substituido o termo cromolitografia, adotado na pri-
meira edi¢do de sua citada obra pioneira de 1886, por litografia em cores, em



sua reedi¢do ampliada de 1896. Para Nicolas-Henry Zmelty (2010, p. 8-10) é
esta concep¢do de modernidade em cartaz que vai engendrar a ideia de um
género com um novo conjunto de cédigos e, a reboque, uma forma particu-
lar de colecionismo:

Na década de 1890, a affichomanie alcangou um alto grau de especializagao
que levou ao surgimento de estruturas autonomas. O cartaz tem seus artis-
tas, seus colecionadores, seu mercado, suas exposicdes e seus criticos. Essa
emulagdo sustenta a idéia de que o cartaz é definido como um género, em
outras palavras, como um objeto cultural cuja natureza ¢ determinada por
um conjunto de regras implicitas e explicitas que lhe dao valores e vocagoes
especificas. Os proprios contemporaneos usam regularmente essa nogao,
que entdo constitui um horizonte estratégico que serve para dar substincia
aidéia de um cartaz ilustrado.

Anteriormente citado, Ernest Maindron foi outra figura de autorida-
de neste campo. Amigo (como nao poderia deixar de ser) de Jules Chéret,
Maindron ¢é considerado o primeiro historiador do cartaz, ao publicar, em
1886, Les Affiches illustrées, que ganharia uma reedicao ampliada em 1896
(Figura 3). Maindron foi um dos principais simbolos e articuladores da voga
do cartaz, e um dos principais responsaveis por transforma-lo em um objeto
de arte provido de linhagem historica. Além de autor do livro pioneiro acima
citado, foi curador de uma exposi¢cao também pioneira, realizada em 1889,
além de ter sido um avido colecionador de cartazes. Mas, como bem salien-
tou Marcus Verhagen (2001, p. 160-162), em texto ja classico sobre Chéret e
o cartaz oitocentista, os argumentos dos apologistas do cartaz muitas vezes
eram estranhos por seu exagero e por ndo mencionarem a fungdo primeira
deste meio de comunicagio:

O cartaz era um item de colecionador, um afresco moderno, um instru-
mento de ensino e um veiculo para a gaité frangaise. Ele servia a muitos
propositos diferentes, e em sua busca sem folegos por mais justificativas
Maindron revelou certo nervosismo, em consequéncia da resisténcia que ele
esperava encontrar. E um sinal de seu desconforto o fato de que, ao listar
as varias func¢des do cartaz, ele praticamente ndo mencionou seu propdsito
manifesto. Até mesmo sugeriu que sua fungao promocional era puramente
incidental. “A publicidade”, escreveu, “é apenas um pretexto’, um modo de
atingir um publico mais amplo. Maindron estava em terreno incerto. Tentou
validar o cartaz omitindo seu objetivo comercial em detrimento de diversas
outras fungdes, a maioria das quais sendo espuiria ou forcada. Fica evidente,
a partir do rodeio de sua argumentagao, que o tema ainda era controverso;
como Maindron estava dolorosamente ciente, tanto o valor artistico do car-
taz quanto suas repercussoes morais e sociais estavam abertas ao debate.

Figura 3: Les hommes daujourd’hui, n° 299: Ernest Maindron, [18.. ?].

Fonte: Les Silos - Flora: http://silos.ville-chaumont.fr/flora/

Se as premissas para que se legitime o cartaz como um género autbnomo
implicava no seu alinhamento com as investiga¢oes formais do modernismo em
plena gestagao, qual a razdo para o revivalismo histérico promovido por baluar-
tes como Maindron? Ao discorrer sobre a ascensdo do modernismo como for¢a
cultural no final do século XIX, David Harvey (1992, p. 247) ressaltou que ape-
sar dos modernistas investirem no rompimento com as convenc¢des passadas,
ainda tinham de situar-se, em termos geograficos e histdricos, “em algum lugar”
Decorre dai o interesse do periodo pela redugdo do passado a uma represen-
tagdo organizada, tdo bem exemplificada pelos esfor¢os de Maindron por uma
genealogia/historiografia do cartaz. Prossegue Harvey (1992, p. 247):

Entretanto, o museu, a biblioteca e a exposi¢ao costumam aspirar a alguma
sorte de organizagao coerente. O trabalho ideoldgico de inventar a tradigao
assumiu grande importancia no final do século XIX exatamente porque essa
foi uma época em que as transformagdes das praticas espaciais e temporais
implicavam uma perda da identidade com o lugar e repetidas rupturas radi-
cais com todo o sentido de continuidade histérica.

Em um instigante estudo, Robert Jensen (1994, p. 15-16) afirmou que para
comercializar o modernismo tanto negociantes, quanto criticos e historiadores
tiveram que estabelecer uma legitimidade histérica. Esse empreendimento, que
esteve muito presente nas estratégias de comercializagdo do Impressionismo,

IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE 0 BINOMIO CULTURA-COMUNICAGAO


http://silos.ville-chaumont.fr/flora/

IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO

apoiava-se em alguns sistemas simboélicos, como a remodelagem do conceito de
galeria comercial, que se afasta do antigo conceito de negociadores de livros e
antiquarios para tornarem-se rivais dos museus, promovendo ndo apenas pin-
turas individuais, mas também carreiras de artistas; e a promogao de exposi¢oes
retrospectivas como um meio de estabelecer uma filiagao histoérica dos artistas,
num verdadeiro cruzamento entre historiografia e mercado de arte.

No entanto, este processo de busca de legitimidade histérica, ainda segun-
do Jensen, levou a um modelo excludente e disjuntivo de modernismo em que
os movimentos, os diversos ismos que surgiram a partir de entdo, se sucederam
cancelando seus predecessores numa marcha linear para uma arte cada vez mais
perfeita, mais moderna. Tratando o Impressionismo como um movimento mo-
nolitico, sobretudo por meio das grandes exposi¢des retrospectivas, teve inicio um
processo de escrita da historia da arte que eliminou estilos nacionais e regionais a
favor de uma historia hegemonica e unitaria da arte moderna, definindo quem e o
que de fato importava para a histdria, escolha esta filtrada pelas lentes da vanguar-
da, como exemplificado pelas ideias de André Mellerio, ja expostas. O processo de
legitimagao do cartaz nao escapou a esta légica, algando nomes como Toulouse-
-Lautrec, Mucha e quetais a categoria de mestres, e legando tantos outros artistas
graficos menos afeitos a gramatica modernista ao quase esquecimento.

A AFFICHOMANIE: ENTRE A HISTORIOGRAFIA E O ARQUIVISMO

A partir da segunda metade do século XIX, o mundo da arte passou a se
pautar por um franco processo de profissionalizacao, alcando o protagonismo
de agentes culturais antes periféricos neste campo, como jornalistas, criticos,
museologos e conservadores (RAMOS, 2010, p. 9-10). Colecionava-se de tudo,
em uma espécie de apropriacdo do mundo que nada mais era do que um proces-
so de acumulagdo simbolica em perfeita consonancia com o idedrio capitalista
(CHARPY, p. 358). Colecionavam-se cartazes, obviamente, por razdes estéticas,
mas também com fins documentais, o que alimentava a crenca de que ele se tor-
naria uma importante fonte material para os historiadores do futuro, como de
fato se tornou. Os grandes colecionadores do cartaz foram burgueses, fato que
instala um curioso paradoxo: um objeto publico, facilmente acessivel nas ruas,
que se converteu em objeto de desejo e prazer dos ricos. Fato que, por sinal, ndo
agradava alguns comentadores de época, como um critico da revista La Plume
que afirmou que o cartaz lhe parecia delicioso na rua, mas “inutil encerrado em
um movel tendo apenas o valor documentério de uma folha em um herbario”
(MAILLARD, 1896, p. 360).

O termo affichomanie ganha sua forma definitiva no ano de 1891, quando
Octave Uzanne utilizou-o para falar de um novo género de colecionismo que teve
o cartaz ilustrado por objeto. Em dois textos publicados sobre o assunto, Uzanne
(apud WEILL, 1979, ndo paginado) percebeu que ja fora o tempo em que colecio-
nar cartazes era uma atividade diletante, praticada por poucos curiosos, pois:

Os colecionadores de cartazes agora sdo suficientemente numerosos para
alimentar as transagoes didrias de alguns marchands de gravuras. Podemos
estimar que eles irdo progredir ainda mais gracas ao movimento que esta
emergindo vigorosamente, e que tudo parece se acentuar.

Figura 4: Jules Chéret. Catalogue d’affiches illustrées, Libr. Sagot, 1891.
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Fonte: Les Silos — Flora: http://silos.ville-chaumont.fr/flora/

O cartaz, portanto, comegava a contar com um conjunto articulado de
agentes culturais empenhados em legitima-lo como arte. Dentre eles merecem
destaque o marchand de estampas Edmond Sagot que em 1886 comercializou
pela primeira vez cartazes de Chéret em sua loja de gravuras. Em 1891, quan-
do propds aos colecionadores o seu primeiro catalogo especializado, Catalogue
daffiches illustrées anciennes & modernes, dos 2333 itens listados nada menos do
que 569 eram de Chéret (Figura 4). Jensen (1994) apontou como fator simbdlico
uma remodelagem do conceito de galeria comercial, que almejava a persuasao
pessoal de um novo tipo de cliente, o amateur, que adquiria entao um novo capi-
tal cultural que repousava ndo s6 nos objetos artisticos adquiridos, mas também
nas associagdes simbdlicas deles decorrentes, no lustro do fetiche, na proprieda-
de que era conferida ao comprador, que se tornava entao um expert. A adesdo
progressiva do marchand Sagot ao comércio de cartazes, alimentando a voga do
colecionismo, ndo fugia a esta regra.



Outro importante agente neste processo, sem sombra de dividas, foram as
publicagdes especializadas, como La Plume, 'Estampe e I'Affiche e congéneres. O
cartaz também se tornou, em formato reduzido, um género de gravura artistica.
Apos as primeiras tentativas de reproduzir com certa fidelidade as imagens de
cartazes originais em sua obra Les Affiches illustrées, no final de 1895 Maindron
iniciou a publica¢ao da série Les Maitres de laffiche, que nos cinco anos seguintes
converteu as imagens de 240 cartazes em pequenas gravuras litografadas, anga-
riando uma consideravel popularidade para os artistas la inclusos. O jornalista
Léon Deschamps, editor de La Plume, foi outro exemplo de affichomaniaque de
seu tempo. Ciente da necessidade de fazer propaganda do Salon des Cent, salao
artistico que sua publicagdo promovia, encomendava um cartaz inédito para
cada uma de suas edi¢des, geralmente desenhados pelos colaboradores habituais
da revista ou por aqueles que circulavam amigavelmente por sua redagao. Estes
cartazes destinavam-se de maneira muito direta aos colecionadores e, apesar de
sua vocagdo publicitdria original, despertavam um real interesse artistico (Fi-
gura 5). La Plume comercializava estes cartazes para seus assinantes, alguns na
versao avant la lettre’, impressos em papéis especiais e devidamente assinados.
Atuando intensamente neste circuito de legitimacao artistica do cartaz, a revista
também promoveu, além do Salon des Cent, diversas exposicoes dedicadas a esta
midia (ZMELTY, 2007, p. 38-42).

O termo icondfilo foi inventado por volta de 1834 por Jean Duchesne Ainé,
curador do Gabinete de Estampas do Biblioteca Imperial (hoje, Biblioteca Na-
cional de Paris), para designar o amateur de imagens, categoria de colecionador
cujo interesse reunia uma vasta gama de objetos relacionados as artes graficas e
as artes plésticas, sem se limitar a alguma especialidade. E importante que ndo se
confunda o termo “amador” com a figura do leigo, pois sua origem etimoldgica,
do latim amatore, significa aquele que “ama” (MIDORI, 2011, p. 340, 342). O
iconofilo, este apaixonado, caracterizava-se, sobretudo, por nio aderir a hierar-
quias artisticas predefinidas, e por respeitar tanto o medium quanto o assunto
dos objetos de sua devogao. Sua inovagao consistia em ndo colecionar objetos
por serem nobres, raros ou antigos, mas sim por suas qualidades estéticas, algo
compreensivel numa época que se caracterizou pela emergéncia de uma nova

2 Enquanto alguns artistas muitas vezes reservavam as areas do cartaz destinadas ao texto, deixando
a cargo do impressor a sua inclusio, o que certamente enfraquecia a unidade visual da pega; outros ndo
mediam esfor¢os para integrar o texto na imagem, tornando-o um elemento constitutivo desta. Porém,
outro fator merece ser lembrado: a escolha de alguns artistas, como Toulouse-Lautrec, em incluir os
textos em zonas neutras da composicio, cuja eventual exclusiao ndo comprometessem as tiragens avant
la lettre destinadas aos colecionadores e ao mercado de arte.

cultura visual do efémero. Ruth E. Skin (2014, p. 263-264), em sua excelente
historia cultural do cartaz, salientou que esta é uma questao central na historia
desta categoria de impresso, e que o icondfilo foi um percursor dos colecionado-
res, curadores, criticos e eruditos da cultura visual contemporanea, produzindo
um novo tipo de dominio ao coletar e classificar imagens, articular novos julga-
mentos estéticos e constituir um arquivo que preserva as imagens do cotidiano.

Figura 5: Fréderic- Auguste Cazals. 7° Exposition du Salon des 100, 1894.

Fonte: Les Silos - Flora: http://silos.ville-chaumont.fr/flora/

No final deste século XIX, a iconofilia aplicada ao cartaz aplicava-se a duas
categorias de impressos até entdo praticamente ignoradas pelos colecionadores
tradicionais: gravuras de artistas de vanguarda e impressos do cotidiano, muitos
destes mais proximos de uma identificagdo com a cultura de massa e popular
do que com a arte erudita. O termo icondfilo, inclusive, foi adotado por figuras
emergentes no debate da imagem impressa do periodo, como Henri Beraldi,
autor de uma obra monumental em 13 volumes, Les gravures du XIXe siécle,
onde afirmava que este novo especialista colecionava uma variedade de midias
impressas, tais como cartazes, menus, programas teatrais, caricaturas politicas,
etc. Para Beraldi, o icondfilo moderno era capaz de reconhecer que essa cultura
efémera de impressos estava transformando a vida moderna ao mediar cada
faceta da cultura contemporanea.

Em suma, além do mero interesse por estes impressos do cotidiano, o ico-
nofilo deveria estar sintonizado com a qualidade destas imagens sem, no entanto,
limitar-se as amarras do colecionismo tradicional. Beraldi foi um dos primeiros

IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO



IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO

especialistas a catalogar os cartazes de Jules Chéret, uma inovagao para a época,
ao alcar este artista dos muros ao status de colecionavel. As empreitadas de Be-
raldi e Maindron, entre tantos outros, portanto e em certa medida, apoiavam-se
na contraditoria tarefa de chamar a aten¢ao para vasta gama de impressos de uso
cotidiano, e, a0 mesmo tempo, conferir-lhes uma aprecia¢ao auratica (E. ISKIN,
2014, p. 265-266). Havia, portanto, uma clara distin¢do entre um cartaz propa-
gandistico vulgar e um cartaz artistico. A diferenciagdo entre a mera estampa e a
gravura que se pretendia original, imposta por Mellerio, é um sintoma exemplar
deste paradoxo.

Um argumento comum no processo de valoriza¢ao dos cartazes como ob-
jeto de colecionismo foi a prerrogativa de que eles serviriam como evidéncia
historica, espelhos do cotidiano que retratam, na medida em que, acreditava-se,
eram um microcosmo de nossa sociedade que forneceriam “preciosas informa-
¢Oes sobre nossos habitos, costumes, nossa comida, nossas leituras, nossas do-
engas, e sobretudo nossos prazeres’, na entusiasmada previsao de Beraldi (apud
E. ISKIN, 2014, p. 269). A iconofilia devotada ao cartaz, portanto, nao se limita-
va apenas a uma mera atividade pessoal, mas, também a um compromisso social
com o futuro, na medida em que preservaria para a posteridade evidencias que
pela efemeridade de seu suporte certamente teriam um destino incerto.

Muito além do mero diletantismo, o colecionador de cartazes era também
um arquivista. Nao surpreende, portanto, que o ja citado Ernest Maindron tenha
exercido a profissao de secretario-arquivista da Academia de Ciéncias francesa,
pratica que deve ter contribuido para sua atividade como colecionador. Seu foco
de interesse nao recaia apenas sobre os cartazes, mas também sobre ouras cate-
gorias de impressos efémeros, como programas ilustrados de teatro e café con-
certo, menus e convites. Escrevendo sobre Maindron em 1896, Beraldi externou
sua admira¢ao pelo cuidadoso sistema classificatdrio de cartazes do historiador,
categorizados por temas (a categoria librairie, por exemplo, era subdividida em
temas como religido, classicos, educacao, arte, ciéncia, etc.), por nacionalidade
(italianos, espanhois, alemaes, etc.) e por artistas (Leon Choubrac, Alfred Chou-
brac, Jules Chéret, etc.).

Um destes colecionadores foi Gustave Dutailly, boténico e deputado do
Haute- Maine, cujo apetite colecionista incluia todo e qualquer tipo de impres-
so: cartazes, menus, jornais ilustrados, dentre outros. Sua importante cole¢iao
de cartazes, estimada em cerca de 5.000 exemplares, foi doada em 1905 a Ville
de Chaumont e constitui, hoje, a base do acervo da Maison du Livre et de laffi-
che, instituicdo que anualmente organiza um importante festival internacional
de cartazes. Como colecionador, suas escolhas eram mais de ordem estética do

que semantica, e muitos dos cartazes hoje considerados classicos da belle époque
constavam em seu acervo, apesar da auséncia de alguns nomes, como Mucha.
Dutailly também foi um ‘chéretolatre” tendo possuido cerca de 350 cartazes des-
te artista. Demonstrou, também, grande interesse pela obra dos irméaos Léon e
Alfred Choubrac, cartazistas considerados medianos:

De forma geral, a grande maioria dos cartazes da colegdo Dutailly se ca-
racteriza por um aspeto muito “pictural’, em oposi¢do a abordagem mais
caricatural e aperfeicoada da forma praticada por certos cartazistas como
Jossot, Ibels ou ainda Toulouse-Lautrec. Mais que pela audécia e o gosto da
experimentacdo desses ultimos, parece, de fato, que Dutailly deve ter sido
sobretudo atraido por um grafismo mais convencional. Os 70 cartazes de
Pal, outro “pequeno mestre” em um estilo muito limpo, mas também o nu-
mero importante dos cartazes de turismo, cujo método de composigdo e
a estética muito naturalista quase nunca variam, reforqam esse sentimento
(ZMELTY, 2006, p. 154)

Outro devotado colecionador de cartazes afeito a artistas medianos, mas
com motivagdes completamente diferentes de Dutailly, foi o excéntrico Louis
Métraille. Além dos cartazes, Métraille interessou-se por objetos tdo diversos
como fotografias, bicicletas, armas e animais empalhados. Ao contrario de Du-
tailly suas motivagdes eram mais semanticas do que estéticas, e os cartazes que
reuniu podem ser divididos em quatro grandes temas: atividades domésticas
(produtos, por exemplo, para alimentagao e toalete), espetaculos, imprensa/edi-
¢do e bicicletas/automdveis. De sua colecao original restam hoje 337 exempla-
res (PROD'HOMME, 1996). O extravagante colecionismo de Métraille parece,
inclusive, remeter ao efeito cumulativo dos antigos gabinetes de curiosidades,
muito difundidos a partir de 1550, que expunham objetos de toda sorte (animais
empalhados, lougas, esculturas, etc.) e que, estima-se, tiveram grande influéncia
no conceito expositivo dos Saldes Oficiais franceses (ou mesmo os primeiros
saldes independentes) com suas paredes forradas até o teto de pinturas (CIN-
TRAO, 2010, p. 16).

Frente a nomes como Chéret, Grasset, Steinlen, Willette e Toulouse-Lautrec, os
cartazistas considerados medianos tiveram, portanto, muita dificuldade em conquis-
tar o coragdo dos colecionadores. O moderado Dutailly e o esquisito Métraille foram
excegdes. O processo de legitimacdo do cartaz, e daqueles que prematuramente foram
classificados como seus mestres, consolidou-se no inicio do século XX quando es-
tas colecOes foram progressivamente transferidas para a esfera patronal. Este pequeno
apanhado da questao do colecionismo ultrapassa, portanto, a mera questio de gosto,
pois o reconhecimento legado ao cartaz (e seus proclamados mestres) como um géne-
ro artistico a parte foi, em grande medida, resultado desta affichomanie.



CONSIDERAGOES FINAIS

Em sintese, o legado dos colecionadores de cartazes pode ser resumido em
alguns pontos. Primeiro, ele se afastou do conceito de apreciagdo, colecionismo
e preservagdo reservado as artes eruditas, aproximando-o dos objetos da emer-
gente cultura de massa do periodo. Portanto, é preciso ter em mente que esta
paixao foi desenvolvida num momento em que artistas envolvidos com a van-
guarda também emergente utilizaram o cartaz para suas experimentagdes pic-
tdricas, alargando o horizonte do poderia ser aceito - e legitimado - como arte.
Essa legitima¢do, como visto no decorrer deste artigo, se apoiou em sistemas
simbolicos como estratégia de se distanciar dos valores usualmente creditados
ao academicismo sem, no entanto, renega-los por completo. Todavia, é necessa-
rio reconhecer que este processo acarretou em certa “seletividade” na escrita da
histéria do design que, invariavelmente, preserva seus canones (MARGOLIN,
2014, p. 244). Perde-se, com isso, a oportunidade de abordar o trabalho de pro-
fissionais menos conhecidos, mas que desempenharam importantes papéis na
historiografia do cartaz. Como bem salientou Ruth E. Skin (2014, p. 301-302),
“a visao iconofila de um modo de escrita historica para os cartazes mostrou-se
menos influente do que sua filosofia em relagdo ao significado histdrico de pre-
servar imagens efémeras”. Imbuido da tarefa de historiar e arquivar, coube ao
affichomaniaque realizar mais plenamente a segunda tarefa.
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TARANTINO EM CARTAZ: UMA ANALISE DISCURSIVA
A LUZ DE CAMERA, AGAO E BAKHTIN

Marlon Luiz Clasen Muraro /// Adélio Gongalves Brito /// Marcio Almeida Ribeiro

Resumo: A simbiose entre cinema e publicidade data
de longo tempo. Se por um lado as empresas usavam do
meio filme como um recurso para a publicidade, por sua
vez também ¢é verdade que produtores de filmes se utili-
zavam da publicidade como um recurso para construir
suas histdrias. Vemos cada vez mais produtores contrata-
rem agéncias de publicidade ou designers para desenvolver
campanhas de marketing, cujas principais ferramentas de
divulgacao sdo os chamados Cartazes de Cinema que, pro-
dutos desta simbiose cinema-publicidade, tornaram-se ar-
tisticos e funcionais, usando elementos verbais e visuais.A
partir de observagoes em cartazes de filmes de Tarantino,
este trabalho analisa relacdes encontradas entre a publici-
dade e o cinema. As imagens divulgadas por estes meios
tém influéncia artistica, comercial e cultural despertando
reflexdes e reconhecimento por parte de fas que reprodu-
zem tal cultura pela internet, o que cria uma convergéncia
entre producido ndo profissional e o sistema mercadologico
de entretenimento. A escolha por cartazes nao é aleatdria;
com a proliferacdo de novas estratégias publicitarias rela-
cionadas ao cinema, o cartaz torna-se um elemento funda-
mental para sua divulgacdo, sendo item obrigatdrio como
meio de divulgacdo e tornando-se ao longo do tempo item
colecionavel e arrematado em leiloes por seu valor cultural,
estético, artistico e historico. Sendo um meio de comuni-
cacdo que associa texto e imagem, fatores relacionados a
percepcao visual do espectador, trabalham questdes como
a verbos-visualidade, o que nos leva a concepgao bakhti-
niana, fazendo-nos refletir sobre o “cinema” enquanto um
tipo de discurso no qual diferentes géneros se relacionam.
Palavras-chave: cartaz, verbo-visualidade, Quentin Ta-
rantino.

Abstract: The symbiosis between cinema and adverti-
sing dates back a long time. If on the one hand compa-
nies used the medium film as a resource for advertising,
in turn it is also true that movie producers used adver-
tising as a resource to build their stories. We see more
and more producers hiring publicity agencies or desig-
ners to develop marketing campaigns, whose main to-
ols of dissemination are the so-called Cinema Posters
which, products of this cinema-advertising symbiosis,
have become artistic and functional, using verbal and
visual elements. From observations in posters of Taran-
tino films, this work analyzes the relationships found
between advertising and cinema. The images dissemi-
nated by these media have artistic, commercial and cul-
tural influence, generating reflections and recognition
by fans who reproduce such a culture through the in-
ternet, which creates a convergence between non-pro-
fessional production and the entertainment marketing
system.The choice by posters is not random; with the
proliferation of new advertising strategies related to ci-
nema, the poster becomes a fundamental element for
its dissemination, being an obligatory item as a means
of dissemination and becoming over time a collectible
item and auctioned for its cultural, aesthetic value , ar-
tistic and historical. Being a means of communication
that associates text and image, factors related to the vi-
sual perception of the viewer, work issues such as verbs-
-visuality, which leads us to the Bakhtinian conception,
making us reflect on "cinema” while a type of discourse
in the which different genres relate.

Key words: poster, verb-visuality, Quentin Tarantino.
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INTRODUGAO

Como uma atividade da vida humana, o cinema possui uma intensa ca-
pacidade de produzir discursos. Sua linguagem ¢ hibrida por natureza, pois se
constitui desde o planejamento do filme, ao se pensar no roteiro, a mise-en-sce-
ne, filmar, mais a selecdo de tomadas e outros tantos momentos que fazem parte
do discurso cinematografico.

Ha uma evidéncia de sua capacidade de condugio narrativa, na qual, como
afirma Xavier (2005), o discurso é produzido e controlado de diferentes formas,
em uma auténtica transforma¢do do mundo em discurso.

Dessa maneira, na busca constante de ordenagdo de planos, ligacdes de
imagens e concep¢ao da sequéncia narrativa, varios profissionais interferem na
producio, a fim de conseguirem uma combinagdo de imagens entre si, cujo re-
sultado da sequéncia de planos promove sentidos que nao estao presentes ape-
nas nos trechos observados, mas que fazem parte de uma arquitetonica da obra,
em todo conjunto filmico.

Desde meados da década de 1910, o cinema ainda nao tinha desenvolvido
uma linguagem narrativa evidente, que seria elaborada apenas com o tempo.

Hoje, porém, envolto a uma gama muito grande de alternativas técnicas,
inclusive as oferecidas pelos efeitos especiais elaborados em computadores, o
cinema entrou em uma fase diversificada de possibilidades filmicas.

Muito além desta gama de alternativas técnicas, o cinema também evolui
constantemente na sua capacidade de divulgar o que produz, usando para isto
técnicas publicitdrias que abrangem percepgdes linguisticas, estéticas e artisticas
para captar a atencao do espectador e torna-lo mais que um mero coadjuvante
da obra, um verdadeiro fa do préprio meio cinema. Sendo o cinema uma ma-
nifestagdo artistica que se organiza como um sistema industrial e que, portanto,
visa lucro, é natural que caminhe em consoante com a publicidade. Cinema e
publicidade estdao juntos desde que os meios de comunicagdo de massa ganha-
ram for¢a no comego do século XX definindo a cultura moderna e a prolifera-
¢ao de imagens. Enquanto o cinema atua como uma forca narrativa para contar
histérias da humanidade (que a publicidade denominou como a arte do story-
tellling), a publicidade tem carater persuasivo, buscando seduzir o consumidor
a fazer escolhas e a preferir determinadas marcas, produto, servigos e, claro,
filmes. Juntas essas formas de comunicagdo, e de alguma maneira expressdes
artisticas, ganham forga e constituem parte cultural de nossas vidas.

As imagens do cinema sdo fundamentais para a construgdo de nosso
imaginario. Um rapido esfor¢o nos leva a viajar por uma série de filmes e ce-

nas que ja fazem parte da nossa vida e constituem memoria afetiva; da mes-
ma forma os filmes nos fazem enxergar o mundo de maneira diferente e traz
ainda reconstituicdes historicas e descrigdes precisas de uma época passada,
as imagens da publicidade oferecem nao sé a transformacgao de nossas vidas
por meio do consumo, mas recompensas como prestigio, status, bem-estar,
sedugdo. E o conteudo da publicidade ndo deixa de ser também um elemento
cultural. Quantas expressdes criadas no mundo publicitario ndo migraram
para o cotidiano, tornando-se parte da expressdo popular? Uma vez que ca-
minham préximas e possuem elementos de identidade similares, é natural
que cinema e publicidade se entrelacem; em tempos que a inteligéncia de
dados auxilia a identificar filmes e seus publicos, diversas sao as estratégias
publicitarias desenvolvidas para direcionar um ao outro; nota-se isto a partir
da elaboracao de cartazes com diversos sentidos apresentados em frases de
efeito e imagens sugestivas sobre o conteudo dos filmes, usados frequente-
mente com inteligéncia e sofistica¢do. O cartaz é desde o comeco dessa rela-
¢do evolutiva uma espécie de embalagem basica para o filme. O cinema pode
representar uma grande arma publicitdria quando estd presente nas pecas
através de citagdes, estilizagdes ou alusdes. Ou quando a publicidade aparece
em merchandising nos filmes, como forma de apresentagdo de um produto
que se encaixa na histéria. Isto deixa claro a cumplicidade, a simbiose e a
integracdo perfeita entre cinema e publicidade.

O CARTAZ QUE DA CARTAZ AS EXPRESSOES ARTISTICAS

Uma das primeiras formas de comunicagdo humana se revelou por meio
de imagens. Muito antes do desenvolvimento complexo da lingua, era por
meio de desenhos que civilizacdes contavam suas préprias histdrias. E fato
afirmar que somos uma civilizagdo permeada por imagens. E desde o comeco
do século passado, com a proliferagdo de imagens por meio da fotografia, dos
cartazes, dos filmes nos cinemas e posteriormente pela televisdo, somos in-
fluenciados, educados, estimulados por toda esta produgao. Neste universo de
imagens, aprendemos com o estudo de Abraham Moles que o cartaz ¢ um dos
“motores da sociedade de consumo” e também “uma das formas modernas de
arte na cidade” (MOLES, 1974, p. 20).

Sendo assim, o cartaz enquanto forma de divulgagdo representa uma das
maiores expressdes do surgimento da cultura de massa que ganha forma desde
o final do século XIX. Status artistico ou mero estimulador de consumo, os pds-
teres sdo parte elementar de nossa cultura.



O impacto e a forga do cartaz vém desde as primeiras décadas do cinema
como influéncias culturais até os dias de hoje. O cartaz situa-se entre o proposito
do artista visual que o cria e o interesse comercial de divulgac¢ao da ideia, neste
caso um produto, o filme.

Neste sentido, uma rapida atencdo na década de 60, é suficiente para per-
cebermos a evolu¢ao dos cartazes dos filmes, trazendo grandes nomes como o
do artista grafico Saul Bass que fez parceria com cineastas do porte de Alfred
Hitchcock em obras-primas como “Um corpo que cai” (Vertigo, 1960), e Otto
Preminger em “O homem do brago de ouro” (The man with the golden arm,
1955). Ja nas décadas seguintes, diversos filmes tiveram sua identidade repre-
sentada de forma tnica e especial por meio de cartazes; podemos citar o filme
“Tubarao” de 1975 com dire¢ao de Steven Spielberg no qual uma imagem de um
enorme tubardo de boca aberta como a engolir o oceano esta nas nossas mentes
até hoje. Ainda no final dos anos 70 e durante a década de 80, como nao lembrar
dos cartazes que ajudaram a divulgar e promover a saga “Star Wars”, uma fran-
quia criada por George Lucas que iniciou a chamada era dos blockbusters (filmes
com bilheteria acima do que se poderia imaginar para a época). Star Wars é uma
das maiores marcas de todos os tempos no cinema comercial; um fendmeno cul-
tural que criou uma mitologia propria e desenvolve a cultura participativa, isto
é, quando as pessoas se vestem, criam novos produtos, reproduzem elementos
culturais relacionados ao universo da série.

Em vez de falar sobre produtores e consumidores de midia como ocupan-
tes de papéis separados, podemos agora considera-los como participantes
interagindo de acordo com um novo conjunto de regras, que nenhum de
noés entende por completo. Nem todos os participantes sdo criados iguais.
(JENKINS, 2009, p. 30).

Indo em diregdo aos anos 1990 e 2000 até os dias de hoje, o cinema indepen-
dente de Quentin Tarantino merece um capitulo a parte e justifica porque é o corpus
deste presente artigo. Como poucos, Tarantino utiliza em suas criagdes filmicas, va-
rios tipos de cinema que sdo fundamentais para entender o trabalho desse diretor
- 0 cinema cldssico americano dos anos 1940 e 1950, com destaque para Howard
Hawks; o cinema moderno do primeiro Jean-Luc Godard; o western e particular-
mente os westerns de Sergio Leone; o cinema p6s-moderno; os filmes exploitation
americanos da década de 1970 e os filmes de artes marciais. Como um Chef, Taran-
tino consegue misturar ingredientes de diversas esferas culindrias-cinematograficas
para criar pratos especiais e que sdo saboreados por espectadores em todo o mundo.
E, claro, os cartazes de seus filmes soam sofisticados em relagdo a linguagem visual e
seus elementos discretos, as vezes menos diretos e mais sugestivos.

REFERENCIAL TEORICO: O OLHAR DE BAKHTIN NO DISCURSO
CINEMATOGRAFICO.

Pensar o discurso cinematografico em uma perspectiva bakhtiniana, faz-
-nos refletir sobre o “cinema” enquanto um tipo de discurso no qual diferen-
tes géneros se relacionam. Ou seja, ha uma hibridizagdo genérica que, nesse
caso, perpassa pelos géneros primarios e secundarios, tal qual apontou Bakhtin
(2011), perdendo uma relagdo imediata a realidade existente e a realidade de
enunciados alheios.

A esse respeito, Gongalves e Rocha (2011, p. 2) acentuam que “[...] os sis-
temas cinéticos que compdem o filme sdo mistos de uma variedade de pecas
discursivas que se unem formando um jogo significante de representagdes da re-
alidade”. Dessa maneira, pode-se dizer que, enquanto arte particular, representa
na esfera cinematografica uma pluralidade de vozes repletas de subjetividade,
responsaveis por produzir a inter-relagdo entre closes, planos, luzes, sombras,
entre outras caracteristicas técnicas, com a finalidade de produzir o efeito de
sentido especifico que se deseja para o plano da obra filmica.

Os dois autores ainda apontam que, por ser um produto da criagdo ideo-
légica, o filme s6 existe por conta de seu contexto histérico-sdcio-cultural, no
qual vérios profissionais estao envolvidos para o desenvolvimento da obra como
um todo. Produto da criagdo ideoldgica, o filme, seja de qualquer natureza, nao
existe fora da sociedade e dialoga com ela.

Como uma obra hibrida, o discurso cinematografico apresenta em sua
construgdo composicional texto — falas ou legendas —, imagens, planos e cores,
de modo que toda essa gama de linguagens é responsavel pela construcdo da
obra que nos é mostrada na tela do cinema ou, atualmente, na televisdo, compu-
tador, smartphone, tablet e outros dispositivos.

Como procedimento narrativo, toda sua montagem é desenvolvida e capaz
de sintetizar uma historia por meio de uma sequéncia temporal e geografica,
conforme nos aponta René (2010). Dessa maneira, o cinema nao apresenta uma
realidade, reflete ou refrata outras esferas ideologicas, construindo uma realida-
de a partir de uma determinada visao ou recorte do mundo.

Para o discurso cinematografico, a imagem ¢é matéria-prima, juntamente
com o texto. Ambos, a partir de sua captagdo real, como apontam Gongalves e
Rocha (2011), resultam de uma atividade orientada, carregando por si as am-
biguidades e uma polivaléncia de resultados. Dessa maneira, enquadramentos,
planos, angulos de filmagem, movimentos, tons da fala, expressoes dos autores e
outros elementos corroboram para a producao de sentidos.
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Outro ponto fundamental para a compreensao do discurso cinematografi-
co é aproximar as reflexdes que fazem os cineastas dos historiadores. Segundo
Abdala Junior (2014), tal aproximagdo pode evidenciar algumas peculiaridades
importantes. Tais reflexdes procuram oferecer uma compreensao do real. Nesse
cenario, seus discursos estao em didlogo com outros discursos que circulam na
cultura e contribuem para conferir significados diferenciados aos processos e/
ou personagens histéricos, a memoria social e a histéria da sociedade. Dessa
maneira, ¢ possivel considerar que Cinema e Histdria constroem discursos au-
toexplicativos e de convencimento, que pretendem ideologicamente captar seus
espectadores.

Assim, o discurso cinematografico é concebido como um discurso de au-
toridade, o que pode afastar o espectador de uma visdo mais critica. Abdala
Junior (2014, p. 2) reforca tal questdo ao afirmar que a Histdria ¢ um campo das
Ciéncias Humanas no qual o discurso cinematografico se beneficia, tendo em
vista que recorre a uma linguagem que cria para o espectador o que os tedricos
chamam de “impressao de realidade”. De acordo com o autor

[...] apresentam o desenrolar dos acontecimentos, procurando atribuir
coeréncia e inteligibilidade aos processos historicos e/ou aos contextos
nos quais eles tém sua origem ou estdo imbricados; ancoram seus discur-
sos numa “realidade” que se dispdem a (re)construir. Ao realizarem essa
(re)construgao, recorrem a estratégias discursivas que pretendem instau-
rar uma inteligibilidade as relagdes socioculturais, politicas, economicas,
enfim, as relagdes historicas de toda ordem que entram na composi¢do
dos seus discursos e constroem o mundo como representagdo (ABDALA
JUNIOR, 2014, p. 2).

E importante retomar a questdo da representacio, pois a construcdo do
discurso sempre leva em consideracdo o destinatario em uma visdo bakhti-
niana, pois os enunciados ja produzidos pelo outro entram em ressonancia
dialogica. Ou seja, o espectador de determinada obra filmica ativard sua me-
moria para construir sentidos do discurso cinematografico em uma atitude
de responsividade, atitude bem trabalhada por BAKHTIN (2011, p. 325), pois
ter um destinatdrio, dirigir-se a alguém é uma peculiaridade do préprio enun-
ciado. Essa responsividade implicara em um juizo de valor, partindo da rela-
¢do do enunciado com a realidade, com todos os sujeitos que fazem parte da
cria¢do filmica e de enunciados anteriores e do mesmo tema, trazendo para
o discurso elementos ideoldgicos que o constituem. Dessa maneira, ao repro-
duzir o discurso do outro, captamos uma dupla expressao: a do outro e aquela
atualizada pelo destinatdrio, ou seja, que sera introduzida no novo enunciado.

Para o Circulo a produ¢ao de um determinado discurso envolve o seguinte
trio: autor, destinatario e todas as vozes-outras que nesse habitam, por meio
do encontro e da interagdo. Um dos elementos constitutivos da obra filmi-
ca é o cenario. Pensa-lo na perspectiva de sua interagdo com o espectador é
compreender que as imagens apresentadas entram na constru¢ao do discurso
cinematografico, dialogando com outros discursos presentes no contexto da
época de sua producao.

As narrativas filmicas desenrolam-se em cendrios analogos ao do mundo da
experiéncia, construindo, portanto, relagdes de causa e efeito, de forgas so-
ciais que se confrontam, de disputas histdricas que adquirem um significado
diferenciado, somente porque estdo na tela por uma escolha dos realizado-
res: portanto representam um ponto de vista sobre a realidade (ABDALA
JUNIOR, 2014, p. 3).

Em sintese, os discursos da Histéria e do Cinema descrevem contextos que
se desenrolam, construindo uma logica dos processos que representam. Assim,
tais narrativas se aproximam, mas mantém suas especificidades.

O modo de lidar com objetos culturais vem se ajustando nas ultimas dé-
cadas. O processo de interagdo proporcionado pelas — e nas — redes telematicas
constrdi novos modos de apreciagdo e entretenimento. Um dos modelos teori-
cos que tenta dar conta dessa mobilizagdo vinculada a tecnologia envolve o con-
ceito de midiatizagdo. A enuncia¢do como um todo se organiza no meio social
que envolve o individuo, nas relagdes dialdgicas que se instauram. Em qualquer
de suas manifesta¢des, mesmo na abordagem dialdgica, a linguagem nao pode
ser estudada fora do contexto em que esta inserida, uma vez que o enunciado,
como unidade concreta da interacao verbal, tem estabilidade provisoria e traz
em sua constituicao caracteristicas de cada situacao de enuncia¢ao em que é
produzido e circula. Na obra de Tarantino isto é visivel, pois como em todo dis-
curso cinematografico, a narrativa se apresenta como um discurso verbo-visual,
no qual imagem e texto se fundem em um tnico enunciado concreto, como sera
apresentado a seguir.

De olho no corpus do presente trabalho, especificamente no campo do de-
sign e das artes graficas impressas em cartazes, exalta-se o éxito atingido por
Quentin Tarantino, diretor independente ganhador de 2 Oscars (em 1995 com
Pulp Fiction e em 2013 com Django Livre), além de prémios como Globos de
Ouro, BAFTA, Cannes e César. E exatamente este tipo de andlise que nos pro-
pomos a fazer a partir do corpus escolhido, ou seja, cartazes dos filmes Pulp
Fiction, Bastardos Ingldrios, Django Livre e Os Oito Odiados.



CORPUS: O CARTAZ DE TARANTINO NAO E GRATUITO. FOI CONSTRUIDO
CARTAZ POR CARTAZ.

Figura 1 - Pulp Fiction
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Fonte: filmow.com/pulp-fiction-tempo-de-violencia-t6059/

O filme foi um dos mais impactantes da década de 90 - langado em 94 - ga-
nhou diversos prémios entre Palma de Ouro, Globo de Ouro, BAFTA e um Os-
car. Neste filme, Tarantino atua como roteirista, diretor e ator e gerou — e ainda
gera — um sem numero de citagdes diretas e indiretas em filmes, seriados e em
conversas em nosso dia-a-dia. A principal caracteristica do filme é sua narrativa
nao-linear. Muitos dirdo que ndo foi Quentin Tarantino quem criou essa forma
de montar e contar uma histéria (ou varias), mas ele nunca disse que foi. Apenas
soube com maestria valer-se deste recurso.

Publicitariamente, o filme ainda contribuiu para reunir uma das melhores set
lists da histdria recente do cinema e renovou a carreira de um dos mais importan-
tes atores do cinema Americano na fase entre final dos anos 70 e 80: John Travolta.

A escolha das cores que se destacam no topo da pega ja deixa claro que o
filme busca impactar e provocar reagdes em quem o vé. “Do amor ao 6dio - o
vermelho ¢ a cor de todas as paixdes, boas e mas” (HELLER, 2013). O verme-

lho predominante representa os elementos constantes do filme: sangue, violén-
cia e sentimentos exacerbados, tudo a uma velocidade frenética. E contraste,
o amarelo do titulo e do elenco ¢ a cor “da irrita¢ao, da hipocrisia e da inveja”
(IDEM), sentimentos que guiam os caminhos percorridos pelo enredo. O ama-
relo também ¢é a cor “dos desprezados e dos traidores” (IDEM), assim como as
personagens de cada arco da produgdo. Realmente é impossivel ficar indiferente
as histdrias paralelas do filme e que de algum modo, se entrelacam e causam
estranheza, lagrimas e sorrisos.

Por ndo ser uma narrativa linear, o cartaz traz linhas falhas, desgaste no seu
fundo, como se fosse algo despretensiosamente produzido ou que o tempo ou a
violéncia do seu discurso houvesse provocado — cortes bruscos, linhas de tensao,
rasgos, sao recursos visuais que buscam transmitira esta continua tensdo; nao ha
como relaxar durante toda a narrativa.

Em plano principal, temos a atriz Uma Thurman que a todo momento nos
desafia a buscar razdes e a desconfiar de suas inten¢des. Vestida de preto, “a cor
do poder, da violéncia e da morte” (HELLER,2013), ela segura um cigarro, que
representa muito bem o vicio (tema alvo de muitos filmes da obra de Taranti-
no) e que nos anos 90 ainda empoderava a mulher; uma arma que reforca este
empoderamento por meio da for¢a e do medo e uma revista, um “quadrinhos”
que retrata a forma, a embalagem desta narrativa que poderia muito bem ser
transformada em uma comicnovel. A linguagem visual se resume ao nome do
filme e os atores, mas sempre em caixa alta, trazendo e reforcando o impacto
visual de uma linguagem pop em um cendrio pop — absolutamente coerente com
0s anos 90.

Outro ponto que chamam a atengdo, sdo a boca e o pingente da atriz, ele-
mentos que parecem isolados mas que atraem a aten¢ao de quem vé.

¢ a unidade de comunicagdo visual mais simples e irrefutavelmente minima.
[...] pensamos nesse elemento visual como um ponto de referéncia ou um
indicador de espaco. Qualquer ponto tem grande poder de atragdo visual
sobre o olho (DONDIS, 1997, p. 53).

Pulp Fiction, apesar de extremamente violento, ¢ um deleite para os olhos e
para os ouvidos, além de ser instrutivo. Afinal de contas, onde mais vocé poderia
saber que em Amsterda, eles servem cerveja em copos de vidro no cinema ou
que massagem nos pés sempre tem conotagio sexual?

Bastardos Inglorios ¢ a primeira tentativa de Tarantino afastar-se do mun-
do pop e buscar trabalhar um filme verdadeiramente de época, mais precisa-
mente durante a Segunda Guerra Mundial. No entanto, quando achamos que o
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diretor esta preso pelos acontecimentos historicos - afinal, mudar a Histéria é
um sacrilégio, ndo? - ele vem e subverte a narrativa original.

Figura 2 - Bastardos Inglérios
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Bastardos Ingldrios é uma espécie de filme metalinguistico, com um roteiro
que quase torna seus personagens auto conscientes que estdo em uma pelicula:
um tenente critico, uma espia atriz, uma protagonista dona de cinema, um anta-
gonista ator de cinema, a presenca constante da UFA de Goebbels (e do préprio)
— ndo resultam em outra coisa que ndo um filme que sabe que é um filme, uma
ficcao que olha para o espectador e quebra a quarta parede indiretamente, que
nos tira da imersao na narrativa para “denunciar” que o que estamos vendo é um
filme. Lan¢ado em 2009 é por muitos apontado como a obra-prima do diretor
que aqui, também foi o escritor.

Olhando para o cartaz de divulga¢do, vemos a predominancia do fundo
branco, como se fosse uma tela vazia a ser preenchida. A razao é 6bvia: dar des-
taque para o vermelho que aparece centralizado na pega grafica e remete ime-
diatamente ao sangue que ferve nas veias dos atores e que certamente, explodira

na tela em muitas cenas — violéncia é tema de fascinio de Tarantino que nao
poupa e ndo suaviza quando trata do assunto.

Em primeiro plano temos Brad Pitt e dois de seus principais colaboradores,
enquanto ao fundo outros personagens emblematicos da narrativa; uniformes e
armas produzem o clima bélico que uma historia baseada na Segunda Guerra
Mundial obviamente deveria traduzir. A letra O de Bastardos ¢é substituida pelo
simbolo nazista e ndo por outro motivo a escolha recaiu nesta vogal da palavra
Bastardo; é como Tarantino vé os filhos do regime que quase mudou a histéria
da humanidade por completo (quem sabe o que teria acontecido com a vitoria
alema?). O fundo branco, enfim, funciona como um 4lbum (que em latim sig-
nifica “branco”), preenchido pelos elementos, personagens e histdrias do filme.

Ja o titulo que funciona mais como uma perora¢ao localizado centralmente
no rodapé, tenta resumir o objetivo e o que move Brad Pitt e seus colaboradores:
uma agao aventuresca, desvairada, quase que pessoal contra um regime bruto e
extremamente organizado.

Figura 3 - Django
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Um conto de fadas. Um violento, heroico e inesquecivel conto de fadas. Em
uma bela e desolada paisagem digna de faroestes estrelando John Wayne, vemos
a triste realidade dos EUA no final do século XIX: uma fila de escravos negros
acorrentados um ao outro ¢é levada lentamente por dois cowboys a cavalo.

E algo incomum em filmes dessa natureza que, normalmente, sdo higie-
nizados e tratados unicamente sob o ponto de vista do homem branco. Mas
Django é mais que um conto. E mais uma narrativa em que Tarantino conta
0 que pensa a respeito do nazismo e que Bastardos Ingldrios ja havia mostra-
do. Em Django Livre, ele continua suas demonstragdes contra o preconceito de
qualquer natureza ao transformar o personagem titulo em Siegfried. Para quem
nao se lembra, Hitler usou a imagem de Siegfried como o ideal ariano e par-
tiu dai para construir sua propria e repugnante visdo de mundo. Ao fazer com
que um alemao transforme Django em Siegfried, Tarantino acaba por soterrar
a distor¢ao do mito pelo ideal nazista, transformando o filme em talvez o mais
simbolico e metaférico de todos de sua carreira.

A linguagem visual do cartaz traz os elementos que se espera de um filme
de faroeste. Mas com uma dbvia inversao racial: aqui, o mocinho, ¢ um negro.
Ele esta a frente, é a ele que as referéncias e as reveréncias devem ser feitas. Ao
fundo, Leonardo DiCaprio e Christoph Waltz complementam a trinca de atores
fundamentais no desenrolar da histéria. Mais uma vez temos o contraste entre
o branco, o negro e o vermelho; com o fundo branco servindo de base para o
negro que reforga a questdo racial e o vermelho, elemento que referencia mais
uma vez, a questao da violéncia presente nos filmes de Tarantino. Dondis reforca
o conceito de contraste na artimanha da composi¢ao visual como um elemento
fundamental para o

processo de articulagio visual, o contraste é uma forga vital para a criagdo de um
todo coerente. Em todas as artes, o contraste é um poderoso instrumento de expres-
sa0, 0 meio para intensificar o significado, e, portanto, simplificar a comunicagdo
(1997, p. 108).

Ainda sobre a cor vermelha por tras dos personagens, como sangue espar-
gido, Heller (2013) afirma ser a cor da guerra, pois possui “qualidades negativas,
ditas ‘vermelhas; como a agressividade e a raiva, mas também qualidades positi-
vas, como atividade e coragem.” As personagens de Django Livre, bem como de
todo o universo tarantinesco, sao investidas dessas caracteristicas concomitante-
mente, independente do lado em que estéo.

O texto que aqui cumpre sua fun¢ao de titulo (exoérdio), provoca o leitor,
para que entenda que apenas o D do nome é mudo; mas que Django nio se ca-
lara e ndo deixara sem som a vinganga que imagina e executa. Um bom titulo

que ao mesmo tempo decifra os acontecimentos e ensina como escrever corre-
tamente o nome do personagem principal.

Figura 4 - Os Oito Odiados
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Langado em 2015, Os Oito Odiados talvez seja o filme mais teatral de Taran-
tino; um teatro filmado, muito bem filmado. Porém, como em todos os filmes do
tipo, ele tem alguns problemas, principalmente no que tange o ritmo da histéria.

Seguindo a tradi¢do de diversos filmes anteriores, o diretor divide seu filme
em capitulos. No caso, seis. Tarantino segura um plano forte por trés minutos
inteiros que exibe apenas um crucifixo e a diligéncia seguindo seu caminho. Aos
poucos comecamos a entender que o filme se trata em trabalhar com espagos
confinados e o sentimento claustrofébico do espectador.

Saber que todo mundo pode morrer a qualquer momento s6 contribui para
nos deixar ansiosos enquanto os personagens se digladiam com dialogos provo-
cantes. Com o trabalho de cdmera restrito a espagos confinados, muitos direto-
res encontram dificuldade para diversificar a decupagem. Pela competéncia de
Tarantino, Os Oito Odiados é um filme muito rico visualmente mesmo com a
restri¢cdo provocada pela teatralidade do longa.
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Analisando o cartaz de divulgacdo temos um titulo afirmativo e definitivo.
Uma proposi¢ao que deixa claro que sem um bom motivo, ndo ha porque estar 14,
frequentar aquele lugar; ou, por outro lado, que aqueles oito precisavam se encon-
trar para um acerto de contas. Mais uma vez, o titulo consegue exprimir o enredo
da narrativa com rara felicidade. Além disso temos acima do nome do filme a in-
dicagao de ser o oitavo filme de Tarantino. Aparentemente uma informagéao desin-
teressante; porém nao. Meses antes do langcamento, o diretor que aqui também é o
roteirista, havia avisado que faria 10 filmes e se aposentaria. Ao enfatizar ser o oi-
tavo filme, busca-se gerar uma ansiedade no leitor, como se ele ndo pudesse perder
o antepentltimo filme de um dos mais aclamados diretores do cinema moderno.

Ja a linguagem visual traduz o que teremos pela frente: homens, armas, uma
cabana e muita, muita neve em meio ao nada. A imagem mais uma vez traz o fundo
branco aqui justificado pela neve, que contrasta com o negro das roupas (afinal ho-
mens de preto normalmente sdo bad guys) e apenas o vermelho no nome do filme,
como recurso visual para sinalizar que sim, a violéncia se fard presente mais uma
vez. Nao bastasse isso, o pdster trds as oito personagens, quatro de costas, no primei-
ro plano, para quem os observa, quatro de frente ao fundo, esperando-as diante da
casa onde se passa a a¢do, dando uma espécie de spoiler do conflito que vai ocorrer.

Olhando com mais aten¢ao, pode-se perceber que este poster difere dos
outros em algo que os une (além do fato de serem de filmes do mesmo diretor): é
o nico dos quatro que tem na disposi¢ao dos elementos do layout um triangulo
invertido. Tanto Pulp Fiction, como Bastardos Ingldrios e Django Livre tém seus
elementos organizados de forma a criar um tridngulo que aponta para cima e o
fato do poster de Os Oito Odiados ser organizado de forma contréria, reforca
ainda mais a teoria de que Tarantino estd em “rota de aposentadoria”

EM SE TRATANDO DE TARANTINO, GRAND FINALE

Quando se observa alguns dos filmes de Tarantino por meio de seus cartazes,
é possivel propor aproximagoes e diferenciagdes. Pode-se aproximar os cartazes
por sua escolha de cores, com predominio do preto e do branco, com pitadas sem-
pre presentes da cor vermelha. Quase um minimalismo cromatico, apenas que-
brado pelo cartaz e Pulp Fiction, em que a “pegada” pop exige cores mais quentes.

Ha também o jogo de contraste entre cores quentes e frias (como em “Pulp Fiction)
e de cores complementares (“Bastardos Inglérios”). Em alguns cartazes como “Bastardos
Inglérios” e “Os Oito odiados’; € notdria a predomindncia das linhas diagonais, em com-
posicdo com as diregoes horizontal e vertical. Elas se azem presentes em todos os para
gerarem dinamismo e, assim, movimentam, expandindo, o olhar do observador.

Também ¢é impossivel deixar de notar que, as composi¢des apresentam ar-
mas e todas as personagens retratadas demonstram fei¢des sérias.

De modo geral, todos em uma primeira analise parecem apresentar aspec-
tos minimalistas, isto é, assim como 0 movimento artistico, a redu¢ido as formas
mais simples. As cores quentes, principalmente a cor vermelha, sdo uma marca
evidente nos pdsteres do diretor americano. Ja mencionadas essas cores, associa-
das a sensagdes, geram agitacdo, movimento.

E possivel entender parte da proposta cinematografica de Tarantino a partir de
seus cartazes. Por serem filmes de acéo, violentos, dindmicos e tensos, a presenca de
linhas diagonais se faz presentes; a dualidade dos seus personagens, sempre na linha
ténue entre o bem e o mal, sao caracterizadas pela estrutura de sombra e luz e seus
contrastes. A forca marcante das personagens faz com que a figura humana esteja
sempre presente, com fei¢cdes sérias e geralmente de posse de armas, em posicdo
de prontidao. Ja a cor vermelha reflete o gosto peculiar do autor e diretor por cenas
viscerais quando se trata de fazer sangue jorrar, explodir ou, simplesmente, pingar.

Um bom cartaz de cinema, portanto, pode e deve estabelecer um dialogo
com as caracteristicas estilisticas/ tematicas do diretor. Para muito além das fun-
¢oes publicitarias, um bom cartaz deve ser capaz de traduzir o filme e desnudar a
alma do seu criador. Em Quentin Tarantino, podemos observar que isto acontece.
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BEATLES, THE WHO, ERIC CLAPTON: TRES CAPAS
DE DISCOS, POR PETER BLAKE

Eduardo Hofling Milani

Resumo: Este artigo trata de pesquisa que faz parte de um
estudo de doutorado do programa de pds graduagdo em
Educagdo, Artes e Histdria da Cultura da UPM e tem por
objetivo criar didlogo entre uma produgao artistica autoral
e a obra do artista inglés Peter Blake, explorando o univer-
so da pop art. A intengdo ¢ analisar os aspectos da lingua-
gem desse movimento, nas suas respectivas técnicas, e sua
influéncia em pegas publicitarias e no dmbito do marke-
ting. Aborda-se os conceitos de bricolagem, colagem e re-
ady made, empregados na arte pop e depois incorporados
em todo contexto publicitario de mass media. Neste caso,
particularmente, o foco se da nas capas de discos de vinil,
que se tornaram, durante uma época, um proficuo veicu-
lo de midia para a circulagdo e divulgacao do trabalho de
artistas plasticos e graficos. Caso de Peter Blake, que teve
sua obra profundamente vinculada a cena musical pop, e
no campo do design de capas de discos fez trabalhos me-
moraveis. Para tanto, faz-se uma analise a partir de trés ca-
pas de discos de vinil criadas por ele, com destaque para
a mais emblemadtica de todas, a do album Sgt. Peppers Lo-
nely Hearts Club Band, dos Beatles, que revolucionou nao
apenas a musica e o estilo da banda britanica, mas tam-
bém a histéria das capas como linguagem grafica.
Palavras-chave: pop arte; capas de disco; Peter Blake.

Abstract: This paper is about a research, which is part of a
doctoral study in the postgraduate program in Education,
Arts, and Cultural History at Mackenzie Presbyterian
University, which aims to create a dialogue between an
artistic production of the author of this paper and the ar-
twork of the English artist Peter Blake, exploring the uni-
verse of pop art. The intention is to analyze language as-
pects of this movement, in respect to their techniques and
their influence on advertising and marketing. It addresses
the concepts and techniques of bricolage, collages, and
installations with the use of the ready made, employed in
pop art and then incorporated by mass media advertising
context. In this case, in particular, the focus is on the vinyl
record album covers, which became, for a time, a profita-
ble media vehicle for the circulation and propagation of
fine and graphic artists artworks. Peter Blake, who was
deeply linked in the pop music scenario, did memorable
works on the grounds of album cover design. To do so, an
analysis is focused on three album covers created by him,
most notably the most emblematic of all albums, is Sgt.
Peppers Lonely Hearts Club Band, album which revolu-
tionized not only the music and style of the British band,
but also the history of album covers as a graphic language.
Keywords: pop art; album covers; Peter Blake.
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INTRODUGAO

Em linhas gerais, a pop arte foi um movimento diretamente ligado ao uni-
verso da publicidade e do consumo, constituindo uma linguagem muito prépria.
De acordo com os mestres dessa expressao artistica, a arte pop deve ser entendi-
da mais como atitude conceitual do que como estilo artistico propriamente dito.

Segundo Lucie-Smith (1991, p. 165), a arte pop nao tem estilo e é hostil a
categorias.

O que estou sugerindo é o seguinte: que a principal atividade do artista pop,
sua justificativa, consiste menos em produzir obras de arte do que encontrar
um sentido, um nexo para o meio a sua volta, aceitar a légica de tudo que o
cerca, em tudo o que ele proprio faz. A descoberta desta ldgica, sua forma e
dire¢do tornam-se a principal tarefa do artista.

Na verdade, quando a arte pop estourou, na década de 1960, influenciou
praticamente tudo que passava por um processo de massificagao ou era comercializado.
Meu estudo, do qual esta pesquisa faz parte, contempla diversas dessas areas em que o
movimento pop dominou a cena estética com seu bombardeio imagético.

A imersao na linguagem da arte pop, objeto de andlise, deu-se em consequ-
éncia de minha existéncia estar impregnada desde sempre por essa iconografia
voltada as massas. Nasci, e morei parte de minha vida, nos Estados Unidos, onde
o repertério pop foi de fato marcante em termos de manifestacdo cultural, in-
fluenciando inumeros setores com um clima efervescente de mudanca. A estéti-
ca do movimento revolucionou de tal forma o mundo e a sociedade que, embora
a arte pop tenha arrefecido no final dos anos 1960 e cedido lugar para outras
correntes, continua sendo uma grande influéncia em diversos ambitos, como da
moda e do design, e é recorrente seu uso na publicidade atual.

Ja o destaque a obra do artista inglés Peter Blake acontece pela minha iden-
tificagdo com o seu processo criativo e, principalmente, pela forma como ele lida
com os signos e simbolos da cultura popular de seu tempo. Blake é considerado
um dos principais representantes da pop art e ficou famoso pela autoria de varias
capas de discos, entre elas a do album Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, dos
Beatles, em 1967. Essa capa acabou se transformando em um caldeirdo de reta-
lhos culturais que influenciou o conceito de toda uma época.

Este artigo se propde buscar as convergéncias entre arte pop e publicidade e
as influéncias do movimento nas capas de discos de vinil elaboradas pelo artista
inglés, pois foi no campo da musica, mais especificamente no do design de capas
de discos, que Blake se destacou e ao qual imprimiu seu estilo e imaginagdo de
forma a que sua obra iconica atingisse o publico em escala industrial.

POP ART

Em meados do século XX, no periodo pos-II Guerra, o mundo tentava
se reerguer e os anos 1950 foram marcados pela constru¢do de uma nova era.
Ocorreram entio transformacdes culturais, comportamentais e de estilo de vida,
que acabaram por influenciar a arte e a publicidade.

Surge entao a pop art — ou popular art. Ao contrario do que parece, a arte
popular que define esse movimento nao se refere a arte produzida pelas camadas
populares, mas sim as diversas manifestacdes da cultura de massa, da cultura
feita para as multiddes e produzida pelos grandes veiculos de comunicagao.

A arte pop utilizava a estética popular de maneira a fazer uma critica di-
reta a propria sociedade. Nos EUA, celebridades viraram marcas registradas e
anuncios de propagandas, histdrias em quadrinhos, ilustra¢des e embalagens
frequentemente faziam parte da composi¢cdo das obras. Ao romper com as
hierarquias elitistas, a arte pop praticamente borrou as distin¢des ortodoxas
entre arte e design, cultura popular e alta cultura e entre produ¢do em massa
e individualidade.

A arte foi separada de sua suposta fungdo como um simbolo da eternida-
de, como um inimigo do tempo, e aceita como um produto de um tempo
e lugar. Sua especificidade, sua identidade histdrica, era seu valor, ndo sua
atemporalidade. Paralelamente a essa visao anti-idealista da arte, uma estéti-
ca da arte dispensavel foi desenvolvida na Inglaterra nos anos cinquenta. Seu
objetivo era lidar com as artes populares efémeras que nao eram mais espe-
culativas, diferentes em espécie da arte chamada “bela”. (ALLOWAY, APUD
MADOFE, 1997, p.171 - tradugao livre do autor).

De fato, o movimento pop iniciou-se na Inglaterra nos anos 1950 e veio a se
popularizar nos Estados Unidos somente no comeg¢o dos anos 1960.

Para este trabalho, tomo como inspiragdo e referéncia o artista inglés Sir Pe-
ter Thomas Blake, considerado por muitos como um dos pais da pop art. Blake
participou do movimento pop britanico e era préximo ao Independent Group.

O Independent Group foi fundado em 1952 por artistas, arquitetos e criticos
de arte britanicos, no Instituto de Arte Contemporanea em Londres. Seus prin-
cipais membros eram Lawrence Alloway, Alison e Peter Smithson, Richard Ha-
milton, Eduardo Paolozzi, Reyner Banham. Eles promoviam uma nova maneira
de pensar a arte moderna utilizando inovadores meios de producao grafica que
surgiam na época, com o objetivo de produzir um tipo de arte que atingisse as

grandes massas.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Pop_art

Outro dado fundamental desta minha filiacdo ao pop de Blake é o fato de ele
ter sido formado dentro de valores artisticos tradicionais, principalmente no que
se refere ao desenho e a pintura, pois estudou no Royal College of Art de Londres.

Atualmente, afirma Guadagnini, no livro Peter Blake: collages & works on
paper, é recorrente aceitar Blake, junto com Richard Hamilton, Jasper Johns e
Robert Rauschenberg, como um dos percussores da arte pop (GUADAGNINI;
GARDNER, 2008, p.32).

E interessante ressaltar que, a0 mesmo tempo em que Blake admirava a
América moderna e celebrava a nova cultura pop, ele mantinha ainda uma le-
aldade a tradicao britanica de retratos e cenas de paisagens. Assim, diferente-
mente da estética pop que ndo revelava sentimentos ou pensamentos profundos,
Blake desenvolveu uma poética particular. Muitas vezes, a palavra pop se associa
ao sarcastico Andy Warhol, mas hd uma visdao mais sutil nos trabalhos de Blake.
Em oposi¢ao aos seus parceiros norte-americanos, Sir Peter Blake traz em suas
obras outra abordagem. Em vez de criticar e ironizar a sociedade, o britanico
tem um ar mais nostalgico e até simpatiza, na realidade, com o american way of
life. Nao é caracteristica de suas obras a acidez pop, mas sim a presta¢ao de uma
homenagem, quase um tributo ao passado.

Destaca-se em sua obra imagens emprestadas de astros do rock e pin-ups,
mas ele também buscou o material de sua infincia como inspiragdo: jogos de
circo e de luta livre e até brinquedos variados.

Para mim, arte pop é frequentemente enraizada na nostalgia: a nostalgia
do antigo, de coisas populares. E embora eu também esteja continuamente
tentando estabelecer uma nova arte pop, uma que ramifica diretamente de
nosso tempo, eu estou sempre olhando para tras (...) (RUDD, 2012, p. 25 -
traducao livre do autor).

Efetivamente, a obra de Blake prova que o pop britanico se desenvolveu de
forma independente - e até mais cedo — do pop norte-americano. A insisténcia
mercadolédgica da iconografia de Andy Warhol como ato de vanguarda pop nas
midias da atualidade cria um clima de que ele foi o tnico criador desse movi-
mento. Mas o fato é que ja se teorizava e fazia arte pop no Reino Unido no inicio
da década de 1950 — com a apropria¢ao dos produtos culturais populares brita-
nicos, e também norte-americanos, veiculados pela midia de massa.

Inclusive, ainda afirma Rudd (2012), o critico de arte Alloway levantou a
questdo sobre se o género da musica pop tinha qualquer equivalente em belas-
-artes. Concluiu, entdo, que a obra de Blake era o parentesco mais proximo e,
consequentemente, cunhou o termo “pop art” (RUDD, 2012, p. 29).

Havia um tom mais celebrativo, intimo, na obra de Blake. Ele trabalhou
com elementos do passado em contraste com imagens de bens de consumo e
tecnologias. Compos sua obra com técnica de colagem — papéis e texturas — e
bricolagem - objetos tridimensionais e sucatas, conferindo-lhes novos sentidos.
A ideia era capturar o espirito de uma era, a dos frenéticos anos 1960.

Blake gostou do fluxo de duas vias que existia entre sua arte e as praticas co-
merciais, pois usavam a mesma linguagem, comunicando-se diretamente com
o publico por meio de signos e simbolos retirados do imaginario que cerca a
cultura de massa e a vida cotidiana. Assim, tinha grande respeito por ambas as
formas de produgao, artistica e publicitaria, até porque sempre almejou que sua
arte alcancasse o maior nimero de pessoas e se tornasse popular.

A arte pop desencadeou uma diversidade de técnicas artisticas, como bri-
colagens, colagens, assemblages e instalacdoes com o uso de ready made, influen-
ciando e sendo incorporadas em todo ambito publicitario de mass media. Es-
tabeleceu-se um contexto autofagico: a linguagem da pop art usa elementos da
linguagem publicitdria assim como a publicidade se vale dos movimentos artis-
ticos em seus trabalhos.

ARTE E PUBLICIDADE

No final do século 19 e inicio do século XX, com o surgimento da cultura
de massa, ja havia uma produgéo bastante significativa de antincios, tipicamente
de cartazes, que utilizavam recursos artisticos. Mas ainda ndo existia uma asso-
ciagdo muito nitida entre a arte e a publicidade.

Esse processo sera notado com maior evidéncia com as chamadas neovan-
guardas — Informalismo, Expressionismo Abstrato, Pop Art — na década de 1960.
Estas, assim como as vanguardas anteriores — Cubismo, Dadaismo, Surrealismo -,
buscaram desconstruir uma nogao idealizada e elitista de arte, por meio de com-
ponentes da cultura popular. Com isso, aproximaram-se bastante da publicidade.

Todos os movimentos de vanguarda despertaram e continuam despertando
interesse das midias, e o surrealismo e a arte pop provaram ser os mais atraentes
dentro das agéncias de publicidade.

A publicidade tem causado uma revolugdo no campo da arte popular. Publi-
cidade se tornou respeitavel no seu proprio direito e estd ganhando o jogo
das belas-artes no seu proprio jogo. Nao podemos ignorar o fato que uma
das tradicionais fungdes das belas-artes, a defini¢cao do que ¢ belo e desejoso
para a classe dominante, e assim sendo finalmente o que ¢ desejado por toda
sociedade, agora foi tomado pelo publicitario (in MADOFF, SMITHSON,
Pop art: a critical history, 1997, p.3 - tradugdo do autor, Eduardo Milani).

i
~

IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO



IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO

A pop art usou dos conceitos da publicidade, como cores vibrantes, repeti-
¢Oes, imagens chamativas e comunica¢ao pratica. No processo de criagdo e di-
fusao de obras, a arte e a publicidade guardam grandes distingdes. Enquanto os
artistas, por uma visdo politica, enxergavam nesse entrecruzamento de lingua-
gens visuais uma possibilidade de transformagdo da arte e também da propria
sociedade, os publicitarios visavam, em sua grande maioria, apenas uma reno-
vacao estética em seu campo de atuagdo. Na publicidade, a comunica¢io sempre
visa um publico-alvo, com decisdes que seguem estratégias, ou seja, o sistema
publicitario se caracteriza pelo trabalho em equipe. No caso da produgdo artis-
tica, normalmente a obra é desenvolvida individualmente, sem que ninguém
interfira nas etapas do processo, e é executada conforme o repertorio do artista,
sem ter um objetivo imposto.

Em Por que as comunicagoes e as artes estdo convergindo?, segundo Santaella
(2007, p. 42-43),

Sabe-se que a publicidade moderna herdou seu sistema de retérica pictérica
da tradi¢do da pintura a 6leo europeia. Além disso, ha pelo menos duas ma-
neiras principais pelas quais as midias, especialmente a publicidade, apro-
priam-se das imagens da arte: (a) pela imitacdo de seus modos de compor,
de seus estilos e (b) pela incorpora¢ao de uma imagem artistica mesclada a
imagem do produto anunciado. No primeiro caso, trata-se da apropria¢ao
de um know-how para a criagdo visual. No segundo, a justaposi¢ao da ima-
gem do produto e da imagem da arte acaba por transferir ao produto a carga
de valores culturais positivos, tais como beleza, nobreza, elegincia, riqueza,
notoriedade [...].

Apesar das diferengas, as bases signicas — verbais, visuais e sonoras — utili-
zadas pela arte e pela publicidade acabam criando pontos de convergéncia. Ao
compartilharem certos tipos de signos e determinados c6digos culturais, as artes
plasticas e a comunicag¢ao visual publicitaria se misturam e até mesmo se con-
fundem. Ha um estreito vinculo entre a linguagem das artes visuais e a lingua-
gem visual publicitdria. Inclusive, no que diz respeito ao conceito de bricolagem.

BRICOLAGEM

O conceito de bricollage, de Levi-Strauss (1976), é fortemente sugerido na
obra geral de Blake. Como também no cenario publicitario. Para o antropdlogo,
em O pensamento selvagem, o bricoleur trabalha a partir de um conjunto de ob-
jetos e residuos que coleta. Por meio desse repertdrio material, ele compoe assim
um “tesouro de ideias”

O mesmo acontece na publicidade, o profissional praticamente faz bricola-
gem, pois compde pecas lancando mao de variadas imagens e informacoes e de
diversos recursos. Os artistas e os publicitarios tém essa capacidade de jungdo
de objetos sem qualquer associagdo entre eles que podem ser vistos como uma
questdo de bricolagem. Todo texto é construido a partir de fragmentos de ou-
tros textos, toda imagem é desenvolvida em decorréncia de outras imagens. Ou
seja, nao ha texto e imagem puros, existe uma série de citagdes, nos diferentes
niveis de linguagem, verbal e nao verbal. A Bricolagem nada mais é do que a
reunido de vérios elementos intertextuais que juntos formam um novo elemen-
to. Na criagao publicitaria, seria um exemplo de bricolagem até o brainstorming,
o método para testar habilidades criativas, onde diversos profissionais juntos se
empenham em deixar ideias emergirem, sem critica ou triagem, a fim de que se
alcance um mote original para uma campanha de determinado produto. Quanto
maior o arcabougo de conhecimentos e referéncias que possui um profissional
de criagao, mais capacidade tera de fazer a reunido de elementos intertextuais
para obter o resultado almejado.

Embora primeiro identificado por Claude Lévi-Strauss, como estratégia de
vida para sociedades que dependiam do uso do que se tinha em maos para suas
tarefas didrias, foi Jacques Derrida quem percebeu o potencial da bricolagem, a
existéncia de um forte sentimento de irreveréncia e indetermina¢do na produ-
¢do de uma obra aberta que permite ao espectador a oportunidade de participa-
¢do ativa na construgdo do significado.

Nao apenas os anuncios sao construidos por meio da bricolagem, mas o
espectador também ¢ solicitado a agir como um bricoleur na decifracao das
imagens (GIBBONS, 2005, p. 67).

A bricolagem se tornou recorrente porque uma das caracteristicas mais mar-
cantes da arte e publicidade nos anos 1960/70 foi a apropriagdo de imagens. Para
obter uma comunicagdo efetiva com o publico, é fundamental utilizar discursos
conhecidos ou imagens ja consagradas, revestidos de nova roupagem, pois isso
facilitara a assimila¢ao dos contetidos. As formas de apropriagdo sao diversas,
mas o intuito é praticamente o mesmo: trazer o ja conhecido como forma de au-
xiliar no entendimento da mensagem e atingir um publico cada vez maior.

Diferentemente da bricolagem, a técnica do ready-made emprega elemen-
tos ja prontos na composi¢do da pega publicitaria. Nas artes plasticas, Marcel
Duchamp foi o precursor dessa técnica, ao utilizar um urinol em uma exposigao
de arte. A ideia ¢ deslocar o elemento de seu contexto original para lhe dar outro
significado. Ha varios exemplos de aplicagdo, como uma musica consagrada que



¢ utilizada para dar o tom ritmico em um filme de propaganda, ou, ainda, o uso
de obras de arte, personagens, cenas de cinema. Expedientes bastante emprega-
dos pela publicidade. A famosa cena de Marilyn Monroe em que seu vestido é
levantado quando a diva passa sobre uma saida de ventilacao do metrd de Ma-
nhattan, durante as filmagens do classico O Pecado Mora ao Lado, é um exemplo
emblematico, pelo numero de vezes em que ja foi referenciada.

Assim, as técnicas de bricolagem e ready-made estdo presentes tanto nas
artes como na publicidade pelo carater de intertextualidade. E Peter Blake fez
uso das duas em seu trabalho. A capa do disco Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club
Band, a mais famosa de Peter Blake, ndo revolucionou apenas a musica e o estilo
da banda britanica, mas também a histéria das capas como linguagem.

CAPAS DE DISCOS

A musica do século XX esta associada ao disco como suporte, e ao dlbum
como formato. Porém, discos de vinil tiveram sua produgdo cancelada, na dé-
cada de 1990, por conta dos CDs que inundaram o mercado fonografico. Mais
tarde, o processo de digitalizacdo da musica tornou o suporte fisico obsoleto.
Assim, em tempos de mundo digital, onde as pessoas dispensaram a midia fisi-
ca, 0 modo de se consumir musica sofreu inumeras mudangcas. Estamos na era
do streaming, que transformou o mercado quando se trata de comprar musica.

Consequentemente, o vinil se tornou um objeto de colecionadores. No en-
tanto, do ponto de vista comercial, atualmente o vinil vive um renascimento,
com demanda global pela musica nesse formato. Sao milhdes de unidades vendidas
pelo mundo em razdo do numero crescente de novos lancamentos nesse antigo
suporte analdgico.

Talvez, esse fato se dé porque o disco é uma experiéncia sensorial, que faz
com que os sentidos sejam instigados. Manusea-lo, coloca-lo para tocar, assimi-
lar as informagoes e as letras das musicas, observar as artes estampadas e ainda
ouvir um som de qualidade superior ao digital.

O disco de vinil surgiu no ano de 1948, tornando obsoletos os antigos discos
de goma-laca de 78 rpm - rotagdes por minuto — que até entao eram utilizados.

A PRIMEIRA CAPA

Na era pré-vinil, as capas dos pesados discos de 78 rotagdes, existentes des-
de 1890, eram meramente utilitarias: um invélucro pardo apresentando um selo
colado no préprio disco com titulo, intérprete e faixas. Eram embalagens de pa-
peldo, sem qualquer design grafico externo. Em 1938, Alex Steinweiss, designer

grafico, é contratado como diretor de arte pela Columbia Records. Deu-se, assim,
o inicio da denominada “arte da capa”. Ele criou a primeira capa de disco com
arte original no final da década de 1930, algo totalmente revolucionario naquela
época. A partir dai, a capa se tornaria uma forte ferramenta de comunica¢ao de
marketing, sofrendo uma série de mudancgas.

Conforme HELLER (2009), Steinweiss atentou para o fato de que cada al-
bum ganharia evidéncia se tivesse uma capa atraente, que refletisse o conteudo
da musica que abrangia e convenceu a dire¢do da empresa a testar a ideia.

A arte de Steinweiss era cheia de estilo, seguindo a linha dos contempo-
raneos posteres franceses e alemaes, onde formas simbdlicas e metaféricas
expressavam a mensagem. No lugar de colocar uma fotografia do artista, ele
apostava no uso de simbolos graficos provocativos, que iriam estimular o in-
teresse do publico pela musica. De acordo com artigo da revista Newsweek,
o primeiro disco de capa ilustrada elevou as vendas em 800%. Nos trabalhos
de Steinweiss, todas as caracteristicas de grande pdster foram aplicadas as
capas: imagem central forte, tipografia e titulo atraentes em cores contras-
tantes (HELLER, 2009, p. 416).

Resta ébvio que as vendas de albuns com criagdes de Steinweiss logo su-
peraram as dos albuns de embalagem comum. Depois da II Guerra Mundial,
Steinweiss colaborou no desenvolvimento das embalagens dos Long Plays, que
seriam lan¢ados em 1948, tornando superados os antigos discos de goma-laca.
Criou, entdo, uma capa de cartdo fino com cobertura impressa e uma lombada
estreita, suficiente para que o titulo do album ficasse exposto e tornasse o acesso
facil. A contracapa trazia notas com detalhes sobre o disco.

O trabalho de Steinweiss apresentava um estilo alegre, grafico, de desenho
a mao, que até meados dos anos 1950 raramente usava imagens de fotos,
e mostrava influéncia de pintores como Paul Klee e Piet Mondrian. Seus
“rasbiscos” — os Steinweiss scrawls —, logos e textos de capa feitos a mao
viraram uma assinatura. Nos anos de 1950, fez centenas de projetos para
grandes selos — ndo s6 para a Columbia — como Decca, RCA, Remington e
London e Everest Records. Em uma carreira que durou até 1973, desenhou
2.500 capas antes de aposentar para se dedicar a pintura. Morreu em 2011
(EVANS, 2016, p. 41).

Foi durante os anos de 1950 que o Long Play, ou LB, se estabeleceu. As ven-
das dos albuns explodiram, as lojas de discos mudaram a forma de disposi¢ao
e o mercado encampou essa tendéncia. No final da década, a evolucdo do rock
n’roll havia produzido albuns notaveis, com capas que se tornaram iconicas.

A arte das capas dos discos realmente incrementou as vendas, mas, com o
tempo, essa comunicagdo se transforma em algo mais amplo do que simplesmente
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marketing, a relagdo entre a musica e a cultura visual passa a agregar valor a cada
obra. Nesse sentido, as capas passam de pecas de design a objetos artisticos. Tor-
nam-se suportes para fotdgrafos e artistas plasticos renomados se expressarem em
grande escala. O disco une o abstrato da musica e a materialidade da capa, envol-
vendo, portanto, diferentes linguagens, distintos sistemas de cédigos.

Capas consagradas tiveram capacidade disruptiva, como a Sgt. Pepper, e
se impuseram como parte fundamental da experiéncia desse produto cultural.
Como salientam Gronstad e Vagnes, em Coverscaping: discovering album aesthe-
tic, essas capas “circulam de forma rizomadtica em nossa economia de imagens
pos-histdricas e desde entdo tém adquirido um significado simbdlico que vai
além da musica que contiveram um dia” (GRONSTAD; VAGNES, 2010, p.4).

Peter Blake teve sua obra profundamente vinculada a cena musical, e criou

capas de discos que se tornaram memoraveis.

TRES CAPAS CULTUADAS DE PETER BLAKE

1 - THE BEATLES: SGT PEPPER'’S LONELY HEARTS BAND (1967)

i

VELY HEARTS
e ey

A capa do album Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, dos Beatles, lancado em
1967, ¢ uma obra de psicodelia e traduz com perfei¢ao o espirito lisérgico da banda.

Esse é considerado um dos discos mais influentes da histdria, mesmo meio sé-
culo depois de seu lancamento.

Como relata seu produtor George Martin, no livro Paz, amor e Sgt. Pepper:
“A capa de Sgt. Pepper, como sua musica, deveria mexer com a cabeca das pesso-
as — e conseguiu. [...] A capa deu inicio a um tipo de culto que cresceu e cresceu,
até tornar-se uma industria” (MARTIN, 1995, p.141).

Era uma época de muita efervescéncia cultural. Diversos artistas plasticos
foram atraidos para a cena musical na metade dos anos 1960. Na Inglaterra,
estudantes de artes aproximaram-se de integrantes de bandas, como Beatles, e
comegaram a se envolver com o design das capas de disco. Aos poucos, foi se
desenvolvendo uma imagética associada a cena do rock e Paul McCartney “es-
tava muito interessado em arte naquela época, visitando galerias e comecando a
colecionar pinturas” (MARTIN, 1995, p.142).

Paul resolveu que a banda precisava de mudangas. Entdo, os rapazes decidi-
ram aposentar os terninhos e vestir uniformes militares, bastante coloridos, para
recepcionar o personagem musical que surgiria a partir daquele trabalho, o “Sar-
gento Pimenta dos Coragdes Solitarios”™ Robert Frazer, um notavel comerciante de
arte, que havia agenciado varios trabalhos de Blake, levou Paul para conhecé-lo.

Frazer assinou um contrato com os Beatles e subcontratou Blake, que por
sua vez pediu a sua esposa Jan Haworth para colaborar com ele. Blake e Hawor-
th pediram aos Beatles que fizessem uma lista das pessoas, vivas e mortas, reais
e imagindrias, que gostariam que os acompanhassem na capa. Blake trabalhou
com amplia¢des fotograficas em tamanho natural de Bob Dylan, Marlon Bran-
do, Marilyn Monroe, entre outros. Entao, comegou a organiza-las em um estu-
dio fotografico. O design da capa, muitas vezes assumido como uma colagem,
na verdade, resultou da fotografia tirada por Michael Cooper dessa elaborada
montagem, onde Blake fez uso, além do ready made, do conceito de bricolagem.

Peter Blake achou profundamente insatisfatorio o valor oferecido por seu
trabalho, ainda mais depois de o dlbum se tornar um campedo de vendas. Por
outro lado, sua arte finalmente alcancaria uma audiéncia de milhdes.

Apos seu langamento, Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band vendeu 4,5 mi-
lhoes de codpias pelo mundo todo. O sucesso foi tamanho que jornais sensacio-
nalistas da época passaram a criar mitologias sobre o trabalho, inclusive que a
capa continha uma mensagem oculta em relagdo a uma suposta morte de Paul
McCartney, ja que na parte inferior parecia existir um esquife com flores e um



contrabaixo também composto de flores apresentando apenas trés cordas, o que
significaria a falta de um Beatle.
Enfim, é capa mais importante de Peter Blake e também a mais copiada. Su-
gere uma grande comemoragdo folclorica de iconografia de um circo nostalgico.
Heller, em Linguagens do design, afirma:

Com a colagem artistica do disco Revolution, em 1966, e a elaborada e fan-
tasiosa fotografia do Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, em 1967, ambos
dos Beatles, o conceito de arte de capas de disco tornou-se uma alternativa
viavel a fotografia de estidio. Os diretores de arte e designers de empresas
fonograficas foram liberados para testar os limites da apresentagdo concei-
tual (HELLER, 2009, p.420).

Sgt. Pepper estabeleceu-se como referéncia em todos os aspectos. Passaram
a ser valorizados: o design do encarte, as capas duplas e a inclusdo das letras
de musica impressas. Essa capa repleta de personagens e informagoes instigava
no sentido de identificar cada um dos personagens do encarte e levava a criar
diversas teorias e histdrias fantasticas, além promover dai em diante o consumo
de toda e qualquer informacao sobre tudo que envolvia a banda, o que se conso-
lidou como “beatlemania”.

2 - THE WHO: FACE DANCES (1981)

Uma capa de conceito ready made, com cole¢ao, colagem e um mix de as-
semblage. Vale lembrar que este album é o primeiro sem o baterista carismatico
Keith Moon, falecido em 1978. Assume em seu lugar Kenney Jones, ex Small Fa-
ces. Parece haver um trocadilho, pois “Face” significa lider ou chefe, na cultura
mod, que € a abreviatura de modernismo e foi uma subcultura que teve origem
em Londres no final da década de 1950 e alcangou seu auge nos primeiros anos
da década de 1960, com garotos adolescentes adeptos de tendéncias da moda
e estilos musicais, e que utilizavam o cldssico traje composto por ternos pretos
bem justos, como os integrantes dos Beatles.

Ainda em relagdo ao nome, Face Dances pode ser lido como: “a danga dos
chefes”. A propria capa, com as pinturas dos integrantes da banda feitas por va-
rios pintores britdnicos, chamados por Peter Blake, parece indicar essa danca, a
repeticdo como um artificio para simular movimento. Assim como a recorrén-
cia seriada de imagens, seja de produtos ou celebridades, sinaliza que tudo pode
ser comercializado. Essa reprodugdo das faces leva também a ideia das cabines
de instanténeos, das famosas fotos 3X4, pois a arte pop interessa tudo que pro-
cede do maltiplo. Essa capa é ainda um estimulo a fantasia de um artista plastico
pelo conjunto da narrativa da capa e contracapa, que alistou as habilidades de
retrato de um elenco estelar de 15 artistas amigos, entre eles: Richard Hamilton,
David Hockney, Howard Hodgkin, Allen Jones, B. B. Kitaj e David Tindle. Cada
um dos quatro membros da banda ¢é retratado quatro vezes, em uma grade de
dezesseis quadrados, sugerindo diferentes aspectos de sua aparéncia e persona-
lidade. Tipo de mensagem mais aberta, original e complexa.

Segundo Livingstone, o album Face Dances do The Who foi mais um dos
bem-sucedidos albuns da banda na década de 1980 (LIVINGSTONE, Peter
Blake: one man show, 2009, p.146).

3 - ERIC CLAPTON: I STILL DO (2016)

A pop arte usou a exaustdo retratos de idolos da musica popular e do ci-
nema, e isso repercutiu, tornando-se o ponto focal das capas de disco. Assim, a
capa se transformou em um poderoso suporte de retratos de artistas da indus-
tria fonografica.

A capa do album I still Do, de Blake, esta incluida na categoria de retrato. A peca
apresenta énfase na pintura com caracteristicas do jogo da ambiguidade entre ilus-
tracdo e pintura académica realista, tipica do estilo pessoal do artista inglés. A obra
mantém propositalmente vestigios e marcas do processo manual de interven¢io, em
oposi¢ao aos processos mecanicos utilizados por seus colegas dos EUA.
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A simplicidade da expressdo, junto ao fato do destaque na cor indigo e nos
seus detalhes desbotados, coloca Eric Clapton como um jovem comum: velho so-
nho de um jovem velho. O protagonismo dado ao casaco jeans, simbolo da cultu-
ra americana, extremamente venerada durante a juventude pelo artista no Reino
Unido, também pode ser constatado em seu autorretrato caricatural de 1961.

Enquanto Warhol, representante mais emblematico do pop norte-ameri-
cano, pintava celebridades como personalidades publicas impessoais e vazias,
Blake as retratava com respeito, prestando como que uma homenagem. Apesar
de ser um dos maiores expoentes da arte pop, Blake atesta, nesta obra, sua fide-
lidade a tradigdo britanica de retratos. O retrato em capas de disco além de criar
um vinculo mais pessoal entre o f e o artista, permite ao publico como que ter
uma posse fantasiosa do idolo, o mesmo caso de um poster. Imagens de capas
eternizaram musicos para todo sempre no imaginario coletivo.

CONSIDERAGOES FINAIS

Em razao da arte de Peter Blake, a banda inglesa Beatles elevou a capa dos
discos de sua fun¢ao de marketing a suporte de experimenta¢ao artistica, asso-
ciando o disco definitivamente a cultura visual.

A capa se tornou, entdo, veiculo de circulagdo do trabalho de artistas plasti-
cos e graficos e, notadamente, constituiu-se como registro histdrico-cultural de
uma época e também inventario da evolugao artistica dos que a criavam.

Técnicas artisticas bastante utilizadas pelo movimento pop, como cola-
gem, bricolagem, além do conceito de ready made, influenciaram a confecgao
de capas de discos e foram absorvidas pela midia publicitaria e amplamente
desenvolvidas com o refinamento das tecnologias digitais — computagao grafica
— na contemporaneidade do século 21.

Dessa forma, a arte pop e a publicidade borraram suas fronteiras e criou-se um
estreito vinculo entre a linguagem das artes visuais e a linguagem visual publicitaria.

Os frenéticos anos de 1960 chegaram ao fim e a impressao que se tem é que
nunca mais havera um mundo criativo, tdo musical, cheio de surpresas ludicas e
magia. Deixa inimeros legados planeta afora, entre eles: a cultura visual urbana
da comunicagio e a inven¢ao da juventude, para a qual tudo poderia acontecer,
tudo parecia possivel.
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A QUALIDADE DA TV E O BINGE-WATCHING
NA ERA DA “NETFLIX": UM DEBATE SOBRE 0S
PROSUMERS E O TRABALHO COLABORATIVO

Karina Bousso

Resumo: Este artigo pretende expor reflexdes sobre pro-
dugdes audiovisuais pensadas para o streaming, mais es-
pecificamente, o processo de criagdo de séries originais da
empresa Netflix. A partir de uma revisao bibliografica, uti-
lizando as teorias sobre o processo de cria¢ao de Cecilia Sal-
les (2006, 2017), o trabalho colaborativo de Domenico de
Masi (2005), a midia televisiva de Arlindo Machado (2000)
e os prosumers de George Ritzer (2010), foi realizada uma
andlise documental a fim de explorar aspectos importan-
tes que devem ser considerados quando tratamos sobre o
processo criativo de séries de televisdo. Em um primeiro
momento, foi destacado os principais aspectos que classi-
ficam a sociedade de prossumidores analisadas por Ritzer.
Com isso, foi possivel identificar estas mesmas caracteris-
ticas com o comportamento do consumidor destas plata-
formas, principalmente tratando-se do binge-watching e a
forma em que o publico realiza um consumo compulsivo
destas séries. Assim, ao tratar sobre a Netflix, foi importan-
te destacar o monitoramento de dados para demonstrar a
forma em que a empresa mantém um acompanhamento
do perfil dos assinantes e os contetidos que estdo mais pro-
pensos a assistir. Visto isso, pontuamos questdes sobre o
trabalho colaborativo de forma que foi possivel reconhecer
a mesma importancia do individuo prossumidor como
um sujeito presente no processo. Desta forma, ao compre-
ender a importancia de se olhar para o processo de cria-
¢ao em grupo, concluimos que o publico destas producdes
audiovisuais deve ser levado em consideragio como um
ponto importante da rede processual da empresa Netflix.
Palavras-chave: séries de televisao; streaming; processo
de criagdo.

Abstract: This article intends to expose reflections on
audiovisual productions thought for the streaming
platforms, More specifically, the process of creation of
Netflix’s original series. From a bibliographical review,
using the theories about the process of creation of Ce-
cilia Salles (2006, 2017), the collaborative work of Do-
menico de Masi (2005), the television media of Arlindo
Machado (2000) and the prosumers society of George
Ritzer (2010), a documentary analysis was carried out
to explore important aspects that should be conside-
red when dealing with the creative process of television
series. At first, it was highlighted the main aspects that
classify the prosumers society analyzed by Ritzer. With
this, it was possible to identify these same characteristi-
cs with the behavior of the consumers of these platfor-
ms, mainly in the case of binge-watching and the way
in which the public performs a compulsive consump-
tion of these series. Therefore, when discussing Netflix,
it was important to highlight the monitoring of data to
demonstrate how the company keeps track of the subs-
criber’s profile and the contents they are most likely to
watch. Given this, we posed questions about collabora-
tive work so that it was possible to recognize the same
importance of the prosumer individual as a subject pre-
sent in the creative process. Thus, in understanding the
importance of looking at the process of group creation,
we conclude that the audience of these audiovisual pro-
ductions should be taken into account as an important
point of the Netflix company's procedural network.
Keywords: television series, streaming, process of
creation.
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INTRODUGAO

O avanco da tecnologia é importante para se compreender a maneira em
que a produgdo audiovisual se transformou. A digitalizacdo dos meios possi-
bilitou uma revolu¢ao na forma em que recebemos informa¢ao e consumimos
conteido. Com isso, o individuo se tronou um espectador o qual espera e deseja
um consumo mais individualizado e um contetido que condiz com seus gostos
pessoais. Além disso, espera-se um acesso ilimitado a estes conteudos. Com isso,
temos plataformas de video on demand, como a Netflix', que oferece um acesso
a conteudos diversos sob uma plataforma que pode ser acessada a qualquer mo-
mento, em qualquer lugar, com qualquer dispositivo.

Este artigo tem como objetivo apresentar uma breve analise do processo cria-
tivo e colaborativo das produgdes audiovisuais distribuidas e produzidas pela em-
presa Netflix a fim de propor uma reflexdo sobre as inter-relagdes entre o trabalho
colaborativo, as séries maratonadas e o proprio processo estratégico de producdo.
A base tedrica para este trabalho se da a partir da critica de processos de criagao
desenvolvida por Cecilia Salles, a teoria dos prosumers apresentada por Alvin To-
fller e expandida por George Ritzer, referéncias sobre o trabalho em equipe de
Domenico de Masi, além de outros tedricos que se estabelecem no eixo do audio-
visual como, por exemplo, Arlindo Machado e suas contribui¢des sobre a midia
televisiva. O material de fonte para esta analise vem a partir de matérias e registros
de produgao, além de entrevistas e outros documentos acessiveis.

A metodologia sera a partir da revisao bibliografica e analise documental com
a proposta de oferecer hipoteses para futuras pesquisas sobre produgoes audiovi-
suais pensadas para o streaming. A importancia de se pensar sobre estas produgdes
se da na medida em que, cada vez mais, vemos novas producoes sendo lancadas a
todo momento. Com isso percebemos uma constante inquietagdo quando refleti-
mos sobre o futuro da televisao. Desta maneira, a proposta é de evidenciar carac-
teristicas sobre as produgdes que incentivam o espectador a assistir o conteudo de
uma forma continua e sem pausas, e o efeito deste tipo de contetido disponibiliza-
do em plataformas de streaming, buscando a relevancia e demonstrando o efeito
que se tem sobre o processo criativo. Além disso, buscarei apresentar aspectos do
trabalho colaborativo para relacionar com a forma em que o publico possui uma
influéncia sobre a maneira em que a série é construida e, visto isso, apontar as

1 Plataforma digital fundada em 1997 nos Estados Unidos por Reed Hastings. Criada para ser
uma locadora de filmes em formato VHS, foi apenas em 2007 que a empresa iniciou suas experi-
mentagOes para deixar de ser uma locadora e se consolidar no mercado como uma distribuidora de
conteudo online.

semelhancas com os prosumers e caracterizar este tipo de processo como um tra-
balho colaborativo em que o consumidor se demonstra presente.

Em um primeiro momento, é importante contextualizar as produg¢oes te-
levisivas ao longo dos anos e a forma em que podemos reconhecer transfor-
magdes nas historias que sdo contadas e maneira em que elas sao construidas e
apresentadas para o publico. Desta forma, justifica-se a escolha de observar as
séries originais da Netflix, pois esta plataforma serve como principal referéncia
ao se tratar da evolugdo tecnoldgica e digital e a maneira em que estes avangos
impactaram os conteudos televisivos apresentados para o publico.

Em seguida, buscarei apresentar caracteristicas do binge-watching a fim de
demonstrar a importancia de compreender este fendmeno no contexto atual do
ambito televisivo e explorar a maneira em que plataformas como a Netflix levam
em consideracdo esta atitude do publico ao pensar em quais contetdos serao
criados. Com isso, sera importante tratar sobre o processo criativo a fim de de-
monstrar a forma em que os fatores externos possuem um efeito sobre a forma
em que o processo é pensado internamente. Logo, o binge-watching se torna um
nucleo da rede do processo, que se constitui como parte de outros fatores como

investimento financeiro, construcio de roteiro entre outros.

REFERENCIAL TEORICO

Como principal referéncia tedrica, temos o olhar de Cecilia Salles e suas te-
orias sobre processos de criagdo. No livro “Gesto Inacabado’, lancado em 1998, a
autora introduz seus pensamentos sobre o ato de criar como sendo algo proces-
sual, aberto ao acaso e algo que se ¢ compreendido na medida em que se explora
o pensamento processual do artista em relagdo a suas vivéncias e experiéncias.
Anos depois, a autora nos apresenta a obra em processo como uma rede de co-
nexoes que, ao longo do tempo, adquiri uma complexidade na medida em que
se estabelece novos vinculos (SALLES, 2006, p. 17).

Ao tratar sobre o processo de criagdo, compreendemos que ele se da para cada
artista de uma forma diferente e, na medida em que exploramos isso, a propria pes-
quisa se transforma pois cada olhar estd também propenso ao falivel, na medida em
que pretende-se explorar os nds da rede mais intrinsecos em sua complexidade.

Conforme aponta Cecilia Salles (2006, p. 34):

Para nds, observadores de processos, a vagueza desses direcionamentos ganha al-
gum grau de defini¢ao e delimitacio ao estabelecermos relagdes entre os dados ofe-
recidos pelos documentos e as obras, da maneira como foram entregues ao publico.
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Ao longo dos anos, a autora explorou outras dreas para tratar sobre o pro-
cesso de criagao. Passando pela arte, danga, teatro, publicidade, culinaria, e hoje,
com seu grupo de pesquisa em processos de criacao, se aventura em explorar
diferentes areas da comunicagdo a fim de aprimorar a ciéncia dedicada em de-
monstrar a importancia de conhecer processos de produ¢do. Desta forma, ao
longo dos anos, o olhar sobre o processo de criagdo nao pode se manter em
apenas cria¢oes individuais do artista, mas também explorar criagdes que con-
tassem com equipes formadas por individuos de grupo de trabalhos distintos.

Em seu livro “Processos de criagdo em grupo: didlogos” langado em 2017,
Cecilia Salles nos apresenta seu olhar sobre a manifestacio de novas pesquisas
relacionadas a criagdes feitas em grupo. Passando por seus estudos com Vincent
Colapietro, teorias de Edgar Morin e um olhar sobre o trabalho colaborativo de
Domenico De Masi — que serd apresentado em seguida — a autora nos aponta a
importancia de levar em consideragdo todos os membros do grupo ao olhar para
0 processo em equipe, relacionando com os arquivos destes processos que, em sua
maior parte do tempo, compdem-se de grupos de trabalhos também especificos.

Como aponta Salles (2017, p. 116):

Para discutir os processos em equipe, é necessario levar em conta o fato de que
grupos sao formados por sujeitos. Assim as redes desses processos ganham
maior complexidade quando se pensa em cada um dos membros do grupo,
vivenciando suas proprias redes, em intensa interacdo com as dos outros. E, ao
mesmo tempo, é o processo de construgao de uma rede em comum.

Para ser possivel o olhar sobre o trabalho colaborativo no contexto da em-
presa Netflix, é preciso compreender as caracteristicas que representam e classi-
fiquem a equipe colaborativa. Para isso, trago as referéncias também exploradas
por Cecilia Salles sobre Domenico De Masi. Em suas obras, De Masi se aventura
em compreender o ser humano como um individuo criador, no entanto, mais
do que isso, ele pretende-se ilustrar historicamente a forma em que o homem
avancou em sua trilha de trabalho. Neste sentido, progresso é a palavra que mais
observamos em seus didlogos. Passando por empresas nas areas automobilisti-
cas e no ramo de cal¢cados, De Masi parte de um olhar em que todas as criagdes
feitas pelo homem néo sao individuais, mas sim pertencem a um coletivo muito
maior do que se imagina, muitas vezes lideradas por outros individuos que nem
sempre se encontram ao longo do processo.

Obviamente os poetas continuaram a fazer poesia individualmente, os ro-
mancistas prosseguiram escrevendo seus romances por conta propria e os
pintores se mantiveram sozinhos, a pintar, diante das suas telas. Mas o pro-
digio emotivo das representagoes liricas e teatrais, as execugdes dos concer-

tos, a realizagdo dos filmes, os desfiles de moda ou a criagdo de objetos de
design sao produtos coletivos nos quais conflui a criatividade de dezenas, as
vezes milhares de pessoas (DE MASI, 2005, p. 356).

Com isso, o autor segue para tratar sobre o 6cio criativo. A criatividade
é necessaria quando tratamos sobre o processo em grupo. De acordo com De
Masi (2005, p. 364) o homem é um ser criativo por natureza. Nos pudemos re-
conhecer a criatividade do homem ao longo dos anos, principalmente quando
observamos a revolucdo industrial e, com inicio da sociedade pos-industrial,
percebemos mais ainda o poder da mente humana.

A invengdo é um processo cultural que descortina novos campos. Uma vez
aberto um novo campo, ele pode ser fertilizado por infinitos objetivos pra-
ticos. A escolha desses objetivos e desses usos é efetuada por parte daque-
les empresarios que sdo capazes de compreender, no momento oportuno,
as vantagens que poderdo derivar para aqueles que investem naquele novo
setor. Além disso, eles devem estar de posse de recursos financeiros neces-
sarios ao investimento nesse novo business ou, pelo menos, devem estar em
condi¢des de obté-los no mercado. Tudo isso requer inteligéncia, maquinas,
especialistas e pesquisadores para formular projetos e propostas, para cons-
truir cendrios, para antecipar obje¢des e respostas. Em suma, requer criati-
vidade (DE MASI, 2005, p. 396).

A partir deste olhar provindo de De Masi, sobre o trabalho colaborativo,
sigo entdo para ilustrar teorias que serao fundamentais para compreender o tra-
balho colaborativo presente nas produgdes audiovisuais pensadas para o stre-
aming. Nao se pode negar a presenca do consumidor quando tratamos sobre
produgdes audiovisuais. Isso significa um olhar sobre o espectador que diaria-
mente seleciona qual o contetido que ocupara o seu tempo dedicado para o en-
tretenimento. Podemos dizer que este espectador é essencial para a elaboragao e
lancamento de novos contetidos. Ao tratar sobre a importancia do consumidor,
trago referéncias de Alvin Toffler e George Ritzer.

Em seu livro “A terceira onda’, Toffler nos apresenta com seus pensamentos
sobre o que aconteceria com a sociedade levando em consideragao o avanco tec-
nologico. Com os chamados prossumidores, Toffler (1997, p. 347) explica que a
civilizagdo da terceira onda precisaria se adaptar com relagao ao consumo de in-
formacao. Ele aponta que é uma era do consumo individualizado, neste sentido,
os proprios veiculos de comunicagdo teriam que se adaptar com o fato de que os
consumidores buscardo mais conteudos de fontes variadas.

George Ritzer (2010, p. 17, tradugdo nossa) explica as teorias sobre a tercei-
ra onda de Toffler (1980, p. 266):



Toffler argumentou que o prossumo era predominante nas sociedades pré-

. . . <« . . » . «
-industriais; o que ele chamou de “primeira onda” Seguiu-se uma “segunda
onda” de mercantilizagao que impulsionou “uma divisdo na sociedade, que
separou essas duas fung¢des, dando origem ao que agora chamamos de pro-
dutores e consumidores”. Assim, a forma econdmica primordial ndo é nem
produgao nem consumo, mas sim o prossumo.’

A partir de seus estudos sobre as teorias de Toffler, George Ritzer, seguiu
para tratar sobre a maneira em que devemos olhar para os prossumidores em
relagdo ao avanco da internet. Mais especificamente, o que ele denomina da so-
ciedade de prossumo. Ritzer (2010, p. 20), concorda que a divisdo de produgao
e consumo pode ter se iniciado durante a Revolugdo Industrial, mas ele aponta
que podemos apenas enxergar a proeminéncia dos prossumidores durante a era
da Web 2.0. Para o autor, ¢ evidente que o envolvimento das pessoas com as re-
des sociais, permitiu uma manifesta¢do extensa destes individuos na sociedade.

Sendo assim, compreendemos que os prossumidores podem ser conside-
rados os individuos que permitem explorar trabalhos individualizados nao re-
lacionados a contratagdes com salarios pagos, mas sim uma manifestacao do
consumidor produzindo aquilo o qual ele mesmo consumirda. Como exemplo,
podemos citar programacdes televisivas que o proprio telespectador votou na
internet para assistir. A programacao do canal nao foi pensada apenas pela emis-
sora, mas pelo préprio publico.

Encontramos nos prossumidores uma importante relevancia com o que se
pretende discutir neste trabalho. Ao se tratar sobre produc¢des audiovisuais, per-
cebemos uma interagao vasta entre os assinantes das plataformas de streaming
com as proprias empresas que permitem este acesso. Neste sentido, as redes
sociais (Facebook, Instagram, Twitter) permitem uma interatividade em que os
seguidores podem se manifestar sobre seus gostos, criticas e opinides sobre as
produg¢des que acabaram de assistir. Sendo assim, estes seguidores representam
uma importante reflexao sobre como o consumidor da Netflix deseja publicar
sobre o que ele recebe de conteudo em rela¢dao ao que ele espera da plataforma.
Como aponta Ritzer (2010, p. 22) “os prossumidores parecem gostar, até mesmo
amar, o que estdo fazendo e estdo dispostos a dedicar longas horas a isso sem
pagamento’™.

2 Toffler argued that prosumption was predominant in pre-industrial societies; what he called the
‘first wave. It was followed by a ‘second wave’ of marketization that drove ‘a wedge into society, that se-
parated these two functions, thereby giving birth to what we now call producers and consumers. Thus,
the primordial economic form is neither production nor consumption, but rather it is prosumption.

3 the prossumers seem to enjoy, even love, what they are doing and are willing to devote long hours
to it for no pay.

Levando em consideracdo estes aspectos importantes sobre a atitude destes
espectadores, justifica-se agora tratar sobre a propria evolugdo televisiva, assim
como as transformagdes percebidas sobre as produgdes seriadas. Para isso, trago
os pensamentos de Arlindo Machado publicadas em seu livro “A televisao levada
a sério”. O autor inicia seu texto com uma vasta discussdo da importancia de se
falar sobre a televisao. Para Machado (2000, p. 21) “a televisdo sai do purgatério
ou do gueto especializado dos socidlogos, tecndlogos e estrategistas de marke-
ting, e passa a ser encarada como indiscutivel fato da cultura de nosso tempo”.
Para o autor, portanto, a televisao deve ser considerada um fator extremamente
importante ao se tratar da sociedade como um todo. Nao se deve olhar apenas
na maneira como este meio de comunicacéio influenciou o avanco da sociedade,
mas hoje principalmente, devemos olhar para a forma como a prépria sociedade
influenciou no avanco da televisao.

Para definir a televisao, Machado (2000, p. 19) diz:

E preciso (também) pensar a televisio como o conjunto dos trabalhos
audiovisuais (variados, desiguais, contraditérios) que a constituem, assim
como cinema ¢ o conjunto de todos os filmes produzidos e literatura o
conjunto de todas as obras literarias escritas ou oralizadas, mas, sobretu-
do, daquelas obras que a discussao publica qualificada destacou para fora da
massa amorfa da trivialidade. O contexto, a estrutura externa, a base tecno-
légica também contam, € claro, mas eles nao explicam nada se nao estiverem
referidos aquilo que mobiliza tanto produtores quanto telespectadores: as
imagens e os sons que constituem a “mensagem” televisual.

Com isso, seguimos para tratar sobre a importancia de abordar e conhecer
as proprias séries de televisao. Mais do que isso, é interessante pensar que foi
a partir da programacao seriada que surgiram as oportunidades de fazer uma
maratona de uma produgdo, sem interrupgdes, oferecendo uma experiéncia di-
ferente ao tratar sobre um conteudo que foi pensado justamente para conter
intervalos entre um episodio e outro.

Chamamos de serialidade essa apresentagdo descontinua e fragmentada do
sintagma televisual. No caso especifico das formas narrativas, o enredo ¢ ge-
ralmente estruturado sob a forma de capitulos ou episddios, cada um deles
apresentado em um dia ou horario diferente e subdividido, por sua vez, em
blocos menores, separados uns dos outros por breaks para a entrada de co-
merciais ou de chamadas para outros programas (MACHADO, 2000, p. 83).

Quando pensamos em séries hoje em dia, devemos considerar as diferentes
estruturas para estas séries. Por mais que a particularidade de ser fragmentada
em episddios continua-se a existir, ao longo de muito tempo, a quantidade de

i
~

IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO



IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO

episodios por temporada, as datas de lancamento, duracao dos episodios, todas
essas caracteristicas consistiam em ser similares para cada programa. Hoje, iden-
tificamos shows distintos que mesmo ao se classificarem como séries, a quan-
tidade de episddios, assim como a duragdo de cada um, pode variar de acordo
com a regido destinada, o género que se encontra, assim como o investimento
necessario para sua finalizagao.

Dito isso, comegamos a compreender as questdes que levaram ao publico
a desejar programas seriados com a possibilidade de assistir cada episdédio em
sequéncia, sem precisar aguardar uma semana, ou até mesmo longos meses en-
tre uma temporada e outra. Com o inicio dos langamentos em DVDs, vimos no
mercado o mesmo surgimento de box de DVDs de séries. Isso significou para
o publico a oportunidade de comprar uma temporada, ou até mesmo a série
completa — quando esta ja tinha se encerrado - para assistir todos os episo-
dios de uma vez. Com isso, identificamos aquele mesmo publico prossumidor
ja mencionado anteriormente, que decidiu criar a sua propria programacao que
atendesse a seus melhores horarios dedicados ao entretenimento.

DISCUSSAO

Para propor analises sobre as séries da empresa Netflix, partiremos de um olhar
sobre o proprio espectador que consome estes contetiidos a fim de definir este publi-
co como prossumidor. Desta forma, serd possivel refletir sobre como este prossumi-
dor influencia na construgao de certas producdes e, sendo assim, o proprio processo
de criagdo e o trabalho colaborativo se transformam em suas concepgdes.

Ao tratar sobre o espectador, ja foi dito, a partir das teorias de Arlindo Ma-
chado, que este publico estd acostumado com a narrativa seriada. As caracteris-
ticas que contemplam o significado de uma série demonstram a maneira em que
o publico se sente proximo as historias que escolhem assistir. O publico se acos-
tumou com o fato de que para assistir séries de televisao, ele deve estar pronto
para aguardar um certo periodo de tempo até chegar até o final da histéria. Os
blocos, como sdo chamados, devem contemplar no roteiro, certos aspectos que
funcionam para chamar a atencao do publico, de forma que convencera ao es-
pectador a nao mudar de canal durante o intervalo.

Conforme apontado a cima, com o avango da tecnologia e o aparecimen-
to dos DVDs, o publico iniciou o processo de assistir as histérias que tanto se
apaixonaram da maneira que mais se encaixava com seu tempo. A série que foi
construida para conter os chamados breaks, comecou a ser assistida de forma
linear, sem interrupg¢des. Sendo assim, os cliffhangers que foram roteirizados

com o objetivo de “segurar” o publico durante o intervalo, perdeu seu propo-
sito inicial e se tornou motivo para o sujeito ja selecionar o préximo episodio
em seu aparelho de DVD. Entende-se por cliffhangers, os ganchos construidos
na narrativa que convidam o publico para os préximos capitulos. Antigamente,
quando se incluia no final do episddio, o texto to be continued...* entendia-se
que a solu¢do ou as respostas para as perguntas que se tinha sobre a histéria do
personagem so6 fossem ser resolvidas no préximo episdédio. Com as maratonas
tomando forma, a proposta de incluir uma despedida que lhe chamasse para a
proxima vez perdeu seu sentido, o que nos faz questionar a propria transforma-
¢a0 na questao dos roteiros de séries de televisao.

O advento do streaming conquistou o publico que desejava o acesso a di-
ferentes conteudos no seu proprio tempo, sem programagdo. Com as redes so-
ciais, o individuo se tornou mais propenso para compartilhar o que estava assis-
tindo. O Facebook, por exemplo, se tornou referéncia por ser tratado como um
didrio digital. Ao invés das pessoas compartilharem seus pensamentos apenas
para seus contatos mais proximos, o que a rede social permitiu, foi justamente
o inicio de um fervor para compartilhar para o mundo todo, os gostos, hobbies,
opinides e principalmente, sua identidade.

Assim iniciou-se um tempo em que, antes mesmo de aparecer o streaming,
as pessoas ja compartilhavam a ansiedade da espera para o proximo episédio de
uma série. Principalmente quando o final do episédio, ou da temporada, se tor-
nou uma marca de choque com relagao ao que se estava esperando da histdria.
As pessoas comegaram a gostar de dividir opinides e teorias sobre quais seriam
os futuros acontecimentos.

Com plataformas como a Netflix, percebemos um aumento no entusias-
mo do publico para compartilhar informagdes sobre producdes audiovisuais. O
motivo para isso, nao apenas se reflete no fato de que antes do aparecimento do
video sob demanda, ndo eram todas as produgdes que estavam disponiveis para
todos os canais ao redor do mundo. O que o streaming permitiu, foi o acesso
a um conteudo que, anteriormente, nao estava acessivel para todos ao mesmo
tempo. Sendo assim, ao dar a possibilidade para que todas as pessoas pudessem
visualizar a produ¢ao que quisessem na hora que quisessem, compreende-se que
o sentimento de estar participando daquela experiéncia, de fato apenas aumen-
taria a vontade de compartilhar nas redes sociais o fato de também estar assis-
tindo ao mesmo conteudo de todos.

Outro motivo que apenas reforca o prazer do espectador em compartilhar
suas opinides nas redes sociais, em relagdo as produgdes audiovisuais, é o fato

4 Tradugio: a ser continuado...



de que o sentimento de precisar aguardar uma semana para o proximo episo-
dio, desapareceu, permitindo uma experiéncia muito mais instantdnea sobre a
histéria sendo transmitida. Sendo assim, apds assistir a uma temporada inteira,
mesmo sabendo que precisaria esperar meses até o lancamento da préxima, o
divertimento do individuo passou a ser a conversa gerada pelo término da tem-
porada. De forma que aquele contetido nao estava finalizado por completo, as
redes sociais permitiram que a historia se mantivesse viva para aqueles que qui-
sessem continuar falando sobre ela.

Visto isso, é preciso seguir para um olhar sobre como o papel deste indivi-
duo nas redes sociais se tornou um aspecto importantissimo em relagio a cons-
trucao destes mesmos conteidos. Sobre isso, devem permitir um olhar sobre
o significado e a representagdao do monitoramento de dados quando tratamos
sobre produgdes audiovisuais pensadas para o streaming.

Ao pensar sobre a Netflix, ja ¢ um fator do conhecimento de todos, que a
empresa possui um grande departamento dedicado para a pesquisa dos dados
que sdo coletadas pela plataforma. Estes dados contemplam as produgdes mais
assistidas, as mais bem avaliadas entre outros fatores. Estas informagoes pos-
suem um efeito sobre quais conteudos serdo disponibilizados ou ndo para os
assinantes. Dito isso, é importante levar em consideragdo este monitoramento
de dados quando tratamos sobre o processo de criagao estratégico da empresa.
O Diretor Executivo de Conteudo da Netflix, Ted Sarandos, em uma palestra
realizada no dia 22 de abril de 2019, declarou:

Entdo, nos temos acesso ao que as pessoas assistem e como a visualizacao
acontece de forma agregada. Mas noés realmente nao usamos dados para in-
fluenciar as decisdes criativas. Isso ainda ¢ muito uma forma de arte, de usar
as intui¢oes das pessoas para decidir quais shows vamos fazer. Nao ha dados
que digam “melhor contratar este ator em vez daquele” ou “faga esse tipo de
produgdo” é tudo baseado primeiramente no show. O que os dados ajudam,
e reflete sobre esse desafio que mencionei anteriormente, é relativo ao custo,
se eu consigo fazer esta produgdo, entdo tendo um bom controle do que vocé
acha que o publico pode ser, é ttil usar dados para coisas desse tipo, mas nao
para escolhas criativas.

Conforme apontou Ted Sarandos (2019), os dados podem nao influenciar
em decisoes relacionadas a roteiro ou contratagdo de atores, no entanto, os da-
dos auxiliam em questdes estratégicas de tomadas de decisao sobre os motivos
que podem levar na argumentagdo para um projeto ser aprovado ou ndo. Aspec-
tos financeiros sdo importantissimos quando falamos sobre produg¢des audiovi-
suais, e se 0 monitoramento de dados pode demonstrar um olhar mais aprofun-
dado sobre quais as producdes que o publico expressa ter mais interesse, sem

davida esta é uma questdo a ser considerada quando olhamos para o processo
criativo como um todo. Neste sentido, ndo tratamos aqui apenas do processo
criativo estético, mas principalmente da criagdo com relagdo as tomadas de deci-
sdo estratégicas que estao envolvidas. Com isso, compreendemos que a pesquisa
dos dados faz parte da grande rede que compdem o olhar processual apontado
por Cecilia Salles.

Sobre arquivos que sao utilizados ao longo do processo criativo do artista,
Salles (2006) aponta que quaisquer documentos que o autor da obra deixou, ser-
vem como exemplo sobre o caminho que o artista perseguiu. Este caminho, con-
forme aponta a autora nao necessariamente segue uma linearidade. Por assim
dizer, o artista pode tomar uma decisao que, mais adiante, ele podera retroceder
e mudar o caminho que estava previamente proposto. Isto é o fator que a autora
menciona sobre a importancia de levar em consideragdo o acaso.

Lidar com um processo falivel envolve o estabelecimento de critérios por
parte do artista. Isso nos remete as tendéncias de natureza, mais geral (pro-
jeto poético) que, de algum modo, direcionam as decisdes no modo como
enfrentar tanto os erros como os acasos. Ao detectar algo como errado, o ar-
tista aciona determinados principios que balizam essa avaliacio e faz cortes,
adigoes, substitui¢oes, deslocamentos, ou seja, qualquer tipo de modificagao
(SALLES, 2006, p. 133).

Sobre o processo com relagao ao ambito cinematografico, é necessario levar
em considera¢do o acaso em uma escala que ndo apenas direciona o olhar de
uma pessoa, mas sim de todas as outras envolvidas no projeto. Claro, estamos
tratando sobre uma equipe que consiste em ser construida por uma hierarqui-
zagdo, no entanto, nao se pode negar a complexidade presente neste trabalho
colaborativo.

Quando tratamos sobre séries, quaisquer tomadas de decisdo recaem sobre
o showrunner - produtor executivo — responsavel por seguir com a produgao
adiante. Séries de televisdo ndo sao sustentadas pelo olhar do diretor, mas sim
pelo produtor executivo que, em muitos casos, construiu sua trajetéria inicial
como roteirista. Além disso, os episddios da temporada podem ser dirigidos por
diretores distintos. Desta forma, ao se tratar sobre o processo criativo em séries,
a hierarquizagao ja é construida de uma forma diferente com relagdo a um longa
metragem, por exemplo. E evidente que o poder estd na construgio do roteiro.

(...) antes de comegarmos a fazer nossos shows originais com o House of
Cards, todos os shows que tivemos na Netflix foram escritos para serem as-
sistidos um episddio por semana, entdo depois de um ano nés pegariamos
essas produgdes, tiravamos todos os comerciais, reuniamos os episédios em
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uma coisa s6 e colocavamos na Netflix. Mas eles foram criados para enga-
nar o publico a voltar toda semana e eles também tiveram que recontar ao
publico o que aconteceu na semana passada, porque 40% da audiéncia nao
viu o episddio da semana, entdo vocé passava muito tempo escrevendo o
roteiro, precisando lembrar o publico sobre o que aconteceu, o que é meio
bobo quando vocé assiste na Netflix trés ou quatro episédios de uma vez.
House of Cards foi na verdade o primeiro show provavelmente na histé-
ria da televisdo a ser escrito para ser visto de uma sé vez, entdo foi escrito
sem intervalos para comerciais, sem clifthangers, foi escrito sem exposi¢ao,
e tudo isso soma para uma hora de televisdo. Provavelmente sio mais 20 mi-
nutos de narragdo, o que permite mais profundidade de personagem, mais
complexidade, tudo o que vocé pode fazer quando sabe que ndo esta per-
dendo o publico ou que parte do publico ndo viu na semana anterior, e eu
acho que foi uma das mudanc¢as mais fundamentais para o ato da televisao
provavelmente desde o aparecimento da televisdao premium ou da televisao
sem comerciais (SARANDOS, 2019, comunicacéo oral).

Com a fala de Ted Sarandos (2019), seguimos mais uma vez para tratar so-
bre a caracterizagao do binge-watching. Assistir compulsivamente significa abrir
mao de um tempo, por vezes um final de semana inteiro, de forma consciente,
com a finalidade de terminar uma série inteira. Isso permite falar sobre como o
campo do entretenimento se transformou significativamente. Nos dias de hoje,
quando tratamos sobre séries de TV, percebemos dois casos especificos.

O primeiro chamamos de Event Television. Isso acontece quando uma produ-
¢do se torna um evento do qual o publico faz questio de participar. Como exem-
plo, mencionamos “Game of Thrones” (2011). Esta série original da HBO rece-
beu grande reconhecimento por ser uma adaptagdo de uma série de livros que ja
tinham se tornado um fend6meno mundial, além de apresentar personagens nao
sO cativantes, mas também extremamente complexos. Apds oito anos, esta série
se encerrou em 2019 com muitas criticas e opinides controversas de seu publico.
De qualquer forma, ndo se deve negar o fendmeno que se tornou. E importan-
te destacar a série foi pensada para a televisdo. Sendo assim, o publico precisava
sempre esperar uma semana até o lancamento do préximo episodio. Ficou claro,
com a grande audiéncia que esta produgao conquistou, que a cada semana, o dia
e horario de transmissao se tornaram referéncias de compromisso mundial. Cada
episddio se tornou um evento televisivo que o publico ndo podia perder.

O segundo caso quando tratamos sobre séries de televisdo sao as séries que
sdo assistidas de uma s6 vez. Sdo séries como “Stranger Things” (2016) orginal da
Netflix ou “The Marvelous Mrs. Maisel” (2017) da Amazon Prime. Séries como
essas, que sdo pensadas para serem maratonadas reforcam a importancia de se
pensar sobre este contexto quando se estuda o processo criativo audiovisual. Po-

demos dizer que este comportamento se tornou referéncia ao redor do mundo.
Se tornou parte do campo televisivo a ideia de consumir compulsivamente uma
produgdo inteira. De uma certa forma, parece ndo ser mais importante saber se
a pessoa assistiu aquela série, mas sim a quantidade de tempo que levou para ela
completar a histdria. Parece inclusive que estamos adentrando a uma espécie
de competitividade em relagdo as maratonas televisivas: “quem foi o primeiro a
ultrapassar a linha de chegada?”

A quantidade de horas que levam uma pessoa a assistir uma série pode di-
zer muito sobre o porqué aquela série foi construida daquele jeito. Mais do que
isso, nos demonstra aspectos interessantes sobre as decisdes que foram tomadas
ao longo da produg¢io, levando em considera¢ao que a plataforma deseja que o
publico consuma aquela produgdo de uma determinada forma. Ao ligar a Ne-
tflix e comegar um seriado, assim que o episddio acaba, sao 10 segundos que a
plataforma permite de tempo, para que a pessoa decida se deseja continuar ou
nao. Como consequéncia, vemos o proprio streaming como uma tecnologia que
por sua esséncia, incentiva o consumo compulsivo do binge-watching.

Com isso, tratamos de expor com mais claridade, a importancia do espectador
para a produgdo. Nao estamos falando aqui apenas da importancia de conhecer o
publico-alvo daquela histdria, daquele género especifico, mas sim o publico que se
manifesta e deseja consumir o contetido da maneira que ele achar mais conveniente.

CONSIDERAGOES FINAIS

Quando falamos de um publico que deseja escolher sua prépria programa-
¢do, temos uma plataforma que, com seu consumo de dados analiticos, consegue
expandir seu olhar sobre a produgdo audiovisual de uma forma inimaginavel.
Sendo assim, para propor reflexdes sobre o processo criativo da Netflix e seus
efeitos sobre produgbes audiovisuais, consideramos o consumidor um aspecto
importante presente na rede.

Identificamos este espectador como sendo participativo, interativo e que
nio esconde suas opinides sobre antigas, novas e atuais producdes seriadas. E
um individuo que provém da televisdo em sua forma mais tradicional e se viu
caminhando nesta trajetéria junto com o advento do streaming, criando novas
atitudes com relagdo ao consumo destas produgdes até o ponto de desejando
criar as suas proprias produgdes. Pois um aspecto importante que ndo podemos
negar ¢ que o consumidor se tornou também um emissor.

Com isso, identificamos as caracteristicas do que George Ritzer iden-
tifica como sendo uma sociedade de prossumidores. Os prossumidores sdo



estes individuos que consomem seus produtos de uma forma muita mais
individualizada. Ao longo dos anos, vimos muitos exemplos desta atitude mais
participativa tomando forma. As pessoas comegaram a participar de votagdes
para shows de bandas internacionais, promover uma interagdo com programas
televisivos através de votacoes na internet, entre outros.

Em relagdo ao streaming, podemos dizer que o fato do assinante registrar o
seu voto sobre a qualidade daquele conteudo em seu perfil da plataforma, signi-
fica uma atitude com relagao a quais produgodes ele gostaria de continuar assis-
tindo. Além disso, tratamos sobre as redes sociais como um aspecto importante
sobre a interatividade deste prossumidor. A propria Netflix é uma empresa que
se demonstra muito dedicada em propor um engajamento com seus seguidores
nas redes sociais. Isso por si sd ja nos demonstra a forma em que a empresa leva
em considerac¢do o que o publico esta dizendo.

Sendo assim, o processo criativo de produgdes pensadas para o streaming,
tratando-se especificamente da Netflix, se torna um objeto muito interessante
para estudar no campo cientifico da comunicagdo. Compreendemos que a rede
em processo é composta por uma série de acontecimentos ao longo do tempo
em que o artista constroi sua obra. Neste caso, ndo tratamos aqui de um artista,
mas sim de um processo que é visto com uma equipe. Assim, todas as ques-
toes que podem influenciar ao longo do processo ou quaisquer ocorréncias que
vierem a tona, ndo afetam apenas um individuo, mas sim todos envolvidos no
processo. Neste caso, tratamos de uma equipe que é composta por diretores,
produtores, roteiristas, atores, entre outros.

Sobre este aspecto, falamos sobre o trabalho colaborativo. Com base nas te-
orias de Domenico De Masi, e seus apontamentos sobre a criatividade presente
no ambiente de trabalho, compreendemos que no ambito do streaming, o traba-
lho colaborativo deve ser visto a partir de trés pontos importantes. O primeiro,
sem sombra de duvida, se comporta com a equipe de produgdo que permite a
elabora¢dao de uma produgao televisiva. O segundo ponto é olhar para empresa
Netflix como um todo. Nao apenas como uma empresa de entretenimento, mas
também como uma empresa de tecnologia. Sabemos que a empresa possui dife-
rentes departamentos, e as vezes as ideias de futuras produgdes provém de fato-
res externos a empresa. Desta forma, ndo apenas a equipe de produgdo, mas de
maneira geral, quaisquer outros funcionarios e individuos que sdo importantes
para tomadas de decisdo, com certeza precisam ser levados em considera¢do na
questao colaborativa do processo.

Como exemplo, mencionamos o monitoramento de dados como um fator
importante no processo criativo. A pesquisa de dados, conforme apontado por

Ted Sarandos, pode auxiliar na construgdo de insights com relagdo a aprovagao
ou ndo de uma série. Sendo assim, a propria equipe que se propde a monitorar
os dados ja se mostra como um importante aspecto do processo.

O que nos aponta para o terceiro fator a ser estudado do trabalho colabora-
tivo, que ja foi mencionado anteriormente: os proprios assinantes. Mesmo nao
fazendo parte da produgao criativo em si, as pessoas que assistem e consomem
estas séries de televisdo fazendo parte do processo como um todo. O que elas
gostam de assistir, as sugestoes que fazem nas redes sociais, assim como a ma-
neira em que consomem o contetido servem de estimulo para a maneira em que
a série sera produzida e como a histdria sera contada. Além disso, a escolha da
producao de futuras séries também cai sob este mesmo aspecto.

Além disso, percebemos que as maratonas, o binge-watching realizado por
este publico permite um roteiro que é pensado justamente para atender a uma
demanda de consumo que o préprio publico solicita. Sabendo que o publico ira
assistir ao seriado de uma forma compulsiva, de uma s6 vez, sem interrupgoes,
a producio é pensada e leva em consideragdo este comportamento do consu-
midor. O que nos confirma a hipétese de que os proprios assinantes devem ser
levados em considera¢do quando tratamos sobre o processo criativo de séries de
televisao pensadas para o streaming.

As reflexdes propostas neste artigo sobre o streaming, demonstram uma
importancia de aprofundar os estudos sobre plataformas como a Netflix e o que
elas podem expor sobre o destino da midia televisiva. Para futuras pesquisas e
artigos, sera importante adentrar sobre aspectos mais especificos da produgao
de cada seriado. Além disso, é necessario se aprofundar sobre a histdria da tele-
visao para melhor pontuar de que forma o streaming pode influenciar produgoes
audiovisuais como um todo.

O streaming é uma tecnologia que até este momento nos apresentou di-
versos pontos a serem considerados sobre o storytelling. A forma em que em-
presas como a Netflix continuardo a apresentar e transmitir suas historias,
sem sombra de davida, continuara a surpreender. Da mesma forma em que,
com tantas op¢des de conteudo, o préprio publico continuara a demandar
mais possibilidades de selecao, assim como seguira a exigir mais qualidade
em produgdes audiovisuais. Conforme aponta Ted Sarandos (2019, comu-
nicacdo oral): “Através da tecnologia, temos a habilidade de apresentar uma
programacao altamente personalizada para todos e descobrir, em um mun-
do de milhares de escolhas, e todas muito boas, como faco para encontrar
algo que de fato me interessa”
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ARTEMIDIA ‘COLENTE': IMAGENS AUDIOVISUAIS E (53
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Resumo: A problematizacio da pesquisa foi originada no ni-
vel pés-doutorado envolvendo todos os outros niveis de pes-
quisa no tripé ensino-pesquisa-extensao e se inicia com trés
interrogagoes: Quais as relagdes entre as culturas universitaria
e audiovisual? Quais as utopias/distopias entre as culturas uni-
versitaria e audiovisual? Quais as transformagdes dos agentes
envolvidos nas culturas universitaria e audiovisual? O objeti-
vo geral ¢ o didlogo interinstitucional entre pesquisadores dos
Grupos de Pesquisa “ARTEMIDIA E VIDEOCLIPE” da Uni-
versidade Estadual Paulista (UNESP) edo “NUCLEO AUDIO
VISUAL - NAV” da Universidade Presbiteriana Mackenzie
(UPM). O objetivo especifico é observar imagens audiovisu-
ais na cultura universitaria por meio do protdtipo de pesquisa
“Cultura Audiovisual aplicada a Cultura Universitaria> A me-
todologia utilizada compreende processos da pesquisa-agao
qualitativa, indutiva, aplicada, com alcance exploratorio, abor-
dando o tema a partir de novas perspectivas experimentais
(configurada no protétipo para estudo de caso) para coleta de
dados e tratamento a luz de literatura. A aplicacdo em cam-
po da hipdtese-protétipo colheu dados quantitativos para o
respectivo tratamento qualitativo nas discussdes promovidas
considerando as cinco dimensoes de atuagio docente: ensino
de graduagdo, ensino de pds-graduacio, pesquisa, extensao e
gestdo. Artemidia “colente” representa o conjunto de recursos
humanos e materiais para aplicagao de novas tecnologias de
ensino, metodologias ativas, novas responsabilidades para
docentes e discentes na integracdo das culturas audiovisual
e universitaria. O artista-pesquisador-professor “colente” é o
perfil que, emergente das culturas universitaria e audiovisual,
sera capaz de cultivar o campo das imagens audiovisuais nas
diversas dimensoes da atuacio académica.

Palavras-chave: Artemidia. Humanidades Digitais. Ima-
gens da Cultura.

Abstract: This work originated at the postdoctoral level,
involves other levels of research, on the teaching-research-
-extension tripod, and begins with the following questions:
What are the relations between university and audiovisual
cultures? What are the utopias/dystopias between university
and audiovisual cultures? What are the transformations of
the agents involved in the university and audiovisual cultu-
res? Throught the general objective of establishing interins-
titutional dialogue between Artemidia and Videoclipe Rese-
arch Group, from Universidade Estadual Paulista (UNESP),
and the Audiovisual Center Research Group, from Macke-
nzie Presbyterian University (UPM), our purpose is to ob-
serve the so-called images audiovisual in the university cul-
ture through the prototype of research "Audiovisual Culture
applied to the University Culture". The methodology inclu-
des, besides the bibliographic review, qualitative, inductive
and applied research-action processes, with exploratory sco-
pe. Thus, the theme is approached from new experimental
perspectives that were configured in the prototype prepared
for this case study, the hypothesis-prototype. ‘Considering
the five dimensions of the teaching performance of Brazilian
higher education: teaching in undergraduate, postgraduate,
research, extension and management; discussions promote
qualitative treatment. Artemidia-colecture involves people,
contemporary analog and virtual materials involved in an
experimental, dynamic, participatory learning, based on the
sensitive audiovisual curator of the teacher-artist-researcher-
-colecture (emergent concept), capable of cultivating, while
reading together, the field of images , moving images and
sounds, in the various dimensions of academic performance
(student, technical and teacher).

Keywords: Artemidia. Audio-visual. Images and expressions
of Culture.

IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO



IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO

INTRODUCAO

Na cultura universitaria o termo “lente” ja foi usado como sinénimo de um
determinado tipo de professor, geografica e temporalmente situado.

O ensino médico em Oxford e Cambridge, tal como em Paris, continuou a
ser dado em latim e era essencialmente tedrico. A parte pratica consistia na
leitura pelo professor de textos classicos, que eram a seguir discutidos pelos
alunos. Dai o nome de lente (aquele que 1¢) dado ao professor (em inglés
reader, termo ainda hoje usado na Inglaterra) (REZENDE, 2009, p. 127).

No Brasil de hoje, ¢ de dificil aceitagdo o termo “lente” (com significado de
professor que 1é) tanto quanto a pratica de ensino nessa premissa. A expectativa
atual é de outra participac¢ao do profissional de ensino: mais compartilhada e
fomentadora do protagonismo dos estudantes. Por isso, no ambito deste texto, o
antigo termo “lente” foi atualizado pelo neologismo “colente”, aquele que 1&€ com
- os estudantes. Da mesma maneira “professor” sera funcionalmente ampliado
por “artista-pesquisador-professor” resultando o Quadro 1.

Quadro 1 - Caracteriza¢io do professor” lente”

ENSINO LOCAL SECULO PROFISSIONAL
o ) ) professor = lente
médico Oxford, Cambridge, Paris XI X
(aquele que 1é para os alunos)
) artista-pesquisador-professor = “colente”
cultural Brasil XXI
(aquele que 1é com os estudantes)

A postura de artista-pesquisador-professor “colente” resulta da abordagem
interdisciplinar do tema “As Imagens da Cultura” na perspectiva da sessdo tema-
tica “Cinema e Expressao Simbolica de Culturas” do V CLISEM.

A cultura estd em constante movimentagdo, transformacio e reinvencao,
sendo a reflexdo também complexa e mutante. A cultura cinematografica é di-
namica com potencial de evolu¢ao e atualizagdo, participante ativa no didlogo
ampliador das visdes de mundo, abertas a expressdo criativa e comunicativa-for-
mativa na cultura universitaria.

A relevancia do tema “Imagens audiovisuais da cultura universitaria” evi-
dencia a representacao da cultura no contexto das atividades académicas de en-
sino-pesquisa-extensdo. A reflexdo do tema, a partir do protétipo de pesquisa,
correlacionado a literatura, materializa o artemidia “colente’, ou seja, o ambiente
para a produgao artistico-cientifica colaborativa.

A problematiza¢do da pesquisa, originada no nivel pds-doutorado, en-
volve todos os outros niveis de pesquisa no tripé ensino-pesquisa-extensao e

se inicia com trés interrogacdes: Quais as relagdes entre as culturas universi-
taria e audiovisual? Quais as utopias/distopias entre as culturas universitaria
e audiovisual? Quais as transformagdes dos agentes envolvidos nas culturas
universitaria e audiovisual?

Nessa pesquisa foi utilizada a Tabela de Comparagao entre formulagdes
de problema nas pesquisas quantitativas e qualitativas proposta por Hernandez
Sampieri (2013, p. 377). A formulac¢do do problema dessa pesquisa qualitativa é,
portanto, inicialmente nao direcionada, mas aberta e expansiva conforme a evo-
lugdo do estudo. As trés interrogagdes norteiam a aplicacdo do protétipo para
coleta de dados, em contexto que se possa aprender com as experiéncias dos
individuos, avaliar processos artistico-cientificos e articular o didlogo entre pro-
totipo e revisao de literatura fundamentada nas perspectivas dos participantes.

O objetivo geral é o didlogo interinstitucional entre pesquisadores dos
Grupos de Pesquisa “ARTEMIDIA E VIDEOCLIPE” da Universidade Estadual
Paulista (UNESP) e do “NUCLEO AUDIO VISUAL - NAv” da Universidade
Presbiteriana Mackenzie (UPM), compartilhando os seus respectivos ambientes
laboratoriais: “[ALICE] Atelié-Laboratério de Imagem Cinética Eletronica” e
“Laboratério de Humanidades Digitais (LHuDi)”, o primeiro assim se apresen-
tando:

Atelié-Laboratorio de Imagem Cinética Eletronica [ALICE]. Desafio: pro-
porcionar ambiente de Artemidia-Learning para vivéncia na pluralidade au-
diovisual no contexto da diversidade/multiplicidade artistico-comunicativa
do audiovisual na sua variedade de géneros e suportes expressivos imagina-
dos e viabilizados no tripé indissociavel Ensino-Pesquisa-Extensao. (PEL,
2018, p. 230)

Por sua vez, o interlocutor parceiro manifesta sua identidade e potencial de
reciprocidade no didlogo:

O (LHuDi) ¢ fruto de um processo de colaboragéo intelectual, mediada por
dispositivos tecnoldgicos na produgéo artistica, cultural e cientifica, da uni-
versidade. Vinculado ao Programa de P6s-Graduagao Stricto Sensu em Edu-
cagdo, Arte e Historia da Cultura, o LHuDi tem como objetivo disponibilizar
infraestrutura, tecnoldgica e capacitagao teérico-reflexiva para produgao de
espacos de intersec¢ao entre a linguagem digital e as humanidades. (DIMI-
TRE; BELLICIERI; AZEVEDO, 2018. p. 212)

O objetivo especifico é observar imagens audiovisuais na cultura universi-
taria por meio do prototipo de pesquisa “Cultura Audiovisual aplicada a Cultu-
ra Universitaria”. Na fase inicial, o protétipo é desenvolvido para contemplar o
potencial de transformagdo do [ALICE] no contexto das culturas universitaria e



audiovisual. Em outra etapa, faz-se o espelhamento do protdtipo para o (LHu-
Di) para atender o respectivo potencial de transformagao cultural.

Essa pesquisa utiliza, metodologicamente, “um conjunto de processos sis-
tematicos, criticos e empiricos aplicados no estudo de um fenémeno” (SAM-
PIERI, 2013, p. 30), e segue processos da pesquisa-ac¢ao qualitativa, indutiva,
aplicada, com alcance exploratdrio porque aborda o tema a partir de novas pers-
pectivas experimentais de estudo de caso (configurada no protédtipo e relaciona-
das a revisdo de literatura, presente também na pesquisa qualitativa

CULTURAS UNIVERSITARIA E AUDIOVISUAL

No presente texto o conteudo argumentativo que traz a revisao da literatura e
que contempla conceitos e estudos relativos as atividades académicas dos autores
(no programa de pds-doutoramento). Esse artigo estd redigido preferencialmente
com base na evidenciagdo de referéncias de autores, na forma de citagdes diretas
longas e curtas. A finalidade dessa redagao ¢ alimentar o didlogo com as diversas
instancias da formagcéo artistico-cientifica, servindo de modelo, guardadas as de-
vidas propor¢des, para discussao e elaboragao de Relatorio de Iniciagdo Cientifica,
Monografia de Graduagdo, Dissertagdo de Mestrado, Tese de Doutorado e Publi-
cacdo de Pos-Doutorado, resultantes das atividades institucionais dos autores.

Por exemplo, a palavra “lente” foi apresentada na Introducdo deste texto
com citagdo direta longa de Rezende (2009, p. 127) e agora pode ser comple-
mentada por citagdo direta curta na expressdo de Martins (2005, p. 35): “LEN-
TE. Este vocabulo esta em desuso. Significava professor de nivel secundario e no
espanhol o de nivel superior. Foi encontrado no século XV e teria vindo do latim
legens, legentis, significando o que 1&”

A justaposi¢ao dessas duas citagdes diretas permite ao leitor percorrer o
caminho feito pelos autores e a releitura (pelos autores) encontrando novos ele-
mentos de ensino, geografia e tempo, respectivamente nas palavras “nivel se-
cundario’, “espanhol” e “século XV, os quais podem ampliar a caracterizagdo do
professor lente no Quadro 2.

Quadro 2 - Caracterizagdo ampliada do professor “lente”

ENSINO LOCAL SECULO PROFISSIONAL
médico Oxford, Cambridge, <1 professor = lente
Paris (aquele que 1é para os alunos)
. artista-pesquisador-professor = “colente”
cultural Brasil XXl (aquele que 1é com os estudantes)
secundario XV professor secundario = lente
superior espanhol XV professor nivel superior = lente

Em consulta rapida a sites sobre a etimologia do verbete “leitor” no site “Ori-
gem da Palavra” <https://origemdapalavra.com.br/palavras/leitor/> resultou:

Como tantas palavras derivadas do Latim, ler originalmente teve um signi-
ficado que provém da agricultura. Nesse idioma, legere queria dizer primi-
tivamente “colher, escolher, recolher”, como quando as pessoas selecionam e
retiram do pé os melhores frutos, os melhores cachos. Passou ao sentido atu-
al de “obter informagdes através da percepcao das letras” porque fazer isto
indica uma capacidade de escolher e definir corretamente letras e palavras.

A partir da etimologia de “lente” e de “leitor” surgem aproximacdes entre as
palavras: cultura, cultivar, coletar, colecionar, coletanea, colher, escolher, ler, lei-
tura, lente (professor que 1é), inteligéncia. Essa aglutinacao etimoldgica pode se
constituir em organizagdes de relagdes opositivas e de identidade que, conforme
Martins (2005, p. 33) agrupam palavras que” fazem parte de um mesmo campo
lexical, pois todas tém algo em comum”

Neste texto, o tema “As Imagens da Cultura® é compreendido nessa aglu-
tinagdo etimoldgica em torno da ideia de “colher”. Na perspectiva da sessdo te-
matica “Cinema e Expressdo Simbolica de Culturas” destacamos a associagdo
dos termos “cultura” e “cinema” no trecho reproduzido de Charney e Schwartz
(2001, p. 20):

A cultura da modernidade tornou inevitavel algo como o cinema, uma vez
que as suas caracteristicas se desenvolveram a partir dos tragos que defi-
niram a vida moderna em geral. Ao mesmo tempo, o cinema formou um
cadinho para ideias, técnicas e estratégias de representagdo ja presentes em
outros lugares.

Esses autores organizaram os diversos artigos do livro “Cinema e a inven-
¢do da vida moderna” na premissa da cultura cinematografica majoritariamente
composta pela manipulacio tecnoldgica do entretenimento. Prosseguindo no
estudo da cultura e das técnicas, com foco mais no processo do que no produ-
to, no livro “Histdria Social da Midia” os autores Briggs e Burke (2006, p. 328)
aproximam a cultura tecnoldgica do entretenimento (cinema e sua evolugdo em
outros meios de expressio) a educagio:

A ajuda da tecnologia estava prevista para o futuro, mas, quando as ondas
estouraram, o horror do presente revelou os limites da comunicagao numa
era na qual o entretenimento conta mais que a informagédo - e cunhou-se
uma nova expressao: “edutainment”.
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Mais adiante na cronologia dos avangos da cultura tecnoldgica em aproxi-
mag¢ao a educagdo, varios termos sao elencados para tentar definir as fronteiras
desses conceitos:

Acredito que vocé ja tenha ouvido falar em educomunicagéo, termo cria-
do por meio da unido entre educagdo e comunicagdo. Ou entdao em edtech,
sigla, em inglés, que se refere a jun¢do de educagdo e tecnologia. Conceitos
como esses, que unem educa¢do com alguma outra drea, ja vém se tornan-
do bastante populares, enquanto outros, ainda timidamente, tentam marcar
presenca. E o caso do edutainment, metodologia criada a partir da juncdo
das palavras education (educagdo) + entertainment (entretenimento), que
usa elementos divertidos, como games, filmes, seriados de TV, aparelhos
moveis e até robds inteligentes, desenhados para se tornarem educativos.
(ALENCAR, 2013)

Na cultura cientifica, o conceito de serendipidade (colher algo que nao es-
tava procurando) é associado desde a origem do meio tecnoldgico, no caso a
fotografia, como consta no livro “Descobertas Acidentais em Ciéncia” apontado
por Roberts (1993, p. 74):

Muitos avangos na fotografia vieram rapidamente ap6s o trabalho pioneiro
de Daguerre, sendo o mais importante o processo negativo/positivo. A fas-
cinagdo publica pelo daguerreétipo deu um enorme estimulo a fotografia
nos meados do século XIX. A descoberta que levou o daguerredtipo e seu
inventor a fama foi serendiptica.

O professor encontra-se no vértice das grandes mudangas que caracterizam
os nossos tempos. Nunca as transformagdes havidas no decorrer do pro-
cesso historico exigiram tantos esfor¢os do professor para se manter atu-
alizado na sua matéria e nos métodos de comunicar conceitos. Em apenas
poucas décadas, o ensino libertou-se de sua quase completa dependéncia da
expressdo verbal face a face; requer hoje a capacidade de selegao e utilizagao
de novos meios que permitam esclarecer melhor os contextos das matérias
desta nossa “era do espago’, bem como as transformagdes que ocorrem rapi-
damente em todo o0 mundo, com povos, lugares e situagoes.

Na visdo de futuro para arte contemporanea ligada a cultura e tecnologia,
no encerramento do livro “Novas midias na arte contemporanea”, Rush (2013,
p. 210) interroga:

Encerramos aqui com arte digital e realidade virtual porque sdo as mani-
festacOes de arte mais novas e, nessa mesma medida, as mais estranhas no
mundo atual. E provével que essas tecnologias, tal como sio usadas na arte,
seja tdo efémera quanto a cdmera obscura ou os estereoscopios do século
passado. E assim, perguntamos, o que existe além do digital, além do virtu-
al? Quais serdo os novos meios de expressdo da arte do final do século XXI?

E no inicio do livro “New Media Art”, Tribe e Jana (2010, p. 25) encami-
nham o futuro da cultura tecnolégica para composicao da cultura geral:

Na altura em que escrevemos, ainda nio é claro se a New Media Art jd percorreu
o seu caminho enquanto movimento. Os artistas sempre experimentaram
as novas tecnologias que surgem, reflectindo e complicando as relagoes entre a

Voltando para a educagio, agora no sentido da compreensao da formagio cultura e a tecnologia, e certamente irdo continuar a fazé-lo. [...] Mas 4 medida que

técnica especiﬁca da linguagem artistico-cientifica, no livro “Sintaxe da lingua_ as fronteiras entre a New Media Art e outras formas de arte mais tradicionais ficam

gem visual”, Dondis (1997, p. 231) estabelece uma correla cio de inteli géncia a menos definidas, a New Media Arte ird provavelmente ser absorvida pela cultura
. . . . em geral.
partir do conceito de alfabetizagdo visual : &

et a e 3 e Neste texto, as culturas universitaria e audiovisual sao o resultado da co-
Maior inteligéncia visual significa compreensdo mais facil de todos os

significados assumidos pelas formas visuais. As decisdes visuais domi- Iheita de conceitos em vdrios campos do saber, aglutinando pontos de vista pe-
nam grande parte das coisas que examinamos e identificamos, inclusive culiares sobre cultura, cinema, arte, ciéncia, tecnologia, comunicagao, educagao.
na leitura. A importéncia desse fato tdo simples vem sendo negligencia-
da por tempo longo demais. A inteligéncia visual aumenta o efeito da
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inteligéncia humana, amplia o espirito criativo. Ndo se trata apenas de

uma necessidade, mas, felizmente, de uma promessa de enriquecimento O panorama de aproximacdes sobre cultura, constituido na revisao de lite-

humano para o futuro. . . s S . . .
P ratura no item Culturas Universitaria e Audiovisual, justifica a pesquisa quali-

Na introducdo do classico livro “Recursos audiovisuais na escola’, escrito tativa desenvolvida pelos autores na compreensdo metodolégica de Herndndez
na década de 1950, a importancia da cultura de mudanga frente aos avancos dos Sampieri (2013, p. 381):
meios tecnoldgicos de expressao ja era apontada pelos autores Wittich e Schuller Nos estudos qualitativos também revisamos a literatura, embora no inicio seja de

(1968, p. 13): maneira menos intensa do que na pesquisa quantitativa. A literatura é ttil para:



1. Detectar conceitos-chave que ndo haviamos pensado.

2. Termos ideias em relacdo a métodos de coleta de dados e analise, para
sabermos como foram utilizados por outras pessoas.

3. Ter em mente 0s erros que outros cometeram anteriormente.

4. Conhecer diferentes maneiras de pensar e abordar a formulacéo.

O método utilizado no desenvolvimento de protétipo para correlagdo com
a literatura segue estribado em Hernandez Sampieri (2013, p. 382): “As hipoteses
de trabalho qualitativas sdo entao gerais ou amplas, emergentes, flexiveis e con-
textuais, adaptam-se aos dados e as mudangas no decorrer da pesquisa.”

Nessa expectativa de hipdtese foi elaborado o protétipo “Cultura Audiovi-
sual aplicada a Cultura Universitaria’, centrando nas cinco dimensdes de atua-
¢ao docente no Instituto de Artes da Unesp:

Dimensao 1 - Ensino de Graduag¢ao. Aplica¢ao do protdtipo ao Plano de
Ensino de “Midia I (Computagdo Bidimensional) - Edicao 2019”, disciplina
obrigatdria para os ingressantes no 1o semestre do Curso de Bacharelado e Li-
cenciatura em Artes Visuais.

Dimensao 2 - Ensino de Pds-Graduagao. Aplicagdo do protétipo ao Plano
de Ensino de “Artemidia Equivalente e a Pesquisa no Atelié-Laboratério - Edi-
¢302019” disciplina eletiva para a linha de pesquisa “Processos e Procedimentos
Artisticos” do Programa de Mestrado e Doutorado em Artes do Instituto de
Artes da Unesp.

Dimensdo 3 - Pesquisa. Aplicagdo do protoétipo em projetos da Iniciagao
Cientifica a0 do Pés-Doutorado no Grupo de Pesquisa Artemidia e Videoclipe.

Dimensao 4 - Extensao. Aplica¢ao do prototipo em oficina “Artemidia para
a Terceira Idade” do Programa Universidade Aberta da Terceira Idade (UNATTI).

Dimensao 5 - Gestdo. Aplicagdo do protétipo nas atividades do [ALICE]
Atelié-Laboratdrio de Imagem Cinética Eletronica do Departamento de Artes
Plasticas do Instituto de Artes da Unesp.

Exemplificando a aplicagdo do protétipo na Dimensao 1 - Ensino de Gra-
duagdo. Para promover a “alfabetizagdo audiovisual” dos ingressantes na dis-
ciplina “Midia I (computagdo 2D) - Edi¢do 2019” foi utilizada uma pequena
coletdnea de “filmes antologicos” ligados as vanguardas artisticas do século XX
(conteudo solicitado na Prova de Habilidades do Curso de Artes Visuais do Ves-
tibular 2019 Vunesp). Os filmes foram discutidos em sala de aula (disponibili-
zados previamente na forma “spoiler” no ambiente virtual da plataforma Class-
room do G Suite for Education) permitindo a conexao do conhecimento prévio
dos estudantes (imagens visuais dos livros da bibliografia do vestibular) com
as imagens audiovisuais da cultura cinematografica universitaria. Os estudan-

tes realizaram atividades em atelié-laboratério com o programa vetorial open
source “Inkscape” para correlagdo entre os contetdos da cultura cinematografi-
ca (filmes antologicos) e da cultura universitaria de ensino de artes (computagao
grafica bidimensional).

A Coletanea de “filmes antoldgicos” foi Inspirada na coletanea de “obras
antoldgicas” da literatura mundial na disciplina Histéria da Cultura e da Comu-
nicac¢do (na década de 1980 na Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade
de Sao Paulo), na qual o Prof. Dr. Virgilio Benjamin Noya Pinto apresentava
uma antologia de obras da literatura mundial para que os estudantes (dentre os
quais, os autores deste texto) realizassem semindrios (em grupo) por meio de
apresentagdes artistico-cientificas.

Na configura¢ao metodoldgica do prototipo foi levado em conta que “O
aluno de hoje é produto de um mundo dominado pela comunicagdo” (WIT-
TICH; SCHULLER, 1968, p. 14) e que a “Edutainment, a unido entre educa-
¢do e entretenimento - Metodologia, que alia pedagogia ao uso de jogos, filmes
e seriados, ajuda a motivar e engajar estudantes no aprendizado” (ALENCAR,
2013). Para compor o panorama metodologico foram agregados os conceitos da
revisdo da literatura nos pontos de vista seguintes:

Ponto de vista 1 - Cultura universitaria do fazer/refletir a obra de arte no
contexto de pluralidade do audiovisual:

Talvez a grande ligdo aprendida na tentativa/exercicio de lida com os dife-
rentes codigos em ambiente analogico, presencial ou hipermidiatico seja a
distingdo entre os limites das diferentes linguagens em suportes diversifica-
dos. (DIMITRE; BELLICIERI; AZEVEDO, 2018. p. 220)

Ponto de vista 2 - Cultura universitaria do EaD no contexto de pluralidade
do audiovisual:

E no cendrio da constante progressio e transformagio tecnoldgica dos novos
canais de relacionamento humano e da integra¢ao da sociedade nas redes
digitais, que o EaD surgiu. Esse tipo de ensino procura estabelecer um fluxo
do sistema ensino-aprendizagem entranhado nas demandas da sociedade
em transformacio e vislumbrando a expansio no alcance do nimero de pes-
soas, nos mais diversos lugares do mundo. (DAVINO, 2018. p. 234-238)

Ponto de vista 3 - Cultura universitaria de extensao por meio de pesquisa
aplicada em comunicacao visual em ambientes hospitalares:

No campo da Comunicagdo Visual (CV), estdo reunidas as mais diversas
formas de transmissdo de informacdo utilizando recursos visuais (ima-
gens, sinais, signos, desenhos, graficos, mapas, pictogramas, cores etc.). Em
ambientes hospitalares, especialmente, esses recursos, com os dispositivos

(3]
i
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audiovisuais, sio ampliados cada vez mais, auxiliando usuarios a se loca-
lizarem, a terem seguranga e a se conectarem com mais facilidade com a
institui¢ao. (OLIVEIRA, 2018. p. 221)

Ponto de vista 4 - Cultura universitaria e a reflexdo sobre a diversidade cul-
tural nas midias, indicando que “O ambiente de pluralidade do audiovisual susci-
ta a constituigdo de nova metodologia adequada, pois metodologias consagradas
podem estacionar o estado da arte aquém das expectativas” (PEL, 2018. p. 233),
sugerindo a revisdo, por exemplo, da postura docente face a cultura discente:

O docente deve aprender como seu aluno aprende, pois atualmente as gera-
¢Oes estdao expostas aos meios eletronicos desde a mais tenra infancia. Ge-
racoes que foram alfabetizadas no contexto dos computadores pessoais e da
internet ja estdo chegando a universidade, portanto, é preciso que o docen-
te se atualize sobre as formas de aprender nessa perspectiva artemidiatica.
Aquele professor que ndo conseguir se atualizar tera muita dificuldade para
continuar a ensinar conforme os preceitos que ele proprio vivenciou no seu
processo de aquisi¢do de conhecimento. (PEL, 2012, p. 116)

A ideia de o docente aprender o “como o discente aprende” foi considerada
na elaboracio e aplicagdo do prototipo pelo didlogo com trés pesquisas de for-
magdo de pos-graduandos no Programa de Mestrado e Doutorado em Artes. A
primeira refere-se a cultura das sistematizagdes cromaticas:

Portanto, o problema concentra-se em verificar a maneira pela qual as me-
todologias e sistematizacdes cromaticas podem ser colocadas a servico da criagio e
da expressdo artistica, seja por meio da anélise retrospectiva da histéria da arte, seja
por sua produgido contemporanea. (GENARO, 2018, p. 240)

A segunda visa alinhar a cultura audiovisual no entendimento que os vi-
deoclipes estabelecem o universo de integracao da Musica e das Artes Visuais:

A ideia principal é que os videoclipes vivam em sintonia com as cang¢des
produzidas pelas diversas bandas ao mesmo tempo em que criam um uni-
verso no qual som e imagem se relacionam e dialogam. (JANSON, 2018, p.
248)

A terceira destaca a validade de filmes antoldgicos da cultura cinematogra-
fica aplicaveis a cultura universitaria:

Ainda consideramos valido o conceito que esta por tras de grande parte dos
filmes neorrealistas e cinemanovistas, de que a realidade de um pais pode
ser mudada para melhor na medida em que o espectador frui esteticamente
e conscientiza-se dos problemas. (SILVA; PEL, 2018, p. 255)

Assim fica estabelecido o panorama metodoldgico de coleta de dados, por
meio do protétipo “Cultura Audiovisual aplicada a Cultura Universitdria’, para
discussao a luz da revisdo de literatura para o escopo do presente texto.

COLEGAO DE RESULTADOS

A aplicagdo em campo da hipotese da pesquisa (protétipo “Cultura Audio-
visual aplicada a Cultura Universitaria”) colheu dados quantitativos para trata-
mento qualitativo (dos referidos dados) nas discussdes promovidas consideran-
do as cinco dimensdes de atua¢ao docente no Instituto de Artes da Unesp.

A colegio de resultados, para o ambito deste texto, € constituida por trés vertentes:

Vertente 1 - Apresentagdo de trabalho parcial em disciplina de graduacao.

Vertente 2 - Apresentagdo e publicacdo de artigos de 6 pesquisas de forma-
¢ao (Doutorado, Mestrado, Iniciagdo Cientifica de Graduagdo) na III Jornada
Internacional GEMiniS.

Vertente 3 - Discussdo da literatura em disciplina de pos-graduacao.

Essas trés vertentes se interpenetram nos oito resultados sumariamente
descritos a seguir:

Resultado 1 - Cultura universitaria da alfabetizacdo audiovisual com a pro-
ducao de Cartazes pelos ingressantes no Curso de Bacharelado e Licenciatura em
Artes Visuais 2019, tarefa parcial entregue na AULA 05 (do total de 15 aulas).
Cultura universitaria de aplicacao de novas tecnologias de ensino e metodologias
ativas por meio do espelhamento da disciplina presencial “Midia I (Computagdo
Bidimensional) - Edi¢do 2019” na plataforma de internet “Classroom do G Suite for
Education”. Importante ressaltar que, apesar de a classe de ingressantes apresen-
tar forte heterogeneidade digital, houve rdpida integragao ao Classroom conforme
Figura 1, ao programa vetorial open source Inkscape, as praticas pedagdgicas com
metodologias ativas: sala de aula invertida e problem based learning.

Resultado 2 - Cultura universitaria da pesquisa agdo compartilhada entre
doutorando e graduanda no campo da extensao cultura universitdria de integra-
¢do entre as Artes por meio da cultura audiovisual:

A experiéncia de trazer elementos das artes visuais para a pratica musical se
mostrou proficua. O trabalho com imagens ajuda sobremaneira musicos e
professores porque possibilita a analise e a reflexdo dos trabalhos musicais e,
em especial, do canto.

A imagem fornece elementos concretos para a corre¢ao postural, elemento
crucial para o desenvolvimento saudéavel da técnica vocal. Propicia, ao intér-
prete, a oportunidade de estudar sua postura, seus gestos, sua respiragao, ar-
ticulacio das frases e expressividade. (JANSON; AMARAL; PEL, 2018, p. 6)



Resultado 3 - Cultura universitaria por meio ensaio histérico da cultura
audiovisual apresentado pelo doutorando:

Maurice Capovilla, cineasta brasileiro da geragdo do Cinema Novo, cons-
truiu uma longa trajetoria a partir do estdgio que fez na Escola Documental
de Santa Fé (Argentina), institui¢ao criada por Fernando Birri, ex-aluno do
Centro Sperimentale di Cinematografia, Roma (Italia). Sua obra pode ser
caracterizada como realismo latinoamericano, que mescla a linguagem do-
cumental com a ficcional e tem como personagens preferenciais os herdis de
pés de barro, figuras dos estratos sociais mais modestos, que acabam sempre
como perdedores. (SILVA; PEL, 2018)

Figura 1 - Printscreen do Classroom “Midia I (Computagido 2D) - Edi¢do 2019” no G Suite for

Education.
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Resultado 4 - Cultura universitaria pela vivéncia artistica da mestranda na

cultura audiovisual:

Esta pesquisa artistico-cientifica tem como foco a tematica da solitude fe-
minina na sociedade contemporanea, em especial, como essa experiéncia
reverbera no processo criativo e na expressao do eu. O Trabalho Equiva-
lente a Dissertagdo de Mestrado, tendo como ponto de partida a minha
vivéncia e o relato audiovisual de mulheres que viajam sozinhas, expressa,
em peca de artemidia, o pensamento/sentimento resultante da pesquisa
tedrica e de experimentos com formato hibrido. (LUCCHESE; PEL, 2018)

Resultado 5 - Cultura universitaria da vivéncia de monitoria de graduando
no ambiente de atelié-laboratorio com vistas a realizacao do Trabalho de Con-
clusao de Curso de Licenciatura em Artes Visuais na cultura audiovisual:

Meu trabalho académico consiste no relato de minhas experiéncias monito-
rando os ateliés e as aulas de Midia do curso de Artes Visuais, no Instituto
de Artes da UNESP, (campus de Sao Paulo)/e a analise critica destas experi-
éncias para desenvolver um diagndstico do uso dos ateliés, da relagao parti-
cular dos alunos do instituto com as disciplinas de Midia e seus professores,
(assim como a sua relagdo com a arte e a tecnologia),/ e por fim, construir
uma série de metodologias de ensino de midias digitais que possam ser utili-
zadas em outros contextos fora do ambiente especifico do Instituto de Artes.
(KOBAYASHI JUNIOR; PEL, 2018).

Resultado 6 - Cultura universitaria tecnolégica hibridizada no ambiente de
atelié-laboratdrio com vistas a realizaciao do Trabalho de Conclusao de Curso de
Licenciatura em Artes Visuais na cultura audiovisual:

O Instituto de Artes da UNESP, Campus de Sao Paulo, é um polo de ensino,
pesquisa e produgdo artistica com foco na hibridizagdo das midias e seus
potenciais poéticos. O ensino critico e questionador destas midias artisticas
torna-se fundamental para a experimentagdo artistica com as tecnologias e
softwares do século XXI. A pesquisa é centrada em praticas pedagdgicas de
atelier para o ensino de midias digitais por meio de monitorias expandidas
e participativas, vinculadas a gestao de equipe e de equipamento, relatando
vivéncias de ensino-aprendizagem de discentes e docentes, aplicaveis a situ-
agoes semelhantes de ensino e gestdo de pessoas. (CATTANEOQ, 2018)

Resultado 7 - Cultura universitaria da pesquisa artistico-cientifica no ate-
lié-laboratorio com vistas a realizagdo do Trabalho de Conclusao de Curso de
Bacharelado em Artes Visuais na cultura audiovisual:

Esse trabalho é a apresentacdo de um fragmento da pesquisa visual, critica
e artistica que faz parte de uma colegdo de pequenos ensaios sobre objetos
artisticos objetivando a titulagdao de Bacharelado em Artes Visuais pela Uni-
versidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho, a UNESP, Campus Sao
Paulo. Trata-se do posicionamento de um objeto de arte que busca conexao
com a chamada vanguarda russa, amparado sobre os paradigmas do Ready
Made e Pop Art, todavia, com a justificativa afetiva fundamentada sobre os
preceitos da edigdo e montagem de conflito que foram difundidos por Ser-
guei Eisenstein. (LAMEGO; PEL, 2018)

Resultado 8 - Cultura universitaria de discussdo na disciplina “Artemidia
Equivalente e a Pesquisa no Atelié-Laboratério - Edi¢do 2019”, a partir da revi-
sao de literatura, de dados coletados no protétipo de pesquisa. Essa discussao
no ambito da formacédo critica da cultura audiovisual fundamentou a redagéo
do presente texto, no qual se evidencia, como principal resultado da pesquisa, a
transformagdo do “professor lente” em “artista-pesquisador-professor colente’,
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realizando a fantasia prevista na “imaginacao visual” descrita no texto escrito na
década de 1950:

O “PROFESSOR” achava-se ao lado do aluno, ambos completamente absortos na
matéria. Toda vez que o aluno chegava a uma decisdo e escrevia uma resposta, o
“professor” verificava o que o jovem tinha feito. Se a resposta estava certa, o aluno
passava imediatamente para a tarefa seguinte. O “professor” ajudava o aluno se-
gundo o seu ritmo, avan¢ando rapidamente quando éle se mostrava capaz, ou indo
mais devagar quando o aluno fazia uma pausa para pensar antes de se decidir em
relagdo a pontos mais dificeis. Quando o estudante encontrava dificuldade, o “pro-
fessor” propiciava ligeira revisdo da matéria, ou prestava as informagdes adicionais
necessarias. Entretanto, em tddas as circunstancias, o ritmo de progresso do aluno
era deixado a seu proprio critério.

Este “professor” é a mdquina de ensino e o respectivo material de aprendizagem.

O que ficou dito acima nio é uma fantasia. E uma realidade. (...)

(WITTICH; SCHULLER, 1968, p. 419)

A fantasia de um tempo pode ser a realidade corrente de outro. Talvez hoje
ainda seja fantasia que todo professor possa ler junto com os estudantes as ima-
gens audiovisuais na cultura universitdria.

CONSIDERAGOES FINAIS

Esse texto apresentou as reflexdes sobre as imagens audiovisuais da cultura
universitaria colhidas a partir do protétipo de pesquisa “Cultura Audiovisual
aplicada a Cultura Universitaria” cumprindo o objetivo especifico proposto.

A produgao-reflexdo artistico-cientifica relatada indica que foi atingido o ob-
jetivo geral de didlogo interinstitucional entre pesquisadores do [ALICE] Atelié-
-Laboratdrio de Imagem Cinética Eletronica da Universidade Estadual Paulista
(UNESP) e do Laboratério de Humanidades Digitais (Lhudi) da Universidade
Presbiteriana Mackenzie (UPM) respectivamente vinculados aos Grupos de Pes-
quisa ARTEMIDIA E VIDEOCLIPE (UNESP) e NUCLEO AUDIO VISUAL -
NAV (UPM). Na visdo de futuro dos pesquisadores, esse didlogo continua e se
transforma com a elaborac¢do de novos prototipos para reflexdo no sentido de res-
ponder as demandas institucionais das imagens audiovisuais da cultura universi-
taria. O préximo passo da pesquisa sera a elaboragdo de prototipo para o (Lhudi)
- analogo ao protétipo realizado para o [ALICE] relatado neste texto - centrado na
dindmica das transformacdes das culturas universitaria e audiovisual.

Artemidia “colente” representa o conjunto de recursos humanos e materiais
para aplicacao de novas tecnologias de ensino, metodologias ativas, novas respon-

sabilidades para docentes e discentes na integracao das culturas audiovisual e uni-
versitdria, desenho de futuro desde a cultura universitaria da década de 1950:

O emprégo dos programas de maquinas de ensino traz novas responsabi-
lidades, tanto para os alunos quanto para os professores. Estes devem estar
alerta a novas informagdes sobre o processo e sobre as maquinas e matérias
que estdo sendo criadas. Devem acolher com agrado a introdugao désses
recursos em sala de aula, que proporcionam a forma de executar melhor e
mais economicamente alguns dos exercicios e tarefas basicas do ensino, as
quais atualmente absorvem tanto tempo e energia. Devem estimular seus
alunos a compreender melhor as atividades de auto-iniciativa que as maqui-
nas de ensino exigem. (WITTICH; SCHULLER, 1968, p. 429)

O video como ampliador da sala de aula tradicional conecta a cultura au-
diovisual a cultura universitaria na qual surge o docente “persona” para o aluno
“midiatizado”™:

O video da captura de uma aula em sala de aula tradicional difere em muito
de um video com enuncia¢des audiovisuais para o ensino. O interessante
dessa experiéncia é que a conectividade, como centro da intera¢ao do aluno
com o curso, é plenamente suprida. Dessa forma o docente passa a ter cor-
po, voz, rosto, idade e expressdo para o aluno midiatizado ele se torna uma

persona, matriz advinda da dramaturgia, e que aproxima o espectador dos
temas na tela. (DAVINO, 2018, p. 238)

As novas responsabilidades para docentes e discentes se efetivam na cultura
universitaria estimuladas pelo contexto de pluralidade da cultura audiovisual:

O atual contexto de pluralidade do audiovisual é repleto de oportunidades
para realizagdes no tripé indissociavel ensino-pesquisa-extensao, princi-
palmente quando se pode contar com o fomento institucional na formag¢ao
continuada de professores. (PEL, 2018, p. 233)

O artista-pesquisador-professor “colente” é o perfil que, emergente das cul-
turas universitdria e audiovisual, serd capaz de cultivar o campo das imagens
audiovisuais nas diversas dimensdes da atuagdo académica.
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PLANEJAMENTO DE MARCA COMO ESTRATEGIA
COMUNICACIONAL E CULTURAL: UMA ANALISE
DE BRAND COUNTRY BRASIL

Gabriel Maia Ciocchi /// Roberto Gondo Macedo

Resumo: A construgdo de uma marca-pais exige um pro-
cesso interdisciplinar de planejamento no qual envolvem
multiplas linguagens comunicacionais e culturais. Com
sua discussdo aprofundada nas ultimas duas décadas, os
projetos de Place Branding contribuem positivamente para
a potencializacdo das regides, difundindo suas vocagdes e
permitindo o enaltecimento da sua Economia sob a égide
Criativa e estratégica. Flexivel no sentido de direcionamen-
to e andlise, é possivel metodologicamente potencializar
regides em diferentes escalas: Bairros, Cidades, Estados,
Paises e Blocos Econdmicos. O objetivo do artigo é expla-
nar acerca dos principais pontos da gestao de marcas, alia-
do ao processo de criagdo direcionado a paises, utilizando
como base metodoldgica os indicadores estabelecidos pelo
Relatorio Internacional denominado Brand Country Index,
desenvolvido pelo organismo FutureBrand, bem como o
Projeto de Espacos Publicos, originario pela Organizagao
das Nag¢des Unidade (ONU). Para analise em profundida-
de, o pais escolhido para tal finalidade é o Brasil, por sua re-
presentatividade regional na América Latina e peculiarida-
de marcaria da identidade Marca Pais em todo o territorio
nacional. Também é intento do artigo descrever limitagoes
das agdes comunicacionais que prejudicaram o fortaleci-
mento da estratégia, baseado no éxito apresentado pelos 20
principais paises do Ranking BCI, dada a necessidade inter-
disciplinar do modelo, que integra caracteristicas culturais,
econOmicas, eventos internacionais, dentre outros.
Palavras-Chave: Marca-Pais; Planejamento de Marcas e
Culturas Regionais.

Abstract: Building a country brand requires an interdisci-
plinary planning process in which multiple communica-
tion and cultural languages are involved. With its in-depth
discussion over the last two decades, Place Branding pro-
jects contribute positively to the empowerment of the re-
gions, spreading their vocations and enabling the enhan-
cement of their Economy under the Creative and strategic
aegis. Flexible in the sense of direction and analysis, it is
possible to methodologically potentialize regions at diffe-
rent scales: Neighborhoods, Cities, States, Countries and
Economic Blocks. The objective of the article is to explain
the main points of brand management, together with the
process of creation directed to countries, using as a me-
thodological basis the indicators established by the Inter-
national Report called Brand Country Index, developed
by the organization Future Brand, as well as the Project of
Spaces Public, originating from the United Nations Orga-
nization (UN). For in-depth analysis, the country chosen
for this purpose is Brazil, due to its regional representati-
veness in Latin America and the distinctive mark of the
Country Brand identity throughout the national territory.
It is also an attempt of the article to describe limitations
of the communication actions that have hampered the
strengthening of the strategy, based on the success pre-
sented by the top 20 countries of the BCI Ranking, given
the interdisciplinary need of the model, which integrates
cultural, economic, international events, among others.
Keywords: Brand Country; Marks Planning and Region-
al Cultures.
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INTRODUGAO

O presente trabalho consiste em realizar um estudo sobre Place Brand na
praca Brasil diante do cenério contemporaneo do pais. E um tema complexo por-
que envolve diversos fatores relevantes e multidisciplinares, tendo em vista que
um bom planejamento de Place Branding resulta em relevancia de analise local
(sempre amparados em pardmetros internacionais), como também é considerado
um pilar estratégico para criar uma ponte de relacionamento com seus habitantes.

O Brasil, com 210 milhdes de habitantes segundo o IBGE (2019), se encontra
na posi¢io de septuagésimo nono (79°) quando o assunto é Indice de Desenvol-
vimento Humano (IDH). Em uma escala de 0 a 1, se posiciona com 0,754 ponto,
ficando atras de paises da América do Sul como: Chile, Argentina, Uruguai, Pana-
ma, Costa Rica, Cuba e México. Em 2014, foi eleito na posi¢cdo de quadragésimo
terceiro (43°) no ranking feito pela FutureBrand quando se trata em avaliar ques-
toes relacionadas a status (sistema politico, saude, educagdo, infraestrutura, tec-
nologia) e experiéncia (cultura, centros histéricos, reservas naturais, producdo de
insumos e recursos). Os maiores pontos fracos sao questdes relacionadas a status
e nossos principais pontos fortes sao fatores relacionados a experiéncia.

O pais se encontra em um cenario no qual ndo trabalha com a marca pais
da maneira que poderia potencializar, de forma que ndo consegue consolidar-se
em um contexto “status-country’, nem “country brand” e também “experience
country”. E uma marca que é muito pouco percebida em suas dimensdes, mesmo
tendo pontos fortes em experiéncia. No mais, essa década contou com diversas
transformagdes, vivenciando ambientes turbulentos de ordem social, economi-
ca e politica. O eixo norteador do artigo se concentra em verificar “Quais os
principais desafios apresentados na remodelagem e fortalecimento da marca
Brasil para os proximos semestres”.

Visando referida contextualizagdo, o arcabougo tedrico contard com pes-
quisas relacionadas a importéncia e gestdo de marca, pesquisas sobre indices
que refletem as associagdes e posicionamento dos paises, e apresentar parte dos
problemas estruturais do Brasil que refletem no processo de remodelagem e for-
talecimento da marca-pais.

CONCEITO DE MARCA

E possivel afirmar que o conceito de marca como ciéncia ¢ relativamente
contemporaneo, entretanto é possivel verificar aplicacdes dos mesmos conceitos
em momentos histdricos, dada a relevancia e importancia do fortalecimento de
identidade e interacdo entre os individuos. Sua esséncia é simples: identificar e

diferenciar bens ou servi¢os dos concorrentes, mas sua construgdo envolve mui-
to mais do que um simples signo, cor ou textura.

O desafio é fazer com que todos os elementos conversem entre eles para
fazer com que seu significado perfaca na mente do consumidor. A marca por
sua vez é legitima. E quem promove a identidade e valor da organizacio, e se
encontra em todos os pontos de contatos com seus stakeholders.

Para Nunes e Haigh (2003), “uma marca forte é aquela que, por um lado,
tem a capacidade de reter os consumidores atuais, aumentando sua frequéncia
de compra, o que faz com que a empresa tenha menor risco de perdas futuras”
Por outro lado, é capaz de atrair novos consumidores a taxas exponenciais e
consistentes, assim como permitir a sua propria extensao para novas categorias
de produtos e servicos, aumentando o lucro da empresa.

Héa também outros posicionamentos com direcionamentos que marca é
uma ponte de relacionamento entre o consumidor e a entidade, como defende
Perez (2004, p. 10) “a marca ¢ uma conexao simbolica entre uma organizagao,
sua oferta e o mundo do consumo”. Complementarmente, Aaker (2014) defende
que a marca é uma jornada, uma relacdo que evolui com base em percepgdes e
experiéncias que o cliente tem todas as vezes que estabelece uma conexao, ou
seja, um ponto de contato. A marca estabelece uma demanda estavel no longo
prazo através de uma relagao emocional e funcional nos seus consumidores, ge-
rando diferencial competitivo e cargas representativamente intangiveis.

Figura 1 - Business Assets.
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De modo mais intenso nas duas ultimas décadas, o modo de consumir al-
terou e vem alterando drasticamente. Os consumidores passaram a valorizar a
marca mais do que o proprio produto fisico. Para eles, o que a marca representa
e como a sociedade a contempla, é mais significativo em termos emocionais e
simbolicos do que funcionais. Pinho (2006) ressalta que “ao adquirir um produ-
to, o consumidor ndo compra apenas um bem. Ele compra todo o conjunto de
valores e atributos da marca”.

Empresas atualmente trabalham suas marcas sabendo de sua importancia
e qual posicionamento querem deixar na mente do consumidor, sempre tendo
em vista os beneficios econdmicos. Gostando ou néo, o valor da marca passou a
ser o principal indicador econdmico de uma companhia.

Trabalhar o conceito de marca é primordial, visto que uma organizagdo sem
marca ¢ uma organizag¢ao sem identidade e competitividade. Além de que no ce-
nario que nos inserimos, o trabalho de marca se torna cada vez mais complexo,
uma vez que nascem milhares de marcas todos os dias. De modo elucidativo, no
Brasil ha mais de 244 mil patentes registradas e 422 mil marcas aguardando para
ter registro, segundo dados divulgados em 2017 do Instituto Nacional da Pro-
priedade Industrial (INPI). Isto posto, ¢ possivel entender branding como todo
o processo de gerenciamento de marcas. O objetivo é fazer com que sua marca
seja lembrada, desejada e necessaria para o publico externo e interno.

A marca € algo que se instala na mente dos consumidores. Esta relacionado
a criar diferengas. Para colocar uma marca em um produto, é necessario en-
sinar os consumidores “quem” é o produto, bem como a “que” ele se presta e
“por que” o consumidor deve se interessar por ele. O branding diz respeito a
criar estruturas mentais e ajudar o consumidor a organizar seu conhecimen-
to sobre produtos e servicos, de forma que torne sua tomada de decisdo mais
esclarecida e, nesse processo, gere valor a empresa. (KOTLER, 2006, p. 296).

Para Guimaraes (2008) “o branding ¢ uma filosofia de gestao de marca, ou
seja, uma maneira de agir e pensar sobre uma determinada marca. Logo, para
pensarmos sobre uma determinada marca, precisamos ter o minimo contato e
conhecimento sobre ela”

Vale salientar nessa logica de pensamento a relevancia do brand equity
como mensuragdo mais precisa de resultados de marca. Segundo Martins (2014,
p.84) “brand equity sdo todos os recursos necessarios para que as marcas sejam
posicionadas, comunicadas e vendidas com lucros financeiros e emocionais.
Nas empresas com niveis timos desse equacionamento, os interesses organiza-
cionais sdo compativeis com as expectativas dos consumidores”.

Em um ambito empresarial, alavancar o brand equity e gerar valor compe-
titivo nunca foi tao dependente de seus consumidores. Os clientes sdo os ativos
mais valiosos e essenciais das marcas, e, portanto, entender dados demograficos
e psicograficos é um dos passos de extrema importéncia para iniciar um bom
planejamento de branding.

PLACE BRANDING

O conceito de “marca pais” vem sendo muito discutido atualmente e esta
atingindo grande importancia no cendrio econdmico mundial. Mesmo parecen-
do recente tal discussdo sobre tal prisma, os paises sempre foram marcas que
podem ou ndo serem potencializadas para melhoria do seu desenvolvimento
econdmico por intermédio do fortalecimento de sua imagem. A habilidade em
competir por turismo, por investimento estrangeiro, por consumidores e pela
midia, é significativamente determinada pelo poder da imagem das suas marcas.

O desenvolvimento de uma marca nacional representa um investimento con-
sideravel no que tange a estratégia de criagdo da imagem de um pais. Tal processo
de desenvolvimento da marca consiste em elaborar uma imagem e comunica-la
interna e externamente, baseando-se nos valores positivos do pais e em percep-
¢Oes que sao relevantes para promover o desenvolvimento. Place Branding é um
processo de descoberta, criagdo e realizacao de ideias e conceitos para a identidade
do pais, que por sua vez tem diversos impactos positivos na sociedade.

Demograficamente possuimos mais de 50% da populagao mundial vivendo
em areas urbanas. Essas cidades tornaram possiveis a troca de entre culturas,
inovagao, criagdes de artes e ideias de negdcios. Compreender uma regidao como
uma marca de identificagdo territorial forte é um dos mecanismos mais estra-
tégicos que atualmente permeiam a mente de gestores publicos eficientes pelo
mundo. Mais do que uma logomarca, o conceito de Place Brand é mais intenso,
planejado e complexo, porque busca integrar elementos regionais e potenciali-
za-los com politicas publicas de desenvolvimento.

Os novos modelos de gestdo territorial assumem cada vez mais, o marketing
e o branding territorial como ferramentas potencializadoras de desenvolvimento e
competitividade. Cidades competem globalmente para atrair turistas e investimen-
tos, e aplicacdes de modelos de Place Brand estdo crescendo significativamente.

O papel central do branding é estabelecer a identidade do local e construir
seu posicionamento no cenario global entre os consumidores, investidores e
outros stakeholders. O branding se tornou uma ferramenta central na com-
petitividade dos paises, onde ter uma ma ou nenhuma reputagao afeta seria-
mente a capacidade de competicdo. (AZEVEDO, 2004).
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Nesse sentido, o Place Branding tem como objetivo destacar as potencia-
lidades do territdrio e acrescentar valor, promovendo vantagens competitivas.
Vale lembrar que o processo de Place Branding ocorre através de “bottom-up”, ou
seja, sdo as pessoas que vivem no local que possuem insumos para dizer quais os
diferenciais do local e 0 que os torna tinicos perante os outros territorios.

O conceito de singularidade, ou seja, ser unico, esta diretamente ligado a
esséncia de Place Branding. E sobre identificar as principais vocagdes do local,
destacar as principais forgas, potencializar a identidade e engajar a populagdo
que la esta inserida para assim construir uma marca territorial. Portanto, o pro-
cesso de Place Branding nio se limita apenas a paises, estados ou cidades. E
possivel trabalhar com bairros, ruas, parques. Na pratica, o gestor deve ter em
mente que ao adotar um projeto de Place Branding, terdo diversos fatores que
irdo influenciar nas possiveis percepgdes.

A entidade publica exerce influéncia substancial nas escolhas cotidianas
das empresas e individuos por meio de medidas como manuten¢do da maqui-
na publica, politicas fiscais, manuten¢do da infraestrutura, entre outras. Uma
influéncia que, exercida de maneira correta e consistente, o conceito de Place
Branding se construiria por si so.

Figura 2 - What makes a Great Place
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Fonte: Public Spaces Project (2018)

E relevante compreender que ao aplicar projetos de Place Branding, os
gestores nao lidam com um nicho de pessoas, ou alguma segmentagdo espe-
cifica. O objeto de estudo da pratica de place brand sao paises, cidades, e as
engrenagens que os movem, sio todas as pessoas que o compde. O eixo nor-
teador se da em entender a cultura, os costumes, a histéria do territdrio, os
povos, os negdcios comerciais, as reservas naturais. Sdo indicadores primor-
diais para administracao publica ter conhecimento num eventual processo de
constru¢do de uma marca pais.

Os desafios para adotar tal projeto vao muito além do tatico. Assim como
uma marca, o conceito de place brand também é holistico. No caso da figura
acima, o lugar é divido em 4 atributos chave que estdo diretamente ligados a
sociedade e administragdo publica. Eles falam sobre sociabilidade, costumes,
acessibilidade e bem-estar, que por sua vez sdo todos intangiveis.

Place Brand é um processo que visa entender essa grande rede de associa-
¢des que estdo na mente de seus habitantes, baseado em aspectos visuais, verbais
e comportamentais. A ideia é fazer com que todos os conceitos mencionados
acima estejam em equilibrio e geridos de forma correta, de modo que o conceito
de Great Place venha por si so.

Um bom planejamento de branding para uma empresa gera valor e agrega
beneficios. Para um territério, um bom planejamento de place branding pode
trazer inimeros beneficios para seus habitantes. Contribui diretamente para o
crescimento econdmico regional, alavanca o turismo, resulta em relevancia do
local num cendrio internacional, traz o conceito de empatia social, senso de per-
tencimento, dentre outros.

Os indicadores padroes que analisamos um pais, tornaram-se insuficientes
e com uma visio muito limitada do todo. E preciso ter um olhar cirtirgico no
que acontece no pais em todos os ambitos da sociedade, porque um influencia
diretamente no outro. Quando um pais trabalha com sua marca de forma efi-
ciente, os resultados vém a longo prazo, e os indices que sdo usados para calcular
a “performance” do pais (PIB, IDH), sdo diretamente impactados.

Para analisar o grau de influéncia de determinado pais para com seus ha-
bitantes e internacionalmente, um estudo feito pela Future Brand conta com
uma metodologia de divisdo em 2 pilares: ‘Status), que por sua vez tem como
bases o sistema de valor e ‘experiéncia, onde encontramos aspectos mais as-
piracionais.

O estudo originou-se sabendo da importancia que os paises podiam ser
mensurados e entendidos em sua identidade e reputagdo. Assim como marcas,
as associacdes aos locais podem levar a pessoas em investir, morar, estudar



e visitar o local. Ao consumir produtos de um determinado lugar, a pessoa
pode estar também inconscientemente consumindo algum aspecto simbdlico
daquele lugar.

Figura 3 - Metodologia para classificar os paises

STATUS EXPERIENCE

FAMILIARITY

FutureBirand &
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“Place Branding cria vantagem competitiva num contexto de globaliza¢do
e ajuda a apagar preconceitos sobre um pais, especialmente quando os estereo-
tipos nao refletem a realidade, permitindo que o pais se posicione mais favora-
velmente perante o seu publico alvo” (DINNIE, 2011). No pilar de ‘Status), apre-
sentam-se aspectos de ranqueamento sobre qualidade de vida, satde, educago,
padrao de vida e potencialidade de investimentos e negécios.

Em ‘Experiéncia’, estdo ligados estudos sobre a heranca e cultura, arte, tu-
rismo, belezas naturais e produtos nacionais (que sejam auténticos e de alta qua-
lidade). Para o estudo ser feito, a Future Brand coleta informacdes qualitativas e
quantitativas de 2530 pessoas (formadores de opinido e negociadores) em 17 pai-
ses (Estados Unidos, Canada, Brasil, Argentina, México, Reino Unido, Alemanha,
Franca, Russia, Turquia, Africa do Sul, Emirados Arabes, India, China, Tailindjia,
Japdo e Australia). A partir das pesquisas, os indices sobre status e experiéncia sao
medidos quantitativamente como podemos observar na figura abaixo.

A partir das pesquisas é possivel mapear alguns aspectos que estdo enrai-
zados nas percepgoes do pais, sejam eles intrinsecos ou extrinsecos. Conforme

os entrevistados respondem, podemos fazer associacdoes do que efetivamente
ocorre quando falamos em “marca-pais” e analisar seu grau de importéncia. O
ranking de paises feito pela FutureBrand ¢ um dos mais importantes e reconhe-
cidos mundialmente, portanto estar numa posi¢do consideravelmente alta, é de
extrema relevincia para o universo académico cientifico e também para os po-
deres publicos, com vista a munir-se de indicadores que podem ser pertinentes
para proposituras de novas politicas publicas.

Outro caso de estudo como referéncia nos modelos de “marca nagao” é fei-
to pela Brand Finance. Diferente da FutureBrand, o estudo tem pesos maiores
nos aspectos mais financeiros e menos aspiracionais. Publicado em 8 de outubro
de 2018, a metodologia ¢é feita em 5 etapas, sendo a primeira um estudo geral
para classificagdo da for¢a da marca pais, taxa de royalty, receita, valor do capital
e valor de marca.
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des grupos que contam com investimento, sociedade e servigos. Dentro de cada
grupo, estao ligados subgrupos que sio medidos de 0 a 100. Tendo todos quan-
tificados, eles por sua vez sdo somados e divididos por 3. Esse nimero final
representa a for¢a da marca.

No grafico é pertinente observar fatores ligados ao turismo (infraestrutura,
valor), mercado (tamanho, competitividade), governo (leis e gestdo), qualidade
de vida, seguranga, corrupgao, educagao, retencdo de talentos, uso de tecnolo-
gia, regulamentagdes, dentre outros.

A segunda etapa referente a taxa de Royalty, ou seja, é determinada por
referéncia as taxas médias observadas nos acordos entre as empresas das indus-
trias identificadas dentro da economia e corroborada por referéncia a acessibili-
dade. Em outras palavras sdo os acordos entre as companhias e industrias.
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A terceira etapa diz respeito a receitas. O valor do pais é calculado com base
na previsao de 5 anos da venda de todas as marcas em cada nagdo. Essa previ-
sao ¢é tirada do IMF (International Monetary Fund) com base nas proje¢des do
World Economic Outlook. A quarta refere-se ao valor do capital da nacdo. Isso
representa a quantidade de dinheiro dentro do pais, e 0 minimo requerido para
ter um retorno sobre o investimento. Nessa andlise contempla-se os riscos para
o investimento e adiciona-se uma taxa de desconto.

E por ultimo o valor de marca. A taxa de royalty calculada na segunda etapa
¢ aplicada aos dados de receita para derivar uma “contribuigdo total da marca”
tanto para o valor da marca nacional (ou seja, a marca nacional mais marcas
corporativas) quanto para o valor do efeito da marca nacional por si s6. Todos
os dados analisados se relacionam.

MARCA-PAIS BRASIL

A cria¢ao da marca foi feita em 2005, intitulado como um Projeto - Plano
Aquarela. Foi desenvolvido pela Embratur (empresa brasileira de turismo), sob
coordenagao do Ministério do Turismo brasileiro, e com a colabora¢ao da em-
presa de consultoria internacional em turismo: Chias Marketing.

O conceito estratégico do Plano Aquarela ¢ a imagem do Brasil como desti-
no turistico moderno, com credibilidade, alegre, jovem e hospitaleiro, capaz de
proporcionar lazer de qualidade, realizar negdcios, eventos e de ser competitivo
internacionalmente. O objetivo era tornar o pais um dos vinte maiores destinos

turisticos do mundo.
Figura 4 — Logotipo marca-pais Brasil.
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Fonte: Ministério do Turismo (2010)

A variedade cultural, natural, étnica e social brasileira ¢ um aspecto sempre
central nas campanhas publicitarias. Nos quatro primeiros anos de aplicagao do
Plano (2005/2008), houve uma evolug¢ao positiva no niamero de turistas, na en-
trada de divisas, no aumento do tempo de permanéncia e na diversificacdo dos
destinos visitados pelos estrangeiros. A inclusdo do setor de Negocios, Eventos
e Incentivos como uma das principais estratégias da promocao turistica do Pais
também facultou o crescimento expressivo do setor, consolidando o Brasil entre
os 10 principais destinos que mais recebem os eventos internacionais no mun-
do: entre 2003 e 2008, o Brasil saltou da 192 para a 72 posi¢ao na classifica¢do
da ICCA (International Congress and Convention Association), a principal enti-
dade mundial do ramo.

De acordo com a pesquisa Turista Atual, realizada em 2009 em 10 aero-
portos brasileiros com turistas estrangeiros provenientes de 27 paises, o reco-
nhecimento da Marca Brasil subiu de 11% em 2006 para 20% em 2009. Desde
a sua criagdo, cerca de 1.600 empresas em mais de 20 paises ja solicitaram o
uso da marca no seu material publicitario. Empresas de turismo, como a CVC,
e companhias aéreas, como Varig e TAM, aderiram a Marca Brasil, ao lado de
empresas como a Grendene, Nestlé, Rosa Chad, Penalty e Mate Ledo que usaram
a Marca Brasil nos seus produtos para exporta¢do. O ultimo remodelamento
de marca pais foi feito em 2010 a pedido da Embratur em parceria com a ADG
(Associagao dos Designers Graficos).

Atualmente a marca pais Brasil esta no lugar de quadragésimo sétimo (47°)
no ranking pela Future Brand, e decimo sétimo (17°) no ranking pela Brand
Finance. Quanto as percepg¢des sobre o pais, o Brasil é altamente associado a
aspectos de lazer e bem-estar. Palavras como “carnaval’, “futebol”, “musica’, estdo
entre as mais associadas. Um aspecto curioso na nuvem de palavras, é a palavra
“café” com maior destaque. Isso porque o Brasil é o maior exportador de café do
mundo. Em 2018, a produgao de café do Brasil totalizou 61,65 milhdes de sacas,
segundo a Companhia Nacional de Abastecimento — Conab.

Outro ponto que vale destacar ¢ que a pesquisa referente as associagdes do
Brasil é de 2017 — 2018. Nesse momento ja havia acontecido a copa do mundo e
as olimpiadas. Também aconteceram diversos escandalos envolvendo corrup¢ao
e inadimpléncia do poder publico que se tornaram conhecidos mundialmente.

As associagdes que compde as 6 dimensdes (quando comparadas com ou-
tros paises da américa latina) ficaram da seguinte forma: turismo e produtos
fabricados no Brasil em primeira posigdo. Na segunda posi¢do se encontra o
potencial de negécios, perdendo para Argentina e patrimoénio e cultura, perden-


https://pt.wikipedia.org/wiki/Minist%C3%A9rio_do_Turismo
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Chias_Marketing&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/ICCA
https://g1.globo.com/economia/noticia/2018/12/18/safra-de-cafe-do-brasil-cresce-37-em-2018-e-chega-a-recorde-de-mais-de-61-milhoes-de-sacas-diz-conab.ghtml

do para o México. Na terceira posicao o sistema de valor, e na décima e tultima

posicdo a qualidade de vida.

Figura 5 — Nuvem de palavras das associagdes Brasil.
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Figura 6 - Ranking por dimensdes América Latina.
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Isso nos possibilita ver que o Brasil representa um pais alegre, com diversas
manifestagdes culturais, pontos histdricos e lugares para se visitar, mesmo nao
tendo um grande awareness mundialmente. A figura a seguir deixa isso mais
claro quando observamos que o Patriménio e Cultura e Turismo representam

uma parcela maior do que o restante.

Figura 7 - Desempenho por Dimensdes e Atributos.
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A figura deixa claro também a auséncia quando diz respeito a “propdsito’,
ou “status”. Fatores importantes como qualidade de vida, sistema de valor e po-
tencial de negdcio estdo bem abaixo quando comparado ao grupo de “experién-
cia”. O topico que mais de destaca com 83% de awareness sdo as belezas naturais,
seguido de diversidade de atragoes (79%) e desejo de visita para férias (76%).

Em rela¢do a metodologia Brand Finance, o Brasil esta ranqueado em 17°. O
estudo ¢ de 2018 e o pais estd a frente de nagdes como: Argentina, Austria, Qatar e
Russia. O valor calculado para o pais é de U$840 bilhoes, e sua classificagao é “A”.

Figura 8 - Ranking Brasil Brand Finance 2018.
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Quando comparado a outros paises, o Brasil estda numa posi¢do relativa-
mente boa em termos de valor de marca. Isso porque em 2018 o pais apresentou
pequenos avangos na economia que até entdo estava praticamente estagnada.
Como consequéncia, alguns investidores voltaram e algumas industrias passa-
ram a aumentar seus investimentos dentro do pais.

O indice de classificacdo “A” nao é dos melhores. Quando voltamos e olha-
mos a figura 10 (top 20 paises — brand finance), podemos observar que o Brasil
€ 0 Unico pais com a classificagdo “A”. Tal fator que se deve a desconfianca e altos
indices de risco para investidores devido a inconsisténcia e incertezas que o ce-
nario politico ainda apresenta, apesar da pequena retomada na economia.

Diante do exposto, apesar de muita potencialidade de crescimento, o Brasil
atualmente apresenta diversos desafios estruturais que impactam num eventual
processo de revitalizacao de marca pais. Dentre eles a divida publica brasileira
que chega aos R$ 4,3 trilhdes em 2019 segundo o FMI. Ainda segundo o FMI,
¢ projetado que a divida publica alcance 100% do PIB em aproximadamente 5
anos, enquanto a média de paises emergentes sao de 50%.

A desigualdade de distribuicdo de renda também é um fator crucial para
o processo de revitalizagao de marca-pais. Aproximadamente 50% das familias
brasileiras vivem com até R$ 2393,00 por més. Entre os 50% e 90% tem uma ren-
da familiar de até R$ 7800,00 por més. Apenas 5% da populacdo tem uma renda
familiar de até R$ 11.450,00, e somente 1% das familias brasileiras ganham R$
36.300,00 ou mais segundo o Instituto Locomotiva a partir da PNAD.

Dos 210 milhdes de brasileiros, 162 milhoes pertencem a classe C, D ou E.
Isso ¢ equivalente a 2 Alemanhas, ou 4 Argentinas. A renda impacta diretamente
a forma como as pessoas vivem e consomem determinados produtos. O modo e
as percepgdes de como as pessoas observam o meio em que estao inseridas dife-
re conforme a curva do grafico. Existe também uma forte correlagdo com o nivel
de escolarizagdo e a etnia conforme observamos nos graficos abaixo.

Quanto mais descemos as classes, a parcela da populacdo de etnia negros
aumenta, o grau de escolaridade diminui e a média de anos de estudo também.
Enquanto os negros representam 71% das classes D e E, somente 1% possui en-
sino superior ou acima e 61% com até o ensino fundamental. Um dos aspectos
curiosos no grafico diz respeito a apenas 1/3 das pessoas de classe A e B terem
um grau de escolarizagdo de ensino superior ou acima.

Nos paises concorrentes do Brasil, a eficiéncia caminhou em sentido contrario. Um
estudo elaborado pelo professor da Universidade de Brasilia (UnB) Roberto Ellery in-
dica que, entre 1970 e 2011, nos Estados Unidos, a produtividade do trabalho cresceu
85%, a produtividade do trabalho ajustada pelo capital humano 58% e a Produtividade

Total dos Fatores (PTF), que retine indicadores como capital, trabalho, e capital humano,
cresceu 38%. Nesse mesmo periodo, no Brasil, a produtividade do trabalho cresceu 74%,
apenas 4% quando ajustada por capital humano, e a PTF caiu cerca de 10%.

Figura 9 - Grau escolaridade e % classes
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Dentre os problemas fundamentais estruturais, o cendrio politico demons-
trou diversas fragilidades durante um curto periodo. Tais fragilidades dificultam
a formulagdo, o planejamento e a implementac¢ao de politicas de longo prazo.

CONSIDERAGOES FINAIS

O Brasil em termos geograficos reune diversos indicadores positivos que cor-
roboram para uma representativa qualidade de vida. Com um bio-domo rico em
diversidade, apresenta em seu territério multiplas possibilidades de desenvolvi-
mento econdmico e social. Entretanto, os desafios economicos, politicos e sociais
sdo impactantes e refletem no modo de compreensio da imagem do pais em toda
a ambiéncia: interna no sentido de dificuldade para engajamentos da sociedade
em politica para crescimento econdmico e equilibrio social, como também sob o
ponto de vista internacional, na limitagdo de conseguir investimentos estrangei-
ros, dada a instabilidade apresentada na desde a ultima crise econdmica nacional.

Seja na politica ou no proprio dia a dia, é necessario que cada individuo
que faga parte da sociedade tenha o senso de bem comum, afinal, o processo de
construgdo de Place Branding consiste na participagao ativa de todos os elemen-
tos sociais, visando equilibrio, harmonia e crescimento.



Em um cendrio integrado, todas as pequenas a¢des que sdo realizadas indi-
vidualmente fazem a diferenca no coletivo. A¢des do cotidiano contribuem para
o enriquecimento das acdes de marca territério, dada a necessidade e apropria-
¢do do cidadao no seu meio de convivio. Aspectos de infraestrutura e exemplos
de civilidade mudam a imagem do local. Utilizagdo de meios alternativos de
transporte e uso do transporte publico desafoga o transito nas ruas fazendo com
que tenha menos ruidos e poluicao. Preservar os espagos publicos como pragas,
parques, museus e aproveitar o melhor que eles tém a oferecer também diz sobre
os valores da populagdo que la estao inseridos.

A aplicabilidade da marca pais reflete em diversos setores sociais e serve para
que os multiplos atores sociais envolvidos na comunidade interpretem a imagem de
seriedade e crescimento que o pais pode ter, tendo como pilar fundamental o forta-
lecimento do coletivo e da cidadania. Nesse sentido, o processo de revitalizagdo da
marca pais brasileira tera que passar por todos os desafios de classe, investimento,
engajamento. Cada pessoa interpretara de uma forma diferente e portanto, a comu-
nica¢do da marca com o foco na populagdo brasileira tera que encarar esse cenario.

Todavia, dado o contexto do levantamento das premissas do artigo, vale
afirmar que o Brasil possui inumeras caracteristicas tinicas que sdo extrema-
mente positivas para um eventual processo de revitalizacao. A marca pais por
sua vez traz a liberdade de minimizar essas percepcdes e fortalecer outras, como
um povo de diversas culturas, cordial, anfitrido, e que vive num pais que possui
milhares de pontos histdricos e belezas naturais.

Trabalhar com um territério nao é a mesma coisa que trabalhar para uma
empresa. Apesar de apresentarem pontos similares, a empresa vocé define a cul-
tura organizacional com base na missdo e nos valores que deseja transparecer. O
territério € moldado constantemente com esses valores e eles estio em mudanca
gradativamente conforme o mundo também muda e evolui.

Todas as pequenas mudangas impactam na construg¢ao e revitalizacao da de
uma marca territorial. Percep¢oes enraizadas que nao refletem o atual cendrio
podem mudar, e o mais interessante de se escolher um pais como objeto de estu-
do, sdo milhares de pessoas que fazem parte de uma tnica identidade.
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HIBRIDISMO, ALEM-HIBRIDISMO, NOBROW E

CIBERCULTURA

Janaina Quintas Antunes

Resumo: O século XX potencializou diversos fendmenos
culturais e fez surgir diversos outros novos. A cultura se
desenvolveu plenamente. Com a convergéncia de fatores
culturais e sociais como o hibridismo, a cibercultura, a
globalizacao e a glocalidade, se fertilizou o terreno para o
nascimento, na virada de milénio, da chamada cultura No-
brow, o que inaugurou um novo momento na histéria da
cultura do século XXI. A partir do hibridismo dos concei-
tos de cultura highbrow e lowbrow, John Seabrook (2001)
cunhou, em 2000, a expressao Nobrow, inaugurando essa
nova cultura que evoluiu o hibridismo e nomeando o mo-
mento histdrico a surgir naquela data. Ou seja, Nobrow é a
evolucdo do hibridismo vinda da interatividade tipica da
cibercultura, caracterizada como uma cultura interativa
digital em tempo real. A evolucdo e o claro delineamen-
to temporal da cultura deixam de existir no advento da
cibercultura, pois esta torna possivel que um artista seja
influenciado por culturas e movimentos completamente
desconectados, completamente fora de uma determinada
ordem temporal ou geografica. A questdo, hoje em dia,
¢ que o ciberespaco nos trouxe um enorme numero de
possibilidades de influéncias vindas de diversas culturas,
épocas e localizagoes. Somos inundados com influéncias
infinitas, muitas vezes, ndo sendo pessoalmente capazes
de reconhecer quais sao elas ou sua origem, consequen-
temente, cria-se uma grande dificuldade em nomear-nos
ou nos integrarmos a um movimento singular, ja que hoje
somos atemporais e ageograficos. Dessa forma, Nobrow
ndo teria se originado e evoluido o “hibrido” para um
“além-hibrido” se ndo no regime da cibercultura.

Palavras-chave: Hibridismo, Além-Hibridismo, Nobrow.

Abstract: The twentieth century has potentiated sev-
eral cultural phenomena and has given rise to several
new ones. Culture has developed fully. With the con-
vergence of cultural and social factors such as hybrid-
ism, cyberculture, globalization and glocality, the land
was fertilized for the birth of the so-called Nobrow cul-
ture at the turn of the millennium, which inaugurated
a new moment in the history of the XXI century cul-
ture. From the hybridism of the concepts of highbrow
and lowbrow, John Seabrook (2001) coined in 2000,
the term Nobrow, inaugurating this new culture that
evolved hybridism and naming the historical moment
born on that date. Thus, Nobrow is the evolution of hy-
bridism from the interactivity typical of cyberculture,
characterized as a real-time interactive digital culture.
The evolution and the clear temporal delineation of
culture cease to exist in the advent of cyberculture,
as this makes it possible for an artist to be influenced
by completely disconnected cultures and movements,
completely outside a given temporal or geographi-
cal order. The point nowadays is that cyberspace has
brought us a huge number of possibilities for influ-
ences from an array of cultures, times and locations.
We are inundated with infinite influences, many times
not being personally able to recognize what they are or
their origin, consequently, it creates a great difficulty
for naming or joining a specific movement, since today
we are timeless and ageographic. Thus, Nobrow would
not have originated and evolved the "hybrid" to a "be-
yond-hybrid" if not in the regimen of cyberculture.
Keywords: Hybridism, Beyond-Hybridism, Nobrow.
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INTRODUGAO

O século XX potencializou diversos fendmenos culturais e fez surgir diver-
sos outros novos. A cultura se desenvolveu plenamente. Com a convergéncia de
fatores culturais e sociais como o hibridismo, a cibercultura, a globalizagdo e a
glocalidade, se fertilizou o terreno para o nascimento, na virada de milénio, da
chamada cultura Nobrow e do consequente “Inclassificalismo”, o que inaugurou
um novo momento na histdria da cultura do século XXI. A partir do hibridismo
dos conceitos de cultura highbrow e lowbrow, John Seabrook (2001) cunhou, em
2000, a expressdo Nobrow, inaugurando essa nova cultura que evoluiu o hibri-
dismo e nomeando o momento histdrico a surgir naquela data. Ou seja, Nobrow
¢ a evolucao do hibridismo vinda da interatividade tipica da cibercultura, ca-
racterizada como uma cultura interativa digital em tempo real. Enquanto obras
de arte hibridas tém caracteristicas de diversas tendéncias juntas em um unico
trabalho, e enquanto elas podem ou ndo estar ligadas a cibercultura, as obras
de arte Nobrow sdo unicas, suas origens e influéncias podem ser vdrias, mas
¢ impossivel reconhecé-las ou tragd-las, o que torna os bens culturais Nobrow
impossiveis de serem nomeados.

A evolugao e o claro delineamento temporal da cultura deixam de existir no
advento da cibercultura, pois esta torna possivel que um artista seja influenciado
por culturas e movimentos completamente desconectados, completamente fora
de uma determinada ordem temporal ou geografica. O artista pode ser conjun-
tamente influenciado por um artista neolitico asiatico e por um expressionista
africano. A questao, hoje em dia, é que o ciberespago nos trouxe um enorme nu-
mero de possibilidades de influéncias vindas de diversas culturas, de diferentes
épocas e localizagdes. Somos inundados com influéncias infinitas, muitas vezes,
nao sendo pessoalmente capazes de reconhecer quais sdo elas ou sua origem,
consequentemente, cria-se uma grande dificuldade em nomear-nos ou nos in-
tegrarmos a um movimento singular, ja que hoje somos completamente atem-
porais e ageograficos. Dessa forma, a cultura Nobrow ndo teria se originado e
evoluido o “hibrido” para um “além-hibrido” se ndo no regime da cibercultura.

Entrando na questao do hibrido, temos a introdu¢ao de Trivinho em rela-
¢a0 ao assunto:

Poucas vezes, a teoria social e a teoria da comunicagao, voltadas para as relagoes
entre cultura e tecnologia, se deram conta, formal e seriamente, da existéncia
desse importante fator — hoje culturalmente predominante na civilizagdo me-
diatica —, assim como raramente, de par com essas teorias, mesmo a filosofia ou
a sociologia da técnica tém refletido sobre sua natureza e composi¢do interna,
sua significagao social-historica, seu desenvolvimento e diversificagao setorial,

suas implicacdes e consequéncias. Longe da relagdo estrita com as formagdes
tecnologicas e mediaticas, a literatura ensaistica a respeito assumiu, diferente-
mente, proporgdes importantes nas tltimas décadas, cobrindo diferenciagoes
semanticas entre terminologias aproximadas — como, por exemplo, mestica-
gem, miscigenagao, sincretismo, crioulizagao, multiculturalismo, transcultura-
lidade, cosmopolitismos, mimetismo, mixagem —, em areas cognitivas e con-
textos tematicos os mais diversos. (TRIVINHO, 2012, p. 36-37).

Diante de todas essas terminologias citadas acima, devemos fazer uma
ressalva de extrema importancia: Nobrow ndo é mais uma nova nomenclatura
para descrever a mesma coisa com pequenas especificacoes (ainda que, em
momento algum, qualquer das terminologias esteja sendo contestada quanto
ao seu mérito — cada uma delas tem sua especificidade de grande importancia
para a historia humana, social e cultural), Nobrow é a transcendéncia das ter-
minologias, é a evolugao delas, é o0 momento histérico-cultural no qual elas ja
nao mais cabem.

[...] a cultura ocidental, no @ambito do pensamento, da linguagem e das con-
digdes aprioristicas de ambos, calca-se, por vezes intensamente, em postu-
lados e procedimentos cognitivos analitico-dedutivos - cuja expressao mais
acabada ainda ¢ o modelo cartesiano, mediante o qual se decompde primei-
ro, o considerado, para mapear-lhe e conhecer-lhe as unidades e, depois,
se as recompoOe novamente para apreender-lhe o conjunto -, quando nao
(esses postulados e procedimentos sio) maniqueistas-separatistas, empiri-
co-substantivistas e positivistas-funcionalistas, privilegiando, como validos
per se, sobretudo a partir do advento do capitalismo, no século XVI, objetos
tangiveis e processos materiais, acessiveis a comprovagao empirica, a prova
estatistica (sintese técnica de manifestagdes objetais no tempo) e a demons-
tragdo descritiva e/ou mesmo critica. (TRIVINHO, 2012, p. 39).

Fazemos parte de uma cultura cartesiana que procura compreender as
mesclas, as miscigenagoes, as misturas, analisando as suas partes componentes.
Porém, essa ndo é a melhor forma de captar o que é o aglutinado, aquilo que en-
tra em uma combustdo inseparavel, que é uma mistura homogénea. O hibrido se
capta pelo meio, ndo pelas pontas. Ele é a origem e a causa de diversos fenome-
nos contemporaneos. Temos como exemplo o préprio fendmeno glocal, que nao
somente é um hibrido em si, como também ¢ a causa do surgimento de diversos
outros produtos e fendomenos hibridos (cf. TRIVINHO, 2012).

O fenomeno glocal, ele mesmo (o resultado de) um processo tecnocultural
sincrético, estd na raiz de todos os hibridos da era moderna tardia e de sua
fase pos-industrial corrente, bem como no ponto axial de reescalonamento
de todas as hibridac¢des historicamente anteriores e ainda ativas. A civiliza¢ao
medidtica em tempo real, a partir de seu estirdo social-histdrico posterior a



Segunda Guerra Mundial, condicionou, com a sua infraestrutura tecnologica
avancada e satelitizada, e viu consolidar-se, em escala transnacional, a mistura
irreversivel entre economia politica e cultura hegemonica, entre fatores estra-
tégicos de desenvolvimento material e fatores mediaticos de produgdo sim-
bdlica e imaginaria, na direcao da forma¢ao de um processo imaterializado
e financeirizado de circulacio e de consumo de bens e servicos com enfatica
sobredeterminacdo (no sentido de fortissima marca de motivacio) de fatores
signico-comunicacionais em tempo real. O fendmeno glocal contribui para
definir e/ou radicalizar, em forma e conteudo, bem como para entretecer, nos
hébitos e costumes culturais cotidianos, o embaralhamento duradouro entre
publico e privado, coletivo e individual, imagindrio e real, masculino e femini-
no, proximo e distante, interior e exterior, familiar e estranho, agora e depois e
polaridades similares. (TRIVINHO, 2012, p. 37-38).

Tal “mistura irreversivel entre economia politica e cultura hegemonica, entre
fatores estratégicos de desenvolvimento material e fatores mediaticos de produ¢ao
simbdlica e imaginaria” (TRIVINHO, 2012, p. 37-38), justamente nos levou “na
direcdo da formagao de um processo imaterializado e financeirizado de circulagao
e de consumo de bens e servicos” (TRIVINHO, 2012, p. 38) que deu origem a todos
parametros da cultura Nobrow e a ela mesma, nos levou na dire¢ao do processo
comunicacional Nobrow e em seus consequentes produtos culturais, em esséncia
tal mistura, em esséncia um processo hibrido de circulacao alastrada da cultura.

Do ponto de vista epistemoldgico, glocal — nem global, nem local, antes
alternativa de terceira grandeza, doravante socialmente unitaria — equiva-
le a representagdo conceitual da logica da mixagem tecnocultural tipica do
contexto de acesso e recep¢io a ou de retransmissdo de signos ou produtos
medidticos. Nessa perspectiva, inexiste separagdo, em qualquer grau, entre
global e local ou globalizagdo/globalismo e localizagdo/localismo. A sim-
biose semantica derivada da justaposicao (auto-obliterante) dos dois fone-
mas significantes ndo se reduz a mera somatoria deles. Ambas as vias restam
amalgamadas e dissolutas nu mesmo processo; sio um e mesmo fluxo de
realidade. (TRIVINHO, 2012, p. 110).

O fenémeno glocal ¢ resultado da semente da cultura Nobrow e foi o fator
definitivo para o florescimento deste ao radicalizar, ao exponenciar o hibrido
nos habitos e costumes culturais cotidianos fazendo-o ser superado na forma do
“além-hibrido” Nobrow.

DA APREENSAO DO HIiBRIDO AO NOBROW

Devemos retomar a questiao da abordagem necessaria para uma compre-
ensdo e apreensao do conceito de hibrido. Atualmente, temos misturas que sdo
bastante significativas, por exemplo, entre as mencionadas, a mistura do publico

e do privado. Como podemos fazer o approach dessa mistura? Nao o consegui-
remos simplesmente se contemplarmos a discussao dizendo que essa mistura se
estabelece pelo fato de que o publico e o privado trabalham em categorias dico-
tomicas para explicar cartesianamente a mistura. Novamente afirmamos que o
hibrido se pega pelo meio, pelo miolo, pela prépria mistura. Temos os exemplos
mencionados do préximo e do distante, do masculino e do feminino, do global e
do local. Tentar explica-los por via de categorias unitarias, pela separagdes delas,
nao nos fara compreender o que é o hibrido.

Se poucas vezes a teoria social e da comunica¢do, bem como a filosofia e
a sociologia da técnica se debrugaram sobre a questdo do hibrido, a lacu-
na tanto mais se valida em relacdo a como trata-la propriamente, isto é, em
identidade categorial estrita a sua natureza internamente condensada; ou,
no detalhe do método, a como fazer-lhe a mimese operacional e simbdli-
ca, necessaria ao translado tradutério, de modo mais fidedigno possivel, em
forma e contetdo, do substrato do fendomeno para a ordem mediadora da
linguagem e do conceito. (TRIVINHO, 2012, p. 38).

A grande questdo é o “como” mencionado. Em breve adiantamento, antes
de retomar a questao do tratamento do hibrido, ressalvamos que, ao considerar
o Nobrow o “como” é a base de tudo, “como trata-la propriamente” (TRIVINHO,
2012, p. 38). Nenhuma estrutura de pensamento, de andlise, de classifica¢ao serd
suficiente para compreender o fendmeno Nobrow devido a sua natureza inclas-
sificével. E imprescindivel desenvolver novas maneiras de compreensio, as quais
sejam livres e independentes da necessidade de rétulos. Para o Nobrow, nem
mesmo a mencionada “identidade categorial estrita a sua natureza internamen-
te condensada” (TRIVINHO, 2012, p. 38) sera fidedigna, pois Nobrow ndo tem
identidade, nem mesmo categoria.

Voltando ao hibrido, na realidade, temos duas formas de apreendé-lo: pelo
significante e pelo significado, pela semantica. O significante tem a ver com a
formacgao da palavra. Quando vocé apreende um hibrido pelo proéprio signifi-
cante, ja neste significante, vocé advoga também o significado em conjunto. A
palavra “glocal’, por exemplo, traz a unido do global da rede e do local de recep-
¢do, o global satelitizado, contetidos que vem através de redes de satélites, e o
local, que recebe esses contetidos. Assim, tem-se uma palavra que ja nao é mais
a soma das duas que entraram na composi¢ao, mas sim uma realidade terceira
que ja é uma unica realidade.

Muitas vezes, também temos a possibilidade, qualitativamente inferior, de
apreender o hibrido pela semantica. Nesse sentido, poderiamos, por exemplo,
falar de uma mesma realidade, de uma mesma época marcada pelo glocal como
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globalizagdo localizada; poderiamos dizer que sdo a mesma coisa, porém, no
que tange a formagdo de uma epistemologia adequada a apreensiao do miolo,
do hibrido; ja quando esta fundido, quando esta apresentado na mistura, a dife-
renga é que se esta trabalhando de modo cartesiano: uma realidade se conjuga
a outra, mas mesmo estando em conjugac¢ao elas ndo se fundem, mas, pela se-
mantica, entende-se estar se tratando “praticamente’”, “supostamente”, da mesma
coisa, mas com grande prejuizo epistemologico na formagdo de uma epistéme
compativel com a formac¢ao da realidade, da natureza do hibrido, pois nossa
realidade hoje ndo se trata de uma realidade em que as coisas estdo apenas justa-
postas, ndo, as coisas estdo misturadas e é necessario entao apreender a mistura.

A categoria do glocal, na acepgdo proposta, recobrindo, com mimese me-
dida, a fusdo empirica elementar e peculiar apontada - entre local e global,
vale desdobrar, entre os conteudos e procedimentos circulantes no planeta e
o contexto especifico de recepcio e reagdo a eles, a mescla inextricavel sendo
articulada por tecnologias do tempo real - coloca-se justamente no caminho
de uma reengenharia epistemologica interessada em e capaz de enfrentar e
superar, com relativo éxito multilateral, o desafio deflagrado e/ou radicaliza-
do pela emergéncia comunicacional de todas as modalidades de hibridagao.
O substrato da alianca indissoltivel nesse neologismo estratégico sobrepuja,
na forma como no conteudo, a tradi¢ao analitico-separatista-conjuntista la-
tente na cultura ocidental, ao fundir, ja na escultura do significante, o que
comparece co-fuso no real, a partir de “empatia” imanente e tensa em rela-
¢do a ele, repercutindo, com isso, o semeio prévio, em idéntico movimento
cognitivo e nomeador, da especificidade e dos resultados da hibridagao no
plano do significado. Alicerca-se assim - e somente assim -, em patamar
de maior esmero e refino, o trabalho tedrico e critico, mantido ativo, nele, o
referido procedimento (o do foco especial nas aglutinagdes) como a priori
fundamental. Nessa perspectiva, o glocal, como categoria de reflexdo, nao
deixa de oferecer sinaliza¢ao ilustrativa geral sobre como o pensamento e a
linguagem devem (ou poderiam) assumir, com prudéncia intelectiva (quan-
to a natureza objetal em jogo) e com autoconsciéncia da lingua (quanto aos
seus limites), o duelo doravante motivado pela frutifera e preocupante revi-
vifica¢do tecnocultural do hibrido na civilizacio mediatica atual. (TRIVI-
NHO, 2012, p. 40, grifo do autor).

Essa “emergéncia comunicacional de todas as modalidades de hibridagao”
(TRIVINHO, 2012, p. 40) faz necessaria tal “reengenharia epistemoldgica” (TRI-
VINHO, 2012, p. 40) de maneira primordial, pois o trabalho tedrico e critico ja
ndo apreende mais completamente essas modalidades, de maneira que se fazem
imprescindiveis a libertagdo de antigos conceitos, a introdugdo de novos (como
a ideia de “além-hibridismo”) e, principalmente, o desenvolvimento de um tra-
balho critico independente desses.

Uma questao a qual deve-se buscar responder ¢ justamente que o ocidente
ndo tem epistéme e/ou tecnologia para apreender a mistura, s6 a tem para apre-
endé-la pelas bordas, pelas palavras parciais, pelos ingredientes, pelos fragmen-
tos. Assim se totaliza a explana¢io para entender a mistura, porém, esse modo
decompositorio cartesiano de se compreender somas nao ¢ adequado para uma
compreensao completa de misturas hibridas que ndo mais sdo mera soma de
seus componentes, sendo um modo inapropriado para compreender fendmenos
conjuntos, misturados, hibridizados.

O hibrido, tal como se autopde - digamos, em sua ecceidade, para evocar
uma terminologia escoldstica pouco utilizada fora da filosofia -, compreen-
de ja toda outra realidade, nao mais ou somente a adigdo dos elementos con-
tabilizados em sua constituigdo. O hibrido é um objeto (concreto, abstrato
ou misto) de grandeza reescalonada e sintetizada, depurada em identidade
e em autonomia, assim totalizadas e especificas, e que, sem perda essen-
cial de seu aspecto estruturalmente mesticado e matizado, ndo se reduz aos
seus constituintes, pondo-se, antes, no mundo, com e para além deles. Nao
por outro motivo, o hibrido e seu processo social generativo, a hibridacéo,
contém, em seu bojo dntico, um desafio mudo: exigem epistéme propria,
categorias epistémicas que melhor lhe debrucem olhos, que cheguem, por
estratégia adequada de abordagem e mobilizagdo selecionada de linguagem
(no plano quer do significante, quer do significado), o mais possivel proxi-
mo de sua natureza (isto ¢, do conjunto de suas propriedades e propensdes,
que lhe explicam o modo de ser fenoménico, nao de sua esséncia, inatingivel
a priori). (TRIVINHO, 2012, p. 38).

Trivinho (2012, p. 38) ja coloca o hibrido como “nao mais ou somente a adi-
¢do dos elementos contabilizados em sua constituicdo”, e Barbara Kirshenblat-
t-Gimblett também menciona semelhantemente, ao falar de performance que
esta “ é mais do que uma soma de suas inclusdes” (SCHECHNER, 2006, p. 3),
justamente quando se apresenta a ela a questdo de a performance ser uma arte
hibrida: para ela, a performance nao é uma arte hibrida, ela superou tal conceito
e se tornou um tipo de arte nova, nomeada exatamente de “performance” O
caso da performance é um dentre muitos, ainda que a area da performance tenha
sido bem-sucedida em conseguir nomear-se e colocar-se como categoria (por
mais que ainda enfrentem, frequentemente, com esmero, todos que nao a con-
sideram “nova categoria de arte”, mas sim “mera mistura de outras categorias”),
existem muitas novas formas e obras de arte que encontram-se perdidas pelo
mundo por ndo conseguirem nomear-se, categorizar-se e/ou superar o conceito
de “mistura”. Tal relacdo a soma é utilizada por varios tedricos do hibridismo, do
sincretismo, da mesticagem, da crioulizagao etc., exatamente por tal confusao
de conceitos. E devido a esses fatos que propomos a ideia de “além-hibridismo”



como a superac¢ao de tal soma que faz nascer uma modalidade completamente
nova da qual ndo se pode reverter os componentes de uma equagao para des-
cobrir sua origem - ela ndo é mais tragavel -, todos esses novos produtos sao
verdadeiramente novos, originais, mais do que mera mistura.

Trivinho, em relagdo ao hibrido, registra ainda que “no ambito da termi-
nologia, essa postura intelectiva, contraida em fidelidade & demanda do proprio
objeto, cobra, muitas vezes, a necessidade de criagao e combina¢ao de neologis-
mos~ (TRIVINHO, 2012, p. 38). Ainda que Nobrow signifique justamente a su-
peragdo das categorizagdes, a mesma demanda mencionada existente analoga-
mente ao hibrido existe para o Nobrow. Nomeando o inominavel como Nobrow,
podemos superar o impasse do argumento da indispensabilidade aprioristica da
categorizacdo para somente a posteriori ser possivel um estudo epistemologico,
social ou historico de um fendmeno que é profundamente enraizado na comu-
nidade cientifico-académica.

Se o hibrido ja exigia “epistéme propria, categorias epistémicas que melhor
lhe debrucem olhos” (TRIVINHO, 2012, p. 38), o Nobrow exige tal epistéme ain-
da mais e transcende a necessidade de categorias epistémicas chegando a neces-
sidade de superagdo da categorizagdo, de superagao de toda cultura cartesiana
que jamais conseguird apreendé-lo.

Por tradic;éo ontogenética, nessa cultura (cartesiana), o pensamento e a lin-
guagem operam grandemente (através de) categorias bindrias para tratar
0s processos sincréticos que, com efeito, no fogo dissolutivo das co-fusdes
aleatdrias, corroem totalmente (e autoquestionam na base) a validade do
proprio uso dessas categorias, sem contar a agravante de serem dotadas de
significados poucas vezes intercosturaveis, na imanéncia, na dire¢ao da es-
cultura de uma identidade genuina e homeostatica dos fatores de sentido
envolvidos, no ambito da epistéme. Por for¢a desse modo analitico e légico
(técnico, em terminologia mais pratica) de pensar e nomear os elementos
do mundo, essas categorias prevalecem, para todos os efeitos e em todos os
contextos objetais, como justapostas a titulo de metodologia de abordagem
aproximada da fenomenologia do hibrido, de tal forma que nao deixa de
conceder a sensagdo de “forgar a causa’, em nome de um resultado apenas
formalmente conjuntista, ndo correspondente, em filigrana e em escala, ao
proprio processo de hibridagdo e ao fluxo tipico (de cofusdo) do préprio
hibrido. (TRIVINHO, 2012, p. 39, grifo do autor).

Ao invés de utilizarmos tais categorias autoquestionaveis (ja nao pertinen-
tes, de acordo com a cita¢do acima, ao hibrido, tanto mais ao Nobrow) em sua
base tdo disseminadas e que ainda prevalecem por mero despreparo de toda
uma cultura cartesiana em lidar com objetos que nao se encaixam nos parame-
tros desse pensamento, ao invés de continuarmos cegamente, “por forca desse

modo analitico e logico [...] de pensar e nomear os elementos do mundo” (TRI-
VINHO, 2012, p. 39), nomeando tudo o que estiver a nossa frente “a torto e a
direito”, na seméntica mais literal dessa expressao, devemos encarar o desafio de
buscar um novo modelo de pensamento que incorpore a existéncia do inclassifi-
cavel, que simplesmente por sé-lo ndo é fenomenologicamente incompreensivel.

A cultura ocidental pde-se, assim, ao largo do desafio (a la esgrima incle-
mente) de uma realidade tendencial (a se perder na incerteza perdurante
do horizonte) que lhe discrepa profusamente - eis o hibrido, a hibrida¢iao
- quanto aos recursos simbolicos e linguisticos disponiveis. Nao obstante, a
civilizacdo medidtica avangada tem colocado ante tal visio de mundo con-
textos, processos e objetos cujo modo de ser e de se pdr na ordem fragmen-
taria dos eventos incorporam, de origem, matizagdo essencialmente mestica
e tragos de intangibilidade e que, em seu modus operandi e em seus horizon-
tes verossimeis, sdo obliterados, invisiveis ou sutis, sempre em permanente
estado de acabamento precério; e, por isso, dispdem-se, antes, mais abertos
a apreensdo intuitiva e livre - tanto mais possivel ao largo das mencionadas
matrizes cognitivas e linguisticas —, descrigdo incompleta e demonstragao
tedrica desobrigadas de prova material escrita. (TRIVINHO, 2012, p. 40).

Tais contextos, processos e objetos, que tém sido obliterados, invisiveis ou
sutis (TRIVINHO, 2012) por muito mais tempo do que deveriam ter sido - do
que seria aceitavel considerar -, ja chegaram a tal disseminagao universal que tor-
na incredivel continuarem sendo ignorados ou apenas brevemente mencionados,
o que diminui sua importéancia, por serem descritos de maneira incompleta pela
teoria. Para superar tal desafio, colocamos o Nobrow, exatamente porque os “re-
cursos simbdlicos e linguisticos disponiveis” nao sao suficientes para explicar o
que esta ocorrendo, e precisamos superar a necessidade de criar novos, pois jamais
conseguiremos fazé-lo na velocidade acelerada de mudangas contemporéaneas: no
momento em que finalmente conseguirmos criar algum recurso capaz de com-
preender qualquer contexto, processo ou objeto recentemente surgido em nossa
contemporaneidade, ele ja vai ter se modificado de tal maneira — ou até mesmo ja
tera deixado de existir - que tal recurso ja ndo mais sera aplicavel.

Nunca é demais evocar (e enfatizar), que o hibrido s6 pode ser bem apreendi-
do se por categorias — a0 menos as da viga principal - comprometidas, ja na
selecdo, laboragao e polimento dos significantes, com a intencionalidade cog-
nitiva de “encarnd-lo” estruturalmente (isto é, em bloco Unico e internamente
multiplo) no horizonte do conceito, mediante tradugao de sua socialis natura
no mundo dos signos verbais organizados e de seu cddigo de valores, pendor
que obviamente refrata preocupagdes consentaneas ao longo do trabalho de
assentamento semantico do quadro terminoldgico. (TRIVINHO, 2012, p. 41).
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Se o “hibrido s6 pode ser bem apreendido se por categorias [...] comprometi-
das” (TRIVINHO, 2012, p. 41), o Nobrow, sua evolugdo, nao pode ser apreendido
nem ao menos por elas, s6 poderd sé-lo se ndo nos utilizarmos de tais categorias,
se nos libertarmos delas, ainda que a nomeagdo de tal momento histérico-cultural
como Nobrow tenha sido uma escolha comprometida, “ja na selecao, laboragdo e
polimento dos significantes, com a intencionalidade cognitiva de ‘encarna-lo’ es-
truturalmente” (TRIVINHO, 2012, p. 41), devido as necessidades tdo enraizadas
da nossa sociedade, cartesianas, de categoriza¢do; mesmo que — por defini¢ao -
ndo consiga jamais consiga realmente traduzir “sua socialis natura no mundo dos
signos verbais organizados e de seu c6digo de valores” (TRIVINHO, 2012, p. 41).

Igualmente, nunca é demais ressalvar que essa apreensdo categorial deve
se efetivar — tanto melhor se - num caminho que preveja, de modo coe-
so, mimese (linguistica e semdntica) e tensdo (metodologica e essencial);
no detalhe, compatibilizagdo empirico linguistica por intraconformidade
ao idéntico, como estratégia de apreensdao do substrato fenomenoldgico e
social-histérico do objeto, e, a0 mesmo tempo, distanciamento subjetivo e
cognitivo tensionador, a titulo de autonomia incondescendente em relacao
ao proprio objeto. (TRIVINHO, 2012, p. 41).

A tnica maneira de se prever tal apreensdo categorial coesa em uma con-
temporaneidade que, sendo aceita ou ndo, ja superou a ideia de categorias, ¢é
através do estudo da realidade Nobrow — uma realidade além de categorias.

Trivinho sinaliza, sobre sua abordagem em seu proprio livro, um aspecto a
ser considerado na sociedade Nobrow contemporanea:

Sem o compromisso social da critica como instrumento de trabalho e de vida,
o empreendimento cognitivo e de ourivesaria tedrica - toda uma arquitetura
de refino - correm risco certo de malogro ou transtorno, por arcabougo mal-
-delineado, fundamentos mal-previstos e condugédo idiomatica mal-realizada.
Por isso, a obra, vislumbrando com seriedade a questdo fundamental do hibri-
do no substrato da fenomenologia do glocal e da glocalizacio e, com elas, da
visibilidade mediatica e da existéncia em tempo real, furtou-se a esteira hege-
monica e facil do descritivismo metodolégico vigente na maioria dos centros
de produgdo do saber, essa “praga académica” que, ao avaliar, como modelo
recomendado de produgéo cientifica, a correlagdo entre “representacao obje-
tiva” — tanto mais possivel se “neutra” — e minima “valora¢ao opinativa” em
relacdo ao tema tratado, presta, sem face, sem estilo e sem fundura, desservico
total a cultura intelectual contemporanea. (TRIVINHO, 2012, p. 41).

Essa “praga académica’, esse “descritivismo” que presta mencionado des-
servico em relagdo ao hibridismo, conforme indicado por Trivinho, se agrava
ainda mais com o Nobrow, que é, por defini¢do, indescritivel.

HIBRIDISMO: ESCLARECIMENTOS E NECESSIDADE DE NOMEAGAO DE SEUS
PROCESSOS

Uma maneira de definirmos nossa identidade, talvez a principal, seja em con-
traposi¢do ao “outro’, em primeiro lugar aos vizinhos. Essa forma de defini-
¢do é valida tanto para disciplinas quanto para nagdes. Também elas tém seus
“campos’, suas culturas, suas tribos e territdrios. Apesar disso, a inovagdo inte-
lectual é muitas vezes o resultado da burla da policia de fronteira e da invasao
do territdrio dos outros, ou, para variar a metafora, de tomar empréstimos dos
vizinhos em vez de manté-los a distancia. (BURKE, 2008, p. 170-171).

Sem tal “burla da policia da fronteira” ndo havera a inovagdo intelectual
necessaria para a apreensao do Nobrow. “A globaliza¢ao cultural envolve hibri-
dizagdo. Por mais que reajamos a ela, ndo conseguimos nos livrar da tendéncia
global para a mistura e a hibridiza¢cdo” (BURKE, 2013, p. 14). Se nao admitir-
mos que nao somos mais culturas puras, isoladas por fronteiras bem delimitas
e definidas, a cultura Nobrow continuara sem compreensao e sem visibilidade.
A critica e a teoria continuarao fingindo que estdo alcancando tal compreensao.

Portanto ndo é de causar espanto que tenha surgido um grupo de tedricos
do hibridismo, eles mesmos muitas vezes de identidade cultural dupla ou
mista. Homi Bhabha, por exemplo, ¢ um indiano que foi professor na Ingla-
terra e que hoje esta nos Estados Unidos. Stuart Hall, nascido na Jamaica,
de ascendéncia mista, viveu a maior parte de sua vida na Inglaterra e des-
creve a si mesmo como sendo “culturalmente um vira-latas, o mais perfeito
hibrido cultural”. Ien Ang se descreve como “uma académica etnicamente
chinesa, nascida na Indonésia e educada na Europa que hoje vive e trabalha
na Australia”> Comparado com estes tedricos, Nestor Canclini, que cresceu
na Argentina mas vive no México, nem parece ser uma mistura. Por outro
lado, Edward Said, palestino que cresceu no Egito, é professor nos Estados
Unidos e se descreve como “deslocado” onde quer que se encontre (de forma
semelhante Jawaharlal Nehru, o primeiro primeiro-ministro da India depois
da independéncia, uma vez declarou que havia se tornado uma “estranha
mescla de Oriente e Ocidente, deslocado em qualquer lugar”). O trabalho
destes e de outros tedricos tem cada vez mais atraido o interesse para varias
disciplinas, da antropologia a literatura, da geografia a histéria da arte e da
musicologia aos estudos de religido. Os historiadores também, inclusive eu
mesmo, estdo dedicando cada vez mais atengdo aos processos de encontro,
contato, interagéo, troca e hibridizacdo cultural. (BURKE, 2013, p. 15-16).

Burke fala em trés tipos de hibridismo:

Exemplos de hibridismo cultural podem ser encontrados em toda parte,
ndo apenas em todo o globo como na maioria dos dominios da cultura -
religides sincréticas, filosofias ecléticas, linguas e culinarias mistas e estilos



hibridos na arquitetura, na literatura ou na musica. Seria insensato assumir
que o termo hibridismo tenha exatamente o mesmo significado em todos
estes casos. [...] pode ser ttil comegar distinguindo e discutindo trés tipos
de hibridismo, ou processos de hibridizacao, que envolvem respectivamente
artefatos, praticas e finalmente povos. (BURKE, 2013, p. 23).

Assim sendo, hoje, depois de longos processos de hibridiza¢ao dos trés
tipos, exemplos de hibridismo cultural tomaram o mundo, se disseminaram por

todo o mundo.

A variedade de objetos hibridos ¢ superada pela quantidade de termos que
hoje podem ser encontrados nos textos de scholars que descrevem o pro-
cesso de interagdo cultural e suas consequéncias. De fato, temos palavras
demais em circulagdo para descrever os mesmos fendmenos. No mundo
académico, a América foi redescoberta e a roda reinventada muitas vezes,
essencialmente porque os especialistas de uma drea ndo tém tomado ciéncia
daquilo que seus vizinhos andavam pensando. Muitos dos termos sdo me-
taforicos, o que os torna a0 mesmo tempo mais vividos e mais enganosos
do que a linguagem simples. Cinco metaforas em particular dominam as
discussoes, extraidas respectivamente da economia, zoologia, metalurgia,
culindria e linguistica. Estarei, portanto, discutindo as ideias de empréstimo,
hibridismo, caldeirao cultural, ensopadinho cultural e, finalmente, tradu¢ao
cultural e “crioulizagao”. O objetivo desta se¢do ndo é dizer que alguns dos
termos de nossa caixa de ferramentas intelectual estdo corretos e outros néo.
E também ndo é condenar as metaforas que se proliferam nesta area, de “hi-
bridismo” a “criouliza¢ao”, muito embora mais tarde eu va argumentar que
as metaforas linguisticas sdo mais esclarecedoras do que suas rivais. Minhas
principais teses sdo que todos os termos, metaféricos ou nao, precisam ser
manuseados com cuidado e que é mais facil fazer isso se virmos a linguagem
da analise como sendo ela mesma parte da histdria da cultura. (BURKE,
2013, p. 39-40).

Tal quantidade excessiva de termos demonstra o esgotamento e a supe-
racdo desses. Atualmente, eles ja transcenderam para um “além-hibridismo”

Depois de mencionar “hibridismo” e “criouliza¢ao”, Burke esclarece a ideia de

({9} . »
sincretismo :

Quanto a “sincretismo’, foi originalmente um termo negativo, utilizado para
deplorar tentativas como aquela do te6logo alemao Georg Calixtus, no sécu-
lo XVII, de unir diferentes grupos de protestantes. Significava “caos religio-
s0”. Termos positivos para processos semelhantes incluiram “harmoniza¢ao”
ou conciliatio para descrever as tentativas de alguns scholars da Renascenga
de reconciliar o paganismo com o cristianismo. No século XIX, a palavra
“sincretismo” também adquiriu um significado positivo no contexto de es-
tudos de religiao na Antiguidade classica e especialmente as identifica¢des,
tdo comuns no periodo helenistico, entre deuses ou deusas de diferentes cul-

turas (a deusa fenicia Astarté, por exemplo, foi identificada com Afrodite, e
o deus egipcio da escrita, Tot, com Hermes). Dos classicos, o termo passou
para a antropologia. O norte-americano Melville Herskovits, por exemplo,
descobriu que o conceito de sincretismo “ajudava a agugar” suas analises de
cantatas entre culturas, especialmente no caso da religido afro-americana
(por exemplo, a identificagdo entre Santa Barbara e o deus Xang6). (BURKE,
2013, p. 50-51).

Quanto a “mesticagem”, Burke sinaliza que:

A metafora botanica ou racial mais vivida de “hibridismo” ou “hibridiza-
¢d0” (em francés meétissage, em portugués mesticagem, em espanhol mesti-
zaje, em italiano letteratura meticcia, em inglés hybridity ou hibridization)
foi especialmente popular nos séculos XIX e XX, tendo surgido a partir de
expressoes insultuosas como “vira-latas” ou “bastardo” e dado origem a si-
nénimos como “fecundagdo-cruzada” (BURKE, 2013, p. 51-52).

Ja no que diz respeito a “ecétipo’, o autor nos esclarece o seguinte:

Muito menos conhecida, mas igualmente esclarecedora na analise da mu-
danga cultural, é o conceito de “ecétipo’, empregado pelo folclorista sueco
Carl von Sydow. Como “hibridismo”, este termo foi originalmente cunha-
do por botéanicos para se referir a uma variedade de planta adaptada a um
determinado ambiente pela selegao natural. Carl von Sydow tomou-o em-
prestado para analisar modificacdes em contos folcldricos, que ele via como
adaptados a seus ambientes culturais. (BURKE, 2013, p. 53-54).

Finalmente, Burke revisa todos os termos e fala de suas respectivas des-

vantagens:

Supde-se que os conceitos nos ajudem a resolver problemas intelectuais, mas
frequentemente criam problemas prdprios. No caso da “apropria¢ao’, por
exemplo, o grande problema ¢é descobrir a l6gica da escolha, o fundamento
légico, consciente ou inconsciente, para a sele¢ao de alguns itens e a rejei-
¢ao de outros. No caso do sincretismo, além da ldégica da escolha, o que
precisa ser investigado em especial é até que ponto os diferentes elementos
sao fundidos (como quem ja usou um mixer de cozinha sabe, ha graus de
fusdo). Quanto ao hibridismo, ¢ um termo escorregadio, ambiguo, ao mes-
mo tempo literal e metaférico, descritivo e explicativo. [...] Os conceitos de
sincretismo, de mistura e de hibridismo tém também a desvantagem de pa-
recerem excluir o agente individual. “Mistura” soa mecanico. “Hibridismo”
evoca o observador externo que estuda a cultura como se ela fosse a natureza
e os produtos de individuos e grupos como se fossem espécimens botanicos.
Conceitos como “apropria¢ao” e “acomodagao” ddo maior énfase ao agente
humano e a criatividade, assim como a ideia cada vez mais popular de “tra-
dugéo cultural’, usada para descrever o mecanismo por meio do qual encon-
tros culturais produzem formas novas e hibridas. (BURKE, 2013, p. 54-55).

I
o

IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO



IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO

Cada termo tem sua pertinéncia, e precisamos aprender a utiliza-los
apropriadamente.

[...] embora ainda existam termos e conceitos demais em circulagdo para
descrever e analisar os processos que sdo o assunto deste ensaio, precisamos
de varios deles para fazer justi¢a tanto ao agente humano (como no caso da
“apropria¢do” ou da “tradugao cultural”) quanto as modificagdes das quais
os agentes nao tém consciéncia (como no caso da “hibridiza¢ao” e da “criou-
lizagdo”). (BURKE, 2013, p. 63).

Ainda que tenhamos que utiliza-los apropriadamente, o grande niumero
de termos indica justamente uma imprecisdo no seu uso e uma tentativa nao
bem-sucedida de descrever a realidade.

Outra razao para se manter um rico vocabuldrio neste dominio é que a varie-
dade de situacdes, contextos e locais nos quais ocorrem encontros culturais
torna necessario um vocabuldrio apropriado para sua analise, distinguindo
entre encontros de iguais e de desiguais, por exemplo, entre tradi¢oes de
apropriagdo e resisténcia, e entre locais de encontro, da metrépole a frontei-
ra. (BURKE, 2013, p. 65).

Devem impreterivelmente ser apropriados. Conforme mencionamos an-
teriormente, esse nimero excessivo de termos para esclarecer fendmenos simi-
lares indica seu esgotamento, uma tentativa desesperada de descrever algo sem
sucesso. Isso se da porque acredita-se que o que esta acontecendo na contempo-
raneidade ainda esta dentro do hibridismo, quando, na realidade, o que estamos
vivendo ¢ o “além-hibridismo’, a superacao do hibridismo, no entanto, os teori-
cos ainda nao conseguiram se libertar das amarras conceituais o suficiente para
enxergar tal fato.

Nao existem mais culturas locais isoladas. Todos estamos sob a influéncia
de todas as culturas direta ou indiretamente através da glocalidade, e isso trouxe
a superagao do hibridismo, cujo fluxo de influéncias culturais é tragavel, logico,
temporal e territorial, enquanto que, no “além-hibridismo”, essas influéncias nao
sao rastredveis, sdo totais, atemporais e ageogréﬁcas.

Em nosso mundo, nenhuma cultura é uma ilha. Na verdade, ja ha muito que
a maioria das culturas deixaram de ser ilhas. Com o passar dos séculos, tem
ficado cada vez mais dificil se manter o que poderia ser chamado de “insu-
la¢ao” de culturas com o objetivo de defender essa insularidade. Em outras
palavras, todas as tradigdes culturais hoje estdo em contato mais ou menos
direto com tradigdes alternativas. A segregacdo sé ¢ uma possibilidade no
curto prazo, como ja vimos, mas nao ¢ uma opgao viavel em la longue durée.
Por conseguinte, as tradigdes sdo como areas de constru¢ao, sempre sendo
construidas e reconstruidas, quer os individuos e os grupos que fazem parte

destas tradicoes se deem ou ndo conta disto. (BURKE, 2013, p. 101-102).

Faz parte do trabalho da critica dar conta disso e dar visibilidade a esse
fendmeno.

Se a independéncia e a segregacdo sdo ambas eliminadas, sobram quatro
possibilidades principais, ou cenarios, para o futuro das culturas de nosso
planeta. Em primeiro lugar, a resisténcia ou a “contraglobaliza¢do” Em se-
gundo lugar, o que poderia ser chamado de “diglossia cultural’, uma com-
binagao de cultura global com culturas locais. Em terceiro lugar, a homoge-
neizagao, a fusdo de diferentes culturas, a consequéncia da globalizagdo que
muitos hoje tanto preveem quanto temem. Em quarto lugar, o surgimento
de novas sinteses. (BURKE, 2013, p. 102-103).

Concordamos que essas sdo as quatro hipoteses cabiveis, mas acredita-
mos que apenas duas delas estejam ocorrendo na contemporaneidade - o que
ndo significa que as outras duas possibilidades ndo venham a acontecer. O No-
brow é o resultado da segunda e da quarta hipdteses apontadas. A primeira e a
terceira sao refutadas no advento da cultura Nobrow.

Nao devemos descartar os insights incomodos dos teéricos da homogenei-
zagdo ou dos criticos do hibridismo. E possivel que o equilibrio entre for-
cas centripetas e centrifugas tenha finalmente se inclinado na direcdo das
centripetas. Mesmo assim, a analise de nossa cultura (ou culturas) passa-
da, presente e futura que acredito ser a mais convincente é aquela que vé
uma nova ordem surgindo, a forma¢iao de novos ecétipos, a cristalizagao
de novas formas, a reconfiguracao de culturas, a “crioulizagio do mundo”
(BURKE, 2013, p. 115-116).

Nao descartamos nenhum desses insights. Todos eles foram considerados
ao longo desta pesquisa.

CONSIDERAGOES FINAIS

A cultura Nobrow nasceu devido ao novo fluxo cultural atemporal e ageo-
grafico trazido pelo ciberespaco, e as origens de influéncias dessa arte ndo sao
tracaveis. Consequentemente, essa cultura ndo se encaixa em nenhuma das ca-
tegorias anteriormente existentes, baseadas - mesmo dentro do campo da arte -,
em uma logica cartesiana de divisdes que ndo comportam tamanha abrangéncia
de caracteristicas inicas. Vimos que é muito dificil estabelecer qualquer grupo,
qualquer movimento artistico, pois nao é possivel achar dois ou mais individu-
os que compartilhem majoritariamente das mesmas caracteristicas para poder
integrar um grupo que as compartilhe. Nobrow é a época da unido de todos na



falta de compartilhamento de caracteristicas em comum; Nobrow é a unido de
tudo na indeterminacdo; é a possibilidade de categorizagao de obras que, na cul-
tura contemporénea, sdo inclassificaveis.

O Nobrow abrange obras e movimentos inclassificaveis disseminados por
todos os continentes através do ciberespaco, a cultura Nobrow esta disseminada
em todo o globo através da glocalidade, seja esta stricto sensu ou lato sensu,
sendo que esta ultima proporcionou acesso ao conteudo do ciberespaco a indi-
viduos que ndo tém acesso a internet. Assim sendo, culturas e artistas isolados
ganham potencial de visibilidade nunca antes possivel, passando a influenciar
outros artistas e outras culturas com as quais anteriormente, sem a interven-
¢do do ciberespago, jamais teriam contato. Nobrow foi o produto resultado des-
sa influéncia cultural de todas as culturas sobre todas as culturas, disseminada
atemporalmente e ageograficamente por todo o planeta. A cultura Nobrow se
estabeleceu internacionalmente a partir da articulagao social pelo ciberespaco.

Ao longo deste texto, demonstramos as relagdes de diversas caracteristicas
da contemporaneidade com o Nobrow, especialmente a partir de trés vertentes
principais: a cibercultura, o hibridismo e a internacionalizagdo. Pudemos atestar
que o Nobrow jamais teria surgido nao fosse dentro das condigdes tecnologicas
e da interatividade tipica da cibercultura - como a glocalidade, inerente ao fluxo
cultural mundialmente disseminado -, que o hibridismo jamais teria evoluido
para além de si mesmo — para um “além-hibridismo, para um inclassificalismo —
nao fosse essa mesma interatividade, e que a internacionalizagao, a globalizagao
ja caracteristica da sociedade nao sé fez nascer e propagou o Nobrow como tam-
bém ganhou potencial devido a este. Dessa forma, pudemos demonstrar como
esses fatores fizeram surgir o Nobrow, bem como atestar que tais caracteristi-
cas da contemporaneidade também a tornam inclassificavel, também a colocam
dentro dos parametros Nobrow de ndo categorizagdo, de “além-hibridismo”, de
simultaneidade, entre outros.
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AS MULTIDOES COMO IMAGENS DA CULTURA
CONTEMPORANEA: POR UMA REFLEXAO

CONCEITUAL

Francisco Mitraud

Resumo: Neste trabalho apresentamos e discutimos di-
versos olhares tedricos para o fenomeno das multidoes
contemporaneas. Para tanto, realizamos uma revisao de
literatura, a fim de constituir uma cartografia de conceitos
sobre os coletivos humanos desenvolvidos por pesquisa-
dores que se dedicaram ao tema, de Roma e Grécia aos
dias atuais. Desde a antiguidade classica, numerosos gru-
pos de pessoas foram mantidos a margem do poder e do
Estado. Na contemporaneidade, autores como Antonio
Negri e Michael Hardt, Maurizio Lazzarato e Paolo Virno,
partindo da conceituacao de Baruch de Espinoza, refle-
tem sobre as mobilizagdes, que confrontam o hegemoni-
co no final do século XX e inicio do XXI, e concluem que
essas multidoes surgem como resposta e possibilidade de
novas formas de democracia.

Palavras-chave: Povo; multidao; mobilizacoes.

Abstract: The aim of this paper is to discuss and present
several theoretical approaches for the phenomenon of
contemporary multitudes. Therefore, we carried out a
review of the literature, in order to constitute a cartog-
raphy of the various concepts about human collectives,
from Rome and Greece, to the present day. Since classi-
cal antiquity, significant parts of society have been kept
apart from power and the state. In more recent times,
authors such as Antonio Negri and Michael Hardt, Mau-
rizio Lazzarato and Paolo Virno, based on the concep-
tion of Baruch de Espinoza, reflect on the mobilizations
of the late twentieth and early twenty first centuries that
confront the hegemonic, and conclude that these mul-
titudes appear as a response and the possibility of new
forms of democracy.

Key words: People; multitude; mobilization.
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INTRODUGAO: AS MULTIDOES COMO IMAGENS DA CULTURA: ONTEM, HOJE
E SEMPRE.

O Brasil assistiu nos ultimos anos ao incremento de mobiliza¢des popula-
res em diversas cidades, em todos os estados, pelos mais variados motivos, oca-
sides em que manifestantes tomaram ruas, avenidas e pracas, transformando a
paisagem urbana com suas roupas coloridas, objetos e bandeiras. Em 2013, no
que ficou conhecido como “As jornadas de junho” o pais foi surpreendido por
milhdes de pessoas, durante varios dias, com pautas e gritos de guerra variados.
Em 2016, o impeachment da Presidente Dilma Rousseff levou para as ruas no-
vamente grandes massas, que se posicionavam a favor ou contra o processo. As
eleicdes de 2018 também foram marcadas por marchas e grandes eventos. Mais
recentemente, ja no primeiro semestre de 2019, medidas do governo federal na
area da educagdo suscitaram protestos em centenas de cidades. Estas grandes mo-
bilizagdes nao sdo um fenomeno apenas local. Movimentos contestatorios e rei-
vindicatdrios nas ultimas décadas, tém ocorrido em varios paises, alguns deles
produzindo resultados importantes, como deposicao de governantes, redugdo de
tarifas de servigos publicos e outros avanc¢os sociais. Para usar uma expressao do
senso comum, tem-se a impressao de que “o povo pegou gosto pela rua” e fez dela
a sua arena de lutas. Estudiosos deste fendmeno creditam ao distanciamento da
classe politica em relagdo aos anseios das sociedades as razdes para que assim seja
em todo o mundo. Hardt e Negri (2012, p. 341), por exemplo, afirmam que “a
maioria dos protestos hoje em dia visa, pelo menos em parte, a falta de represen-
tacdo” Os mesmos autores, em entrevista a Brown e Szeman (2006, n.p)*, afirmam
que “A crise generalizada da representacdo coloca no centro da agenda politica a
necessidade de experimentar novas formas de representacdo e formas nao-repre-
sentativas de organizacdo democratica”. Essas experimenta¢des sdo, na visdo dos
autores, exatamente o que temos assistido em nossas cidades. Uma irrupgao de
praticas coletivas que se organizam diante da indigna¢do ou do protesto, resposta
a processos representativos frageis e insatisfatorios. Tornou-se um lugar comum,
um jargdo politico e jornalistico, referir-se as mobilizagdes como “a voz das ruas”
Este quadro desperta interesse da academia e tem produzido debates e reflexdes
que apontam para o potencial transformador das mobilizagdes e possibilidade de
novas formas de representacdo democratica.

A multiddo ¢ um fendmeno urbano muito caracteristico da modernidade e
que surge com o desenvolvimento das metrdpoles, a partir do século XVIII (BRES-

1  Entrevista disponivel em http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pi-
d=S0101-33002006000200007 &Ing=en&nrm=iso, acesso em 02/12/2016.

CIANTI, 1994, p. 10), como consequéncia dos grandes fluxos populacionais que che-
gavam as cidades e se aglomeravam no espago citadino em torno das fabricas, por
meio do éxodo rural. Porém, quando tomamos este termo — multiddo — no sentido
dos coletivos humanos que se mobilizam por conjunturas politicas ou sociais, como
as que vemos atualmente, a favor ou contra de um poder estabelecido, ou seja, quan-
do grupos se organizam para fazerem valer sua voz, entdo nao falamos de meros
ajuntamentos. Temos uma questdo conceitual, uma persona, que enseja reflexao de
ordem tedrica. Do que falamos? Do povo? Das massas? Da multidao?

Desde Roma e Grécia antigas, varios termos e conceitos sdo usados no cam-
po das Ciéncias Sociais e Humanas, como na Sociologia, Psicologia, Histdria e
Ciéncias politicas para se referir a coletivos que emergem e se destacam do teci-
do social. Sdo, por assim dizer, imagens da cultura, no sentido que se constituem
numa dimensao estética e também politica. Tanto assim é que Walter Benjamin,
falando a frente do seu tempo, se refere as multidées modernas reconhecendo
que sua representacao era de alguma forma especialmente midiatica. Diz ele:

De modo geral, o aparelho apreende os movimentos de massas mais cla-
ramente que o olho humano. Multidoes de milhares de pessoas podem ser
captadas mais exatamente numa perspectiva a voo de passaro. E, ainda que
essa perspectiva seja tao acessivel ao olhar quanto a objetiva, a imagem que
se oferece ao olhar ndo pode ser ampliada, como a que se oferece ao aparelho
(BENJAMIN, 2012, p. 209-210).

Nesta passagem do candnico texto do autor, ¢ interessante observar que, an-
tes dos helicopteros e dos drones, Benjamin ja antecipava que uma tomada aérea
da massa se movimentando possui um forte apelo imagético, a0 mesmo tempo em
que pode ser tecnicamente modificada. O que nos propomos a fazer neste texto
é reconstituir certa filogénese dos conceitos filoséficos e politicos, com foco num
determinado recorte temporal. O recorte se impoe tendo em vista a limitagao do
espaco deste trabalho. Em nossa pesquisa de doutorado (MITRAUD, 2017) efetu-
amos uma ampla revisao de bibliografia, que alcangou autores e correntes tedricas
das sociedades classicas aos dias atuais, e que sera apresentada a seguir, de forma
breve. Nosso objetivo principal aqui é apresentar a conceitua¢ao contemporanea,
estabelecendo um didlogo com os filésofos contratualistas do Século XVIII, para
demonstrar que, se de um lado existe o uso intercambiavel de palavras para sig-
nificar a mesma coisa, por outro ha acep¢des muito diferentes e que sinalizam as
lutas pela posse do significado politico imposto por uma visdo tedrica dominante
e que fundamenta a constitui¢cdo dos Estados. Pretendemos ainda demonstrar que
as multidoes contemporaneas sao uma tentativa e uma possibilidade de romper
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com as limitagdes impostas pela democracia representativa, razao pela qual, seu
estudo atento e critico é tarefa indispensavel.

COLETIVOS HUMANOS: UMA BREVE REVISAO DE CONCEITOS

Apresentamos aqui, de forma breve, como ja mencionado, uma visao histo-
rica do que ja foi conceituado sobre ajuntamentos humanos.

A MULTIDAO NAS SOCIEDADES CLASSICAS

Comecamos com Fustel de Coulanges (1975), em obra cldssica que in-
vestiga as origens das cidades antigas, na Grécia e em Roma. Os estudos deste
historiador nos revelam uma sociedade constituida por familias aristocraticas,
chamadas de gens (plural, gentes). A unidade familiar era formada por pai (con-
siderado o sacerdote do lar), mae, o filho primogénito (com direitos especiais),
seus irmaos e criados. Certo nimero de familias formava um grupo que os gre-
gos chamavam de fratria, e os romanos, de curia, que possuia um chefe en-
carregado de presidir os sacrificos. “Varias familias formaram a fratria. Varias
fratrias, a tribo e muitas tribos a cidade” (COULANGES, 1975, p. 101).

Havia também nestas sociedades classicas uma classe que nao possuia deuses
para cultuar, ndo possuia antepassados, ndo estava sob a autoridade de chefe da
familia religiosa, ndo faziam parte das gentes. Essa classe, no entanto, era a mais
numerosa em Roma. Era chamada de plebe. A plebe, ou os plebeus, estavam lite-
ralmente a margem das cidades, fora dos seus limites fisicos, de suas muralhas,
ndo possuindo cidadania, portanto sem direitos politicos. Pouco a pouco, a plebe
cresceu em poderio. Em parte, gracas a apari¢do do dinheiro, que ndo estava su-
jeito as mesmas regras da propriedade. Novas atividades de producéo, nas artes e
na industria, empoderaram algumas familias, que passaram a ter seu nome respei-
tado. O desenvolvimento das guerras também catapultou os plebeus a uma outra
condi¢do, ja que muitas vezes o destino das cidades esteve em suas maos. Com
o tempo, essa classe inferior conseguiu estabelecer sua religido. Dessa forma, “a
plebe, outrora multidao sem culto teve dai em diante suas cerimonias religiosas e
suas festas. Podia orar, e isto representa muito para uma sociedade onde a religido
constituia a propria dignidade dos homens” (COULANGES, 1975, p. 225).

A MULTIDAO NA VISAO DE MAQUIAVEL

Nicoll6 Maquiavel usa as expressdes multidao, povo e plebe de forma inter-
cambiavel. Nos Discursos (1994), por exemplo, o termo plebe ¢ utilizado deze-
nas de vezes; ja em O Principe (1977) é frequente o uso de multidao e povo (mas

também pobres, plebe etc.) — os quais um principe ndo deveria nunca negligen-
ciar. Em ambas as obras, o uso sempre se da em uma oposigao aos desejos e dis-
posigoes dos nobres (0s ricos, 0s poderosos, 0S grandes, a aristocracia — outras
expressoes por ele usadas). Apenas para registro, é muito comum nestas obras o
autor alertar o destinatario de seus escritos, o Principe: “Porque em toda cidade
se encontram estas duas tendéncias diversas e isso resulta do fato de que o povo
ndo quer ser mandado nem oprimido pelos poderosos e estes desejam governar
e oprimir o povo” (1977, p. 56 — grifos nossos).

GUSTAVE LE BON E GABRIEL TARDE: A MULTIDAO E O PUBLICO

Quebramos aqui a linha cronoldgica, apresentando pensadores do Século
XIX, pois nosso foco sera colocar em dialogo os contratualistas do Século XVII
com autores contemporaneos.

Entre os séculos XVIII e XIX, ocorre o que Eric Hobsbawm chama de “du-
pla revolu¢ao” (2007), a Francesa e a Industrial. Para Le Bon a Idade Moderna
¢ um tempo de anarquia e transicao que criou as condi¢des de uma nova forga,
um novo fendmeno: o poder das multidoes.

Em 1895, ele apresenta ao publico sua obra A Psicologia das multidoes. (2008)*
e logo de inicio esclarece que “Em sentido comum, a palavra multiddo representa
uma reunido de individuos [...], mas do ponto de vista psicologico, a expressao
multidao adquire um significado totalmente diferente” (p. 29). Em determinadas
circunstancias, as aptidoes intelectuais dos individuos que se encontram aglome-
rados sdo apagadas, sua personalidade desaparece, surgindo em seu lugar uma
espécie de “alma coletiva’, que forma uma “multidao psicolégica’, que esta sujeita
a uma “lei psicologica da unidade mental das multiddes” (pp. 30, 32). Nessas cir-
cunstancias, os individuos sentem, pensam e agem diferentemente da forma como
agiriam caso estivessem sozinhos. Essa psicologia a que se refere Le Bon nao pres-
supde uma massa organizada e produtiva; pelo contrario, ela é fundamentalmente
marcada pela irracionalidade, pelas emogoes exacerbadas, facilmente cooptadas
por lideres, que nao se guiam por proposicoes logicas e capacidade argumentativa,
mas sobretudo pelo chamamento e incitagdo a a¢ao, que tem como suficiente e
eficiente instrumento uma férmula simples: afirmagao, repeticdo e contagio.

Muito embora Gabriel Tarde enfaticamente afirmasse ndo poder “conceder
a um vigoroso escritor, o Dr. Le Bon, que nosso tempo seja ‘a era das multidoes™
(2005, p. 14), com ele concordava quanto ao carater selvagem destas. Seu pro-
posito deixa claro logo no primeiro capitulo: “Fez-se a psicologia das multidées;

2 Algumas vezes também ¢ encontrado sob o titulo de “a Psicologia das massas”, como em Hardt e
Negri (2012).



resta fazer a psicologia do publico” (p. 5). Também socidlogo, Tarde contrapde o
conceito de publico ao de multidao, compreendendo que aquele é “uma evolu-
¢ao mental e social bem mais avancada que a formag¢ao de uma multidao” (p. 9),
que em certa medida se compara a “sociedades animais mais inferiores” (p. 6),
caracterizadas principalmente por sua conexao apenas fisica, ndo psiquica. Eis
aqui, para Tarde, o grande elemento diferenciador entre o publico e a multidao:
a coesao mental, que une um publico, inexiste na multidao. Por isso, ele diz que
ha variedades de multiddes, como o povo, a assembleia de cidaddos, o corpo
eleitoral; mas nao se pode falar de publico no passado. Essa ¢ uma institui¢ao
iminentemente moderna.

Ambos os autores reconhecem a for¢a das multidées. Ambos constroem
sua conceituagao por oposicao: Gabriel Tarde, ao publico; Le Bon, aos meros
ajuntamentos. Ambos reconhecem uma sociologia, uma alma, uma coesao
mental. E concordam também no cardter manipulatdrio a que estdo sujeitas.

A MULTIDAO PARA KARL MARX: O PROLETARIADO

Notadamente nos textos dedicados as andlises econOmicas e ao trabalho,
vemos que Marx, juntamente com Engels, conclui que a sociedade burguesa e
a forma de produgao capitalista simplificaram “os antagonismos de classe”, cin-
dindo a sociedade em dois grandes grupos que “se confrontam frente a frente: a
burguesia e o proletariado” (MARX, ENGELS, 1997 p. 10). Entretanto, no mes-
mo texto, os autores diferenciam outra classe,

A classe média baixa, o pequeno fabricante, o lojista, o artesao, o camponés,
todos estes lutam contra a burguesia para salvar da extingao suas existéncias
como fragdes da classe média. Eles ndo sao, portanto, revolucionarios, mas
sao conservadores (MARX; ENGELS, 1997, p. 25).

Devemos entao compreender que, enquanto poténcia e forca revoluciona-
ria, somente o proletariado pode ser considerado capaz de mobilizar e transfor-
mar a sociedade. Somente essa classe pode, por meio de sua revolta, arremessar
a sociedade no ar (MARX; ENGELS, 1997,p. 27). E ainda mais: Marx foi claro ao
afirmar que o Estado se produz a partir da multiddo. Ao proclamar que o ideal
da revolugao é levar o proletariado a posicao de classe governante e concentrar
todos os meios de producao nas maos do Estado, entao devemos constatar que
para ele a multidao capaz de ser mobilizada é a classe trabalhadora, o proletaria-
do. E ele o fard ndo em seu nome, mas em nome da sociedade.

E necessario ainda acrescentar outro aspecto, o qual foi utilizado por Paolo
Virno (2013) na sua prépria concepgdo de multidao, e que serd também objeto

de reflexao mais abaixo. Trata-se do que Marx chamou de general intellect. O
trabalho para Marx é um processo em que o homem utiliza sua prépria forga
de trabalho para agir sobre a natureza, conforme descrito no “Capital” (2014,
p. 211). Mas ha uma forma de trabalho em que “muitos trabalham juntos, de
acordo com um plano, no mesmo processo de producdo ou em processos de
producao diferentes, mas conexo” (idem, p. 378), que ele denomina de “coope-
racdo”. Essa modalidade provoca uma “emulagdo” entre os trabalhadores, que se
estimulam e se animam mutuamente, mas cuja administragdo e diregao é assu-
mida pelo capital (MARX, 2014, p. 384).

ELIAS CANETTI: MASSA E PODER

Nascido na Bulgaria, em 1905, e filho de judeus, Elias Canetti escreve
“Massa e Poder” (1995) como resposta as suas indagacdes sobre a adesdo das
massas populares as organizacdes nazistas, na Alemanha e Austria, na década
de 1930. Constata que elas ndo sio um fendomeno localizado. Sdo universais.
Ocorrem de forma espontanea, aos poucos. Um grupo pequeno vai se juntando
e logo muitas pessoas afluem e procuram aquele “ponto mais negro — o local
onde a maioria esta” (CANETTI, 1995, p. 15). “Provindas de todos os lados [...],
muitos ndo sabem o que aconteceu [...], no entanto, tém pressa de estar onde
a maioria esta” (p. 14). Assim como comega, também se desintegra, sem que
antes procure absorver tudo. H4 um momento, por assim dizer, magico, um
momento catalisador, que Canetti chama de “descarga’ nesse momento, “dei-
tam-se abaixo as separagdes, e todos se sentem iguais. [...]. Enorme ¢ o alivio
que isso provoca. E em razdo desse momento feliz, no qual ninguém ¢é mais ou
melhor que os outros, que os homens transformam-se em massa” (p. 16 — gri-
fos no original). Quanto maior a densidade da massa, maior é essa sensagdo de
pertencimento, de ser parte do corpo.

Ele ndo diferencia massa e multidao, mas seu texto nos revela a grande
semelhancga entre ambos os conceitos. Para Canetti, a massa é a multidao. Fre-
nética, passional, manipulavel.

FREUD, ORTEGA Y GASSET, PETER SLOTERDIJK E A ESCOLA DE FRANKFURT

Outros autores fundamentais fazem referéncia a ajuntamentos ou certo
adestramento das massas e multidoes. Contudo, considerando a relevancia dos
tedricos que ja mencionamos e, principalmente, a perspectivas de suas aborda-
gens, iremos menciona-los de forma breve, apenas para fazer um mapeamento
o mais completo possivel das nogdes do termo multidao.
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Sigmund Freud: Em 1921, Freud escreve Psicologia das massas (2011), por
meio do qual faz uma analise minuciosa do texto de Gustave Le Bon, e apesar de
reconhecer e elogiar aquele trabalho, o autor demonstra que a separagdo entre o
psiquismo individual e social ndo se sustenta. Para ele, a multidao ¢ um tipo de
massa na qual ndo existe organizagdo. E uma massa simples, na qual podem se
reconhecer tragos da psicologia coletiva. Mas a multiddo pode evoluir para uma
massa quando “os individuos que a formam tenham algo em comum, um inte-
resse partilhado num objeto, uma orientagao afetiva semelhante em determinada
situagdo e [...] um certo grau de capacidade de influenciar uns aos outros” (p. 25).

José Ortega Y Gasset: publicado cinco anos apos o trabalho de Freud, em
1926, “A rebeliao das massas” ¢ um esfor¢o para se compreender o novo fenome-
no urbano - as multiddes e aglomeracgoes -, que é na verdade também uma nova
experiéncia visual: “As cidades estdo cheias de gente. As casas cheias de inquili-
nos. Os hotéis cheios de hdspedes. Os trens, cheios de viajantes. Os cafés, cheios
de consumidores. Os passeios, cheios de transeuntes... (ORTEGA Y GASSET,
2013, p. 43). De repente, a multidao se tornou visivel, ndo em todos os lugares,
mas em lugares especiais. E constituida pelo homem-massa, o qual ndo possui
consciéncia histdrica e nem de si. O homem-massa é ddcil, sente igual a todos,
ndo possui individualidade propria, e acha-se acomodado com o que o cerca, é
indiferente a realidade a sua volta, mas sé pensa no seu préprio bem-estar. E, de
certa forma, prepotente, pois “tendera a afirmar e considerar bom tudo quanto
em si acha; opinides, apetites, preferéncias ou gostos” (IDEM, p. 87). Nao tem
um projeto de vida, deixa-se levar pela vida. “Por isso nao constréi nada, ainda
que suas possibilidades, seus poderes, sejam enormes” (IDEM, p. 76). Em resu-
mo, ¢ um homem mediocre.

Pois ¢ esse homem que compde a massa de Ortega Y Gasset. A multiddo é
fundamentalmente quantidade. Ja a massa é formada pelo homem médio, e

Deste modo se converte o que era meramente quantidade — a multidao —
numa determinagao qualitativa: é a qualidade comum, é o mostrengo social, é o
homem enquanto nio se diferencia de outros homens, mas que repete em si um
tipo genérico (IDEM, p. 45).

Peter Sloterdijk: muito embora a primeira publicacao da obra de Peter Slo-
terdijk (2002) seja do ano de 2000, optamos por discuti-la nesse momento, e nao
na proxima se¢do, quando trataremos de conceptualizagdes contemporaneas,
em razao de sua tematica e aproximacao tedrica com aqueles que estudam sob
a perspectiva da Cultura de massas. Seu texto guarda uma relagao direta com a
de Canetti (1995), ja objeto de nossa analise acima. O objetivo do autor é refletir
sobre as massas 50 anos depois. Sua conclusio é que as massas da atualidade nao

sdo como aquelas da primeira metade do século XX, cuja marca registrada era
o0 ajuntamento, a convergéncia para um “ponto mais negro’, a aglomeragao dos
muitos. A massa de Sloterdijk ¢ “gasosa e colorida” (p. 23), que se contrapde a
massa molar de Canetti’. Ela ndo se constitui de um ajuntamento de corpos num
lugar especifico, mas é na verdade uma grande audiéncia em torno de eventos
midiaticos, a massa midiatizada:

A conseqiiéncia disso é que as sociedades de hoje — ou se pode dizer, as
pos-modernas — ndo mais se orientaram primariamente pelas suas proprias
experiéncia corporais, mas se observam apenas por meio de simbolos das
comunicagdes de massa, de discursos, modas, programas e celebridades.
Aqui o individualismo de massa de nossa época tem seu motivo sistémico.
E o reflexo daquilo que hoje, mais do que nunca, é massa, também sem se
reunir como tal (SLOTERDIJK, 2002, p. 21).

A perspectiva da Escola de Frankfurt: a mengao a Escola de Frankfurt sera
breve, mas importante para compor o quadro tedrico. Principalmente seus re-
presentantes Adorno e Horkheimer, seriam muito mais enfaticos e contunden-
tes ao problematizar o surgimento de uma cultura de massas por meio da Indus-
tria Cultural. Eles enxergam a capacidade de manipulagdo dos modernos meios
de comunicagdo, que reduz os consumidores a “simples material estatistico”
(ADORNO, HORKHEIMER, 1985, p. 102), organizado por essa Industria que,
com sua racionalidade técnica, atuava na consciéncia das pessoas, com a capa-
cidade de manipulagdo ideoldgica. Mais do que isso, Adorno compreendia que
esse ptiblico era uma massa, composta por elementos cambidveis e homogéneos.
Para ele, “A Industria Cultural perfidamente realizou o homem como ser gené-
rico. Cada um ¢ apenas aquilo que qualquer outro pode substituir” (ADOR-
NO, 2002, p. 43). Dessa forma, embora Tarde e Adorno reconhe¢am os meios
de comunicagdo como fundamentais na conformagao social, parecem divergir
quanto ao alcance desses meios. Tarde pensa o publico como evolugdo da multi-
dao, e que, embora sujeita a influéncia da imprensa, guarda uma individualidade
critica, enquanto Adorno e Horkheimer ndo veem espago para isso.

AS ORIGENS DO ESTADO MODERNO. HOBBES, ROUSSEAU E ESPINOZA:
POVO E MULTIDAO

O século XVII vé o absolutismo chegar ao seu apogeu, mas ¢ também um
periodo de laicizacao do pensamento e do desenvolvimento da nogao de Estado

3 O autor assim se expressa para diferenciar as duas massas: “no decorrer do Gltimo meio século pu-
demos sair de uma massa preta ou molar para uma molecular colorida” (SLOTERDIJK, 2002, p. 107).



Moderno. Hobbes, Locke e Rousseau sao considerados fildsofos contratualistas,
por verem a constituicao do Estado por meio do contrato social. Nossa reflexao,
contudo, esta centrada na conceituagdo de multidao. Por essa razdo, estamos
optando por considerar as ideias de Hobbes e Rousseau, para confronta-las
com a concep¢ao de Baruch Espinoza. As concepc¢des de povo, formulada
principalmente por Hobbes, e de multidao, de Espinoza, sdo antagdnicas e estao
na base da formula¢do contemporanea do sentido de multiddo, adotada por
Virno, Negri, Lazzarato e outros, como veremos.

Para Thomas Hobbes (1588-1679), a natureza fez todos os homens iguais,
em apetite ou desejo e aversao ou 6dio. Todos desejam o bem e possuem aver-
sao ao mal. Ser feliz é realizar os desejos, o que se consegue com o exercicio do
poder. Em seu estado natural, todos os homens sdo iguais por desejarem e pela
esperanca de realizar seus fins. Essa igualdade acaba por coloca-los em oposigao,
fazendo com que se destruam ou um subjugue ao outro (HOBBES, 1984, p. 46).

Com isto se torna manifesto que, durante o tempo em que os homens vi-
vem sem um poder comum capaz de os manter a todos em respeito, eles se
encontram naquela condi¢do a que se chama guerra; e uma guerra que é de
todos os homens contra todos os homens (IDEM, p. 46).

Dado que o homem possui um direito natural sobre todas as coisas, e delas
pode fazer uso para preservar-se a si mesmo, enquanto permanecer nesse esta-
do, isto ¢, no estado da natureza, nenhum homem esta seguro. Entdo, guiado
pela razdo, o homem busca a paz e a segurancga e para isso abre mao de seu di-
reito natural, e o transfere a outrem, quando todos, coletivamente, concordam
em fazé-lo. “A transferéncia mutua de direitos é aquilo a que se chama contrato’,
diz o autor (idem, p. 49). Nao se trata de uma adesdo meramente formal. Ha de
fato uma cessao voluntaria de direitos em favor de um poder, pois do contrario
permaneceria a multidao, segundo o juizo e apetites individuais, sem nenhuma
garantia de paz e seguranga. E por meio do contrato social que a multidao se
torna una.

Feito isto, @ multiddo assim unida numa sé pessoa se chama Estado, em la-
tim civitas. E esta a geragio daquele grande Leviata, ou antes (para falar em
termos mais reverentes) daquele Deus Mortal, ao qual devemos, abaixo do
Deus Imortal, nossa paz e defesa (HOBBES, 1984, p. 61).

No Leviatd vemos que Hobbes constata que por meio do contrato social
a multiddo transfere os direitos de cada individuo para o soberano, a partir do
que ele se torna civitas, ou Estado. Em outra obra de sua lavra, Do Cidaddo*, ele

4 Titulo original “De cive”.

ndo sé esclarece isso como estabelece a primeira separagdo entre os conceitos de
povo e multiddo. Sob o contrato social, a multiddo desaparece, perde a carateris-
tica de pluralidade. Enquanto multiddo, nao ha um corpo, mas um ajuntamento,
uma associa¢ao, composta de muitos homens, cada qual com sua vontade e ju-
izos proprios. Quando reunidos sob o contrato social, torna-se povo, um corpo
s6, uma unidade. Os governantes ndo podem incorrer no risco de negligenciar
essa diferenca.

Em dltimo lugar, constitui um grande perigo para o governo civil, em especial o
mondrquico, que nio se faga suficiente distingdo entre o que é um povo e o que é
uma multiddo. O povo é uno, tendo uma s vontade, e a ele pode atribuir-se uma
acdo; mas nada disso se pode dizer de uma multiddo. Em qualquer governo é o povo
quem governa. Pois até nas monarquias é o povo quem manda (porque nesse caso o
povo diz sua vontade através da vontade de um homem), ao passo que a multidao é
o mesmo que os cidaddos, isto é, que os suditos. Numa democracia e numa aristo-
cracia, os cidadaos sao a multiddao, mas o povo é a assembléia governante (the court)
(HOBBES, 2002, p. 189, 190 - grifo no original).

Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), embora recorra ao termo multiddo al-
gumas (poucas) vezes, como em “Sempre havera grande diferenca entre subme-
ter uma multiddo e reger uma sociedade” (ROUSSEAU, 2001, p. 22), emprega
com o0 mesmo sentido o termo povo, de uso muito mais recorrente. Assim como
Hobbes e Espinoza, vé o estado da natureza como aquele em que os individuos
estdo livres. Mas, no entanto, se organizam, submetendo-se a uma ordem so-
cial. Isso ndo decorre da natureza, mas é acordado entre eles. Mesmo na familia,
depois que os filhos crescem e se tornam independentes, permanecem ligados
a estrutura familiar, por for¢a de uma convencao. Essa agregacdo ¢ necessaria
para subsistir aos “obstaculos prejudiciais a sua conservagdo ao estado natural”
(ROUSSEAU, 2001, p. 23), pois somente por meio da soma de forgas é possivel
conservarem-se. E ela se da por meio do “contrato social”, o qual se resume ao
seguinte enunciado: “Cada um de ndés pde em comum sua pessoa e toda a sua
autoridade, sob o supremo comando da vontade geral, e recebemos em conjunto
cada membro como parte indivisivel do todo (pp. 25, 26). Ou seja, por meio do
contrato social, os individuos espontaneamente abrem mao de sua liberdade e
a cedem a um poder superior que se forma a partir de entao, um “corpo moral
e coletivo’, uma pessoa publica que recebe o nome de republica, corpo politico,
Estado, soberano, autoridade, dependendo de sua conformacio e contexto. Rou-
sseau, depois de estabelecer os fundamentos do contrato social, passa a discorrer
sobre esse corpo politico, suas diversas formas de governo, sobre sua soberania,
acerca das leis e dos legisladores, sobre eventuais usurpagdes de poder, enfim,
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sobre a vida do Estado. Mas ha uma ideia principal que perpassa todo seu texto:
o poder do povo, a soberania do povo. E, nesse ponto, ele difere de Hobbes, para
quem o poder é transferido para o soberano. Rousseau, ao contrario, deixa claro
que “os depositarios do poder executivo ndo sdo em absoluto os senhores do
povo, mas apenas seus oficiais” (IDEM, p. 138). Ele se empenha em demonstrar
como esse povo se organiza, como faz um pacto social para se constituir como
pessoa publica e em como ela se organiza. Mas, de fato, ele é norteado por um
humanismo que pensa na multiddo em suas necessidades mais fundamentais,
que deve ser assistida e cuidada por seus oficiais. Podemos ver essa concepgao
na conclusdo de outro texto seu, Discurso sobre a origem da desigualdade (2001b,
p. 141):

Essa distingao determina suficientemente o que se deve pensar, nesse sen-
tido, da espécie de desigualdade que reina entre todos os povos policiados,
pois é manifestamente contra a lei de natureza, de qualquer maneira que a
definamos, que uma crianca mande num velho, que um imbecil conduza um
homem sabio, ou que um punhado de pessoas nade no supérfluo, enquanto
a multidao esfomeada falta o necessario.

Baruch Espinoza (1632 - 1677) reconhece também um estado de natureza.
Defende, em seu Tratado politico, que em seu estado natural os homens possuem
poténcia e liberdade plenas para existir e agir no mundo. Nada ha de externo que
subjugue essa poténcia do ser humano. Disso decorre que estariam permanente-
mente em luta uns com os outros pela sobrevivéncia. E essa condi¢do nao é de-
sejavel, pois, “os homens, sem o auxilio mutuo, dificilmente podem sustentar a
vida e cultivar a mente” (ESPINOZA, 2009a, p. 19). Dai, segundo o autor, é que
os homens abrem mao de seus direitos individuais em prol de um direito coletivo,
exercido pelo Estado, a fim de enfrentar aquele estado da natureza. Diz ele que

[...] o direito do estado, ou dos poderes soberanos, ndo é sendo o préprio di-
reito de natureza, o qual se determina pela poténcia, ndo ja de cada um, mas
da multidao, que é conduzida como que por uma s6 mente; ou seja, da mesma
forma que cada um no estado natural, o corpo e a mente de todo O estado tém
tanto direito quanto vale a sua poténcia. E assim, cada um, cidadao ou sudito,
tem tanto menos direito quanto a prdpria cidade é mais potente que ele [...] e
consequentemente cada cidaddo néo faz ou possui por direito nada a nao ser
aquilo que pode defender por decreto comum da cidade (IDEM, p. 26).

Essa transferéncia de direitos se da por meio de um contrato ou de leis
(idem, p. 40) e pode ser retirada quando o Estado deixa de atender aos interes-
ses da multidao. Para Espinoza, o poder do Estado é o poder da multidao. Ela
¢ a razao de ser do Estado. Para o autor, dentre as diversas formas de Estado, o

democratico é preferivel aos demais, ja que nele os individuos livremente abrem
mao de seu direito, sem, contudo, perdé-lo de fato. Ademais, o fim do Estado
¢ conduzir todos homens a uma vida livre, que é o seu estado natural. Dessa
forma, o Estado é a multidao tornada uma entidade politica e social, plena de
direitos e liberdades que ja existiam no estado natural, mas que agora se en-
contram conduzidos “como que por uma s6 mente” (p. 26). Essa condic¢éo, no
entanto, em nada ¢ conflitiva a ideia de individualidade. Alids, o autor, em Sua
Etica (2009b, p. 104), da sua defini¢ao de conatus’: “Cada coisa esforca-se, tanto
quanto estd em si, por perseverar em seu ser”. A essa proposi¢ao (Parte III, Pro-
posicao 6), segue-se a de numero 7, na qual o autor acrescenta que: “O esfor¢o
pelo qual cada coisa se esforga por perseverar em seu ser nada mais é do que a
sua esséncia atual”. O conceito de conatus, que também estd na base da Etica e
de uma teoria dos afetos espinozana, opde-se, dessa forma, a ideia de um desfa-
zimento de uma individualidade singular em prol de uma unidade, o povo; pelo
contrario, a concepgdo de Espinoza é a de que é exatamente para preservar seu
potencial como individuo, sua liberdade e potencialidade, que os homens, como
multidao, como muitos, se organizam como Estado.

Em resumo, a forma como a sociedade se organiza em torno de um Estado
¢ uma resposta ao estado de natureza, sob o qual nao seria possivel a0 homem
sobreviver ou desfrutar de todo seu potencial de liberdade e realizagdo. Para
Hobbes, a resposta esta no povo, que é composto por varias pessoas, mas “se
torna uma pessoa quando ¢é representada por um sé homem ou pessoa” (1984,
p. 141), e a multidao representa um risco para o Estado, pois pode se rebelar
contra ele. Espinoza, ao contrario, vé na multiddo a condi¢ao para a realizacao
da poténcia de atuacao.

CONCEITUAGOES CONTEMPORANEAS DE MULTIDAO: OLHARES PARA UMA
NOVA SUBJETIVIDADE

Espinoza, como vimos, considera que a multiddo possui uma poténcia em
seu estado natural, que é transferida, pela vontade dos muitos enquanto mui-
tos, para um Estado. Contudo, a concep¢ao de Estado que prosperou nao foi a
espinozana, mas a de Hobbes, segundo a qual o povo Uno é que ¢ a origem do
Leviata, o Estado moderno. Nao obstante, as multiddes continuaram a existir. E
esse é o ponto de partida que o italiano Paolo Virno utiliza para refletir sobre as
multidées contemporaneas.

5 Do latim “esforgo, impulso, inclina¢do”, ¢ um conceito utilizado por inimeros filésofos, como
Hobbes, Descartes, Leibniz, Schopenhaeur, e que pode ser muito suscintamente resumido como o es-
for¢co empreendido para a sobrevivéncia.



Para ele, a multidao fora afastada da modernidade como existéncia politica.
Em seu lugar, entra o conceito de povo, defendido por Hobbes, por Rousseau,
por todos aqueles que estiveram na constitui¢do e conceptualizacao dos estados
absolutistas, e pelos filésofos liberais. Mesmo Espinoza tendo enxergado que na
multidao reside “a raiz da liberdade” (VIRNO, 2004, p. 27), essa concep¢ao saiu
derrotada na génese da modernidade. Contudo,

hoje, a multiddo desforra-se, ao caracterizar todos os aspectos da vida social:
os habitos e a mentalidade do trabalho p6s-fordista, os jogos de linguagem,
as paixdes e os afetos, as formas de conceber a acio coletiva (p. 27).

Virno retoma a ideia foucoutiana de biopolitica para pensar a multidao
sob a perspectiva da vida dos muitos enquanto muitos (ou seja, a esséncia plu-
ral de multidao) tornada publica, regulada e governada pelo Estado. Foucault,
lembremos, usa o termo para designar a administragdo politica, primeiramente
dos corpos e depois da mente, “a vida como processo biolégico” (VIRNO, 2013,
p. 48). Virno diz que ha um equivoco nessa visada. Para ele, esse é um processo
mais complexo e que deve ser entendido a partir da aquisi¢ao da forga de traba-
lho no sistema capitalista. “For¢a de trabalho encarna (literalmente) a poténcia,
a dynamis (p. 49), ou seja, a poténcia é muito mais do que o trabalho em si, do
que atos de trabalho. A poténcia implica num corpo vivo, na bios, nas capacida-
des humanas. E essa é a razdo, segundo o autor, pela qual a vida se torna gover-
nada; “porque serve de substrato de uma mera faculdade, a for¢a de trabalho, a
qual adquiriu a consisténcia de uma mercadoria” (p. 51).

Ressalte-se que essa concep¢ao vai muito além da ideia de classe operaria e
mesmo de trabalho assalariado, mas considera que todas as formas de trabalho
podem resistir a dominacao capitalista, ja que todas elas e todos os trabalhado-
res comungam no contemporaneo de uma gama de emogdes que decorrem de
um adestramento para a precariedade e a variabilidade, para estarem perma-
nentemente preparados para a mobilidade e a flexibilidade, incertezas de expec-
tativas, mudancas bruscas de tecnologia, que provocam desorientagdo, exigem
um senso de oportunismo e cinismo, que “constituem, de todo modo, um signo
distintivo indelével da multidao” (VIRNO, 2013, p. 55).

Vejamos agora a perspectiva de Michel Hardt e Antonio Negri (2004, 2012),
que defendem a ideia de que o imperialismo acabou e em seu lugar surge o Im-
pério. Em seu livro de quase 500 paginas (2004), os autores apresentam o Im-
pério, um sistema global dominado pelo capitalismo, suas institui¢des/corpora-
¢oes globais, liderado pelos Estados Unidos e ocidente, mas que esta acima dos
Estados-nagao, pois flexibiliza a no¢do de soberania, eliminando seus limites

geograficos. Uma universalidade politica, economica e social é costurada no te-
cido ontoldégico que o Império cria. Em sua parte final, identificam a resisténcia
da multidao como uma esperanca para a construcao de uma nova sociedade, e
no segundo livro discutem com profundidade suas caracteristicas, razao de ser
e perspectivas para o futuro. Repetem o que Paolo Virno ja dissera, ou seja, que
a multidao “é composta de um conjunto de singularidades” (p. 139), mas que,
embora multipla, “ndo é fragmentada, anarquica ou incoerente” (p. 139). Enfati-
zam que ela ndo deve ser confundida com turba, que é um agregado indiferente,
sem nada em comum, nem elementos compartilhados. Pois “A multidao designa
um sujeito social ativo, que age com base naquilo que as singularidades tém em
comum’ (p. 140). Sua constitui¢do e agdo baseiam-se no que possui em comum,
nao na sua identidade ou unidade (p. 140). Nao compde um corpo politico tra-
dicional, que possui mandante e mandatarios; ao invés disso, a “multidao é car-
ne viva que governa a si mesma’ (p. 140). Esse autogoverno decorre também de
outra caracteristica importante: ela ndo poder ser representada. Explica Negri:

Em um sentido mais geral, a multidao desafia qualquer representagao por se
tratar de uma multiplicidade incomensuravel. O povo é sempre representa-
do como unidade, ao passo que a multiddo ndo é representdvel, ela apresenta
sua face monstruosa vis-a-vis os racionalismos teleoldgicos e transcenden-
tais da modernidade (NEGRI, 2004, p. 17 — grifos no original).

7 €

Apesar dos problemas conceituais que a afirmagao traz, ela é “o tinico sujei-
to social capaz de realizar a democracia, ou seja, o governo de todos por todos”
(HARDT; NEGRI, 2004, p. 141). Essa carne amorfa pode, segundo o autor, usar
seu poder para, através de agdo historica, criar um novo mundo (p. 209).

E de onde provém esse olhar esperangoso? A resposta pode comecar a ser
encontrada no proprio processo de conforma¢ao da multidao contemporénea. Na
verdade, paradoxalmente, uma das consequéncias do modo de trabalho capitalista
atual é essa reconfigura¢do da multidao. “O que a multiddo produz nao sio apenas
bens e servicos; a multiddo produz também e sobretudo cooperagdo, comunica-
¢do, formas de vida e relagdes sociais” (p. 424). Interligada, interconectada, traba-
lhando em redes de cooperagdo e informagdo, aquela subjetividade a que se referiu
Virno, vai se intensificando. Nao se pode mais falar, portanto, na irracionalidade
ou na sua condugao facil e conseguida as custas de lideres fortes e criadores de
ilusao. Ontologicamente, a multiddo “¢ um conjunto difuso de singularidades que
produzem uma vida comum; é uma espécie de carne social que se organiza num
novo corpo social. E isto que define a biopolitica” (p. 436). Seu poder manifesta-se
nas redes cooperativas e comunicativas do trabalho social (p. 436). Nesse sentido,
ndo se pode pensar em multidao como classe trabalhadora (NEGRI, 2004, p. 16),
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que ¢ um conceito limitado. Mas é um conceito de classe, ja que estd sempre em
movimento e é sempre produtiva e continua a ser explorada, s6 que como explo-
ra¢ao de um conjunto de singularidades, explora¢ao da cooperagao social (p. 16).

Para Mauricio Lazzarato, as novas formas de trabalho produzidos coletivamen-
te sinalizaram para “um novo campo de possiveis” (2006, p. 12). Uma nova gera¢ao
“soube criar: novas relagdes com a economia e com a politica-mundo, uma maneira
diferente de viver o tempo, o corpo, o trabalho, a comunicacdo, outras formas de
estar junto e de entrar em conflito etc” (pp. 12, 13). Novas possibilidades de vida sur-
gem com a politica a luz do acontecimento e se chocam com e contra o hegemonico.

Essa constru¢do passa obrigatoriamente, segundo o autor, pelo trabalho,
pois na concep¢ao de Marx, o trabalho ¢ constru¢do do mundo e de si mesmo,
uma atividade que ndo esta restrita ao trabalhador, mas do homem como es-
pécie. Por meio dele, o sujeito se exterioriza no objeto, transforma e domina a
natureza e suas relagdes com o outro. Ha uma abertura para novos possiveis, “a
producao do novo” (p. 18), “processo imprevisivel, aberto e arriscado” (p. 20).

Buscando inspira¢ao na fenomenologia de Gabriel Tarde, Lazzarato afirma
que “O todo social é produzido com a ajuda de uma multiplicidade de singula-
ridades, que agem umas sobre as outras, aproximando cada vez mais, propagan-
do habitos corporais ou mentais...” (2006, p. 43). Cada singularidade, ou seja,
cada sujeito, ¢ uma monada®, uma estrutura suficiente em si mesma, mas que se
coloca em relagdo com outras monadas, estabelecendo uma “cooperagao entre
cérebros, sob a forma de um ‘cérebro’ ou mecanismo psicolégico superior, cons-
tituido por uma multiplicidade de singularidades..” (p. 42). Essa cooperagao
permite a irrup¢ao da subjetividade, a coordenagao do todo no mundo social,
que se opoe a sociedade civilizada, ja que em seu processo de civilizagdo se de-
sorganizam e perdem a solidariedade mecanica e organica (p. 42).

Dessa forma, considerados os autores citados, o conceito de multidao se
atualiza. Outrora associada a irracionalidade e uma disposi¢do quase animales-
ca, a multiddo adentra a pés-modernidade mobilizada por uma nova conforma-
¢do social, que modifica as relacdes internas que a sustentam, sem perder sua

6 Gabriel de Tarde (1843-1904), fildsofo e socidlogo francés, tomou de Gottfried Leibniz (1616-1746)
o conceito de monada, que pode ser traduzido como particula elementar, irredutivel, invisivel, eterna,
espiritual, que esta na formacio de toda realidade fisica ou animica. A mdnada estd para a metafisica
assim como o atomo para a fisica. Cada ménada é autdnoma em si mesma, mas pode agregar-se a ou-
tras, para formar novas monadas. Deus pode ser considerado um tipo de monada. Tarde leva as ultimas
consequéncias as diferencas entre as monadas, afirmando que nenhuma forca exterior é capaz de agir
coercitivamente sobre o social, pois ele é formado por um numero incontavel de elementos, que reme-
tem a microrrelacionamentos e multiplas relagdes, ja que cada pequeno elemento é movido pelo desejo
e pela crenca de conquistar o universo. O que constitui o todo é a relagdo das diferencas (TARDE, 2007;
LEIBNIZ, 2009).

caracteristica principal: a pluralidade. O potencial transformador na multidao
¢ imenso, pois a relacdo entre o Estado e o povo, que é uno, escapa a multidao;
aquela relagdo se da por meio de um contrato, cujo signatario é também o povo,
nao a multidao; e o governo, seja ele monarquico, aristocratico ou democratico,
é exercido em nome do povo, escapando, portanto, da multidao.

CONSIDERAGOES FINAIS

Com base nas leituras e reflexdes que acabamos de fazer, entendemos ser
necessario e oportuno uma considera¢do de ordem mais geral e um posiciona-
mento mais conceitual em torno do termo multiddo. Necessitamos, primeira-
mente, apartar o conceito dos demais coletivos que circundam seu significado,
muitas vezes tomados como termos sinénimos.

Na contemporaneidade, a multidao se caracteriza pelo ajuntamento de pes-
soas, de forma ndo artificial, mobilizadas em torno de pelo menos um interesse
comum, que compartilham um sentimento de solidariedade, senso de comu-
nhdo e coesao mental, mas que permanecem individuadas, ou seja, com a con-
vicgdo plena de suas identidades singulares. A multiddo possui consciéncia de
sua forca politica e dela faz uso na dire¢do de seus propdsitos.

Dessa definigao, é preciso ressaltar os seguintes aspectos:

— Trata-se de um ajuntamento, reuniao, aglomeracdo, marcha, caminhada,
mas que necessariamente evoca a participagao fisica das pessoas.

— A multidao nao € passiva, ndo ¢ audiéncia, ndo assiste, a nao ser, eventual-
mente, a si mesma. A multiddo ¢ um ator, no sentido de que ela estd ali, se ajunta
para agir de alguma forma. Ha um elemento volitivo que a sustenta.

— Ha a necessidade de um objetivo comum, seja uma reivindicagdo, um
protesto, a busca de um lugar para morar ou refugiar-se. Nao se trata da mera
aglomeragdo, mas objetiva-se algo.

— Existe uma conexdo de ordem subjetiva. A solidariedade, o senso de co-
munhdo e a coesdo mental pressupdem uma subjetividade da multidao, que esta
ligada ao general intellect de Marx, as jornadas de Paolo Virno, a subjetividade
de Negri e Hardt e ao mecanismo psicoldgico superior de Lazzarato.

— A subjetividade da multidao ndo implica perda de identidade dos su-
jeitos. A pluralidade, os muitos enquanto muitos, ¢ condi¢cdo da multidao; ela
¢ uma monada, no sentido tardiano, e nesse sentido “ela é, ao mesmo tempo,
singularidade e multiplicidade” (LAZZARATO, 2006, p. 30).

— A multidao é potente. Possui for¢a politica e a usa para atingir seus obje-
tivos. E a bios, a propria vida, agenciamentos corporais que potencializam o agir.



Seja como uma imagem, seja como persona, a multidao atravessa a cultura, mo-
difica-a, subverte-a. Somos espectadores, a0 mesmo tempo em que dela fazemos parte.
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POS-MODERNIDADE, CANSAGO DA INCERTEZA
E O RESGATE DO MODELO RENASCENTISTA NO
CINEMA DE WES ANDERSON

Patricio Dugnani

Resumo: Perante a sensacao de cansago da Pds-moder-
nidade, o cansago da incerteza, o sujeito pds-moderno
parece buscar se agarrar em modelos mais sélidos, ou a
ideias que tenham, no minimo, uma aparéncia de cer-
teza. Por isso, o cinema de Wes Anderson parece refle-
tir esse sintoma, quando se volta a rigidez formal do
modelo cldssico grego, modelo esse tao utilizado pela
pintura renascentista. Contudo ndo se deixe enganar
com a aparente proposta inicial dessa argumentagao,
pois nesse artigo nao se pretende criticar, ou mesmo
analisar profundamente o resgate da composigdo re-
nascentista feita pelo diretor. Pretende-se sim obser-
var a relagdo entre a estética da Pds-modernidade, a
expressdo da obra de Wes Anderson, e a constitui¢cdo
do sujeito pos-moderno e seu cansago da incerteza.
Para realizar esses objetivos, serd feita uma pesquisa
exploratoria, baseada metodologicamente na visao da
arqueologia do saber de Michel Foucault e na busca de
constituir os epistemes, ou seja, os discursos que estru-
turam a Pos-modernidade. Nesse sentido as analises
do fendmeno serdo baseadas nos estudos sobre a so-
ciedade do cansaco e o enfraquecimento da alteridade
de Byung Chul-Han; nos estudos sobre o consumo e a
sociedade liquida de Zygmunt Bauman; na analise das
caracteristicas do Renascimento de Henrich Wolfflin;
e no conceito de intertextualidade de Roland Barthes.
Palavras-chave: Pds-modernidade; Cinema; Renascimento.

Abstract: Faced with the tiredness of postmodernity, the
weariness of uncertainty, the postmodern subject seems
to seek to grasp more solid models, or ideas that have
at least an appearance of certainty. For this reason, Wes
Anderson's cinema seems to reflect this symptom when
one turns to the formal rigidity of the classical Greek
model, a model so used by Renaissance painting. How-
ever, do not be fooled by the apparent initial proposal
of this argument, because in this article it is not intend-
ed to criticize or even to analyze deeply the rescue of
the Renaissance composition made by the director. The
aim is to observe the relation between the aesthetics of
postmodernity, the expression of Wes Anderson's work,
and the constitution of the postmodern subject and his
fatigue of uncertainty. To achieve these objectives, an
exploratory research will be carried out, methodologi-
cally based on the view of Michel Foucault's archeology
of knowledge and on the quest to constitute the episte-
mes, that is, the discourses that structure Postmoderni-
ty. In this sense the analyzes of the phenomenon will be
based on the studies on the society of fatigue and the
weakening of the otherness of Byung Chul-Han; in the
studies on consumption and the net society of Zygmunt
Bauman; in the analysis of the characteristics of the Re-
naissance of Henrich Wolfflin; and in the concept of in-
tertextuality of Roland Barthes.

Key words: Postmodernity; Movie theater; Renaissance.
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INTRODUGAO

Observando a sensagdo de cansaco apresentada pelo sujeito da Pds-mo-
dernidade, pressupdem-se nesse artigo, que essa sensagdo, descrita por Byung
Chul-Han (2015), teria como um de seus motivos, a incerteza, ou seja, o sujeito
pos-moderno estaria apresentando um cansaco da sensac¢io de incerteza.

Essa incerteza, percep¢do comum da Pés-modernidade, apresenta em sua
origem, uma aparente faléncia das metanarrativas, descritas por Jean-Frangois
Lyotard (2000) e Domenic Strinati (1999). As metanarrativas sao os discursos que
constituem a representagdo cultural de uma sociedade, como o discurso moral,
ético, disseminado desde o ambiente familiar, religioso, politico e transmitido
por meios de comunicagao.

Perante a essas incertezas, produzidas devido ao uso dos meios de comu-
nicagdo, o sujeito pds-moderno tem apresentado um cansago dessa sensagio,
e como resposta a ela, parece, para aplacar esse mal estar, buscar cada vez mais
alivio em discursos que prometam certezas absolutas e perenes.

Nessa ansiedade pelas certezas, o sujeito pés-moderno procura, avidamen-
te, agarrar-se a modelos mais sdlidos, ou a ideias que tenham, no minimo, uma
aparéncia de certeza. Por isso, nesse artigo, pretende-se analisar essa busca por
certezas, partindo-se do conceito de retropia de Zygmunt Bauman (2017). A
retropia de Bauman (2017) se traduz em uma utopia do passado, uma nostal-
gia por um mundo nao vivido, mas que parece mais estavel. Esse sintoma de
busca de referéncias em culturas, ou tempos passados é uma das caracteristicas
constantes no sujeito da Péds-modernidade. Como se nesse passado imaginado,
e muitas vezes nao vivido, estivesse o discurso que poderia curar esse mal-estar
produzido pela sensagdo de incerteza.

O cinema de Wes Anderson parece refletir esse sintoma, quando se volta a
rigidez formal do modelo classico grego, modelo esse tao utilizado pela pintura
renascentista. Contudo ndo se deixe enganar com a aparente proposta inicial
dessa argumentacao, pois nao se pretende criticar, ou mesmo analisar profunda-
mente o resgate da composicdo renascentista feita pelo diretor (que, alids ¢é bela,
pelo seu equilibrio e harmonia). Pretende-se, sim, observar a rela¢ao entre a es-
tética da Pés-modernidade, a expressdo da obra de Wes Anderson, a constituicao
do sujeito pds-moderno, e seu cansaco da incerteza. A partir dessa questao sera
desenvolvido, como pano de fundo, uma analise desse sujeito pds-moderno, e
suas principais caracteristicas, como o individualismo, o hedonismo, a liquidez,
e a nostalgia do passado (retropia). Caracteristicas, essas, que podem ser obser-
vadas na obra de Bauman (1998). Acredita-se que o uso constante de estratégias

intertextuais, como a citacdo e a parodia, na expressao estética da Pds-moder-
nidade, trata-se de um sintoma do cansac¢o da incerteza. Pois com a incerteza
o que pode esperar o humano da Pés-modernidade do futuro? Ou seja, ndo ha
futuro previsivel, sendo assim, a ele resta apenas viver o presente (tirar o prazer
desse presente), e olhar de maneira nostalgica para o passado.

As estratégias intertextuais de citagdo e parddia, tornam-se, segundo Linda
Hutcheon, cada vez mais recorrentes: “A crescente homogeneidade cultural na
«aldeia global» aumentou o leque de formas parddicas disponiveis para utiliza-
¢ao” (HUTCHEON, 1985, p. 62). Essa recorréncia ao passado pode-se observer
como sendo um sintoma da Pés-modernidade, pois existe uma desilusao, um
cansago desse sujeito, em relagdo a projecao de futuro, provocando a sensagao
de mal estar, como aborda Joel Birman (2012). Essa busca estética por expres-
soes de outros periodos, através da intertextualidade, conforme descrita por Ro-
land Barthes (2004), criam, para o humano da Pés-modernidade, um imagina-
rio mais galgado em aparentes certezas, produzindo uma impressao de que em
algum lugar do passado distante, teria existido uma sociedade menos incerta.

As analises do fendmeno serdo baseadas nos estudos sobre a sociedade do
cansago e o enfraquecimento da alteridade de Han (2015), nos estudos sobre o
consumo e a sociedade liquida de Bauman (2008), na analise das caracteristicas
do Renascimento de Henrich Wolfflin (2000), e na analise da sensacao de mal
estar descritas por Birman (2012), e, também, por Bauman(1998).

Justifica-se essa mistura de epistemologias, pois a Ciéncia da Comunicagao,
inserida em uma classificagdo de conhecimentos, como Sociologia Aplicada, apre-
senta um problema epistemoldgico, segundo outras ciéncias, devido ao seu uso
eclético de diversas referencias bibliograficas, as quais passam por estudos da So-
ciologia, da Antropologia, Linguistica, Filosofia, Psicologia, Semidtica, além de se
apoiar em estudos focados em desenvolvimentos tecnoldgicos (quando se trata
dos meios de comunicagdo), e de estratégias de mercado (Marketing), entre ou-
tras. Essa acusacao que pesa sobre a produgdo de conhecimento da area, mui-
tas vezes, como um fator que pode, mesmo, desqualificar sua legitimidade como
ciéncia, exatamente por nao demonstrar um método mais especiﬁco, restrito e
uniforme. Porém, nesse texto, torna-se necessario utilizar metodologias, episte-
mologias e saberes de diversas areas do conhecimento, pois a comunicagdo, para
ser compreendido de maneira integral, precisa reunir diferentes conhecimentos,
pois trata-se de um fendomeno complexo, que abarca desde questdes da sociedade,
da identidade dos sujeitos, da cultura, tanto quanto do uso da linguagem, como
de questdes técnicas do funcionamento dos meios de comunicagao, da tecnologia,
do consumo, do mercado, entre tantas outras linhas do conhecimento.
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Sendo assim, dando continuidade as pesquisas da relagdo entre Pds-moderni-
dade, estética, meios de comunicagio, e sociedade, realizados a partir dos estudos de-
senvolvidos pelo grupo de pesquisa, inscrito no Cnpq, Lisem (linguagem, identidade,
sociedade - estudos sobre midias), essa analise exploratdria e tedrica sera baseada me-
todologicamente na visao da arqueologia do saber de Michel Foucault (1990). Toma-
-se esse método como base, pois nele esta proposto a realizagdo da busca em revelar
os discursos (episternes) que compdem um certo periodo, de determinada sociedade,
para que seja possivel compreender o pensamento dessa época, como descreve Fou-
cault, em seu livro As Palavras e as Coisas (1990). Ou seja, com esse método, a partir
da analise do fendmeno descrito, pretende-se compreender quais sdo os discursos que
estruturam o pensamento, principalmente estético e politico na Pés-modernidade, fo-
cando na produgio cinematografica de Wes Anderson e sua rigidez formal cléssica,
como sintoma da procura por discursos de certeza do sujeito pds-moderno.

O CINEMA DE WES ANDERSON

Dada a complexidade do fendmeno Comunicagdo, observando-se o ci-
nema como um meio de comunica¢do constituido por diferentes matrizes de
linguagens (SANTAELLA, 2001), como a visual, a sonora, a verbal. Observa-
-se, também, que no cinema de Wes Anderson, para além do recurso de matri-
zes distintas, o diretor recorre ao uso constante de uma estratégia intertextual
(BARTHES, 2004), tipica da P6s-modernidade, onde busca-se o cruzamento de
diferentes texto, de diferentes referéncias.

[...] um texto é feito de multiplas escrituras, elaboradas a partir de diversas
culturas e ingressante em uma relagdo mutua de dialogo, parddia, contesta-
¢do; mas ha um lugar em que esta multiplicidade é percebida, e este lugar
[...] é o leitor: o leitor é o espago em que se inscrevem, sem que nenhuma
se perca, todas as citagdes que constituem a escritura: a unidade do texto
ndo reside em sua origem, mas em seu destino, e este destino nao pode ser
pessoal: o leitor ¢ alguém sem histdria, sem biografia, sem psicologia; ele
é, simplesmente, um qualquer que articula, em um unico campo, todos os
tragos a partir dos quais se constitui a escritura. (BARTHES, 2004, p. 64)

Wes Anderson em seus filmes apresenta constantemente na composi¢do
de suas cenas, uma rigidez formal que remonta os principios classicos de com-
posicao, principalmente os resgatados do Renascimento. Essas caracteristicas
classicas renascentistas podem ser resumidamente apresentadas através de um
canone cldassico e se circunscreve dentro da busca de uma composigao 1dgica,
matematicamente racional, através do uso da perspectiva e de uma proporg¢ao
baseada no segmento aureo. Anderson, assim como os pintores renascentistas,

cria em suas cenas uma composi¢do que busca uma idealizagdo matematica da
natureza, apresentando um ambiente equilibrado, simétrico, proporcional e har-
monico. Com esse modelo, o diretor, assim como os artistas do Renascimento,
abdicam da naturalidade da cena, em troca de uma representagdo racional.

Outro sinal do extremo controle que o diretor tem de cada cena ¢ a simetria
com que elas sdo filmadas. A agdo principal é quase sempre colocada bem
ao centro, e quando a camera se movimenta, rapidamente posiciona outra
imagem no meio da tela. (PECORA, 2014)

Nesse sentido em filmes como Os Excéntricos Tenembaums (2001), A Vida
Submarino de Steven Zissou (2004), Viagem a Darjeeling (2007), Moonrise
Kingdom (2012), O Grande Hotel Budapeste (2014), o diretor demonstra repeti-
damente essa tendéncia ao uso da intertextualidade, o que confirma a influéncia
da estética p6s-moderna na obra do diretor. Isso pois a intertextualidade é carac-
teristica marcante do fazer criativo da P6s-modernidade (DUGNANI, 2013).

Pés-modernidade é uma linha de pensamento que questiona as nogdes cldssicas
de verdade, razdo, identidade e objetividade, a ideia de progresso ou emancipagdo
universal, os sistemas unicos, as grandes narrativas ou os fundamentos definitivos
de explicagdo. (EAGLETON, 1998, p. 07)

Concordando com a visdo de Terry Eagleton (1998), entende-se a Pds-
modernidade como uma linha de pensamento que se instaura na sociedade a
partir da metade do século XX, a qual tem como caracteristica o questionamen-
to dos discursos sociais fundadores (metanarrativas), as “grandes narrativas”
(EAGLETON, 1998, p. 07). Para esse artigo, a estética da Pds-modernidade se
baseia na intertextualidade, por sua caracteristica de busca de novas conveng¢oes
e de novas narrativas sociais, nas mais diversas referéncias, para que seja possi-
vel fundar um novo pensamento, uma nova racionalidade humana.

Além dessas caracteristicas Wes Anderson trabalha frequentemente com
a camera posicionada de maneira frontal, personagens com olhares distantes,
visuais excéntricos, cores que vao do vibrante aos tons pastéis, conforme obser-
vado por Pécora (2014):

O diretor enche seus filmes de personagens excéntricos, por vezes depressivos,
que parecem pertencer a um mundo fora da realidade ou que néo existe mais.
E comum, também, que ele centre a agio em uma familia disfuncional (ou ao
menos pouco convencional). [...] Os filmes de Anderson siao sempre bastante
coloridos, tanto nos figurinos quanto nos cendrios, marcados pelo cuidado aos
detalhes (moveis, quadros, papéis de parede etc). Muitas vezes o diretor usa um
tom pastel que da ar retrd as imagens, refor¢ando a ideia de que os personagens
vivem em um mundo e um tempo diferentes do nosso.



Nessa construgao idealizada das cenas, por onde, muitas vezes, a rigidez
formal parece substituir a necessidade de expressar as emogoes, os personagens
demonstram estar, o tempo todo, controlando os seus sentimentos, centrados
e concentrados, como se nada pudesse afeta-los, ou, o inverso disso, como se
estivessem distantes, e, realmente, ndo fossem capazes de serem afetados por
nada. Os personagens se assemelham a pinturas, emolduradas pela cena, como
nas obras renascentistas. Observando, por exemplo, as diversas pinturas renas-
centistas que apresentam o martirio de sao Sebastido, embora a figura humana
esteja crivada de flechas, seu olhar e sua expressdo aparecem inalteradas, sem
nenhum trago de dor. Pode-se considerar uma cena como essa, como o elogio
da supremacia da razdo em detrimento a emocao. Assim se parecem 0s perso-
nagens de Wes Anderson. Esse efeito é produzido tanto pela expressdao dos per-
sonagens, como pela rigidez da cena.

Wes Anderson cria um universo que, se distancia da realidade. Embora
pareca real em seus cenarios, e no uso da forma humana, a perfeicdo da cena,
o lado contido dos personagens, os denunciam como criagdes ficticias, e ndo
como representa¢des humanas. Seus filmes deixam de ser histérias reais, e se
tornar fabulas formadas por personagens alegoricos.

Essas caracteristicas ¢ que fazem os filmes de Wes Anderson, ganharem,
primeiramente, um alto grau de originalidade, e por outro lado, confirmam a
hipdtese que na criacdo do diretor, a intertextualidade é uma constante, o que
o coloca como um cineasta que reflete as caracteristicas do discurso estético do
seu tempo, ou seja o discurso da Pés-modernidade.

0 MODELO CLASSICO E O RENASCIMENTO

Quando observa-se as pinturas renascentistas de Sao Sebastiao, como dito
anteriormente, uma coisa que pode incomodar os observadores: a passividade
com que ele é representado nas telas do periodo. Mesmo flechado, ele nao de-
monstra em grande parte das pinturas, nenhum sentimento, nenhuma dor. Esse
aspecto harmonico e equilibrado, reflete a propria concepgdo da estética classica
e, consequentemente, na forma de expressar-se materialmente que seus artistas
utilizavam. A expressao renascentista buscava refletir uma composi¢ao racional.

Os artistas do Renascimento buscavam uma espécie de perfeicio que se
refletia em uma composi¢ao extremamente racional. Eles buscavam criar com-
posi¢oes equilibradas, proporcionais, simétricas e harmonicas. Essas caracteris-
ticas eram regidas, matematicamente, pela medida durea, em uma proporgao
que deveria estar o mais proxima de 1,618....

Nesse sentido, o historiador da arte Heinrich Wolfflin (2000 e 1989) carac-
terizou o Renascimento a partir de cinco categorias que expressam o que seria as
formas mais constantes na produgdo renascentista, sdo elas: linear, obra fechada,
multiplicidade, superficie e clareza absoluta.

Para Wolfflin (2000 e 1989) essas caracteristicas representam a estética re-
nascentista, onde cada categoria define formalmente a expressdao desse periodo
ligado ao modelo classico, principalmente através da pintura.

As obras renascentistas sao consideradas por Wolftlin (2000 e 1989) como line-
ares, pois predomina-se, em sua composi¢ao, o uso das linhas, de um desenho mais
definido em suas fronteiras, mais delineado, menos manchado que a pintura barroca.
O ato de desenhar se destaca em relagdo as massas pictoricas das manchas das cores.

Além da categoria da linearidade, o autor destaca que o Renascimento, em
relagdo a representac¢ao da luminosidade das cenas retratadas, busca uma clare-
za absoluta. Entende-se a clareza absoluta como uma busca de uma representa-
¢do da luminosidade de maneira mais uniforme e homogénea, onde a maioria
dos objetos ficam evidentes e iluminados.

Quanto a categoria denominada obra fechada, ela se refere ao fato do Renasci-
mento se caracterizar pela normatizagao no ato de expressar-se pelas imagens. Ou seja,
a racionalidade geométrica de suas composigoes, o0 uso da perspectiva, e a propor-
¢do dos elementos que compdem a representacdo obedecendo o segmento aureo (1,
618...), fazem com que a criagao no Renascimento esteja amarrado a normas bastante
rigidas. Esse fato é que caracteriza uma obra fechada para Wolftlin (2000 e 1989). Essa
¢ uma das caracteristicas muito utilizadas por Wes Anderson para composi¢ao de suas
cenas em seus filmes. Pode-se dizer que as cenas criadas pelo diretor, transformam
seus filmes em obras fechadas, pois se constituem através de propor¢des matematica-
mente, geometricamente racionais e, com isso, obedecendo regras rigidas.

As duas ultimas categorias se relacionam a composi¢do formal da obra re-
nascentista, principalmente em relagdo ao uso dos planos e suas composi¢des.
Para Wolfflin (2000 e 1989) o Renascimento ¢ um movimento que se caracteri-
za por suas composic¢des superficiais, pois, devido a busca de uma composigao
racional, o artista prefere ndo exagerar na sobreposi¢ao dos elementos que
compdem a cena (representacdo dos seres humanos, das arvores, das cons-
trugdes, etc.), por isso acaba criando, menos uma unidade na composicao,
e mais uma cena multipla, uma multiplicidade. Ou seja, como os elementos
estdo todos distribuidos sobre a tela, tem-se a impressdo que eles ocupam o
mesmo plano, ou seja, ocupam os planos da composi¢ao mais superficiais. Por
isso, para Wolfflin (2000 e 1989), o Renascimento é de superficie e apresenta
multiplicidade como categorias.
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Tomando-se como exemplo as trés cenas abaixo (Figuras 1, 2, e 3), de trés
filmes diferentes de Wes Anderson, sendo, respectivamente, Viagem a Darjee-
ling (2007), Os Excéntricos Tenembaums (2001), e A Vida Submarino de Steven
Zissou (2004), pode-se observar a influéncia da composigdo classica renascen-
tista, devido a rigidez formal que elas apresentam.

Nas trés cenas (Figuras 1, 2, e 3) pode-se observar que a composi¢ao apre-
senta uma simetria e um equilibrio bastante proporcional, criando uma sensa-
¢do de harmonia, quando se verifica que os elementos estdo divididos na cena
de maneira que fiquem distribuidos uniformemente. Nas trés cenas, ocupando
o primeiro plano, pode-se observar trés figuras humanas, uma ocupando a es-
querda, outra a direita, e, finalmente, uma no centro. Esse é um tipo de compo-
si¢do renascentista, ou seja, cria uma sensa¢ao de equilibrio, por ser simétrica e
por distribuir, igualitariamente, seus elementos nas laterais. Essas cenas repre-
sentam adequadamente o modelo classico, tipico das pinturas renascentistas.

A luminosidade das cenas também obedece as categorias de Wolffin (2000
e 1989), demonstrando o uso da clareza absoluta, ou seja, todos os elementos da
cena estdo iluminados de maneira homogénea e uniforme. Observa-se como nao
existem grandes contrastes entre a luz e a sombra, fato muito comum a expressao
do Renascimento. A luz se espalha pelo espago iluminando tanto as figuras no pri-
meiro plano, como ao fundo. Os detalhes, as texturas e as cores sdo apresentados
de maneira clara para o observador. Essa é mais uma caracteristica da valorizagao
da razdo feita pelo modelo classico do Renascimento, e resgatado por Wes Ander-
son em seus filmes. A luz, metafora da razao, esclarecendo, clareando, libertando
o humano da obscuridade, da escuridao, do julgo temeroso das sombras. Ou seja,

na estética classica renascentista, a ordem das formas deve sobrepujar o caos, e a
luz iluminar o pensamento, libertar o humano pelo esclarecimento, pela for¢a da
verdade. Luz e ordem permeiam a visao do pensamento racional.

Fonte: https://www.cineplayers.com/noticias/divulgacao/rj-wes-anderson-e-tema-mostra-caixa-cultural

Figura 3- A Vida Submarino de Steven Zissou (2004
—
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Fonte: ttps:/ /www.cineclick.com.br/ galerias wes-anderson-curiosidade-filmes

Figura 4- Entrega das Chaves a Sdo Pedro, 1481/82, Pietro Perugino
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Figura 5- Moonrise Kingdom (2012)

Fi 6 - Ultima Ceia (1498), Leonardo da Vinci
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Fonte: https://istoe.com.br/o-esforco-maior-de-da-vinci/ ’

Finalmente a superficialidade e a multiplicidade, como categorias da estética do
Renascimento, segundo Wolfflin (2000; 1989), se apresentam em sua composi¢ao,
tanto nas pinturas do periodo, como nos resgates promovidos por Wes Anderson
em seus filmes. O diretor representa essa ligagdo com o Renascimento através de sua
composi¢ao equilibrada e organizada, onde as cenas se separam, criando uma ordem
matematicamente, geometricamente equilibrada, racional, e, até mesmo, estatica.

Observando na Figura 4, a pintura Entrega das Chaves a Sdo Pedro, 1481/82,
de Pietro Perugino, pode-se perceber que a obra guarda as caracteristicas tipicas
do Renascimento como a busca do equilibrio, a imita¢ao idealizada da natureza,
e a composicao harmoniosa, simétrica. Apresenta, também, uma visdo frontal
da cena, e as linhas de perspectiva guiando a visao criam uma ordenagao geome-
tricamente organizada em sua composigao.

Pode-se encontrar, também, na cena, a multiplicidade da composicao, além
de sua superficialidade, quando se repara que sdo poucas as sobreposi¢cdes dos
elementos na obra, além disso, esses elementos estdo distribuidos por toda a pin-
tura, criando, na verdade, ndo uma cena tnica, mais multiplas cenas que estao
ocorrendo simultaneamente, ou seja, a multiplicidade de cenas. E essas cenas
ocupam, devido a falta de sobreposi¢ao, um plano superficial, se apresentando a
visao do observador de maneira integral.

Finalmente, para se verificar a influéncia do Renascimento na composicao
das cenas dos filmes de Wes Anderson, é possivel destacar uma delas (Figura 5),
do filme Moonrise Kingdom (2012), onde o diretor faz uma referéncia direta a
pintura de Leonardo da Vinci (Figura 6), A Ultima Ceia (1498). Na cena, um
grupo de escoteiros aparecem sentados na mesa, com o lider em uma posi¢ao
central, em uma postura onde sua silhueta cria uma composic¢ao triangular, as-
sim como pode-se observar na obra de Leonardo da Vinci. Os apdstolos sdo
colocados nas laterais, enquanto a representacao de Jesus Cristo ocupa o centro,
em uma posi¢ao que, também, esta disposta em um formato triangular. Essa ci-
tacdo parodiada da Ultima Ceia de Leonardo da Vinci comprova duas questdes:
a primeira questao se refere a ligacdo de Wes Anderson a estética da Pds-mo-
dernidade, pois esse tipo de criagdo intertextual, ativada pela parddia, demons-
trando um cruzamento de culturas, além da mistura de periodos historicos, os
quais sdo resgatados e misturados em obras contemporaneas, tornou-se uma
estratégia muito comum de se encontrar na criagdo pds-moderna. A segunda é
que Wes Anderson, no minimo, é um conhecedor e apreciador das obras renas-
centistas, e o diretor faz, através da citagdo parodiada da obra de Leonardo da
Vinci, uma referéncia ao periodo e ao artista.

Percebe-se, entdo, nessa insisténcia renascentista por um modelo racional,
que reflete uma busca pela composi¢do matematicamente perfeita, no sentido
classico, uma forte influéncia na composi¢ao das cenas dos filmes de Wes An-
derson, o que o torna um diretor pds-moderno, no sentido em que ele bus-
ca, através da intertextualidade, da citagdo, e da parddia, resgatar modelos de
outras culturas, ou referéncias de outros periodos. Nesse sentido, percebe-se,
como sera discutido a seguir, como se pode analisar a obra de Wes Anderson

(=]
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em relacdo ao conceito de retropia, descrito por Bauman (1998), entendendo-se
que esse conceito descreve uma nostalgia por um passado nao vivido, um passa-
do utodpico, caracteristica muito comum do sujeito pés-moderno, a qual reflete,
para esse artigo, um cansago desse sujeito, perante a sensa¢ao de incerteza, outra
experiéncia que parece demasiadamente comum na P6s-modernidade.

A POS-MODERNIDADE E A BUSCA PELA SOLIDEZ

Contrapondo, nesse momento, a Pés-modernidade com o cinema de Wes An-
derson pode-se observar, para além das questdes estéticas e da intertextualidade,
mais uma caracteristica, ou melhor, um sintoma que os une: o cansago da incerteza.

Na obra de Wes Anderson esse cansago se reflete na busca pela rigidez for-
mal, ou seja, da certeza racional da composicdo classica, como forma que pode
trazer de volta um modelo que se posiciona como tradicional. Por outro lado, o
olhar distante de seus personagens, suas expressoes vazias, denotam uma sensa-
¢do de que, diante de vocé, esta alguém que ja ndo se emociona com nada, pois
sua sensibilidade esta embotada pelo excesso de informagdes, e, com isso, de
cansado das incertezas. Essas caracteristicas parecem uma metafora do préprio
sujeito da Pés-modernidade: convivendo com as incertezas, sem projeto de fu-
turo, vivendo intensamente as experiéncias do presente, buscando de maneira
hedonistica tirar prazer de tudo, de maneira imediata.

Sem futuro, o presente sendo imediato e passageiro, consumir avidamente
¢ 0 que resta ao sujeito poés-moderno, além de sentir nostalgia de um passado
ndo vivido, mas imaginado. Um passado imaginado como um lugar onde, ou-
trora, as certezas davam alicerce aos sonhos. Uma retropia, como caracterizou
Bauman (2017).

Como ndo € possivel voltar ao passado, mas so6 resgata-lo como represen-
tacdo, como o futuro é incerto e o presente esta sendo suportado pela vontade
constante do prazer, parece que nao sobra muito ao sujeito da Pés-moderni-
dade, sendo assim, como os personagens de Anderson, muitas vezes como se
fossem zumbis, resta-lhe o cansago, o cansago da incerteza, e a busca incessante
de satisfazer seu apetite por prazer. Essa formula esta levar a sociedade a um es-
gotamento, como descrito por Han (2015). Esse esgotamento, para Han (2015)
se reflete no excesso de positividades, e, para esse artigo, tem sido potencializado
pela sensacdo de incerteza, caracteristica da Pés-modernidade. Sensagdo essa,
muitas vezes ampliada, pelo uso dos meios de comunicagao.

Para os autores na Pés-modernidade os discursos que formam a sociedade,
ou seja, as metanarrativas (LYOTARD, 2000; STRINATI, 1999), tem enfraque-

cido, e para esse artigo, o uso dos meios de comunicagdo tem influenciado esse
fendmeno. Dessa forma, um dos cernes da sensagdo de incerteza esta ligada
a dissemina¢do cada vez mais rapida de informacdo. Esse fenomeno acontece
pois, tomando-se a informacédo, de acordo com Teixeira Coelho (2003), como
um conteddo que produz mudanca de comportamento e consciéncia, pode-se
concluir que, quanto mais rapida a informagcao ¢ transmitida, mais rdpidas serao
as mudangas na sociedade, e, consequentemente, em suas metanarrativas. Esse
processo potencializa a sensagdo de incerteza e cansago do sujeito pés-moderno.

Sendo assim, afirma-se que com o advento dos meios de comunicagdo de
massa, e os meios de comunicagao digitais, a quantidade e a velocidade das in-
formagdes se multiplicaram, provocando mudangas cada vez mais rapidas nos
discursos que compdem o pensamento de uma época, produzindo, na atualida-
de, essa sensagdo de incerteza.

Dessa forma, essa sensacao de incerteza, a angustia de ndo ser mais capaz
de vislumbrar um futuro, e 0o embotamento dos sentidos, pelo excesso de experi-
éncias do presente, muitas vezes multiplicadas pelo uso (ou melhor, mal uso dos
meios de comunicagdo); além da sensagdo de cansago, tem levado o sujeito da
Pés-modernidade a se voltar para modelos estéticos que prometem mais certe-
zas, ndo se limitando ao campo das expressdes, mas também se expandindo para
outros campos, como o politico. Basta observar as ultimas eleicdes no mundo,
certas ideias que prometiam certezas, e que ja pareciam soterradas por seu as-
pecto exageradamente absoluto, e por seu discurso preconceituoso e unilateral,
estdo sendo perigosamente resgatadas, voltando a parecer fazer sentido, princi-
palmente ao ja exaurido sujeito da P6s-modernidade.

CONSIDERAGOES FINAIS

Afirma-se nesse artigo que a Pds-modernidade entra num novo periodo, a
saudade da solidez, e, consequentemente, o cansago da liquidez, o cansaco da in-
certeza, enfim, o cansa¢o da Pés-modernidade. Sendo assim observa-se em obras
como a produgdo cinematografica de Wes Anderson o sintoma dessa nostalgia de
um tempo onde as certezas, as regras, o racionalismo dominavam o discurso da
sociedade. Uma nostalgia de um tempo nao vivido, mas imaginado, como obser-
va-se na analise de Bauman (2017) sobre a utopia do passado, ou retropia.

O sujeito da Pés-modernidade, devido a sensagao incerteza, parece nao
ver mais o futuro, nem projetar suas utopias, com isso volta-se para o passado
como um refl'lgio, e vive avidamente o presente, que € visto como 0 momento



do prazer constante. Por isso suas caracteristicas hedonistas e individualistas se
destacam em sua personalidade.

Dessa forma esse idealismo de um passado com mais certezas, e mais soli-
dez, combina bem com a visao artistica do Renascimento, movimento artistico
que parece influenciar a composic¢do racional, e o uso da perspectiva, nas orga-
nizagdo das cenas de Wes Anderson.

Lembrando que, embora esse sintoma, nesse artigo, esteja sendo observa-
do no discurso estético, ndo é exclusividade somente desse campo. Também se
pode observar esse discurso do cansago da incerteza, da Pés-modernidade, no
campo dos discursos sociais e politicos. Acredita-se que onde se tem sentido
esse cansaco da incerteza, como um sintoma também muito evidente é na poli-
tica, quando se observa o retorno de candidatos e partidos, com propostas re-
trogradas como o fechamento de fronteiras em plena era digital da globalizagao,
e no retorno de discursos preconceituosos e autoritarios.

Dessa forma torna-se necessario observar e analisar esse fendmeno, para
que seja possivel compreender esse processo, e buscar solugdes para que esse
cansago ndo cause mais prejuizos a sociedade. Prejuizos que ja estdo sendo
sentidos pelas empresas, devido a constante mudanca dos quadros dos funcio-
narios. Prejuizos na satude, pois com essa sensa¢do de cansago, esse ansiedade
pela constante impressdo de incerteza, doengas psicologicas desenvolvem-se em
maior quantidade, como casos de depressao, e sindromes, como a de panico.

Também é importante analisar esses sintomas, para compreender os discur-
sos que compdem a sociedade pds-moderna, ou seja, de acordo com Foucault
(1990), estudar esses fendmenos, para compreender os epistermes que constituem
o pensamento da sociedade contemporénea, ou seja, da Pés-modernidade.
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A QUESTAO DA IMAGEM TECNICA: IMERSAO
CULTURAL E RUPTURA SIMBOLICA

Raphael Dall’Anese

Resumo: Se observarmos o momento atual brasileiro
de uma perspectiva critica e desideologizada, podere-
mos argumentar que uma nova situagao cultural esta
emergindo através de uma potente revolugao técnica.
Nossa ideia central é, portanto, argumentar que algo
inédito parece estar acontecendo na cultura brasile-
ira: ruptura simbolica e afastamento ao destino da
grande conversagdo. Tal fendmeno disruptivo é con-
stantemente chamado de revolugao politica ou cultur-
al. Acreditamos serem termos inadequados; pois rev-
olu¢ao é uma categoria politica e ndo nos parece que o
que vem ocorrendo seja algo politico. Outro jogo esta
se configurando; em novo campo, com novo cddigo,
diante de novas possibilidades - determinadas pelo
emprego de suas respectivas técnicas, no geral, funda-
mentadas na hegemonica arte do diversionismo. Para
sustentar tal hipotese, exploraremos conceitos tedri-
cos, a saber: técnica, linguagem, cultura, diversao, pro-
grama. Chamaremos a técnica de arte; a linguagem, de
universo de possibilidades; a diversao, de codigo; a cul-
tura, de campo de jogo; a imersdo cultural, de grande
conversa¢ao; programa, o destino dos eventos.

Palavras-chave: Imagem; Linguagem; Cultura simbdlica

Abstract: If we take a look at the current Brazilian mo-
ment from a critical and deideologized perspective,
we can argue that a new cultural situation is emerging
through a powerful technical revolution. Our central
idea is, therefore, to argue that something unheard of
seems to be happening in Brazilian culture: symbolic
rupture and withdrawal from the destiny of the great
conversation. Such a disruptive phenomenon is con-
stantly called a political or cultural revolution. We be-
lieve they are inappropriate terms; because revolution
is a political category and it does not seem to us that
what has been happening is political at all. Another
game is settling; in a new field, with a new code, in
the face of new possibilities - determined by the use
of their respective techniques, in general, based on the
hegemonic art of diversionism. To support this hy-
pothesis, we will explore theoretical concepts, namely:
technique, language, culture, diversion, aparatus. We
will call the technique by art; language, by universe
of possibilities; the diversion by code; culture, field of
play; cultural immersion, by the great conversation;
aparatus, the destination of events.

Key words: Image; language; Symbolic culture
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INTRODUGAO

Acreditamos que o que quer que esteja ocorrendo no Brasil, merece refle-
x40 critica. E claro, é muito cedo; ndo temos o distanciamento necessario; mas
ainda assim algo parece estar acontecendo, e vem sendo chamado de revolugao
ou de grande transformacdo. Acreditamos serem termos inadequados; pois re-
volugdo é uma categoria politica e ndo nos parece que o que vem ocorrendo seja
algo politico, absolutamente. Nesse sentido, seja 1a o que esteja acontecendo,
pode, no futuro, ser interpretado como um ponto de virada. Pode ser que pen-
sadores brasileiros, defensores dos conceitos “pds-moreno’, “pés-humano’, “pos
historia”, dentre outros, tenham encontrado sua fatidica expressao fenoménica
nestes mais recentes anos da historia brasileira.

Imagine, por exemplo e por um momento, um cenario sendo montado e
experimentado, a partir do qual a internet e seus tentaculos (Youtube, Facebook,
Instagram, Twitter) assumem o controle e praticam seu poder: acreditamos que
vocg, leitor, pode imaginar o fim da histdria; o fim do que estamos acostumados
a chamar “historia”. Este é o caso; é o que ocorre.

Submeteremos a hipdtese de que uma nova situagdo na cultura da imagem
esta prestes a ocorrer. Outro jogo esta se configurando; em novo campo, com novo
cddigo, diante de novas possibilidades — determinadas pelo emprego de suas res-
pectivas técnicas, no geral, fundamentadas na hegemonica arte do diversionismo.

O PENDULO DA CONSCIENCIA

A fim de sustentar tal hipdtese, exploraremos alguns conceitos tedricos.
Bem, do ponto de vista existencial, temos duas possibilidades de enfrentar -
ou encarar — nossa realidade: uma ¢é através da imagem e a outra é através da
escrita linear. Originalmente o homem era imerso em sua circunstancia (cir-
culo). Quando o Homo Sapiens Sapiens surgiu, ele deu uma passo para tras das
circunstancias e tenta olhar para a circunstiancia de uma distancia subjetiva; e o
resultado dessa jogada foi uma imagem, nas paredes em Lascaux, por exemplo.
A partir disso a imagem transforma a realidade numa cena; como num teatro,
num cendrio. Através da imagem a realidade ganha um carater cénico; apresenta
contextos. O mundo visto por meio da imagina¢ao é um contexto em que as coi-
sas se relacionam umas com as outras. Isto tem um carater magico. Cada ima-
gem ¢ altamente carregada de magia: magicamente forjada. Quando as primeiras
imagens foram feitas, em Lascaux como ja citado, foram feitas para orientar as
pessoas no mundo. Por exemplo, foram feitas para mostrar como cagar bovinos,
equinos, ou aves. E quando as pessoas eram expostas a tais imagens, elas prova-

velmente dancavam, realizavam rituais. Magicizavam a realidade e entdo safam
para de fato cagar o animal. Podemos dizer ser absolutamente impossivel ver a
imagem fora da magica. Imagens tém a finalidade de orientar as pessoas de fora
para dentro da realidade em que sdo langadas. Uma imagem ¢ a concretizagao
da possibilidade de eu sair do mundo e vé-lo de fora. Sao um tipo de mapa. Sao
mediagdes, ou como dizemos: midia. Imagens significam o mundo. Mas signifi-
cando o mundo elas também o escondem. Esta é uma dialética interior de toda
mediagdo. Tal dialética, responsavel pelo fato de que imagens escondem o mun-
do, é a razdo para uma severa e profunda aliena¢do. Uma aliena¢do cultural, nos
dias atuais, pode-se dizer. Imagens sdo destinadas para pessoas se orientarem no
mundo; no entanto quando elas se tornam muito fortes, as pessoas usam essa
experiéncia no mundo para se orientarem num universo de imagens. A imagem
torna-se a realidade concreta, e 0 mundo torna-se um mero pretexto. Imagens
sao o contexto, sobre a realidade transformada num pretexto.

Esta inversdo da relagao entre o mundo da experiéncia e o mundo da ima-
ginagdo ¢ chamada pelos profetas de ‘idolatria, do grego eidolon. Esta é a razao
por que Platao sugeria proibir imagens e arte na Republica. Imagens sdo antirre-
publicanas, antipoliticas. O proposito da imagem nesta etapa ¢é para esconder o
que acontece. Agora, quando tal idolatria - essa curiosa espécie de paganismo,
contra o qual ndo somente profetas judeus, mas também os filésofoa pré-socra-
ticos argumentavam —, quando isso se tornou demasiado denso, a escrita linear
foi inventada. A finalidade da escrita linear foi abrir as imagens, explodi-las, as
explicando; e, deste modo, abrir a visao do mundo experimentado.

Para entendermos melhor esta questdo, reforcaremos as diferencas entre
uma visdo cénica e uma visdo processual da realidade, ou seja: entre um posi-
¢d0 magica e uma posicao linear diante da vida. Na cena as coisas acontecem;
tudo é um acontecimento. No mundo linear/processual nada acontece; tudo ¢é
um evento. A diferenga entre um acontecimento e um evento ¢ que o aconteci-
mento é o resultado do acaso, da ventura, do acidente. E um acaso que torna-se
necessario. Para os que ja leram Jacques Monod, por exemplo em seu livro “O
acaso e a necessidade”, e para os que conhecem as reflexdes sobre o caos, em Ilya
Prigogine, para citar apenas um importante autor, entenderdo o que queremos
apresentar neste sentido. O mundo de acontecimentos ¢ mundo cadtico; mas
tudo se repete em tal dinamica circular, como do girar de uma roda-gigante,
ou de um carrossel. Mas na realidade eventual e processual da histdria, na visao
do mundo como um processo, nada se repete, tudo é um evento com causas e,
consequentemente, efeitos. E um mundo que pode ser racionalmente explicado.
Para lhe dar um exemplo: a coroagdo de um rei ¢ um acontecimento, é o resulta-
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do de algum acidente, o velho rei morre, isso acontece o tempo todo: “Le Roi est
mort. Vive le Roi”; e é sempre algo festivo e magico. Agora, a discussao de uma
lei no congresso ndo ¢ um acontecimento, ¢ um evento; tem causas e tera efeitos,
e é feito de modo a ter efeitos.

A consciéncia que corresponde a imagem é chamada de ‘consciéncia ma-
gica, mitica. E a consciéncia que corresponde a escrita linear, a esta visdo pro-
cessual, é chamada de ‘consciéncia politica’ Entenda, caro leitor, onde queremos
chegar: a internet — e seus tentaculos — nao pode ser, como qualquer outra ima-
gem, um agende politico. E antipolitica em sua prépria estrutura. E consciéncia
politica é sempre dirigida contra imagens.

Podemos admitir que a histdria da civilizagdo ocidental comeca a partir da
invengdo da escrita linear; pelo simples fato de que, antes do advento da escrita
linear, ndo havia nenhuma histéria, ndo haviam eventos. Tudo simplesmente
acontecia. E com a organizagdo do mundo das imagens em termos lineares e
sequenciais, eventos foram criados. Mas é evidente que, a partir desse momento,
as imagens nao desistiram; ndo deixaram de existir. Conforme a escrita linear
avancava sobre e contra as imagens, afim de explica-las, as imagens infiltravam-
-se nos textos, ilustrando e magicizando.

A dinamica da civilizagdo ocidental, esta tensdo interior da nossa civili-
zagdo, com tendéncia tdo explosiva e tdo perigosa para outras civilizagoes, € o
fato de que a imagem e o texto — imaginag¢ao e pensamento conceitual; magia
e politica — estdo sempre em conflito em nossa existéncia. Na maior parte da
histéria ocidental este foi um processo altamente criativo: imaginagdo tornou-se
cada vez mais conceitual e pensamento conceitual cada vez mais imaginativo.
No entanto, a partir da apari¢do da impressao (printing press), com Gutemberg,
tal dindmica se transformou. Imagens foram severamente extraidas da vida co-
tidiana. Foram fechadas em guetos glorificados, chamados castelos, paldcios, ca-
tedrais, museus ou academias. E com isso a situac¢ao foi dominada pela escrita. A
alfabetizagdo politica foi estabelecida em detrimento da contempla¢do magica.
Temos no chamado Iluminismo (século XVIII) o exemplo historico do triunfo
da escrita linear. Temos também nesse periodo o maior desenvolvimento do
pensamento e das teorias politicas, da organizagdo social em torno da conscién-
cia politica.

No entanto, com o avan¢o do pensamento racional, do racionalismo, da
cultura politica e cientifica, suas respectivas mensagens tornaram-se cada vez
menos e menos imaginaveis. Podemos observar que, com a ciéncia, uma visao
de mundo perfeitamente concebivel, mas ao mesmo tempo totalmente inima-
ginavel, foi projetada. De modo que no século XIX a realidade foi se tornando

cada vez menos imaginavel, e esta é a verdadeira razdo pela qual a fotografia
foi inventada. Como consequéncia imediata dos selvagens impulsos da técnica
impressionista na tentativa de capturar e registrar a efemeridade e as dinamicas
de uma realidade que se apresentava num determinado instante, nas qualidades
que até entdo apenas a poesia e literatura haviam conseguido expressar. Conco-
mitantemente, na mesma cidade, nos mesmos espacos de atuagdo dos impres-
sionistas franceses, a fotografia veio a tona.

Um breve parénteses: a caracteristica politica da escrita linear, antes da in-
ven¢ao dos jornais, é que vocé escreve no espago privado e em seguida manda
para o espago publico. E se vocé desejasse obter a mensagem, vocé teria que
ir no espaco publico, obter o texto e levar pro espaco privado para absorvé-lo.
Tal dialética entre a cria¢do privada e sua publicagdo é a dialética da politica. A
politica ¢ a distingdo entre o espago privado e o espago publico (oikos - dgora;
domus - féorum). Este movimento de péndulo: sair do espago privado para o
espaco publico, a fim de obter informagdes, eu tomo as informagdes do espago
publico e as levo para casa, a fim de elabora-las e armazena-las, é a dindmica
da consciéncia politica. E o que Hegel chamou de ‘consciéncia infeliz’ quando
diz algo similar a: quando saio de casa para conquistar o mundo eu me perco; e
quando eu volto para casa a fim de encontrar-me novamente, perco o mundo.
Este péndulo é a consciéncia politica, sempre infeliz, sempre em estado de ten-
sdo. Nao pode haver paraiso politico.

DA FOTOGRAFIA COMO RUPTURA SIMBOLICA

Se levarmos isso em conta, considere o que esta ocorrendo com as imagens
hoje. Imagens ndo sdo mais publicadas, mas elaboradas em local privado e di-
recionadas diretamente para outro local privado. O remetente é privado, bem
como seu receptor. Com isso o espago publico se tornou completamente des-
necessario nessa dindmica. Onde o espago publico, o espago politico costumava
ficar, agora ha cabos visiveis ou invisiveis, torres de transmissao wi-fi ou antenas
captadoras de ondas carregadas de informagao.

Retornando a questao da fotografia, foi inventada no sentido de tornar ima-
ginavel os eventos em nosso entorno. Néao s6 os eventos politicos, mas também os
cientificos e tecnologicos. Imaginar as dinamicas sociais e cotidianas, vividas a partir
dos avangos da ciéncia e da tecnologia. O curso da histdria seguiu seu programa, os
eventos avangaram de forma linear, mas as fotografias deram um salto para o alto,
para a transcendéncia. Elas transcenderam a histéria e congelaram os eventos, trans-



formando-os em acontecimentos. Levaram os eventos para fora de seus contextos,
transcodificando para acontecimentos e, em seguida, voltaram para a histéria.

Fotografias sdo usadas como memoria da historia e levam o nome de do-
cumenta¢ao. Imagens sdo usadas para documentar eventos historicos, transco-
dificando-os em acontecimentos. Nao é tdo simples assim como estamos apre-
sentando. Basta navegarmos alguns minutos pelas imagens no Instagram, por
exemplo, pois com a massificagio do processo de documentacgio de eventos,
surge o problema da subjetividade, o que torna a leitura do fendmeno algo alta-
mente complexo. A saber: a fotografia foi inventada para oferecer uma imagem
cientifica e objetiva da realidade; porém uma vez codificada, a cdmera produz
imagens ainda mais subjetivas se comparadas as pinturas ou esculturas, para
citar apenas duas linguagens técnicas. Ainda assim, na fotografia o ideario ¢é
de que ha a histéria e, em seguida, ha um fotografo e ele se afasta da histdria,
saltando para o que podemos chamar de ‘transcendéncia mistica’; e fora dessa
transcendéncia mistica ele fotografa o que acontece.

Neste gesto ha o seguinte problema: no momento em que nos distanciamos
da politica e saltamos para o universo de imagens, passamos a nao poder ter
um ponto de vista. O ponto de vista politica é perdido, pois no momento em
que saimos da politica — nos processos de eventos — podemos verificar que cada
evento adquire muitos pontos de vista possiveis. As possibilidades aumentam,
nenhuma delas é a correta, e o que podemos fazer diante disso é multiplicar
pontos de vista. Dangamos em torno do evento; e quanto mais pontos de vista
recolhermos, melhor se torna a imagem. De modo que um fotégrafo que danga
ao redor de eventos (num gesto similar ao dos impressionistas), olhando para
a realidade através de uma camera, coletando pontos de vista, destréi o carater
ideolodgico da consciéncia politica — que € a insisténcia num unico ponto de vis-
ta. Um exemplo concreto dessa dindmica podemos observar no momento em
que um politico diz que seu prdéprio ponto de vista é o correto e os outros sao
errados; e quando observamos o gesto de um fotdgrafo, para o qual qualquer
ponto de vista é valido e o problema esta na quantidade de pontos de vista dife-
rentes pode-se coletar.

Fotografias — cenas - sdo expurgadas por aparelhos. H4, na sua obra, uma
preocupacao a respeito do eterno retorno do homem ao jogo. Trata-se de um
empenho ludico, continuo e repetitivo, voltado para a concretizagao do objetivo
do jogo: esgotar suas possibilidades. O autor entende que o aparelho em que se
joga é brinquedo, ndo um instrumento no sentido tradicional da palavra. O ho-
mem que o manipula ndo é um trabalhador, mas um jogador, um homo ludens,
um Vampyrotheutis Infernalis.

Nao obstante, esse homem ludico ndo brinca com o seu brinquedo, brinca con-
tra ele, e procura esgotar-lhe o programa. Dessa maneira, aparelho implica automa-
a0, e nosso jogo imerso em aparelho implica no funcionamento dos principios de
probabilidade, possibilidade e necessidade, inerentes ao funcionamento dos jogos.

APARELHOS E A AUTOMAGAO DA CONSCIENCIA

Um forte indicio da automac¢ao como caracteristica do jogo é o seu movi-
mento de repetigdo. Tal caracteristica ja se encontra com o estatuto de uma pos-
sivel categoria para que se compreenda o advento ‘sociedade pds-industrial, no
qual facilmente se constata a automagdo dos gestos humanos. Tudo “obedece a
um ritmo staccato’, afirma Flusser, defendendo a ideia de que a inven¢ao de apa-
relhos é o marco de onde a existéncia humana comeca a abandonar a estrutura
do deslizamento linear, proprio dos textos, para assumir a estrutura de saltear
quantico, propria dos aparelhos.

O jogo comeca quando o jogador adquire ciéncia de sua prépria submersao
em aparelho. Aparelho se difere de ferramenta e maquina em seu lado interior
e também exterior. Uma diferenca fundamental entre ferramenta, maquina e
aparelho é que este tltimo foi criado para simular o lado interno do pensamento
humano, do lado de fora. Aparelhos sdo extensdes do sistema nervoso central.
Ao passo que ferramentas e maquinas sao simulagdes dos movimentos, das di-
namicas e da mecanica do nosso corpo. Sao extensdes do corpo. Aparelhos sao
extensoes da res cogitans para fora, para a res extensa. Sio expulsodes da res priva-
ta em dire¢do da res publica. Aparelhos sdo frutos de expulsdes do pensamento
de dentro de si mesmo, para fora. Aparelhos sdo versos.

Sua principal func¢ao é brincar e através da brincadeira, compreender e modi-
ficar o mundo dos corpos. Seu modo de ser ¢ o jogo, o lance. Aparelhos, portanto,
nascem de processos explosivos. E como explosoes funcionam. Aparelhos saem
através de explosoes e explodem o conjunto das coisas que existem fora. Aparelhos
sd0 0 jogo da ocupagao politica do que esta dentro, sobre o que esta fora.

A existéncia de aparelhos é paradoxal e divertida por natureza. Sao explo-
soes que objetivam a decisdo, contudo explodem, quebram, articulam, separam
e distinguem tudo aquilo contra o qual apontam e colidem. Aparelhos sdo ab-
surdos por serem frutos de gesto desesperado. Desespero diante da divisao ma-
téria-pensamento que ameaga a nossa civiliza¢ao, desde a queda, com o mergu-
lho no abismo do tédio e da futilidade: o habitat do Vampyrotheutis Infernalis.

Gesto desesperado, pois do tédio e da lei absolut — do ambiente plenamente co-
dificado - viemos (Jardim do Eden), e para I4 queremos retornar; porém nao supor-
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tamos a visdo da vida vivida em campo de jogo tedioso governado por leis severas e
completamente inflexiveis. Queremos jogar. Queremos jogar em campo de jogo das
jogadas pouco provaveis. A total previsibilidade gera a imagem do campo de jogo
mondtono, vazio. Queremos, portanto, jogar em campo nada tedioso para, absur-
damente, ao tédio retornar. Jogamos e caminhamos rumo ao esgotamento das pos-
sibilidades de jogada. Isto nos assombra e desespera. Situagdo paradoxal e absurda.

Aparelhos significam a concregao da nossa tentativa mais desesperada de
decidir. De reunificar o lado de fora e o de dentro. Unificar a parte de cima com
a parte de baixo. O abstrato com o concreto. Aparelhos sdo o abstrato transmu-
tando-se em concreto. Foram criados para decidir automaticamente. Foram por
noés expulsos — assim como noés no dia da queda também fomos - para significar
a tentativa de alianga. Foram criados para nos poupar da dor da decisdo. A dor
da escolha pode ser insuportavel.

O fato ¢ que no futuro nao teremos mais de tomar decisdes, mas preservare-
mos o direito de revogar as decisdes tomadas automaticamente: o direito do ‘ndo,
do veto. Ora, pois é precisamente este direito de dizer ‘ndo; o de vetar, que constitui
o gesto da liberdade - porque ‘decidir’ ndo ¢ apenas dizer ‘sim’ para determinada
alternativa, mas dizer ‘ndo’ a todas as demais possibilidades. Em suma, 14 na escu-
ridao das profundezes, é o ‘nao’ (antigamente chamado ‘espirito’) que é decisivo.

Aparelhos foram criados para negar. Para negar a possibilidade de ultrapassa-
-los ou perfura-los e também para colocar para fora o “nao’, para nds tao doloroso.
Aparelhos o fazem automaticamente. Automatizam a tomada de decisdao por meio
da viabiliza¢ao programatica do processo da recombinagao de informagoes (data
processing), da realizagdo de algoritmos algébricos e também da articulagao de li-
nearizagao de pontos. “Otimismo? Em todo caso: louvor da superficialidade” para
citar Flusser. Aparelhos tém apresentado altos indices de incompeténcia para tal
tarefa. Para verificar tal afirmacao, basta olhar ao seu redor.

Aparelhos sao simulacdes do ato da criacido e também do ato irado do rebaixa-
mento, da queda. Aparelhos sdo o nosso Adao. O nosso Golem. O nosso Prometeu.
O nosso Homtuinculo. Objetivam a criagdo da vida artificial e superficial. Seu jogo é
funcionamento programatico. O artificio langa coisas para a superficie. Aparelhos
existem em camadas profundas e vivem rumando para as camas mais superficiais,
num eterno retorno, como no movimento vorticial do liquido dentro de um liquidi-
ficador. Sao superficies; limites. Aparelhos foram nascidos e criados nas profundezes
e jogados para camada superficial, para limitar, para codificar: regrar.

Aparelhos cogitam (res cogitans). Cogitam para o lado de fora. Cogitar é
refletir, magicizar. Aparelhos magicizam e circularizam a linha. Circularizam o
campo de jogo linear, dos cddigos, dos conjuntos de leis. Aparelhos circulam o

programa, de um lado ao outro, de cima a baixo. Mostram para o programa que
os limites do campo de jogo sdo circulares e a despeito do programa realizar ta-
refas automaticamente lineares e sequenciais, expulsam tal estrutura e mostram,
do lado de fora, uma aparéncia vertiginosa, enganadora e simulada. Aparelhos,
portanto, sdo tentativas de decisdo. Foram criados para decidir. Decidir e infor-
mar o novo cendrio decidido com conceitos e categorias de uma nova alianca.

Aparelhos sao herméticos. Tal qual a forma dos que os criaram, fechada por
caixa craniana, aparelhos sdo sistemas herméticos. Tao herméticos quanto Her-
mes, um dos deuses do olimpicos, divindade da magia, das estradas e viagens,
em suma: deus dos processos. Aparelhos, portanto, nao poderiam ser diferentes
disso. Pois dentro deles processos ocorrem magica e artificialmente. Como Her-
mes, aparelhos estio munidos de sandalias aladas, possibilitadoras da forca de
elevacao e dos deslocamentos rapidos. Aparelhos sdo o intelecto pervertido. Nao
invertido, tampouco transvertido ou convertido, mas pervertido. Aparelhos sdo
a hermetiza¢ao do Diabo. O enclausuramento das estratégias diabolicas. Como
sistemas de magia, o sistema aparelhistico significa aquilo que Hermes Trisme-
gisto, o trés vezes grande, nos ensinou através de sua Tabua de Esmeralda e que
se apresenta como epigrafe do presente capitulo: “E verdade, certo e muito ver-
dadeiro: o que estd embaixo é como o que estd em cima e 0 que estd em cima é
como o que estd embaixo”.

A Tabua expressa o axioma hermético “como é em cima é embaixo’, mas
nao ¢ ela a unica fonte deste conceito. Ele se encontra, sob outras terminologias,
em muitos escritos religiosos e filosoficos. A Tabua é tinica por se expressar em
termos alquimicos e por ser uma base filosofica ou metafisica de Alquimia. A
Astrologia e a Magia também se baseiam nesse conceito, ou na ideia de uma in-
ter-relagdo entre macrocosmo e microcosmo. Tal panorama se apresenta diante
de nos e nos ajuda a compreender as origens misticas das elucubragoes flusseria-
nas sobre a disposicao em camadas - como numa cebola - do sistema aparelhis-
tico. Camadas sob camadas, uma contendo outra, das profundezes a superficie.

Aparelhos contém. Contém e protegem hermeticamente aquilo que con-
tém. Protegem e abrigam programas. Protegem, abrigam, limitam e comandam
programas. Programas sdo limitados por conjunto de regras por serem, os pro-
prios aparelhos, estes conjuntos de regras. Ou seja: aparelhos sao c6digos expul-
sos de dentro da coisa que cogita para fora, para penetrarem na coisa extensa.
Aparelhos sdo a concrecao da nossa dimensao abstrata. Aparelhos sao cédigos.
Codigos corporificados. Aparelhos sao corpos duros (hardware) que se enrolam
ao redor, sob e sobre programas e os cercam. Definem seus limites de operagao.
Sao espécies de bolhas duras que definem o limite da existéncia dos programas



que funcionam nossas vidas. Exemplo de aparelho: leis. Leis constituem um c6-
digo. Cédigo significa conjunto de leis ou regras.

Leis, dessa perspectiva, a partir da visao flusseriana, sdo um tipo de aparelho e
foram criadas para codificar e parametrizar nossos gestos e a condi¢ao da nossa exis-
téncia. Foram criadas para implicar algum grau de necessidade nas relagdes e nas
jogadas que ocorram no nosso campo de jogo. Exemplo de lei: as leis que nos proi-
bem de criar e nos relacionar com imagens, com idolos, com a superficie. O codigo
de Moisés; os codigos dos profetas judeus posteriores a Moisés'; o cddigo de Platao.

O ato de jogar contra o aparelho indica que o jogador estd empenhado
em atividade ludica e que a ordenag¢ao do movimento a que ele estd subsumido
possui uma determinagdo que é de escolha do jogador, mesmo que tal escolha se
dé em camada superficial. Mas o seu comportamento lidico é delimitado junto
ao modo de ser do aparelho, pelo fato de que ambos querem jogar, isto é, esco-
lhemos jogar, e aparelho, com seu carater de animal feroz prestes a langar-se,
também se dispde a jogar. Ai se concretiza a classificagao do aparelho, o conceito
“aparelho-fera” sugerido por Flusser, admitindo o fato de que aparelhos também
realizam sua escolha no 4mbito de sua disposi¢do para jogar e competir. Apare-
lhos também jogam. Neste campo de jogo estruturas existem em camadas, uma
dentro da outra, em sentido ascendente e hierarquico: do nucleo profundo para
a superficie. Pois toda a queda se da de dentro para fora. No sentido do ntucleo
para as extremidades. Estrutura absurda, pois parece que um circulo se fecha,
como na imagem grega antiga do Ouroboros, simbolo magico representado por
uma serpente que devora a prépria cauda.

Querer definir aparelhos é querer elaborar categorias apropriadas a cultura
pos-historica. O sistema do aparelho é complexo a ponto de ndo poder ser pene-
trado por completo, por isso pode ser comparado a uma caixa preta, e o desafio
estd em jogar mesmo imerso na escuridao da caixa, sob regras nebulosas, inde-
finidas. Esse é o carater de competicao do jogo, pois mesmo que o jogador se
perca em ambiente vertiginoso, ele consegue, curiosamente, elaborar jogas aqui/
acola. Ele sabe o que se passa no interior da caixa. Com otimismo afirmarmos
isso. Talvez por ser este o nosso desejo.

1 O cddigo ao qual nos referimos, tanto em relagao a Moisés como aos profetas judeus posteriores a
Moisés, ¢é aquele que retine leis ou regras morais que tinham por meta limitar a conduta e o compor-
tamento de uma determinada comunidade. Aqui, a propdsito, o povo hebreu. Na Tord e também na Bi-
blia, como conhecem os cristdos, ocorrem por inimeras vezes indicagdes e regras no sentido da proibi-
¢do das imagens. Gostarfamos de relacionar a referéncia de algumas destas ocorréncias aqui: Exodo 20,
3-4. 33, 20; Isaias 10, 10-11. 21, 9. 30, 22. 41, 29. 42, 8-17. 43, 8-28. 44, 9-17. 45, 20. 46, 1; Levitico 19, 4.
18, 8. 26,1; Deuterondmio 7, 25; Nimeros 33, 52; 2 Reis 9, 22; 2 Cronicas 21, 13. 34, 3; Colossenses 3,
5; Daniel 3, 16; 1 Samuel 7, 3. 15, 23; Salmos 115, 97. 135, 15-18; Galatas 5, 19-21; Romanos 1, 22; Atos
17, 24; 1 Jodo 5, 21. 17, 16; Revelagdo 17, 12. 18, 8; 1 Corintios 10, 14; 2 Corintios 3, 17.

Com o dominio do input e do output, o jogador sente a sensacao de domi-
nar o aparelho, mas, se ignora 0s processos no interior da caixa, o jogador ¢ por
ele plenamente dominado. Citando um trecho de Filosofia da Caixa Preta: “Tal
amalgama de dominagdes — funciondrio dominando aparelho que o domina
— caracteriza todo o funcionamento de aparelhos. Em outras palavras, funcio-
narios dominam jogos para os quais ndo podem ser totalmente competentes”.

Funcionar significa permutar simbolos programados. O jogo funciona a partir
da programagao e da reprogramacao das possibilidades pré-inscritas no programa do
aparelho. O homem que joga deve brincar com as possibilidades que o aparelho ofere-
ce, pois sdo os aparelhos que o emancipam do trabalho, liberando-o para o jogo.

O funcionamento do aparelho exige um programa rico em possibilidades,
pois o jogador joga contra elas, joga em busca do esgotamento de tais possibi-
lidades. A pobreza dessas possibilidades daria cabo ao jogo. Passaria a haver
espago para experiéncia de tédio. Experiéncia com o vazio.

Todas as jogadas em universo de imagens técnicas, além de buscarem a
sintese, sao bambas; bambeiam. Parecem ser frutos de jogadores embriagados,
apaixonados por campo de jogo técnico, dentro do qual localizam-se e apren-
dem jogadas com certa rapidez e facilidade. Mesmo que tais jogadas sejam su-
perficiais e insignificantes na tentativa de alcangar as profundezes abismais do
campo de jogo espiral. Talvez porque, todas as jogadas tenham por meta a trans-
cendéncia, a ascensdo rumo a concrec¢do paradoxal.

Imagens sintéticas, diferentemente das imagens tradicionais nao podem ser
observadas e analisadas biombos. Mas como escadas. Sdo possibilidades para a
escalada rumo a concregdo. Escalada de sentido oposto ao da abstracao: nova
escalada. Escalada rumo a imortalidade: eternidade.

Chegaremos no ponto que desejamos, caro leitor. O importante, nesse momen-
to, é notarmos de onde partem nossas ideias sobre a imagem, sobre a morte, sobre
0 jogo e, fundamentalmente, sobre a nossa linguagem simbolica. Deste trecho, por
exemplo, poderemos conferir e aferir a suma importancia da existéncia do oponen-
te, do ‘outro, para que uma jogada possa existir e se realizar plenamente em campo
de jogo limitado. Sumamente importante a existéncia da alteridade no jogo. O outro
da sentido as jogadas. Todas as jogadas tém por meta e sio submetidas ao outro. O
outro se torna alvo. As jogadas tornam-se flechas. O jogador torna-se o arqueiro.

DO JOGO EM UNIVERSO DE IMAGENS

A alteridade do jogo se torna objeto e se faz significar pela sua principal
caracteristica: a alteridade é o outro; o outro objeta. Aquele que objeta, é objeto.
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Sua fungao é objetar contra um sujeito que projeta lances (jogadas) em dire¢ao
do outro, do objeto. Talvez aqui, mais do que em qualquer outro momento do
presente trabalho, a frase ‘Liberdade ¢ jogar contra o aparelho’ ganha sentido.
Nesse jogo, sujeito se transfigura (transmuta) em projeto. Projeta todas as suas
possiveis articulagdes de jogadas no outro, pois sabe que tais lances s6 tém senti-
do para além do tempo - para além do Diabo, portanto - se forem projetados no
outro. Sabe que suas jogadas, se projetadas no outro, ganham um carater funda-
mental para a comunica¢do humana e para o jogo: o carater de responsabilidade.
Do latim responsa, as jogadas passam a ter resposta. Passam a configurar um
campo de jogo estruturalmente dialégico. No qual jogadas batem, rebatem, vao
e voltam; tornam e retornam. Nunca iguais. Sempre adicionadas pelo projeto do
outro, que também joga. O movimento, nesse tipo de jogo é pendular e repre-
senta uma mecénica da adi¢do e ndo mais da subtracdo. A forma espiral sobre
a qual discutiamos algumas paginas atras parece constituir o cendrio concreto
para que a dinamica proposta ocorra. Pois a propria dinamica dos fluxos de uma
espiral (ou vortice) cogita este carater responsavel, ja que dentro dela, as coisas
todas vao e voltam, batem e rebatem. Campo de jogo espiral permite jogadas
contra os limites. Jogar contra os limites do campo de jogo ¢ possibilidade pré-
-inscrita no programa do aparelho.

Imagens técnicas sdo produtos de jogadas em campo de jogo que tem, em
seu centro, programa (estruturalmente linear) que para dentro de si suga todo
o universo da lingua, e que tem, ao seu redor — como cerca limitadora - sistema
aparelhistico (estruturalmente circular) que para fora de si expulsa todo o uni-
verso da lingua. Ou seja: imagens técnicas sdo produtos de campo de jogo espi-
ral. Proponho, ao leitor, para a imagina¢do simulada de tal sistema, a observagao
do funcionamento de um liquidificador de copo conico. Imagens sintéticas sao
produtos de campo de jogo sintético. Campo de jogo que resultou do choque
dialogico entre campo de jogo linear e campo de jogo circular.

Imagens técnicas, como produtos de campo de jogo espiral, sdo superficies
esburacadas. Como redes de pesca, de futebol, ou de ténis. A davida sobre a
imagem da rede ainda paira sobre o nosso texto. Redes de pesca, ou espirais,
para melhor imaginarmos. Tais buracos sio dimensionalmente infimos, porém
o bastante para possibilitar a escalada em espiral ascendente. Nossa escalada as-
cendente busca transcendéncia. Superficies esburacadas oferecem tais buracos
para que possamos enfiar pés e maos nessa nova escalada rumo a Verdade do
conhecimento e a imortalidade no campo de jogo.

Com fios confeccionamos redes; cruzando-os e unindo-os através de nos.
Langamos rede em dire¢do do nada na busca por significado. O emaranhado de

fios se adensa; fios, nos e redes sobrepéem-se e comegamos, enfim, a aproxima-
¢do dos limites do campo de jogo. Esta é a jogada possivel, hoje. Jogada auténti-
ca. Todo o resto é passatempo em jogo absurdo. Todo o resto é diversao.

Imagens sintéticas sao jogadas e para dentro delas nos jogamos. Sao joga-
das no vazio como redes de pesca sdo jogadas ao mar. A diferenca talvez esteja
no objeto — na meta — destas duas diferentes jogadas. Redes de pesca tém por
meta peixes. Redes de imagens técnicas tém por meta, nés mesmos. Pescadores
jogam suas redes para que afundem e enrosquem em peixinhos distraidos. Nos,
homens, jogamos nossas redes para flutuem e depois nos jogamos sobre elas,
para que elas nos distraiam, para que elas nos divirtam; afim de termos algum
solo para pisar; algum fundamento para existir. Alguma escada para escalar.

Imagens técnicas configuram uma nova estrutura que permite o jogo sobre
os limites do campo de jogo temporal e limitado, para um novo campo de jogo,
atemporal e ilimitado. Uma jogada que nos langa para o territério (se assim
podemos chamar tal lugar) da atemporalidade ludica, no qual toda jogada tem
sentido: o outro. Ou seja: Deus.

O divertimento é relaxamento da tensao dialética que caracteriza a cons-
ciéncia humana. O universo das imagens técnicas ¢ método aplicado a tal dis-
tragdo. A experiéncia da sensagdo, causada pela projecdo das jogadas em rede
de imagens sintéticas, faz esquecer “eu” e o “mundo”; faz esquecer jogador e o
campo de jogo. O filme, a TV, a noticia sensacional, o jogo de futebol, o barzinho
da Rua Augusta, o novo aplicativo para smartphone, divertem a consciéncia da
tensao dialética “eu-mundo, porque sdo anteriores a essa polarizacao da nossa
existéncia. A sensacdo € anterior a alienagdo entre homem e mundo; é anterior
a queda. A sensac¢do ja estava entre Adao e Eva, mesmo 14, no Paraiso. “o sensa-
cionalismo concreto é mais primitivo que vermes”.

Aparelho significa, para recordar, estrutura dura, limitadora; situada ao re-
dor e nos limites mais superficiais do campo de jogo. Dele, imagens sao expul-
sas — como versos — tendo por meta a sintese. Imagens sintéticas sdo produtos
de jogadas contra aparelho. Imagens técnicas simulam um cenario de éxito das
jogadas contra. Vao se projetando sobre os limites, simulando diabolicamente a
conquista do aparelho e a transcendéncia do campo de jogo. Imagens sintéticas
sao anti-politicas. Imagens técnicas falsificam a experiéncia de liberdade.

Deixando a questao da fotografia de lado e reservando-a para um outro en-
saio, a ideia era que a imagem deveria documentar a politica, no entanto, na pri-
meira metade do século XX, e ainda mais forte a partir da segunda grande guer-
ra, essa relacio comegou a mudar: de repente a politica passou a existir para ser
capturada em imagem. O propdsito da politica - e até entdo ninguém conhecia



a finalidade da politica; progresso nao é um proposito; progresso é um método.
Avangar para onde? O que querem dizer com avangarmos? Nao sabemos para
onde - de repente nos foi revelado: para uma imagem. Tudo passou a querer ser
fotografado e filmado, levado a um video, ao Instagram, ao Youtube. E a meta
de tudo passou a ser a fotografia. O propdsito de se casar, por exemplo, passou
a ser o album fotografico; o proposito de ir a lua foi para que aquilo aparecesse
na televisdo; a meta dos sequestradores dos avides que colidiram com as torres
gémeas em Nova lorque foi serem levados a televisao e a internet. De repente as
pessoas descobriram sobre o que era a politica. Politica destina-se a ser tomada,
de um fenémeno, em uma imagem.

Esta nova dindmica criou um curioso fendmeno: eventos comeg¢aram a ace-
lerar. Passaram a rolar em dire¢do de imagens. Um evento seguido do outro, pois
cada evento passou a querer ser transcodificado em uma imagem.

CONSIDERAGOES FINAIS

Nesse sentido, aqui estamos nos, as pessoas, com telefones celulares nas maos,
dotados de cameras fotograficas de alta qualidade, e toda a histdria rolando para
dentro de nossos aparelhos, dizendo ‘por favor, me leve, me fotografe, coloque-me
numa imagem!. A pergunta significativa é: porque devemos fazer isso? O que nos
leva a este gesto? Vontade de diversao? Diversionismo da realidade?

O que ocorre no Brasil hoje, se estivermos certos em nossa hipotese, ¢ uma
outra inversao: sdo as imagens que agora provocam a realizacao dos eventos.
Imagens causam a historia. O que temos visto nas imagens de ontem e hoje sao
manifestagdes altamente estéticas. Sdo ‘a arte pela arte. A experiéncia real esta
nas imagens: ruptura. O que acontece por tras da imagem ¢ indtil; o raciocinio
politico ndo é mais valido. Nao ha realidade por tras do universo de imagens.
Toda realidade esta nas imagens. O que esta ocorrendo no Brasil hoje (para citar
apenas nossa realidade especifica) nao pode ser histdria, ¢ uma outra coisa. A
razdo politica ndo se aplica a nossa realidade. Vivemos o resultado da magia;
uma espécie de voodoo técnico. Como podemos julgar o que ocorre? Nao temos
critérios para tal jornada. Nao temos ainda uma filosofia para a estética das ima-
gens no poder.
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VALORIZAGAO DA CULTURA AFRICANA:
OS DESAFIOS DA TV E DO CINEMA COMO
MEDIADORES DA DIVERSIDADE

Elaine C. Prado dos Santos /// Isabel Orestes Silveira

Resumo: Essa reflexao nasce da intengdo em lancar luz a res-
peito das desigualdades, principalmente quando se percebe
que um grande universo de pessoas se espelha na midia e
nelas se reconhecessem ou idealizam e veem ali, reforcados
os padroes estereotipados de beleza, comportamento, habi-
tos etc. Nao podemos ignorar o fato de que a representagio
e a teatralidade dos meios de comunicagao estdo impregna-
das de discursos ideologicos que agregam sentido. Em Or-
feu de Caca Diegues (1989), encontramos um processo de
‘embranquecimento’ da realidade local. Enquanto Vinicius
de Moraes, por meio de sua peca teatral, Orfeu da Concei-
¢do, tentou apresentar o0 negro como parte integrante de
uma sociedade em transformacao, mas sob o rétulo de uma
democracia racial que insistia e ainda insiste em colocar as
diferengas de tratamento como algo inexistente no cotidiano
da sociedade brasileira. A intengao foi apontar para o fato
de que o ladico, a fantasia, o excesso, o conflito, o terror, o
drama e todos os demais ingredientes hibridos que sao visi-
bilizados nas midias podem contribuir para a formacgio do
imagindrio social. Partimos do pressuposto de que a televi-
sd0 e o cinema ainda que longe de valorizar a presenca do
negro, se tornam importantes instrumentos e espagos em
que a sociedade constroi relatos e imagens de si mesma; nos
da a ver quem somos e como nos representamos.

Palavras-chaves: Televisao; Cinema; Diversidade; Cultura.

Abstract: This reflection is born of the intention to
shed light on inequalities, especially when it is percei-
ved that a great universe of people is reflected in the
media and in them they recognize or idealize and see
there, reinforced the stereotyped patterns of beauty,
behavior, habits, etc. We can not ignore the fact that
the representation and theatricality of the media are
imbued with ideological discourses that add meaning.
In Orfeu de Caca Diegues (1989), we find a process of
"whitening" of local reality. While Vinicius de Moraes,
through his play, Orfeu da Conceicao, tried to present
the Negro as an integral part of a changing society, but
under the label of a racial democracy that insisted and
still insists on putting the differences of treatment as
something inexistent in the daily life of Brazilian so-
ciety. The intention was to point out that the ludic, fan-
tasy, excess, conflict, terror, drama and all other hybrid
ingredients that are visible in the media can contribute
to the formation of the social imaginary. We start from
the assumption that television and film, although far
from valuing the presence of the black, become im-
portant instruments and spaces in which society cons-
tructs accounts and images of itself; it gives us to see
who we are and how we represent ourselves.
Keywords: Television; Movie theater; Diversity; Culture.
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INTRODUGAO

O objetivo deste artigo ¢ refletir a respeito da representagdo de protagonis-
tas afrodescendentes na midia, tanto na televisdo quanto no cinema brasileiro.
O enfoque busca problematizar se tem havido ou ndo uma maior valorizagao da
cultura africana nesses meios e se, por consequéncia, tem ou nao havido uma re-
dugdo do preconceito racial que historicamente lhes foram imputados, até mes-
mo pelo viés do discurso midiatico.

Neste curto espago, ndo sera possivel investigar tal empreitada de forma
sistematizada aplicando uma metodologia de pesquisa para uma analise quanti-
tativa. A intengdo, de forma modesta nasce, na pretensao de promover o devido
reconhecimento dessa parcela da popula¢do que nos meios de comunicagao de
massa foram obtendo espagos desiguais quando comparados a representativida-
de da populagado branca ao longo dos anos.

Para tanto, vale lembrar que a televisdo brasileira, além de informar, agrega
um capital simbolico que lhe da credibilidade ao promover diferentes discursos
que influenciam nao s6 o comportamento da sociedade, mas também as agoes
do governo e de 6rgaos publicos que se veem for¢ados a modificar seus habitos
e a repensarem suas agdes, quando muitas vezes sdo submetidos ao excesso de
exposi¢ao. As cobrangas por parte das midias de massa, nesses casos, tornam-se
um forte aliado da sociedade como porta voz contra a impunidade, injustica,
corrupgao etc. Da mesma forma, o cinema é uma midia, um meio de comuni-
cagdo e produzir cinema esta ligado a ideia de aceitagdo de publico e, assim, de
retorno financeiro porque, além de arte, o cinema é também trabalho, conforme
nos relata a estudiosa Hutcheon (2011, p.24).

E imprescindivel observar o cinema como discurso composto de imagens e
sons; entretanto, o cinema é, “a rigor, sempre ficcional, em qualquer de suas mo-
dalidades; sempre um fato de linguagem, um discurso produzido e controlado, de
diferentes formas, por uma fonte produtora” (XAVIER, 2005, p, 14). Todavia ndo
pensaremos apenas na produgao cinematografica, em termos lucrativos; pois, des-
de seu surgimento, em finais do século XIX, o cinema encontrou nas adaptagdes
de textos literarios ndo somente uma escolha lucrativa, mas também ideoldgica
(STAM, 1994, p. 100). Embora seja um discurso ficcional, subjaz uma ideologia.

Conscientes dessa for¢a midiatica no impacto social, cultural e psicolégico
do individuo, langamos luz ao fato de que as imagens que sdo divulgadas nesses
meios, além de estarem impregnadas pelo interesse econdmico, estdo também
encharcadas de estereodtipos sociais diversos, além de estigmas e ideologias que
se manifestam muitas vezes de forma velada em seus discursos.

Assim, nossa inten¢do serd, primeiramente, destacar os aspectos da forca co-
municativa da TV e apresentar um recorte especifico do cinema, Orfeu Negro (1958)
de Marcel Camus e Orfeu de Caca Diegues (1989) a fim de verificar as relagdes dia-
légicas entre os filmes e o mito de Orfeu. Entretanto, nosso foco primordial é, por
meio dessas releituras do mito, observar de que forma a cultura afro-brasileira é
retratada, tanto na década de 50 quanto na década de 90 pela 6ptica dos cineastas.

Nossa contribui¢do sera destacar o fato de que tanto TV quanto Cinema en-
frentam o desafio de retratar e imprimir o seu olhar sobre o “outro” de forma a des-
vendar a cultura afrodescente, programando-a e roteirizando-a em varios discursos.

CONTEUDO TELEVISIVO E CINEMATOGRAFICO

E interessante pensarmos que o Brasil se caracteriza por ser um pafs mestico,
resultado da convivéncia, em um mesmo espaco, de culturas e etnias tao distintas.
Todavia na televisao ainda se observa o modo de pensar classico dos paises cen-
trais mais industrializados que perpetuam os modelos de comportamento avidos
pela hegemonia, pela pureza, pela identificagdo do igual. Dito de outro modo, a
televisdo ainda exclui o diferente, ao disseminar modelos de exceléncia a serem
seguidos em todas as esferas sociais. Sera que podemos também aplicar o mesmo
pensamento ao cinema? De certa forma sim, de certa forma nao, pois o cinema
muitas vezes e tantas vezes tem aberto a possibilidade a reflexdes a respeito da
identidade cultural a ponto de questionar sobre a relagdo do “eu” com o “outro”

A pritica social que se legitima na cultura e se vive no cotidiano: festas,
musicas, dangas, esportes, literaturas, espetaculos, riqueza culindria, religides
dentre tantas gamas de caracteres, operacionaliza-se no 4mbito das diversidades
e deveria estar alicercada no discurso que se refere a igualdade de direitos para
todos: moradia, satde, lazer, escolarizagdo e trabalho, por exemplo. Esse multi-
culturalismo que exige de cada um o respeito e a tolerdncia para com o diferente,
pode ser de forma assertiva ainda mais veiculado dentro da grade de progra-
magcao da televisdo, visto que esta por sua capacidade educativa pode estimular
a consolidac¢do de a¢oes voltadas as mudancas de atitudes. Da mesma forma, o
cinema pode contribuir e estimular, por ser um grande meio de comunicagao.

Na televisao brasileira, observa-se um bombardeamento de conteudos, em es-
pecial na TV aberta, pois manter um canal fechado torna-se muitas vezes inviavel
para a maioria da popula¢do devido ao alto custo. Todavia, com os atuais crescimen-
tos na economia brasileira, o acesso a TV fechada vem obtendo maior adesao e audi-
éncia. Os mais variados publicos sdo alvos das programagdes que transitam entre o
conteudo esportivo, novelas, animag¢des, humor, programas de documentario além
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dos géneros jornalisticos, os quais sdo de grande importancia para a formacao da
opinido publica. Da mesma forma, podemos estabelecer uma relagao com o cinema,
uma vez que sao os mais variados publicos para os diversos tipos de filmes.

Entendendo que a televisdo e o cinema transcendem o aspecto de trans-
missao de conteudos e que podem exercer a fun¢do de mediadores capazes de
reafirmar o respeito a diversidade cultural, podemos aferir que, apesar das difi-
culdades, o conteudo difundido deveria levar em conta a heterogeneidade social
na valoriza¢ao dos tracos que compdem os diferentes aspectos da cultura ao
invés de tentar unificar suas vastas expressdoes com programagdes e roteiros que
manifestam a dominagdo de uma cultura em detrimento de outra.

A expectativa de modelos de comunicacio que se propoe exercer o papel de um
meio integrador da cultura, poderia diminuir a discriminagao e o preconceito sofridos
pela populacdo afrodescendente sedimentada nos esteredtipos socialmente construi-
dos sobre o negro escravizado. Entdo, as ideologias dos contetidos midiaticos (T'V e ci-
nema) que privilegiam a matriz europeia, passariam a destacar as diferencas culturais
como dentre tantas riquezas da populagao que constituem nossa nagao.

Na transmissdo das tradigoes culturais, ritos, historia, e com tantos outros
conteudos plurais presentes na denominada comunicagdo de massa, as desigual-
dades poderiam ser corrigidas e os papéis de representagdo nos roteiros e nos con-
teudos televisivos poderiam inserir a criacao de diferentes espagos com o objetivo
de dar maior visibilidade a populagao afro-brasileira, ndo sob o prisma do exdtico
e do folclérico, mas como uma construg¢ao humana plena de significados e de im-
portancia para a promogao do equilibrio, do respeito e da igualdade de condicdes.

Figura 1 - A programacio atual das T'Vs Publicas
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Na imagem abaixo, podemos verificar a “diversidade ético-cultural nos
programas ndo ficcionais exibidos pelas TVs publicas, as quais expressam um
baixo perfil de reflexdo sobre o pluralismo cultural brasileiro.

MUDANCAS POSITIVAS NATV

E importante lembrar que vem crescendo a participagdo de protagonistas
negros na televisdo, porém ainda 5,5% de apresentadores e profissionais que
aparecem no video sdo afrodescendentes. Entretanto isto deve e tem que mudar,
especialmente porque a inser¢do e a presenga da cultura negra vém crescendo
em varias areas: na publicidade, nas programacdes e nos roteiros televisivos, nos
filmes. Este avanco que comeca na dimenséo social e politica com a criagdo da
Secretaria Especial de Politicas de Promogdo da Igualdade Racial (SEPPIR), e
com as agdes do MEC na implantacao da Lei 10639 (que institui o ensino sis-
tematico de historia e cultura afro-brasileira e africana na Educacao Basica) se
reflete nos meios de comunicagao.

Embora nas grandes emissoras do pais ainda sejam escassos os esfor¢os
para ampliar a diversidade étnica, percebemos que de forma timida no drama
televisivo nacional vem ocorrendo um periodo de ascensdo que faz aumentar a
visibilidade dos temas relacionados a exclusao.

O livro A negagdo do Brasil - O negro na telenovela brasileira, escrito pelo
diretor e roteirista de TV Joel Zito Araujo, traz uma importante contribuicao a
respeito da teledramaturgia brasileira desde o seu inicio e da imagem relaciona-
da ao negro presente nos ambientes midiaticos. Para o autor a nossa diversidade
racial e cultural aparece nas telenovelas como uma negagao da nossa miscigena-
¢do, e aidentidade de “branquitude” predomina nas midias. Todavia Zito Aradjo
evidencia que nos anos de 1980 e 1990, algumas mudan¢as comegaram a ocorrer
na TV, especialmente com a telenovela Corpo a Corpo, em que a discussdo sobre
preconceito racial comegava a ser apontada.

Desde entdo, longe de ser ideal, despontou a presenca dos afrodescenden-
tes: nas novelas Da Cor do Pecado, Viver Vida e nos seriados como Antdnia, por
exemplo, que abordou o universo feminino. Outros programas poderiam ser
citados como: Castelo Rd-Tim-Bum, uma produgdo infantil que destacou a par-
ticipagdo da garota negra conhecida como Biba. Mas, independente da analise
critica sobre tais programas o que pensamos ser fundamental destacar é que a
presenca dos negros na TV é de fundamental importancia especialmente para
a constru¢do da auto-imagem positiva sobre de si mesmos que comega na in-
fancia. A ideologia do “branqueamento” que reforga o ideal de beleza baseado



na cor da pele, precisa com urgéncia mudar de foco e valorizar tanto o afrodes-
cendente assim como outras etnias, negando sim e rejeitando o que a sociedade
carrega como marcadores de diferenca: classe, etnia, regido, idade, cor da pele.

Enfim, o que vale neste curto espago é deixar registrado que, nos meios de
comunicag¢ao do Brasil, ¢ imprescindivel que haja uma mudanga ideoldgica que
mostre nos telejornais, nos programas de auditdrio, nos programas esportivos,
nas entrevistas, nos reality shows, nas programagoes infantis, etc, “a cara” do pais
com toda sua gama de diversidade racial. Eis o desafio para a TV ser mediadora
de toda forma de discrimina¢ao e preconceito. Entendendo que o preconceito
¢ um sentimento perverso que anula os direitos sociais, e iniciam uma exclusao
danosa em todos os ambitos da vida social.

Figura 2 - Apresentadores e jornalistas afro-descendentes sdo representados como minoria étnico-
racial do pais
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Pela amplitude da discussao sobre a cultura negra e, tendo em vista o pro-
posito dessa reflexdo, nao pretendemos aqui ter esgotado o assunto, longe disso,
a preocupagao foi registrar algumas consideragdes para a continuidade do dia-
logo a respeito da representagdo dos negros na televisdo brasileira da atualidade.

Na producio ficcional da televisdo brasileira percebe-se um crescimento
para além da cultura negra discussdes importantes envolvendo temas como et-
nias, género, preconceito etc. que continuam convivendo com 0s mesmos con-
ceitos que promovem uma autoimagem depreciativa da identidade racial através
dos discursos que refor¢am o imaginario da cultura que perpetua o ideal de
branqueamento.

O MITO DE ORFEU

O mito de Orfeu narra a histéria de um jovem da Tracia, filho da Musa da
poesia, Caliope, e do rio Eagro, mas, conforme outras versoes, filho do deus do

Sol Apolo. Orfeu sempre esteve vinculado ao mundo da musica. Na obra as Ge-
orgicas, do poeta latino Vergilio, I a. C., o apicultor Aristeu tentou violentar a bela
ninfa Euridice, que, ao tentar fugir, morreu picada por uma serpente. Aristeu foi
castigado pelos deuses a ficar sem suas abelhas. O que pode fazer um apicultor
sem suas abelhas? Por outro lado, o esposo, apaixonado por Euridice, Orfeu,
desceu, desesperado até os Infernos. Entretanto, possuidor de uma belissima
e divina voz, encantou o mundo ctonico, Caronte, Cérbero; até os tormentos
eternos ficaram imobilizados diante de sua voz tdo majestosa. Orfeu conseguiu
atravessar todas as barreiras do Inferno, com o poder de sua voz, até comover
os deuses infernais: Plutdo e Prosérpina que concordaram em devolver-lhe a
esposa; entretanto impuseram-lhe uma condicao: ele iria a frente e a esposa lhe
acompanharia os passos, mas ele nao poderia, de forma alguma, olhar para tras.
Todavia, chegando préximo a luz, em sua condigdo humana, Orfeu nao resistiu,
ficou em duvida e questionou-se: “Sera que os deuses lhe devolveram, realmente
a mulher tdo amada?” Entre a razdo e a emogao, nao resistiu e acabou por olhar
para tras, perdendo o amor de sua vida: Euridice.

Ao voltar-se, viu apenas uma nuvem que os separava, e na voz do poe-
ta latino: “Nao mais tua’, “Nao mais teu”. Os amantes se separaram e Euridice
voltou para a morte, pois perdeu Euridice para os Inferno. Orfeu voltou para a
vida, mas ndo se sentiu reajustado. Resolveu viver na floresta entre os animais,
cantando para as feras mais selvagens e para as arvores, que se encantavam com
a beleza de sua voz. Inconsolavel, Orfeu passou a repelir todas as mulheres. que,
ao se sentirem desprezadas, mataram Orfeu, lan¢aram-lhe os restos e a cabeca
no rio Hebro. Sua cabeca foi parar no rio, e a boca mesmo sem vida ainda pro-
feria o nome de Euridice, como cantava o poeta da Antiguidade:

[...] Eurydicen uox ipsa et frigida lingua

Ah! Miseram Eurydicen anima fugiente uocabat;
Eurydicen toto referebant flumine ripae [...]"
(Geo. 1V, 525-527)

O MITO NO CINEMA

No cinema, o mito de Orfeu foi reatualizado em duas versdes valorizando a
cultura afro-brasileira: 1. Orfeu Negro (1958), 2. Orfeu (1989).

No filme Orfeu Negro, o mito é transposto para o universo da favela do morro
carioca. O cineasta francés, Marcel Camus, em 1958, procurou retratar a vida do

1  * [..] Apropriavoz e alingua fria, enquanto a alma fugia, /chamava Euridice, ah! Triste Euridi-
ce! As margens/ ecoavam Euridice, ao longo de todo rio[...] Tradugéo do texto latino pela Profa. Dra.
Elaine C. Prado dos Santos
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morro carioca, focalizando a comunidade negra e menos favorecida, aludindo,
alguns momentos, a outras facetas da vida da cidade, a ponto de demostrar um
contraste entre a modernidade e o ambiente andrquico do morro carioca.

Os dois filmes tiveram, como alicerce, um texto fonte: a peca de teatro in-
titulada Orfeu da Concei¢do, de Vinicius de Moraes (1956), na qual Vinicius
reveste o mito de brasilidade, um tanto marginal e primitiva, em que o poeta faz
uma mistura universal e nacional em uma obra teatral e literaria que privilegia o
popular por meio da linguagem.

Vinicius exigiu que todas as personagens da tragédia deveriam ser, nor-
malmente, representadas por atores negros, ndo importando que eventualmente
fossem encenadas por atores brancos. Vinicius de Moraes sempre foi estimula-
do por Waldo Frank (escritor norte-americano) a escrever algo que relatasse a
sociedade brasileira. Para Waldo Frank, Vinicius de Moraes deveria comparar
a sociedade atual aos gregos da Antiguidade. Nesse sentido, segundo Frank, os
escritos de Vinicius de Moraes poderiam recriar o mito helénico transposto para
as comunidades do morro carioca.

Entretanto, na adaptagao filmica, o mito se apresenta no contexto do morro
carioca dos anos 50, eternizado e presentificado de tal forma a reatualizar-se em
uma metamorfose dentro da prépria Historia, sob o olhar de um estrangeiro,
Marcel Camus. Por outro lado, o cineasta Carlos Diegues utilizou-se do mito,
ao retomar, no filme Orfeu, o espetaculo teatral do poeta Vinicius de Moraes,
atualizando-o a realidade da época, ou melhor, reajustando-o ao carnaval do
Samboédromo dos anos 90.

E interessante perceber que, na transposicdo feita por Cacé Diegues, ha
apresentacdo de um novo Orfeu: negro, morador do morro e sambista; a comu-
nidade, por sua vez, é bem diferente daquela do Rio de Janeiro dos anos 50, re-
tratada no filme de Marcel Camus; pois, conforme a visao do cineasta em 1989,
o morro ¢ apresentado de uma forma violenta, controlada pelo narcotrafico e,
frequentemente, invadido por policiais, expressando uma realidade nao ficcio-
nal. Entretanto, algo permanece: o destino de Orfeu continua o mesmo do mito
original: ele perde seu amor, Euridice.

No filme Orfeu Negro, sabemos que o mito é transposto para o universo do
morro, fazendo com que haja um deslocamento de espagos do classico para o
contemporaneo de tal forma a dizermos que Marcel Camus dessacraliza o mito
a ponto de aproxima-lo ao mundo real, pois o que era, no universo classico, ideal
e sublime, agora ¢ transferido para o plano material, arido e profano. Tanto Vi-
nicius quanto Camus, no teatro e no cinema, respectivamente, na transposicao,
fazem acréscimos ao mito por meio da cultura brasileira, apresentando a reali-

dade do morro, o carnaval e o samba. Podemos dizer que houve uma recriagdo
mitica, em que se enalteceram as particularidades oriundas do Brasil.

Podemos perceber que houve uma tentativa em Orfeu Negro de represen-
tar a sociedade e a cultura brasileira, tanto na pega quanto no filme de forma a
valorizar a presenca do negro no mundo da arte como parte integrante da socie-
dade nacional.

A TRANSPOSIGAO FiLMICA E MITICA

No filme, de Marcel Camus, em sua transposi¢ao mitica, o heréi Orfeu é mo-
terneiro de bonde, um malandro do morro carioca, que sempre traz seu violao a
tiracolo, que tem todas as mulheres do morro apaixonadas por ele; entretanto ele
¢ apaixonado por Euridice, ele é o mulato que encanta a todos com sua musica e
com sua danga e alegria. Ele vai dangar no Carnaval com uma fantasia que repre-
senta a figura do Sol. No filme, hd dois meninos que acreditam que Orfeu ¢ aquele
que possui uma voz capaz de fazer com que o Sol se levante todas as manhas.

Ao saber da morte de sua querida Euridice, em meio ao carnaval, procura por
toda parte até indicarem um local chamado de desaparecidos, um alto edificio de
diversos andares; entretanto, indicava-se o 12°. andar. Orfeu foi até o local indicado,
onde encontrou um vasto corredor com muitos papéis espalhados e um faxineiro
que varria toda aquela papelada. Podemos, nesse momento, fazer uma analogia do
décimo segundo andar aos doze deuses do Olimpo, ou seja, a um arquivo morto, a
um mundo classico esquecido, mas também podemos associar as pessoas menos
favorecidas que sdo sempre esquecidas e menosprezadas pelo sistema.

Quanto ao faxineiro que varre o vasto corredor, é equiparado ao barqueiro
Caronte, que conduz Orfeu ao Inferno. Podemos seguir junto dos olhos do cine-
asta a Catabase de Orfeu, ao descer os inimeros degraus da escada em forma de
caracol em busca de sua Euridice. Orfeu consegue chegar a uma casa religiosa,
cuja entrada havia um cdo nomeado de Cérbero, uma referéncia a Mitologia
Greco-Romana. Da mesma forma, durante o ritual religioso entre cangoes, Or-
feu também nao resiste e olha para tras e ouve a voz de Euridice, mas era uma
senhora que dizia: ndo olhe para tras.

Conforme Branddo (1991, p. 143), Orfeu poderia ter trazido Euridice de
volta, se ndo tivesse olhado para tras, pois ao olhar para tras, ele transgride as
diregdes. Orfeu perdeu Euridice e perdeu-se também como individuo e como
musico, partiu-se a harmonia, s6 reconquistada se houver um retorno perfeito.

No filme, Orfeu Negro, apds achar o corpo de Euridice em um necrotério, Orfeu
subiu o morro carioca e, durante todo percurso, com uma musica, comegou a agrade-



cer a amada, por tudo o que lhe fizera, quando, nesse momento, passou em cena um
caminhdo lavando a rua, representando um rito de purificagao. Conforme Chevalier
(1994, p. 15-18), as aguas que precedem a criacao, é evidente que elas continuem pre-
sentes para a recriacdo. Podemos assim dizer que ao Orfeu novo, que sobe o morro
com Euridice nos bragos, corresponde a apari¢ao de outro mundo renovado.

Quando Orfeu estava chegando ao alto do morro carioca com Euridice em
seus bragos, as mulheres junto com Mira, em um ato de furia, atiraram-lhe uma
pedra, matando o cantor Orfeu. Em Orfeu Negro, esta implicita a ideia do renas-
cer, pois logo apds sua morte, os meninos pegam o violdo de Orfeu para fazer
com o Sol se levantasse. E o Sol ressurgiu diante das criangas e uma delas fez o
seguinte comentario: “vocé fez o Sol se levantar, agora vocé é Orfeu”. Para Eliade
(2004, p.77), a noite da qual nasce o sol todas as manhas simboliza o caos pri-
mordial, e o nascer do sol é uma réplica da cosmogonia.

O mito de Orfeu se torna um meio de identificacao para todos nos, por-
que a linguagem, o cendrio, a musica e a festa sdo universais, adquirindo carater
nacional ao se revestirem do que é muito peculiar ao brasileiro, especificamente
a cidade do Rio de Janeiro: as girias e as expressdes tipicas da fala coloquial e
oral, o morro carioca e as belezas naturais cariocas, a dicotomia morro/asfalto,
o samba e o Carnaval. Podemos perceber, desta forma, que esses elementos da
mesticagem brasileira estdo pautados na forte presenca do outro de tal forma
que o outro influencia nossa cultura a ponto de transforma-la e redefini-la. Na
formacdo de nossa brasilidade, sempre buscamos a identificagao com a cultura
de um Outro, que se coloca para nds sempre como um modelo ideal. No entan-
to, nesta busca, ndo conseguimos nos moldar satisfatoriamente ao modelo e,
muitas vezes, deixamos de valorizar o que é nosso, infelizmente.

Nao é por acaso que o Carnaval é um dos eventos mais importantes do
calenddrio nacional, uma vez que se nega o trabalho em nome da festa, pois a
celebra¢ao rompe a hierarquia social, pois ndo ¢ tipicamente uma festa de de-
terminada raga ou etnia, mas uma festa de todos. No momento do Carnaval,
quando todos estio na Avenida, hd uma unidade, somos iguais. E a feira das ma-
ravilhas e dos horrores, é o espaco irreprimivel da festa, do riso, do corpo, pois o
Carnaval é o momento em que a multiplicidade brasileira pode reinar absoluta.

Cacd Diegues soube captar e explorar, em seu filme Orfeu, essa imagem do
Brasil, marcada pelo pluralismo ético, religioso e cultural, o momento em que se
mostrou para o mundo e com a inteng¢do de ser reconhecido por ele, na Voz da
personagem e do mito de Orfeu. O desejo de legitimagao do Morro € o desejo de
legitimacdo do Brasil. E o momento plural, contraditério, ambiguo e ambivalen-
te, o pais do Carnaval em que se articula sua identidade, espelhando-se no Ou-

tro, para nele reconhecer-se ou dele diferenciar-se. Assim, podemos dizer que
Orfeu torna-se um espelho em que nds somos todos os espectadores, homens,
mulheres, brasileiros em que todos nds podemos nos ver.

No filme de Caca Diegues, a grande ilusao do casal terminou junto com o Car-
naval, quando Orfeu leva o corpo de Euridice para o morro, embora ele seja agredido
pelas mulheres, que acabam por mata-lo com uma langa. Na cena final, uma cangao é
entoada por um menino e pelo apito, em um tom finebre de seu Inacio, pai de Orfeu.

Os policiais, os traficantes e os moradores da comunidade reconciliam-se,
momentaneamente, a volta do cadaver de Orfeu e de Euridice. Enquanto o mor-
ro volta a sua rotina com a voz do locutor da radio pirata “Voz do Morro’, que
combina o seu rap com as mensagens do cotidiano e com a noticia de que a es-
cola de samba foi tri campea do Carnaval.

Ressaltamos que para o poeta Vinicius de Moraes, “S6 ndo morre no mundo a
voz de Orfeu’, pois a voz do poeta continuard clamando pela eternidade, como Orfeu
ainda clama o nome de Euridice e como as criangas cantam para que o Sol se levante.

E como as criangas que cantam para o Sol se levantar, movido pelas notas
musicais. Orfeu continua vivo, pois enquanto houver no mundo um homem, uma
mulher que se amam, havera sempre Orfeu e Euridice que se amarao e haverao
de transpor as barreiras da morte com a musica, com a poesia e com o amor que
permanecerdo pintados nas telas da eternidade. Diante de tantas desigualdades,
de tantas pluralidades, em um multiculturalismo, as midias, a TV e o Cinema, cla-
mam as Vozes da Globalizacao que marcam seu discurso, ora poético, ora de to-
lerancia ou de intolerancia, mas somos todos seres humanos, imbuidos de Paixao.

CONSIDERAGOES FINAIS

Na reflexdo que intentamos realizar sobre TV e Cinema e o desafio de tais
meios serem veiculos mediadores da diversidade, esperamos ter contribuido
com a ampliagdo das discussdes sobre a questdo racial nos meios de comunica-
¢do, ainda que nesse curto espaco tenhamos nos limitados a essas midias.

A intengdo nasceu do desejo de langar luz a respeito das desigualdades,
principalmente quando se percebe que um grande universo de pessoas se es-
pelha na midia e nelas se reconhecessem ou idealizam e veem ali, refor¢ados os
padrdes estereotipados de beleza, comportamento, habitos etc.

Foi possivel verificarmos por um lado a auséncia do negro na televisdo e no
cinema, e por outro a tentativa timida, distante ainda da ideal, desses meios em
representar de fato quem somos enquanto pais. Nao podemos ignorar o fato de
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que a representacao e a teatralidade dos meios de comunicagdo estdo impregna-
dos de discursos ideoldgicos que agregam sentido.

Em Orfeu de Caca Diegues (1989), encontramos um processo de “embranque-
cimento” da realidade local. Enquanto Vinicius de Moraes, por meio de sua pega
teatral deixa claro que o negro possui uma cultura propria e um temperamento sui
generis, sempre manifestando a necessidade de seguir a trilha de sua prdpria cultura.

Podemos perceber que na dramatizagao de Orfeu para o morro carioca houve “uma
contribuigdo verdadeiramente pessoal, que se amalgama a cultura brasileira em geral.

Cacé Diegues, inserido em seu momento histérico, transforma o Orfeu
mitico na representagdo da marginaliza¢do da sociedade dentro do mundo do
consumo. Quando o poeta Vinicius de Moraes escreveu a peca de teatro, Orfeu
da Conceigdo, tentou apresentar o negro como parte integrante de uma socie-
dade em transformacédo, mas nos anos 90 ainda viviamos sob o rétulo de uma
democracia racial que insistia em colocar as diferengas de tratamento como algo
inexistente no cotidiano da sociedade brasileira, sera que ainda nao vivemos? O
filme procurou posicionar-se dessa forma, retratando os anos 90 sob esse olhar.

No filme de Diegues, o negro ndo é mais parte integrante da comunidade,
pois ele vive em uma sociedade de mercado, ele ndo se enxerga como negro e
ndo tem o sentimento de pertencer a uma comunidade.

O ludico, a fantasia, o excesso, o conflito, o terror, o drama e todos os de-
mais ingredientes hibridos que sdo visibilizados nas midias podem contribuir
para a formagdo do imaginario social.

Partimos do pressuposto de que a televisao e o cinema, embora longe de valori-
zarem a presenca do negro, tornam-se importantes instrumentos e espagos em que
a sociedade constroi relatos e imagens de si mesma; uma vez que nos da a ver quem
SOmos e como nos representamos. Dai a importancia de acreditar e insistir no argu-
mento basico de que a mediagido dos meios TV e Cinema podem produzir represen-
tagdes para além de um entretenimento, mas podem ser um vetor de transformacao.
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O OLHAR LITERARIO DE MACHADO DE ASSIS:
APROPRIAGAO SOCIOCULTURAL E HISTORICA DO
BRASIL NAS PAGINAS DE ESAU E JACO

Arnaldo Lorencgato

Resumo: Esta pesquisa objetiva abordar um dos textos
de Joaquim Maria Machado de Assis. Trata-se do ro-
mance Esaui e Jacé, obra testamentéria e penultima pub-
licada por ele quatro anos antes de sua morte em 1908,
traz um retrato da época em que ele viveu e tem algo de
crénica ao misturar ficg¢do com um cenario real, assim
como personalidades de carne e osso. Reforca aqui, esse
¢ um romance com avangos e retrocessos temporais na
narrativa, que por vezes coloca o leitor num territorio
pantanoso. Também néo se sabe bem o cardter dos per-
sonagens, mas em nenhum momento surge um herdi
ou um vildo. Todos tém dimensdes humanas, disfarca-
das na fumaga de cotidianos tediosos. Abrem-se espacos
nessas idas e vindas a serem completados por quem faz
a leitura, estabelecendo uma relagdo direta com A Teo-
ria da Resposta do Leitor, que “concebe os leitores como
atualizando textos pelo preenchimento das lacunas ou
indeterminagdes de sentido” (Baldick, 1990 p. 184).
Palavras-chave: Leitura; Texto, Recepgao.

Abstract: This research aims to address one of the texts
of Joaquim Maria Machado de Assis. It is the novel
Esau and Jacob, the testamentary and penultimate work
published by him four years before his death in 1908,
brings a portrait of the time he lived and has something
of chronicle when mixing fiction with a real scenery, as
well as personalities of flesh and bone. It reinforces here,
this is a novel with advances and temporal setbacks in
the narrative, which sometimes places the reader in a
marshland. It is also not well known the character of the
characters, but in no time arises a hero or a villain. They
all have human dimensions, disguised in the smoke of
tedious everyday life. Spaces are opened in these com-
ings and goings to be supplemented by those who do
the reading, establishing a direct relationship with the
reader response theory, which "conceives the readers as
updating texts by filling the gaps or indeterminations of
meaning" ( Baldick, 1990 p. 184).

Keywords: Reading, Text, reception.
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INTRODUGAO

Um dos maiores escritores de todos os tempos, Joaquim Maria Machado
de Assis nao foi s6 um romancista. Autor proficuo, dedicou-se a varios géneros
literarios, entre eles a poesia, o teatro e a cronica. Tema de analise desse texto, o
romance Esati e Jaco, obra testamentaria e penultima publicada por ele quatro
anos antes de sua morte em 1908, traz um retrato da época em que ele viveu
e tem algo de cronica ao misturar fic¢do com um cendrio real, assim como
personalidades de carne e osso. Constitui também uma de suas narrativas de
leitura mais herméticas, quase aspera, de Machado de Assis. O texto, ndo muito
extenso, traz a historia dos gémeos Pedro e Paulo, uma quase ndo histéria sem
grande agdo. Alids, mais do que os irmaos, o livro é sobre seus pais, Natividade
e Agostino Santos, e a maneira como planejam o futuro da prole num momen-
to de transicao no Brasil radical no Brasil, embora sem excessos e radicalimos.
O casal testemunha o pais passar por uma grande mudanga social, em especial
o0 momento em que a monarquia se transforma em republica. Costurada em
zigue-zague, a narrativa traz um ir e voltar no tempo que imanta e afasta quem
segue a histdria. A aten¢ao se faz necessaria a cada pagina nao so pelas varian-
tes temporais como também pela erudicdao destilada linha a linha, capitulo a
capitulo pelo autor.

a) o artista, sob o impulso de uma necessidade interior, orienta-o segundo
os padroes da sua época, b) escolhe certos temas, ¢) usa certas formas e d) a
sintese resultante age sobre o meio (CANDIDO, 2006, p. 31).

E, pois, a criagdo literdria resultado de um impulso do momento em que
vive o autor e no caso de Machado de Assis, um retratista de seu tempo no auge
da qualidade de sua produgdo - ainda que no caso dele, como indica a critica
especializada, seja extremamente regular desde a estreia como poeta em 1854.
Nao ¢ dificil entender a escolha dos personagens bem como do cenario e do
contexto em que estdo inseridos os gémeos, seus pais e as pessoas com as quais
se relacionam ao longo da trama. Os temas tratados, ligados diretamente ao am-
biente politico: a abolicdo da escravatura, o encilhamento e o estado de sitio, a
proclamacao da republica, por fim, os irméaos idénticos e antagonistas desde o
ventre, um monarquista e o outro republicano.

E possivel afirmar que esse leitor certamente precisard de alta erudigio
sobre varias areas do conhecimento, em particular da prépria literatura, assim
como de histéria do Brasil e de seus personagens reais que ganham participagao
na narrativa. O agigantado repertdrio exigido do leitor motivou a surgimento
de edi¢des comentadas, ou seja, auxiliadas por paratextos que facilitam a com-

preensdo, como acontece com a versdo publicada em 2012 pela Penguim/Com-
panhia as Letras com introducéo e notas de Hélio Guimaraes, isso para ficar em
um unico exemplo. Ainda assim, esse ¢ um romance de grande dificuldade para
leitores mais jovens e sem grande repertdrio em razao da propria idade, um pu-
blico que se prepara para ingressar na vida universitaria e que, com frequéncia se
contente com a leitura de resumos que hoje rodam por sites na internet. Embora
a narrativa seja envolvente assim quando se consegue mergulhar na historia dos
Santos, as barreiras para se entrar nessa escrita em vai-e-vem e sem emocdes in-
tensas no enredo sio muitas. Uma vez transportas, com ou sem notas auxiliares,
a narrativa cativa. Hd uma artimanha bem delineada por Machado de Assis para
conquistar esse leitor que Gabriela Kvacek Betella define como “embuste” em
Narradores de Machado de Assis (2007), obra acompanhada do subtitulo A serie-
dade enganosa dos cadernos do conselheiro (Esau e Jaco e Memorial de Aires) e a
simulada displicéncia das crénicas (Bons Dias! e A Semana).

Ao fazer classificagdo que pode parecer negativa devido ao peso que carre-
ga a palavra embuste e a a¢do que ela representa, Betella (2007) também faz um
contraponto das qualidades do escritor ao fidelizar seus leitores futuros.

Mencionar “embuste” (por defini¢ao, mentira artificiosa para enganar, o mes-
mo logro ou ardil) para qualificar a atitude machadiana nesses romances torna
mais que identificar o rosto verdadeiro da armagao narrativa, porque o qua-
lificativo avalia também o seio da matéria: se o embuste machadiano obtém
sucesso, ¢ porque os ardis do conselheiro na criagao da obra e de seu alter ego
atingem grau de verossimilhanga invejavel, assim como as mentiras e artificios
dispostos e discutidos ao longo dos cadernos. (BETELLA, 2007, p. 68)

A ensaista refere-se ao conselheiro Aires, personagem que apresenta a nar-
rativa de Esati e Jaco a partir de adverténcia que abre o livro, tratando do assunto
com intimidade e como se fosse a histdria de personagens reais. Em alguns mo-
mentos, o narrador parece ser Aires. Em outras situagdes o narrador ¢ onisciente
como um deus. O embuste nesse caso nao reside apenas nos poderes de Aires
em saber e quase ter controle das a¢des, mas também em ser protagonista da
obra seguinte de Machado de Assis, o derradeiro Memorial de Aires, publicado
em 1908, ano também da morte do escritor. E a preparacio feita por ele para
aproximar o leitor ou fa do romance ainda a ser escrito. Uma excepcional estra-
tégia de marketing para aquele periodo.

Ha um desenho social, com varias classes divididas por atividades laborais,
destacando-se o nicho em que se inserem nobres e politicos, ao qual pertencem
os protagonistas. Também se revela uma particular paisagem do Rio de Janeiro,
em passagem por bairros centrais distantes do mar, entre eles Andarai, Catete



e Sdo Clemente. Como excegdo costeira, esta Botafogo e, na zona portuaria, o
Cais Pharoux, que ganhou esse nome por abrigar o mais importante hotel do
século XIX, montado pelo francés bonapartista Louis Dominique Pharoux e um
dos cenarios de Brds Cubas (“Ora, enquanto eu pensava naquela gente, iam-me
as pernas levando, ruas abaixo, de modo que insensivelmente me achei a porta
do hotel Pharoux™ 1994, online). Ponto de partida da histéria de Pedro e Paulo,
o Morro do Castelo, onde morava a vidente Barbara capaz de vislumbrar um
futuro brilhante para os gémeos com predi¢ao “coisas futuras” Acidente geogra-
fico no centro da antiga capital imperial e também local onde a cidade nasceu e
ganhou os primeiros moradores e edificagdes durante o periodo colonial, sem-
pre foi considerado um transtorno. A alega¢ao para o monte de terra ocupado
por corticos e casardes desaparecer era o impedimento a circulagdo de ar para
as areas proximas. Um projeto de reforma urbanistica iniciada em 1921 pelo
prefeito Carlos Sampaio p6s abaixo Morro do Castelo que sumiu da paisagem
carioca. Perdeu-se ali parte da historia e também o emblematico panorama do
primeiro comego de Esati e Jacé.

A seguir estdo alguns caminhos que podem orientar uma leitura assim
como leitores. Sao formas escolhidas e divididas em trés etapas: o narrador, as
predicdes e os nomes.

FUNDAMENTAGAO TEOGRICA
0 NARRADOR

Ha uma adverténcia que inicia Esau e Jacé. Em geral, esse tipo de recurso é
para alertar o leitor de algo importante e que nao deva passar despercebido, algo
que realmente merece atencao. Em geral, quem a faz é o editor e ndo o proprio
autor. Apresenta-se nessa pagina unica Aires, o possivel narrador. Mas, maior
do que ele, ha um narrador que por vezes ganha vozes over, como se pudesse ele
mesmo ser o senhor do destino, uma vez que conhece aquela histdria que acon-
teceu em um periodo anterior. Com frequéncia, o narrador é onipresente como
se houvesse algo superior na condugao dos personagens. A distancia entre Aires
e o narrador é elastica. Por vezes quase intima. Noutros momentos, ele nem pa-
rece contar a histdria. Por vezes atrai por vezes desimanta

Essa é também uma narrativa com avangos e recuos temporais, uma narra-
tiva fragmentada e muito sofisticada. A intencao é conduzir e confundir o leitor
em alguns momentos. Por vezes, ha como uma opacidade que pode ser notada,
por exemplo, na consulta que Natividade faz a Barbara. O tema que leva a futura
nobre a subir o morro é o destino dos filhos, os quais ainda ndo foram apresen-

tados. Fica-se sabendo pela mae que “Sao gémeos; nasceram ha pouco mais de
um ano’. Voltam ao ventre de Natividade no capitulo VII, intitulado gestagao.
S6 para reforgar, a adogdo dessas estratégias de escrita ¢ o que Betella (2007)
classifica como embuste, ainda mais que Esati e Jacé é por sua vez uma historia
com dupla arquitetura, projetada como o embrido do Memorial de Aires, ele, o
narrador. Ou seja, prepara o leitor futuro para uma obra que ainda nao existe
mas ja esta anunciada.

Esati e Jacé antecede a, digamos, biografia de Aires, suas memorias, ao mes-
mo tempo que faz parte delas. A pergunta que fica: é obrigatorio ler Memorial
de Aires, que se inicia também como uma adverténcia, essa do préprio Machado
de Assis? Nessa breve nota introdutoria, ha uma referéncia a Esail e Jacd, dessa
vez assinada pelo proprio Machado de Assis e ndo apdcrifa como no romance
anterior. No Memorial de Aires, o que se 1é na sequéncia é um diario com marca-
coes de data e até divisdo de dias e horarios, revelando assim mais de Aires. E um
breviario de anotagdes cotidianas que acaba por remeter a Choderlos de Laclos
e seu As relacoes perigosas (2013).

Em Esatl e Jacd, o contato entre o escritor e seus leitores € intenso e direto
numa busca constante de cumplicidade. E como se o chamasse para uma confi-
déncia, uma relagdo de segredo. Outro recurso usado por Machado de Assis ¢é al-
ternar o género no tratamento de quem percorre as paginas do romance. Em 13
ocasides, ele se dirige ao interlocutor por leitora, noutras 18 situag¢des, o chama
de leitor. O tratamento de intimidade, dessa conversa ao pé da orelha aparece
noutro tanto de ocasides com os vocativos amigo e amiga.

Abaixo esta a apresentacdo de um fato relevante para todo o desenrolar da
trama: a gravidez de Natividade, apresentado no capitulo VI, intitulado, nao por
acaso, Gestagdo. Num momento tdo relevante, o escritor comegar por alertar
quem o acompanha:

Leitor, ndo é muito que percebas a causa daquela expressao e desses dedos
abotoados. Ja 14 ficou dita atras, quando era melhor deixar que a adivinhas-
ses; mas provavelmente nao a adivinharias, ndo que tenhas o entendimento
curto ou escuro, mas porque o homem varia do homem, e tu talvez ficasses
com igual expressdo, simplesmente por saber que ias dangar sabado. San-
tos ndo dancgava; preferia o voltarete, como distragdo. A causa era virtuosa,
como sabes; Natividade estava gravida, acabava de o dizer ao marido. (MA-
CHADO DE ASSIS, 1994, online)

Outro trecho selecionado, esse reservado a leitora, encontra-se mais ao final
do romance, mais precisamente no capitulo XXVII, nomeado como De uma refle-
xdo intempestiva. Traz o conflito politico entre os ois irmaos, um republicano e o
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outro monarquista que acabam de comprar duas velhas estampas de politicos. A
reflexdo proposta a espectadora dos fatos ¢ se os gémeos rivais irdo disputar uma
unica mulher. Mas mais do que isso, o escritor, que edifica sua obra a partir das
predi¢des de uma adivinha do Morro do Castelo, vai questionar a capacidade de
adivinhagdo leitora que quer antecipar o futuro das personagens e passa-lhe um
pito por se por a antever “um livro que esta sendo escrito com método”

Eis aqui entra uma reflexdo da leitora: “mas se duas velhas gravuras os levam
a murro e sangue, contentar-se-ao eles com a sua esposa? Nao quererdo a
mesma e Unica mulher?”

O que a senhora deseja, amiga minha, é chegar ja ao capitulo do amor ou
dos amores, que ¢ o seu interesse particular nos livros. Dai a habilidade da
pergunta, como se dissesse: “Olhe que o senhor ainda nos ndo mostrou a
dama ou damas que tém de ser amadas ou pleiteadas por estes dois jovens
inimigos. Ja estou cansada de saber que os rapazes nao se ddao ou se dao mal;
¢ a segunda ou terceira vez que assisto as blandicias da mae ou aos seus ra-
lhos amigos. Vamos depressa ao amor, as duas, se ndo é uma sé a pessoa...”

Francamente, eu ndo gosto de gente que venha adivinhando e compondo
um livro que estd sendo escrito com método. A insisténcia da leitora em
falar de uma sé mulher chega a ser impertinente. Suponha que eles deveras
gostem de uma s6 pessoa; nao parecera que eu conto o que a leitora me
lembrou, quando a verdade é que eu apenas escrevo o que sucedeu e pode
ser confirmado por dezenas de testemunhas? Nédo, senhora minha, nao pus
a pena na mao, a espreita do que me vissem sugerindo. Se quer compor o
livro, aqui tem a pena, aqui tem papel, aqui tem um admirador; mas, se quer
ler somente, deixe-se estar quieta, va de linha em linha; dou-lhe que boceje
entre dois capitulos, mas espere o resto, tenha confianga no relator destas
aventuras. (MACHADO DE ASSIS, 1994, online)

AS PREDICOES

Embora tenha um narrador onisciente na maior parte do tempo, o autor brin-
ca com seus personagens. O vindouro esta dado e como um artista que manipula
marionetes, coloca-os em uma busca quase ansiosa por descobrir o que os espera
muito adiante. E assim desde o primeiro capitulo, Coisas futuras!, titulo supre-
endentemente complementado por uma exclamagao, coisa rara em um escritor
contido e econdmico como Machado de Assis. Para descobrir o que acontece com
os filhos que peleavam ainda em seu ventre, Natividade vence a verticalidade das
ladeiras do Morro do Castelo. Valia enfrentar, sempre na companhia da irma, Per-
pétua, as vias ingremes cercadas de casebres e corticos, uma paisagem nada bonita

do centro do Rio de Janeiro ainda imperial. Com um bilhete como bussola, ndo
tem dificuldade em encontrar a casa da cabocla. Na busca pela verdade de seus
meninos, ndo deve perder a audiéncia que pode ser reveladora.

Mas o que estd em jogo vale a pena: saber de um oraculo o que esta reserva-
do para os gémeos. Misturam-se nesse encontro, Natividade, que vira a se tornar
nobre, e Barbara, a maga em transe. Nessa consulta, encontram-se personagens
do “primeiro escalao” x “gente de baixo”. A vidente do morro carioca é compara-
da a Pitia e assim transformada em uma sacerdotisa negra de 1871. Machado re-
propde: “Relé Esquilo, meu amigo, relé as Euménides, 14 veras a Pitia, chamando
os que iam a consulta: ‘Se ha aqui Helenos, venham, aproximem-se, segundo o
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uso, na ordem marcada pela sorte’..” (1994, online). Um mau agouro essa lem-
branca do rei da tragédia. A predi¢do possibilita muitas interpretagdes. O que
serdo as tais coisas futuras para guerreiros em disputa ainda durante a gravidez?

A aflicdo da mae ao interpelar a vidente diante de algo tdo vago se resolve
com a afirmativa seguinte: “Oh! nao! ndo! Coisas bonitas, coisas futuras!”. Ainda
nao ¢é o suficiente para sossegar Natividade que insiste, indaga se os rebentos
serdo grandes, adiantando uma possivel resposta e s6 vai se acalmar depois de a

ouvir da boca de Barbara:

Serdo grandes, oh! grandes! Deus hd de dar-lhes muitos beneficios. Eles
hao de subir, subir, subir... Brigaram no ventre de sua mae, que tem? Ca
fora também se briga. Seus filhos serdo gloriosos. E s6 o que lhe digo.
Quanto a qualidade da gldria, coisas futuras! (MACHADO DE ASSIS,
1994, online)

Mesmo sem uma resposta fechada, Natividade é generosa em sua paga pela
informagao do porvir. Mas nao so ela tera essa curiosidade. Ha a invocagao de
outro oraculo. O marido, Agostinho Santos, também vai em busca de uma an-
tecipagao de fatos. Em vez de procurar um personagem popular, ele toma outro
caminho, o da religido que ndo é bem uma religido, o espiritismo. Nesse caso,
se estabelece uma conexao com almas daqueles que ja morreram para poder ter
acesso ao que ainda vird a acontecer. A doutrina espirita, recusada pela catdlica
Natividade, é o caminho encontrado por Santos, que se aconselha com o amigo
Placido. Essa ansiedade dos pais se transfere de alguma forma ao leitor. E Ai-
res, o diplomata e conselheiro, é envolvido no processo. Sua participagdo é, no
minimo curiosa. Nessa passagem em particular, ele se apresenta como o fiel da
balan¢a, com pontos de desconfianga e equilibrio perfeitamente integrados:

Um tal Aires nio era facil de convencer. Placido falou-lhe de leis cientificas
para excluir qualquer macula de seita, e Santos foi com ele. Toda a termino-
logia espirita saiu fora, e mais os casos, fendmenos, mistérios, testemunhos,



atestados verbais e escritos... Santos acudiu com um exemplo: dois espiritos
podiam tornar juntos a este mundo; e, se brigassem antes de nascer? (MA-
CHADO DE ASSIS, 1994, online)

A consulta a Placido ndo deveria ser feita, por exigéncia de Natividade. Pior
ainda seria contar que ela esteve no Morro do Castelo para conversar com Barbara.
Sem travas na lingua e justificado pela preocupagao com os filhos, Santos entrega
tudo a seu interlocutor, que pede que nao se desminta as “crencas da meninice”.
Também pede que diga a mulher e Perpétua estar “de acordo com o seu oraculo”.
Mas langa uma duvida com o verso Teste David cum Sibylla do hino catélico Dies
Irae, escrito no século XIII, em latim e atribuido a Tomas de Celano. Teste David
cum Sibylla também ¢é o titulo do capitulo em questao de Esau e Jaco.

A inspira¢ao para Celano seria Sofonias 1,15-16, extraido da Biblia. Narra-se
o juizo final a partir das visdes de David, o representante de Deus, e de Sibylla, um
ser do inferno. Uma das possiveis tradugoes para o verso é “testemunham David e
Sibylla”. Sao também versos usados por Mozart para compor a segunda passagem

intitulada Sequentia de sua Missa de Réquiem em ré menor (K. 626),
Dies irae
Dies irae, dies illa
solvet saeclum in favilla:
teste David cum Sibylla.

Quantus tremor est futurus,
quando judex est venturus,
cuncta stricte discussurus!

E também nessa conversa que Placido consulta a Biblia e abre na Epistola de Sdo
Paulo aos Galatas, e 1¢ a passagem do capitulo II, versiculo 11. O trecho expressaria
o confronto entre ele e Sao Pedro, tendo como cenario Antioquia. Inevitavelmente,
os gémeos teriam seus conflitos. No &mbito familiar mesmo depois de Santos reve-
lar sua a¢do a companheira, expressa-se a concordia com Natividade, uma vez que
aquela poderia ser considerada a profecia religiosa e s6 veio para confirmar a outra,
de origem paga. Em ataque de falsa modéstia, Machado de Assis diz que seus perso-
nagens tém livre arbitrio, com motivagdes proprias, maiores que de seu autor. Ah, se
todos os autores soubessem manejar titeres para mover figuras de ficgdo como ele.

OS NOMES

Machado de Assis nao escolhe o nome de seus personagens ao acaso. Muito
pelo contrario. Tudo tem uma razao de ser. Em Esaii e Jacd, os nomes sdo auto-
explicativos, a comegar pelo préprio titulo do romance em que ha gémeos com

batizados a maneira de apostolos. Como acontece em muitas passagens do livro,
é preciso recorrer a Biblia, para entender melhor as muitas camadas de constru-
¢do da historia, bem como as multiplas possibilidades de interpretacao.

Personagens do Antigo Testamento, Esau e Jaco sdo filhos de Isaque e Rebeca.
Os conflitos entre eles, que estardo presente durante toda a vida, se iniciam ainda
no ventre da mie. E o que sabemos em Génesis 25:20-34; 26:34, 35; 27:1-46; 28:1-
5; Hebreus 12:16, 17. Diferentes de Pedro e Paulo do romance que sdo idénticos
na forma fisica mas ndo no carater, Esat e Jaco tem aparéncias e comportamentos
muito distintos. Esau, o primogénito de temperamento forte e guerreiro, cujo
nome significa coberto de pelos, era peludo e o preferido do pai. Seu irmao, Jacd,
favorito da mae, ndo tinha pelos, tinha mais dogura e era pastor. Instigado por
Rebeca, Jaco, cujo nome equivale a suplantador em hebraico, ou aquele que segura
pelo calcanhar, comete uma traicdo com o pai. Se faz passar pelo irmao mais velho
ao servir uma refei¢do ao genitor e assim conquista de Isaque o direito da primo-
genitura. Um impostor que lesa Esad, nascido no mesmo parto, mas antes dele.
Machado se apropria da histéria biblica para o titulo de sua obra e também para
delinear seus personagens, que se chamarao Pedro e Paulo.

Nao é Natividade, que tem problema com os filhos desde a gestagdo, mas
a irma dela quem decide como se chamardo os sobrinhos. Paulo e Pedro fo-
ram uma escolha de Perpétua, a mulher infecunda que niao gerou um unico
rebento, mas que, de alguma forma, se eterniza nessa decisao. Talvez de maneira
inconsciente para a tia, mas nunca para Machado de Assis, Perpétua homena-
geia os apostolos do Novo Testamento, Sao Pedro e Sao Paulo, figuras biblicas
que também divergiam em suas opinides. A oposicdo entre os gémeos vai se
acentuar ao longo da narrativa, na maioria das vezes por motivos banais, como
quando perguntam qual a idade de ambos, no capitulo 23 (“Quando tiverem
barbas”). Eles, dois descendentes de uma familia nobre, cujo sobrenome é San-
tos, os abengoados. Surge assim um Paulo agressivo e um Pedro dissimulado. Se
sao diferentes no carater, sdo univitelinos, idénticos na forma. Flora, a mulher
a quem amam tem inclusive dificuldade em diferencia-los. Numa referéncia a
Dante, Machado cria uma Beatriz os para dois:

Flora, se visse os gestos de ambos, é provavel que descesse do Céu, e buscasse
maneira de os ouvir perpetuamente, uma Beatriz para dois. Mas nio viu ou
nao lhe pareceu bem descer. Talvez nao achasse necessidade de tornar c4,
para servir de madrinha a um duelo que deixara em meio. (MACHADO DE
ASSIS, 1994, online)

A briga de Pedro e Paulo desde o ventre da méae é motor a narrativa. Nati-
vidade passa a vida toda na tentativa de apazigua-los. Quando ja longe das pro-
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fissdes que escolherem, a de médico e a de advogado, vao ser grandes, nomes da
politica de um pais em transformacgdo. Ganham os apelidos de Castor e Pélux,
dado por um colega deputado ao retornarem a Camara, depois da missa do séti-
mo dia de Natividade. Na mitologia greco-romana, Castor e P6lux eram gémeos
inseparaveis, nascidos de uma mesma mae, mas de pais diferentes. Generoso,
Castor, filho de um deus e ele mesmo uma divindade, concede a imortalidade
ao irmao, que tanto amava. No caso de Pedro e Paulo, se vera um outro destino,
sempre campos antagonicos.

O diorama construido por Machado de Assis traz a cena personagens re-
ais. Nao se fala aqui de citagdes de nomes consagrados como Camoes, Dante,
Shakespeare ou Voltaire, mas de menor reconhecimento histérico e contempo-
raneos ao escritor. E o caso do visconde de Beaurepaire-Rohan, nascido Henri-
que Pedro Carlos de Beaurepaire-Rohan (1812-1894), que morreu uma década
antes da publicagdo de Esati e Jacé e deixou por legado um livro, o Diccionario
de vocabulos brazileiros. Sim, o escritor mistura ficcao com realidade e confunde
o leitor. Pode-se questionar o real nessa espécie de cronica da vida Brasil.

O ambiente de transformacao politica, no qual se inserirdo Pedro e Paulo,
¢ tema de uma discussdo de um personagem secundario que se esparrama em
28 inser¢des no texto e ganha por trés capitulos especiais para ele, XLIX, LXII e
LXIII, respectivamente intitulados Tabuleta velha, “Pare no d” e Tabuleta nova.
Neles, descreve-se a angustia de um doceiro, real ou nao coisa que nunca sabe-
remos, chamado de Custodio. Esse homem, cujo nome equivale a guardido ou
defensor, vive um dilema que vai dividir com o conselheiro Aires. No primeiro
dos trés capitulos em que aparece com proje¢ao, Custddio se propde, mas com
muita relutancia, pintar a tabuleta com o nome de sua loja, Confeitaria Império,
no Catete. Estava desgastada e ele pensou apenas em recolori-la. A contragosto,
acabou encomendando uma nova. Em “Pare no d”, depois de haver encomen-
dado da nova placa, o doceiro fica sabendo da proclamacao da republica. O que
fazer para interromper o processo? Ele envia um bilhete ao artesdo que estava
escrevendo sobre a tabuleta e pede que pare no d, mas era tarde. O trabalho
estava concluido. O medo de que, ao verem o nome Império em tons vivo, os
republicanos possam lhe quebrar-me as vidragas, impele-o a se aconselhar com
Aires. Estd em busca de escolher um novo nome para o negocio, que funciona
desde 1860. Constroem-se hipoteses que contemplam a nova faceta politica do
pais: “Confeitaria da Republica” e “Confeitaria do Governo”. Nenhum dos no-
mes contenta o doceiro, que ndo aparece no Almanaque Laemmert, importante
publicagdo que retine empresas em suas paginas como sugere o narrador - fo-
ram checadas as edi¢cdes de 1899 para tras e nao ha uma linha sobre ele, embora

houvesse outras confeitarias na mesma rua. Outra sugestdo gongada é Confei-
taria do Catete. Finalmente, chega-se a uma sugestao adequada Confeitaria do
Custodio. Assim, Machado vai misturando fic¢do e real.

CONCLUSAO
O LEITOR

Pela Teoria da Recepgdo proposta pelo historiador de literatura aleméo
Hans Robert Jauss, perceber-se uma preocupacao nos estudos literarios moder-
nos “com as maneiras pelas quais obras literarias sdo recebidas pelos leitores”
(Baldick, 1990 p. 185). Com a proposi¢ao de entender o papel do narrador e sua
relagdo com o leitor, o historiador propde que “obras literarias sdo recebidas na
contra luz de um horizonte de expectativas que consiste no conhecimento e nos
pressupostos correntes dos leitores sobre literatura e que quando tal horizonte se
altera muda o significado das obras”. Ou seja, ha um interesse maior nas mudan-
cas histdricas que afetam o publico leitor do que no leitor solitario.

Ora, partindo dessa perspectiva, nao ¢ dificil inferir que Esau e Jacé ndo é
uma leitura simples. Nao se consegue entender, por exemplo, como esse texto
possa ser recomendado em vestibulares. Nao se pode cobrar do aluno do ensino
médio, dedicado a esse tipo de concurso para ingresso na universidade, o cabe-
dal de conhecimentos necessarios para andar a passos firme em dire¢do a obra
de Machado de Assis. Como diria Candido, se houver clareza nas considera-
¢oes elencadas na fundamentacio pode dizer que esse ¢ um romance hermético.
Ainda que existam paratextos com a fungdo de funcionar como um caminho
suave na forma de introdugdes explicativas seguidas de notas e mais notas, onde
repousara o prazer do leitor?

Partindo desse ponto de vista, é conveniente concordar com John Gledson
que qualifica Esau e Jacé como “particularmente tedioso e desenxabido” (Gled-
son, 1986, p.162). Além de uma eventual troca de socos entre Pedro e Paulo, ndo
existe uma intriga sedutora, um personagem a sofrer com a desdita da fortuna
ou a envolver-se em prazeres pecaminosos do adultério ou ainda motivado pela
traicdo de uma grande amizade. Também nao estdo 14 os rastros de uma paixao
vulcanica nem o 4cido corrosivo de um ciime destruidor. Tudo é chocho, mor-
no, quase plano. Resta alguma sedugdo a Natividade em seu impeto pacificador
dos gémeos.

Nao se considera empecilho o plot sobre gémeos em luta desde o ventre da
mae. Esse, sim, muito facil. Pesam na dificuldade de encantamento do leitor com
as inumeras citagoes de Machado de Assis que podem se perder durante a leitura



caso nao se tenha conhecimento de obras e autores que vao sendo enxertados na
histéria de Pedro e Paulo. Como uma videira, as citagdes florescem a cada pagi-
na. Também se torna necessario ter conhecimento da histéria do Brasil, em um
momento de transformagao profunda, de uma grande ruptura politica. Também
ajuda na compreensdo algum conhecimento dos costumes cariocas e do dese-
nho da paisagem da antiga capital imperial ao fim do século XIX.

Minimizam o impacto desse ndo saber do leitor a maneira como se com-
porta o narrador ambiguo e quase sempre ubiquo, sempre se dirigindo a quem
percorre as paginas de Esau e Jaco nao s6 como leitor ou leitora, mas como
amigo e amiga. E também o narrador que faz alertas constantes como o exemplo
encontrado no capitulo V:

Ha contradigdes explicaveis. Um bom autor, que inventasse a sua histdria, ou
prezasse a logica aparente dos acontecimentos, levaria o casal Santos a pé ou em
caleca de praca ou de aluguel; mas eu, amigo, eu sei como as coisas se passaram,
e refiro-me tais quais. Quando muito, explico-as, com a condi¢io de que tal cos-
tume nao pegue. Explicacdes comem tempo e papel, demoram a agdo e acabam
por enfadar. O melhor é ler com atengao. (MACHADO DE ASSIS, 1994, online)

Como ja foi dito e se refor¢a aqui, esse é um romance com avangos e re-
trocessos temporais na narrativa, que por vezes coloca o leitor num territdrio
pantanoso. Também nao se sabe bem o carater dos personagens, mas em ne-
nhum momento surge um heréi ou um vilao. Todos tém dimensdes humanas,
disfarcadas na fumaga de cotidianos tediosos. Abrem-se espagos nessas idas e
vindas a serem completados por quem faz a leitura, estabelecendo uma relagao
direta com A Teoria da Resposta do Leitor, que “concebe os leitores como atua-
lizando textos pelo preenchimento das lacunas ou indeterminagdes de sentido”
(BALDICK, 1990 p. 184).

Até pode soar contraditdrio, mas o que levaria entdo qualquer leitor a se
interessar pela monumentalidade morna de Esau e Jac6? Uma das mais prova-
veis resposta: os enigmas que vao sendo introduzidos ao longo da narrativa. Nao
por acaso, Natividade escoltada por Perpétua sobe o Morro do Castelo com suas
indagacgdes. Uma resposta simples e pouco satisfatoria catapulta a percorrer as
paginas adiante. Afinal, torna-se vital ao leitor que mergulhou na histéria des-
cobrir as “coisas futuras” Cabe lembrar que a vista a pitonisa Barbara vem logo
depois da nebulosa Adverténcia que se encerra com a epigrafe igualmente enig-
matica. E “Dico, che quando 'anima mal nata..”, citacdo extraida do canto V do
Inferno de a Divina Comédia, de Dante — ele mais uma vez. Afinal, qual é a alma
mal-nascida? Pedro, Paulo ou Flora que partiu da vida tdo jovem?

Uma das melhores respostas esta noutro trecho do romance. E vem faci-
litada por outra citagdo: “Ni cet excés d’honneur, ni cette indignité” E o que
responde por Junia, prisioneira de Nero, quando ele lhe propde casamento na
peca Britannicus, do Racine (1639-1699). Em Esati e Jacd, essa fala atinge outra
dimensao ao ser deslocada como o comentario de um “pobre diabo’, agraciado
por Natividade com uma esmola generosa logo depois de descer do Morro do
Castelo. Da quantia inicial de 2.000 réis, o homem faz fortuna. Ele reaparecera
mais tarde e de maneira muito passageira na trama. Sera chamado pelo sobreno-
me: Nobrega, que tem a intengdo de disputar com os gémeos o amor de Flora. O
lidar tdo bem com esses personagens, principais e secundario, é o que intriga e
em encanta nessa narrativa de Machado de Assis. Afinal, esta la a vida como ela
¢, sem excesso de honra, sem indignidade.

REFERENCIAS
BALDICK, Chris. The concise Oxford Dictionary of Literary Terms. Nova
York: Oxford Literary Press, 1990.

BETELLA, Gabriela Kvacek. Narradores de Machado de Assis: A seriedade
enganosa dos cadernos do conselheiro (Esat e Jaco e Memorial de Aires) e a
simulada displicéncia das cronicas (Bons Dias! e A Semana). (Sao Paulo: Edusp/
Nankin, 2007).

CANDIDO, Antonio. Literatura e Sociedade. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2006.
GLEDSON, John. Machado de Assis: ficgao e historia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986.
LACLOS, Choderlos de. As relagdes perigosas. Sao Paulo: Globo, 2013.

WEBGRAFIA
https://infograficos.oglobo.globo.com/rio/castelo-3600.html (acesso em 10/
mai/2019)

https://mediterranees.net/histoire_romaine/empereurs_1lsiecle/neron/racine/
actel.html (acesso em 8/mai/2019)

https://pt.wikisource.org/wiki/Tradu%C3%A7%C3%A30_Brasileira_
da_B%C3%ADDblia/G%C3%A 1latas/I1#2:11 (acesso em 7/mai/2019)

https://pt.wikipedia.org/wiki/Dies_Irae (acesso em 14/mai/2019)

/www.jw.org/pt/publicacoes/livros/historias-biblicas/2/esau-e-jaco/ (acesso em
7/mai/2019)

IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO



IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO

VIDE BULA: A PUBLICIDADE E A SAUDE NA
PRIMEIRA METADE DO SECULO XX

Daniele Cristine de Carvalho Joukhadar

Resumo: A pesquisa proposta partiu de um levanta-
mento iconografico de cartazes e anuncios de propa-
ganda de remédios da primeira metade do século XX,
pode-se concluir que até a fase da cria¢ao do Ministério
da Saude, na década de 50, a saide praticamente de-
sconhecia a publicidade como um parceiro potencial
no trabalho de prevencao de doengas e promocgao da
saide. Na primeira metade do século XX a referéncia
era “a doen¢a’, explorada, e muito, pelos fabricantes de
remédio, principais anunciantes dessa época que, sem
restricoes e abusivamente, comercializavam verdadei-
ras panacéias. A falta de legislacao (que s6 veio a ser
aprovada em 1980 no Congresso Brasileiro de Propa-
ganda como Codigo Brasileiro de Auto-Regulamenta-
¢ao Publicitaria) que regulamentasse antincios sobre
remédios, e a credulidade facilmente persuadida foram
os ingredientes perfeitos para o sucesso dos fabricantes
da época. Os anuncios prometiam milagres, curavam
muitos males e trasmitiam suas mensagens através de
ilustragdes dramaticas que dirigiam-se a um publico em
sua maioria analfabetos, cerca 65% da populacdo bra-
sileira em 1900, segundo IBGE. Assim, a publicdade
deu inicio a uma linguagem persuasiva que viria a ser
aperfeicoada cada vez mais e que mantém fortemente
até os dias atuais o0 mesmo viés ideoldgico identificado
no inicio do século XX quando se instituiu a partir da
propaganda de remédios.

Palavras-chave: propaganda, saude, ideologia.

Abstract: The proposed research was based on an icono-
graphic survey of posters and advertisements for med-
icines from the first half of the twentieth century. It can
be concluded that up until the creation of the Ministry
of Health in the 1950s, health was practically unaware
of advertising as a potential partner in the work of dis-
ease prevention and health promotion. In the first half
of the twentieth century the reference was "the disease",
exploited, and much, by the medicine manufacturers,
leading advertisers of that time who, without restrictions
and abusively, marketed real panaceas. The lack of leg-
islation (which only came to be approved in 1980 at the
Brazilian Congress of Advertising as a Brazilian Code
of Advertising Self-Regulation) regulated drug ads, and
credulity easily persuaded were the perfect ingredients
for the success of the manufacturers of the time. The ads
promised miracles, healed many evils and transmitted
their messages through dramatic illustrations aimed at
a mostly illiterate audience, about 65% of the Brazilian
population in 1900, according to IBGE. Thus, the pub-
lic began a persuasive language that would be perfected
ever more and that strongly maintains to the present day
the same ideological bias identified in the early twenti-
eth century when it was instituted from the propaganda
of medicines.

Keywords: advertisements, helth, ideology.
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INTRODUGAO

A publicidade é um importante instrumento de comunicag¢ao, detentora do
poder de dissipar informagdes, desenvolver atitudes e provocar acdes capazes de
promover a venda de produtos ou servigos. Dada a evolugdo dos meios de co-
munica¢do e o surgimento de novas midias, a publicidade se fortaleceu e se es-
pecializou, intensificando suas agdes, conduzindo comportamentos e mercados.

Com o passar do tempo, a publicidade se viu envolvida também com ques-
tdes sociais, ao prestar servicos a saude, assisténcia social, meio ambiente, direi-
tos humanos, inclusdo, através de uma crescente demanda de campanhas com
estas especificidades e dessa forma assumindo um importante papel social.

Dada tal importancia, nos propomos a investigar o nascedouro da relagao
da publicidade com a area da saude através de uma pesquisa iconografica que
busca retratar a saide pelo olhar da propaganda na primeira metade do século
XX, época em que a saude parece ter sido tratada como a doenga, suposi¢ao que
pudemos levanter durante a pesquisa através da coleta de antincios em jornais
e revista, mais especificamente anuncios de medicamentos, que deram inicio a
histéria da propaganda e seu primeiro contato com a saude.

Transitando entre os antincios de remédio produzidos na primeira metade
do século XX, esta pesquisa tem como objetivo um levantamento iconografico
que, através de expressoes imagéticas e textuais possa promover o entendimento
da relagdao entre propaganda e satude, tendo como pano de fundo as questdes
ideoldgicas pertinentes a este universo de pesquisa.

Sendo assim, percorreremos os caminhos tracados na histéria da publi-
cidade e propaganda dentro do recorte da satide, contando com uma pequena
pesquisa iconografica dos cartazes de prevencdo e antncios de remédios da pri-
meira metade do século XX seguindo a possibilidade destes terem influenciado
a linguagem da propaganda utilizada na area da satde até hoje.

Para viabilizar a pesquisa proposta, optamos pela abordagem qualitativa de
pesquisa, que compreende o fendmeno social de forma dinamica, na condi¢ao
historica-social em que esta inserida; possibilitando a leitura dos caminhos per-
corridos no passado, entendo o presente e projetando luz em dire¢ao ao futuro.

Atentos a adequagdo da metodologia com o objeto a ser estudado, acredita-
mos que a abordagem qualitativa contempla nossas necessidades ao possibilitar
entendimento da esséncia passivel de mudangas, presente em todo objeto social
e reconhecemos aqui o carater subjetivo advindo do filtro do observador, o que
possibilita a esta pesquisa uma dinamica abertura para outras possibilidades in-
terpretativas. Deste modo nos apoiamos em Thompson (1990), quando este afir-

ma que a possibilidade de diferentes interpretagdes é algo inerente ao proprio
processo de interpretagao.

No caminho teorico-metodolégico que percorremos encontramos em Bar-
din (1977) os elementos que conduziram o processo de interpretacdo e analise
de contetido do material que constitui o corpus de nossa pesquisa.

Com Bardin (1977) entendemos a andlise de contetido como um conjunto de
técnicas de andlise das comunicagdes, que procura reconhecer o que esta por tras
do objeto sobre o qual se debruga, buscando o dinamismo do arranjo de diferentes
elementos em direcdo as constantes significativas que organizam estes elemen-
tos em si. Apoiamo-nos também em outros tedricos da imagem como Arnheim
(1974), Gomes Filho (2000), Dondis (1991). Dessa forma, optamos por focalizar
nosso trabalho no conteudo imagético do nosso universo de pesquisa, sob aluz da
sintaxe e percepgao da linguagem visual, bem como da Teoria da Gestalt.

Dentro do processo de investigacao e pesquisa, iniciou-se a busca de antn-
cios de medicamentos e cartazes ligados a saude em livros de arte e enciclopé-
dias, constituindo entdo um pequeno acervo iconografico. Esse percurso nos
conduziu a histdria da propaganda e sua relagdo com a saude.

ANAMNESE:UM OLHAR CLIiNICO DA SAUDE

Sendo a publicidade na area da satide nosso objeto, ¢ importante acrescentar
parte da sua histéria para posteriormente promover um entendimento da relagao
entre saude e publicidade, ou seja como a saude foi tratada pela publicidade.

Para tanto, recorremos inicialmente ao Ministério da Saude, fonte de regis-
tro de datas e acontecimentos importantes que compdem a evolugdo da saude
brasileira, desde o periodo colonial até a institui¢ao do referido Ministério.

No periodo que antecede 1800, a legislacdo e as praticas vigentes em Por-
tugal eram aplicadas também no Brasil-Colonia. A partir dessa época, segundo
fonte acima citada, temos em 1808 a criagdo da primeira organiza¢ao de Saude
Publica no Brasil, que viria a ser substituida apos a independéncia pelas juntas
municipais através da Lei de Municipaliza¢do dos Servigos de Saude. Ja enfren-
tando problemas com higiene e epidemias, em 1846, organizou-se o Instituto
Vacinico do Império, que viria a enfrentar graves surtos de deslocamento das
pequenas comunidades rurais para os centros urbanos que se encontravam em
formacao, criando condigdes propicias para a propagac¢do de doengas.

Ao final do século XX, o Ministério da Justica e Negdcios Interiores com-
preendidos na Diretoria Geral de Saude Publica respondia pelos servigos rela-
cionados a saude e que, posteriormente, no Governo de Rodrigues Alves em
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1902, seria entregue aos cuidados de Oswaldo Cruz, responsavel pela criacdo da
Diretoria Geral de Saude Publica, focalizada no atendimento dos graves proble-
mas de satide da capital do pals e da defesa sanitaria dos portos brasileiros.

Na primeira década do século XX podia-se morrer facilmente de febre ama-
rela, malaria ou peste bubonica, pois a massa habitava corticos amontoados em
ruelas estreitas: as baixas condigdes de higiene sanitaria e aglomerado de pesso-
as proporcionavam condigdes ideais de proliferagao dessas epidemias. Segundo
revela o IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica), em uma pesquisa
publicada sobre esse periodo, em 1900 a populacao brasileira contava com uma
expectativa de vida de 33,6 anos, um século depois este nimero dobrou. Outro
ponto importante é a mortalidade infantil que em 1930 era de 162,4 a cada mil
nascidos, numero assustador se compararmos com o ultimo relatério divulgado
pelo Ministério da Satide em 2017 que aponta 12,8 a cada mil nascidos.

Diante de tantos surtos de doengas, a populacao sofria, pois na época con-
tava com 296 hospitais em todo territério nacional. Diante da falta de assis-
téncia e recursos, para muitos males, desde o século XX era possivel encontrar
nas boticas, variados remédios e xaropes de fabricagdo empirica e artesanal,
que, segundo Temporao (1986), provavelmente tenham originado as indus-
trias brasileiras de pequeno e médio porte, que predominavam até os anos 30
do século XX. Estas elaboravam medicamentos com substancias importadas e
preparagdes advindas da flora medicinal. Os medicamentos industrializados,
eram similares de medicamentos caseiros, caracteristica que perduraria prin-
cipalmente até 1945.

Abriremos aqui um parentese para registrar que até os anos 20, as estraté-
gias de divulgacdo dos remédios eram idénticas, tanto para industria nacional
como para a estrangeira. A partir desse periodo, as estratégias foram sendo di-
ferenciadas de modo que a industria estrangeira vislumbrou um intermedia-
dor técnico para o consumo de remédio: o médico, que se tornou o centro das
preocupagdes mercadoldgicas. Por outro lado, a industria nacional priorizava a
propaganda popular, apostando no autoconsumo, comportamento comum por
parte da populacdo que enfrentava muitas doencgas e ainda a precariedade dos
servigos assisténcias.

A disputa de mercado entre a industria estrangeira de remédios e a indus-
tria nacional foi marcada pela disparidade de capital e tecnologia que aquela
detinha, capaz de garantir o apoio da classe médica que visualizava a opor-
tunidade de aperfeicoamento cientifico e profissional, com interesse voltado
ao monopolio da pratica profissional, adotando entdo uma postura contra as

propagandas populares presentes em jornais e revistas, que em sua maioria,
eram de industrias nacionais.

Enquanto isso, a atencao das organizagdes publicas estava voltada em conter
as epidemias, contudo ainda ndo visualizavam o poder da propaganda para atuar a
seu favor em campanhas de prevengao. Durante a pesquisa iconografica foram ra-
ros 0s momentos em que encontramos a midia impressa sendo utilizada por estas
organizagdes para trabalhar informacédo e educagao em satude junto a populagao.

Figural - Uma das raras campanhas de prevenc¢do encontradas. Carrega a mensagem tragica representada pela
ilustracio da caveira e a palavra morte como sentenca.

LIGA BRASILEIRA o: HYGIENE MENTAL
49 SEMANA ANTI-ALCOOLIC

Fonte: Goberg (2002, p.292)
Figura 2 - Trabalho de prevengio do Servigo Sanitério do Estado de Sdo Paulo, linguagem preconceituosa,
discriminag¢do com os doentes, sdo recursos utilizados para se falar sobre saude.

N10 PODEM ENTRAR! VOLTEM PARA TRAZ!
Neste Palacio 86 aos sios é permittida a entrada.
Voeds estio magros, doentes e aqui nfio entra gento .agsaim,
Sigam o8 Preceitos da Hyglene ai quizerem ficar fortes, robustos.
L]gp.']igl . voltem!

Fonte: Goberg (2002, p.292)



Todavia, além dos andncios de medicamentos, podiam-se encontrar, em
revistas da época, manifestagdes de oposi¢do ao governo trazendo artigos com
ilustracdes que denotavam ironia ou revolta diante dos procedimentos ou da
falta deles em relagdo a saude publica.

A exemplo, temos a revolta da vacina, que transformou o Rio de Janeiro em
caos, em 10 de novembro de 1904, a partir do descontentamento da popula¢ao
com a imposic¢do da vacina. Aprovada pelo Congresso com incentivo de Oswal-
do Cruz, a vacina contra variola era aplicada a for¢a pelas Brigadas Sanitarias
que, com o auxilio de policiais, invadiam as casas.

O entdo governo de Campos Salles, chamado pela imprensa de tirano e
violador do lar, enfrentou a revolta popular nas ruas: depredagdo, saques, tiro-
teio, centenas de mortos, resultado de insatisfagdo da populacao incendiada pela
imprensa que estava a favor da oposi¢ao do Governo.

Para registrar este momento apresentamos algumas ilustrag¢des e caricatu-
ras que retratam a “saide” da época, antes, porém, acrescentamos que a revolta
fora controlada e que as epidemias foram exterminadas cerca de dois anos de-
pois; dessa forma a partir de 1906, o Rio de Janeiro tornava-se um cartio postal
que ja poderia ser visitado.

Figura 3: A obrigatoriedade da vacina é considerada um timulo para a liberdade, a
revolta da populagdo ecoa pela voz da imprensa.

Fonte: Civita Nosso Século — Brasil. 1900/1910 (1) (1985, p.53)

Figura 4: A vacina obrigatéria para combater a variola revoltou a populagdo e a imprensa se coloca

contra Oswaldo Cruz. A insatisfagdo contra o governo se canalizou nos métodos autoritarios de

Oswaldo Cruz, mas tinha origens politicas e econdmicas.
- - LE » {)

Fonte: Civita Nosso Século — Brasil. 1900/1910 (1) (1985, p.54)

Figura 5: O crescimento desordenado levou a proliferacdo de favelas, consideradas “focos de

el Fo-
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Fonte: Civita Nosso Século - Brasil. 1900/1910 (1) (1985, p.43)

epideminas”, algumas foram destruidas por ordem do entdo chefe da Higiene Oswaldo Cruz.
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Deixado para tras um dificil periodo de epidemias e mortes, a Inspetoria de
Isolamento e Desinfecgao foi transformada em 1914 em Inspetoria dos Servigos
de Profilaxia. Um novo momento na evolucdo sanitaria brasileira surge com a
reforma de Carlos Chagas que em 1920 foi o responsavel pela criagdo do Depar-
tamento Nacional de Saude Publica, que dez anos depois daria lugar ao novo
Ministério da Educagdo e Saude Publica.

A saude publica se desdobra entdo em institutos e departamentos voltados
para as questdes administrativas dos servigos publicos. Na década de 40, cons-
titui-se o Departamento Nacional da Crianca voltado as atividades relativas a
protecdo da maternidade, infancia e adolescéncia. A Saude Publica Federal sofre
novas reformas com a criagdo do primeiro Conselho de Satude, que passa a re-
conhecer a saude do povo como parte importante na administracdo do governo.
Finalmente em 1953 foi instituido o Ministério da Satude, regulamentado pelo
Decreto 34.596, em 16 de novembro, trazendo uma fase de mudangas, dentre
elas as leis restritivas voltadas a propaganda de remédios.

PRECAUGOES: A LINGUAGEM DA PROPAGANDA

Transitando pelos caminhos da linguagem, reconhecemos situagdes em
que esta é utilizada para comunicacao e sendo assim identifica-se a presenca de
pelo menos duas pessoas, aquela que fala (o emissor) e aquela a quem se fala (o
receptor). Nessas situagdes, os participantes transmitem o significado necessa-
riamente compreendido em algum codigo (visual, verbal, sonoro) e a mensa-
gem, entdo sera comunicada através de um canal (televisao, papel, computador,
cellular, etc.) em uma dada situagdo, ou seja, um contexto.

Nesta pesquisa, nossa atenc¢ao esta direcionada aos cddigos textuais e ima-
géticos, presentes na midia impressa, o que conduz portanto a necessidade de
pontuar algumas caracteristicas da relagao texto e imagem. Para tanto, recorre-
mos a Barthes (1977), que esclarece essa interacao afirmando que o texto é capaz
de selecionar uma interpretacao possivel para a imagem, criando um elo entre a
imagem e a situacao especial e temporal, com isso ajudando-nos a interpreta-la;
nesta relagdo podemos identificar a ancoragem, uma vez que o texto ancora a
imagem na realidade.

Ainda acrescentamos, na relagdo texto e imagem, a questao dos signos. Por
isso recorremos a Peirce (1972) que desenvolve o conceito de relagoes triadicas
constituida pelo objeto ou referente, o signo ou representante e o sujeito ou in-
terpretante. A partir da rela¢do entre signo e referente, temos trés tipos de sig-
nos, os quais nos explica Sandmann (2001, p.15)

Se a ponte da relagdo é arbitraria ou convencional, temos o simbolo; se a
relagdo tem base na experiéncia, na histdria, na coocorréncia ou na conti-
guidade, temos o indice; se a relagao tem fundamento na semelhanga, temos
o signo chamado simile ou icone.

A partir desse conceito, também teremos as figuras de linguagem: a metafora,
se a relagdo que faz com que o significante de um signo se refira a outro objeto ou
referente tiver base na semelhanca e a metonimia, se a relacao de transferéncia
tiver como base a contiguidade. “Mas esse aspecto semidtico e esse papel continuo
da comunicagao social como fator condicionante ndo aparecem em nenhum lugar
de maneira mais clara e completa do que na linguagem.” Bakhtin (1973, p. 36).

Também podemos identificar nesse jogo de palavras e imagens o dircurso
persuasivo, tdo utilizado na politica e na propaganda, o discurso persuasivo se
acresce de recursos retoricos objetivando o fim ultimo de convencer ou alterar
atitudes e comportamentos ja estabelecidos”, afirma Citelli (2001, p.32)

Dotado de grande poder de convencimento, o discurso persuasivo utili-
za-se de técnicas capazes de impedir qualquer questionamento acerca de uma
determinada afirmacao, criando verdades consagradas; substitui nomes para in-
fluenciar situagdes; abusa de afirmacgoes e repeti¢cdes levando a aceitagdo pela
constancia; cria inimigos que podem ser até imaginarios, buscando recruta-
mento e apoio, unindo interesses; e ainda utiliza da imagem de personalidades
que possam validar uma afirmacéo. Esses sdo recursos que tém como finalidade
criar a atmosfera ideal para aceitacdo de um determinado enunciado e estdo
incorporados a linguagem da propaganda.

A persuasdo se faz presente em diversas combinagdes entre simbolos, in-
dice e icone, especialmente a indicial. Vestegaard; Schoroder (1994) afirmam
que ndo ¢é possivel apreender plenamente o entendimento de uma determinada
imagem, pois esta depende das conotagdes que um signo evoca no individuo
em decorréncia da sua cultura e vivéncia; o que obviamente varia de pessoa para
pessoa. Entretanto, as conotagdes dos signos podem ser consideradas, em gran-
de parte, comum a todos, quando de refere a individuos da mesma cultura que
compartilham as mesmas experiéncias. Neste sentido, é importante considerer
também que signos com a mesma denotagdo que estejam em diferentes contex-
tos produzem diferentes conotagdes.

As palavras de Citelli (2001, p. 28) conduzem a este mesmo raciocinio “o
signo s6 pode ser pensado socialmente, contextualmente. Sendo assim cria-se
uma relagao estreita entre a formacao da consciéncia individual e o universo dos
signos”, e acrescenta um entendimento mais amplo "o signo forma a consciéncia
que por seu turno se expressa ideologicamente”. (p.29)



O signo e a situagao social estdo indissoluvelmente ligados. Ora todo signo
¢ ideoldgico. Os sistemas semioticos servem para exprimir a ideologia e sao
potanto, modelados por ela. A palavra é signo ideoldgico por exceléncia, ela
registra as menores variagoes das relagdes sociais. (BAKHTIN, 1973, p.16).

INTERAGOES MEDICAMENTOSAS: IMAGEM, TEXTO E IDEOLOGIA.

Através de subsidios tedrico-metodoldgicos buscamos o entendimento da
imagem como qualidade visual de uma informagcao, a fim de evidenciar em sua
estrutura compositiva quais sdo os elementos que constituem a mensagem em
anuncios de remédios da primeira metade do século XX.

Na impossibilidade de analisar todos os anuncios encontrados, seleciona-
mos dois que apresentassem texto e imagem, o que nos possibilitou uma andlise
mais completa, e que nos fez abrir mao de cartazes igualmente interessantes mas
que continham somente imagem. (um recurso amplamente utilizado na época
diante da alta taxa de analfabetismo, e que conferia unicamente a imagem toda
responsabilidade pela transmissao da mensagem).

Isso posto, partimos entdo para a analise com a proposta de apreender os
conteudos significativos dos elementos que contituem a mensagem presente nos
anuncios de remédio.

O FANTASMA DA GRIPPE

Figura 6: O fantasma devastador da gripe espanhola est4 presente nos antincios de medicamentos. E
tamanho o impacto da doenca, que a gripe é associada diretamente a morte.(1920-1930
B o

garra. S. Paulc - /1921 }
Fonte: Cadena (2001, p.67)

Em agosto de 1921, diante do surto da gripe espanhola, a Bayer publi-
cava este anuncio traduzindo a idéia de morte através de uma ilustracéo.
De fato, pode-se entender o significado da gripe para a época a partir do
elemento grafico mais evidente da pega: a caveira posicionada no alto, como
quem ameaca a cidade; com as pernas e bragos flexionados, em prontidiao
para fazer uso de sua foice. A morte parece sorrir, observando a cidade que,
em segundo plano, estd representada por uma baia envolvida por navios
aportados, um conjunto que somado ao monte ingreme do primeiro plano
sugere ser uma representacdo da cidade do Rio de Janeiro, no horizonte, os
raios de sol trémulos atravessados pela palavra gripe, parecem ecoar, toman-
do grande parte do céu.

Na dimensao da organiza¢do da imagem, de acordo com os conceitos
da Gestalt, temos uma estrutura perceptiva de baixa pregnancia no segundo
plano, pois apresenta um grande numero de unidades visuais. Sem contraste,
a visualizagdo é confusa, tornando a leitura visual dificil que exige, conse-
quentemente, um tempo maior de observacao para a apreensao e decodifi-
ca¢do da imagem.

No primeiro plano, a caveira e 0 monte ganham destaque pelo tamanho
em relagdo a configura¢ao do todo. Como resultado, a atengdo do observador
se dirige diretamente a estes elementos que, por sua vez, localizados a direi-
ta, ganham ainda mais peso visual, isto ¢, maior capacidade de atrair o olhar.
Nesta posi¢do, estao contrarios ao padrao de varredura do olhar, que, segundo
Dondis (1991), é guiado por um eixo vertical-horizontal, que, ao ser deslocado
para a direita, resulta em uma maior tensao, pois ndo contempla o predominio
do campo esquerdo sobre o direito (modo ocidental de leitura).

A marca Bayer da inicio a uma ordem de leitura que constroi a idéia princi-
pal do anuncio, ou seja, Bayer, gripe, morte. Esta sequéncia segue a expectativa
do olhar pois se apresenta na diagonal no sentido direita-esquerda. Dessa forma,
os elementos visuais que concorrem para o entendimento da mensagem podem
ser melhor apreendidos.

O triéngulo Bayer, grip, morte, mostra uma associagdo interessante, que
sugere um raciocinio de consumo: A Bayer tem o remédio para a gripe, a gripe
leva a morte, logo ao tomar aspirina (Bayer) estaremos livres da morte. Ideolo-
gicamente, a doenca (gripe) separa duas possibilidades: consumir ou morrer, al-
ternativas que anuviam o pensamento critico, camuflando as razoes do adoecer,
promovendo o consumo e a aceitagao de péssimas condi¢oes de vida. O texto
reforca essa situacao:

I
N
~
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“Dores de cabega, indisposicio, febre, resfriamento, podem ser os primei-
ros indicios de grippe. Nao deixem de eliminar, sem perda de tempo, esses pre-
nuncios e resguarde-se contra o desenvolvimento da doenga tomando compri-
midos Bayer de Aspirina ou Comprimidos de Aspirina e Cafeina.”

A palavra eliminar merece um destaque, pois é colocada como se essa possibi-
lidade existisse e que s6 depende do simples ato de consumir a droga. O verbo elimi-
nar, tem como sinénimo explulsar, matar; subentendendo uma solugao definitiva,
uma agdo eficaz contra o inimigo, que deve ser expulso sem perda de tempo.

AS AMARRAS DA DOR

publicado na revista “O Cruzeiro” 26.06.1929

T

Figura7:a Sal{:}dﬁ da Mulher, antincio

Os Incommodos Uterines sio come
cadeias que acorrentam o sexo

fragil ao desconforto de soffrimenios
periodicos mais ou menos graves.

Entretanto.para se libertarem desa
angustiosa prisio. lém as Senhorss uma
arma poderosa ¢ infallivel — o uso
d’ A SAUDE DA MULRER™

Toda Senhora que padece de in-
commodos Ulerinos € uma escrava
voluataria do Sotfrimente. pois

para combater esses males, bas

la usar o grande remedio

%/ \ SAUDE DAMULHER

Fonte: Klintowitz (1989, p.176)

Este antncio de 1929, que apresenta como imagem principal uma mulher
acorrentada, remete a ideia de grande sofrimento. Como se o aprisionamento
fosse inevitavel, ela esta sentada desconfortavelmente, mas de forma elegante,
ndo esbocando qualquer reacdo de inconformismo ou tentativa de se livrar das
correntes, apenas revela uma expressao triste.

A condigdo de escrava voluntaria confere plena indentificacdo desta figura
com a imagem ideoldgica da mulher da época, ou seja, sua submissdo com rela-
¢ao a valores impostos pela sociedade de mulher em sua condi¢ao de sexo fragil,
que tem seus “incomodos uterinos” vistos como doenca e nao como perspectiva
de vida, como uma grande sombra, da qual ela ndo pode se livrar.

A estrutura perceptiva do anuincio apresenta perceptivel organizagao visu-
al, pois esta segregada em poucas unidades compositivas, que estabelecem uma
hierarquia para a visualizacao de seu contetdo.

Nosso olhar ¢ levado primeiramente a figura da mulher que se destaca do
fundo onde se encontra uma enorme sombra, em posi¢do que evidencia uma
linha diagonal equilibrada ao centro pela distribui¢ao do peso dos bragos e da
corrente em oposi¢ao ao das pernas. Estas conduzem o olhar ao titulo “escrava
voluntaria” que leva a grande massa de texto a direita, arrematada pela tarja ver-
de com nome do remédio.

Finalmente a esquerda encontra-se a embalagem do remédio, acomodada
em um circulo vermelho interrompendo a faixa verde. A visualizacdo da emba-
lagem ¢ prejudicada devido ao ruido visual causado pelo desenho da sombra,
que se mistura também ao circulo, formando um conjunto de baixa pregnéncia.

Na dimensdo do texto, com uma tipografia em italico e tragos femininos,
temos uma fala dramatica:

“Os Incommodos Uterinos sao como pesadas cadeias que acorrentam o
sexo fragil ao desconforto de soffrimentos periodicos mais ou menos graves.
Entretanto, para se libertarem dessa angustiosa prisao, tém as Senhoras uma
escrava voluntaria ao Soffrimento, pois para combater esses males, basta
usar o grande remédio A SAUDE DA MULHER.

Esta fala nos chama a atengdo ao apresentar o sofrimento como uma opg¢ao
de escolha, ser “escrava” dos sintomas ou tomar “a saude da mulher”. Em uma
curiosa comparacio, o texto estabelece relagdo entre os “sofrimentos periddi-
cos” com pesadas cadeias, e utiliza-se de palavras que remetem ao vocabulario
bélico, inclusive, como arma, libertam e combater. A ideologia voltada ao con-
sumo parece tratar a “doenga” como “inimiga’, estratégia ndo rara nos anuncios
de remédio que coletamos, nos quais a arma de combate “se traduz no produto.
Basta consumi-lo. O dltimo paragrafo ilustra essa situagdo, apresentando uma
solu¢do simples para o sofrimento que considerava voluntario: “para combater
esses males, basta usar o grande remédio A saude da Mulher.”

Dessa forma o texto refor¢a a imagem com notavel dramaticidade, pois,
além de enfatizar a questao ideoldgica da mulher da época, trata os “incomodos
uterinos” como doenga, e a doenga como inimiga.



CONSIDERAGOES FINAIS

Podemos afiirmar que os anuncios pesquisados presentes em jornais, revis-
tas e em cartazes nos bondes, generalizavam os sintomas de doengas e ofereciam
solugdes simples, mediante o consumo de determinado produto.

Alguns antncios falavam a classes sociais especificas como os da Bayer, que
eram voltados a classe dominante da época; outros falavam a todos, como por
exemplo os fortificantes. Os antincios descreviam os sintomas e os sofrimentos
revelando um determinado saber popular que induzia ao consumo, estrategica-
mente provocando terror com relagdo a doenga, a propaganda articulava com a
mensagem induzindo ao medo da morte.

Tais andncios, de certa forma acabaram por estruturar uma consciéncia
urbana sobre saude e medicina, promovendo conformismo e aceitagdo. Con-
sequentemente, podemos dizer que promoveram uma alienagdo por parte da
populagao em relagdo as condigdes precarias em que se encontravam a estrutura
urbana e a assisténcia social da época. Estar doente fazia parte da vida cotidiana,
assim como viver em péssimas condi¢oes de trabalho, moradia e assisténcia a
saude. Como ilustra Temporao. (1986, p. 20),

“O processo de educagio sanitaria tende a integrar numa mesma visdo e
entendimento o corpo, enquanto sede de doengas, a possibilidade de acesso
a saude e a sua manutencdo, as necessidades e aspiragoes diante da tecno-
logia médica; diluindo e obscurecendo as diferengas existentes ao nivel das
possibilidades de adoecer e de recuperar a saude, entre as classes sociais.
Obscurece o que existe de politico no adoecer e tranquiliza-nos quanto a
solugdo: a ciéncia e a medicina velam noite e dia por vocé”

Partindo da pesquisa realizada, nos foi possivel entender a ideologia con-
tida nos antincios de medicamentos, as vezes implicitas e outras explicitas. No
Brasil da primeira metade do século XX a propaganda estava estritamente ligada
a industria de medicamentos, que praticamente financiou seus primeiros passos
e consequentemente direcionou a expressdo grafica de artistas e poetas, contra-
tados entdo para executar os primeiros anuncios de medicamentos.

A linguagem dos antincios de medicamentos refletia 0 momento social e
incorporava uma linguagem dramatica. Rapidamente descobriu-se o potencial
das ilustragoes em chocar a populacéo, sendo assim abusavam do medo da mor-
te para promover os interesses do mercado.

A propaganda nao conhecia a saide em outro aspecto; as campanhas de
prevengdo eram raras, como ja apontamos. No entanto, na segunda metade do
seculo XX quando surgiu outras possibilidades de se falar em satide com o obje-
tivo de promové-la através da prevencdo, a propaganda ja havia formatado uma

linguagem dramdtica, fortemente associada as questoes de doenca e morte. O
que pode sugerir outros estudos futuros sobre a utiliza¢ao de uma linguagem de
campanhas de preven¢do em que se propde chocar a popula¢ao empiricamente
reproduzindo no século XXI um padrao ja contextualizado nessa pesquisa que
refletia outro momento, sem saber ao certo o retorno dessa estratégia de lingua-
gem, podemos encontrar campanhas do Ministério da Saude sobre o uso de ci-
garro, por exemplo que ilustram essa hipdtese com potencial para se desdobrar
em outras pesquisas.

Porém, nos parece que continuamos a aceitar as linguagens que chocam,
sem grandes questionamentos de nossa parte. Seria por que também vivemos
dias dificeis? Nosso momento historico, embora a um século a frente do apre-
sentado nessa pesquisa, também assiste, logicamente em outro contexto, a ame-
aca do terror e do medo, da proliferagdo de doencas, da violéncia urbana. Seria
uma justificativa? Seguimos com tais reflexdes para que possamos nos debrugcar
em pesquisas futuras no intuito de contribuir de alguma forma para a comuni-
cacdo em saude.
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O RISO E O HUMOR NA CULTURA

Nora Rosa Rabinovich

Resumo: Entende-se que em situagdes diversas da vida,
de extremo sofrimento de dor fisica ou psiquica, situa-
¢Oes traumaticas de perdas e luto, nao ha espago para o
humor, mas quando se esta recuperado, o humor pode
trazer um verdadeiro alivio ao desamparo. Parte-se da hi-
poétese de que o humor é um instrumento poderoso, para
restaurar a pessoa, criticar o poder, muitas vezes injusto e
rir pode ser uma maneira de promover mudangas. Atra-
vés do humor é possivel sublimar, criar para si e para os
outros. Para um grupo ou um povo, o humor funciona
como um suporte identificatdrio da cultura.
Palavras-chave: Riso; Humor; Comportamento.

Abstract: It is understood that in various life situa-
tions, extreme suffering of physical or psychic pain,
traumatic situations of loss and mourning, there is no
room for humor, but when one is recovered, humor
can bring a real relief to helplessness. It starts from the
hypothesis that humor is a powerful tool, to restore the
person, criticize power, often unfair and laughing can
be a way to promote change. Through humor it is pos-
sible to sublimate, create for yourself and for others.
For a group or a people, humor functions as an identi-
tying tool for culture.

Keywords: Laughter; Humor; Behavior.
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INTRODUGAO

A presenga do humor no cotidiano dos individuos e na vida social desperta
o interesse que induz a uma reflexao do ponto de vista da psicologia. Nos aspec-
tos da vida consciente e inconsciente.

O objetivo dessa investigacao é a busca pela compreensao das especificida-
des do humor e suas motivag¢des, nem sempre evidentes.

Justifica-se o tema, pois constantemente as midias e as redes sociais no
campo da comunicac¢ao e no dai-a -dia no ambiente laboral, nas relagdes fami-
liares e seus enredos, como nas parcerias amorosas, o humor abre portas. Muitas
vezes manifesta-se como um olhar da cumplicidade, no imprevisto que provoca
o desconcerto: o humor permite driblar o peso da vida transformando, por mo-
mentos, as angustias em leveza.

Problematiza-se questdes como: o humor e suas motivacgoes, os tipos de
humor e seus efeitos nos mais variados grupos sociais.

Autores como Bergson (1983), DI Salvo (2018) e Slavutzky (2015) serao
fontes importantes pois valorizam o humor e o riso como condi¢do para ressig-
nifica¢ao das experiéncias humanas. Freud (1905/1927) nos primoérdios da psi-

canalise destaca o humor como um dom raro e precioso, além de outros autores.

0S SENTIDOS PSICOLOGICOS DO HUMOR

No comeco dos relacionamentos, (MARTIN apud DI SALVO, 2018) aliada
no jogo de sedugdo, uma piada bem-humorada, garante que a conversa nio sera
interrompida de forma brusca; pode nao ter resultado na conquista, mas pode fa-
cilitar um segundo encontro, mesmo no plano da amizade. Sua mensagem nunca
fica totalmente clara, numa dindmica de tentativa e erro, a comunica¢ao pode ser
mudada, argumentando pela ambiguidade que se tratou apenas duma piada.

O humor tem o efeito de intensificar a identidade de um grupo, promove
uma sensac¢ao de liberdade e permite uma ‘brecha’ para desdramatizar a vida.
Traz um frescor para enxergar os conflitos desde outra perspectiva.

Também se consolida como um mecanismo de enfrentamento psicoldgico.

Ao tratar esses impulsos proibidos de forma leve, permite-nos aliviar a ten-
sdo interna; em outras palavras, ele possibilita expressar-nos de maneira an-
teriormente proibida. E por isso que piadas bem-sucedidas devem ser pelo

menos um pouco provocantes. (WEEMS, 2016, p. 17).

Mas nem sempre foi assim: historicamente o riso e o humor tiveram diver-
sas conotagdes. Fildsofos, psicologos e outros cientistas, reflexionaram sobre o
tema na trajetéria da humanidade.

A Enciclopédia britanica (1992) inclui-se um histérico do humor e do riso.
No pensamento de Aristételes, o riso relacionava-se com a feiura e a degradagao.
Cicero falava da deformidade como motivagdo para o ridiculo. Em termos ge-
rais, o riso na Antiguidade, foi equiparado a um punhal pelo aspecto agressivo.

Excepcionalmente no século V a.C., na Grécia Antiga, foi transformado
pelo lirismo e a fantasia nas parddias das epopeias olimpicas. Pelas maos de
Aristofanes, maior representante da comedia antiga foi evoluindo no Ocidente
de modo a fundir-se como uma forma de arte e literatura.

Até o século XVII, os menos afortunados eram alvo de piadas, fato social-
mente aceitavel. A partir desse momento historico, outras vozes foram escutadas.

O pai do Racionalismo, Descartes, entendia o riso como uma manifestacao
de alegria misturada com raiva ou surpresa. Ja para Hobbes (1651), o riso surge
da subita concepc¢do de uma superioridade do sujeito comparada com a fragili-
dade de outro ou com a prépria, em tempos anteriores.

Com o surgimento do movimento humanista no século XVIII, a ridicula-
rizagdo alheia comegou a ser considerada inaceitavel do ponto de vista social.

Pioneiro da Psicologia experimental, Bain, no século XIX, aponta que o
riso se manifesta quando o sujeito percebe uma caracteristica de superioridade
ou dificuldade do rival.

O psicdlogo William Mc Dougall que escreveu sobre Psicologia social,
aponta o riso como uma reagao protetora, escudo contra a influéncia depressiva
das deficiéncias dos nossos semelhantes. Bergson (1900), filésofo francés, en-
tende o riso como punigdo coletiva: um corretivo infligido pela sociedade a um
individuo antissocial.

Assim, no século XX, Beerbohom reforca a existéncia de dois elementos no
humor popular: o regozijo no sofrimento e o desprezo pelo estranho.

Existe um ponto em comum entre pensamentos teéricos divergentes: as
emogoes descarregadas no riso incluem elementos agressivos. Na ciéncia psico-
légica costumam-se ser chamados de “impulsos agressivo-defensivos”

O humor pode ser entendido do ponto de vista social segundo Wooten
(1996) motivado a) pela necessidade da superioridade, rindo dos menos favo-
recidos. b) pela incongruéncia, quando um conflito ou um impacto repentino
produz uma risada; c) pela necessidade da liberacao: neste caso o objetivo do
humor ¢ aliviar tensdes e conflitos sociais.
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Se bem o humor pode ser uma estratégia para lidar com a angustia. tam-
bém pode ser utilizado de forma destrutiva, perigosa, agressiva como critica
acida, no campo da ironia e do sarcasmo. Nesta perspectiva nem tudo o que nos
causa riso € positivo e deve ser valorizado.

Os risos irénicos ficam excluidos do repertdrio do humor ja que a ironia
como figura de linguagem tem a intengdo oposta ao que esta sendo verbalizado.
Sua finalidade ¢ a critica e a zombaria. Neste sentido esta estratégia ¢ utilizada
para demonstrar-se superior. Na frase famosa de Groucho Marx: “passei uma
noite excelente, mas nao foi esta’; dito para a sua anfitria inclui-se no campo da
ironia. Quando ele dirige o comentario para a sua plateia entra no campo do
humor, ja que ele ri de si mesmo.

Os tedricos tém considerado o elemento agressividade como necessario
ao riso. E com razao. Agressao e apreensao sdo fendmenos gémeos utilizados
para referir-se aos impulsos agressivo-defensivos. Existiria um impulso, mesmo
que suave, de agressao ou apreensao, aparecendo na forma de malicia, desprezo,
crueldade disfarcada, ou meramente uma auséncia de simpatia com a vitima da
piada- uma momentanea anestesia do coragdo, como destaca Henry Bergson,
que atribui ao riso a finalidade social de reprimir vicios que desejamos banir,
ridicularizando-os (DI SALVO, 2018, p. 31).

A agressividade pode estar ausente nas piadas sutis. E o humor produz uma
sensagdo prazerosa, tanto na criacdo da piada sutil como no ato de percebé-la.
Neste momento algo se “desacomoda” psiquicamente e logo se “reorganiza”. Pas-
sa-se de um contexto associativo a outro de forma subita.

Os humoristas utilizam o contexto social, politico e histérico para atingir o
seu publico. As emogdes ficam gravadas no nosso arquivo psiquico, quando sdo
despertadas pelo humorista através da comunica¢ao verbal ou nao verbal, este
aspecto latente torna-se manifesto através do riso.

Quando dois contextos dissociativos se encontram, se chocam e isto acon-
tece de forma subita, sdo dois cédigos e normas que se confrontam: é ai que
acontece o efeito comico. Quando o ouvinte percebe a situagiao, em dois sistemas
de coordenadas por um lado coerentes, por outro incompativeis entre si, ¢ como
se a mente tivesse que operar em dois comprimentos de onda (KOESTLER apud
DI SALVO, 2018, p. 34).

O autor explica que o evento nao é associado apenas a um tnico referencial,
mas “dissociado” a dois. Este termo, cunhado pelo autor Koesler, explica uma
diferencia¢do entre rotinas do pensamento disciplinado dentro de um universo
discursivo tnico que acontece apenas num plano e outras formas criativas de
atividade mental que opera em mais de um plano.

Para criar e entender uma piada é imprescindivel acompanhar o ato recrea-
tivo, aderir ao “salto” da mente de um contexto associativo para outro. Nalogica
do humor é necessario que a mente funcione em duas formas diferentes, mas de
forma simultanea. Assim opera a estrutura logica do humor.

“[...] a logica do humor estaria na percepgdo subita de uma situagdo em
dois padroes de referéncia ou contextos associativos, auto consistentes e mutua-
mente incompativeis”. (KOESTLER apud DI SALVO, 2018, p. 25).

Como ¢ possivel um humorista “envolver” uma plateia? O comeco delibe-
rado de uma anedota aumenta a medida que a narrativa progride. O comediante
cria certa tensdo em seus ouvintes, mas esta ndo atinge o climax esperado: o
ponto alto acontece quando o desfecho interrompe o desenvolvimento logico e
desmascara as expectativas do publico. O que era tensdo, explode em riso.

“Ao contar uma histéria, o comediante cria propositalmente uma tensao
em seus ouvintes, a qual aumenta com o andamento da narrativa. Isto coloca
uma expectativa dramatica na audiéncia. O desfecho nunca ocorre de forma
esperada, porque no climax, o desenlace légico da histéria é mudado. A tensido
que ficou presa torna-se subitamente redundante e é dissipada no riso, cuja fun-
¢do freudiana é a de prover um canal econdmico para a descarga”. (DI SALVO,
2018, p. 31).

Onde comega e termina o humor é uma questdo que sem fronteiras nitidas,
mescla-se com a inventividade. O bufao é muito préximo do sabio ou trata-se
do proéprio sabio disfarcado.

Assim é possivel compreender que em situagdes tipicas o riso ocorre em
momentos de cessagdo do medo causado por perigos imaginarios. Temor ansio-
so explicito numa crianga pequena ao dar lugar a gargalhada pelo alivio, mudan-
¢a repentina provocada pela percep¢ao da dissipagdo do perigo. Nesse momento
a tensdo é extravasada: uma expectativa tensa dilui-se no riso.

Os profissionais que trabalham com humor utilizam estratégias variadas.
No caso de um stand-up o efeito coémico que seu discurso causa no publico esta
ligado as memorias, a experiéncias passadas nas quais se misturam lembrancas
e expectativas.

Nos trocadilhos, utilizados de forma consciente ou inconsciente, duas ca-
deias discrepantes de pensamento se associam unidas por uma sintese acustica.

No humor, sugestdes implicitas utilizam a economia, a sintese, a justapo-
sicdo como forma de criatividade oferecendo uma possibilidade de usufruir de
forma prazerosa e promover a catarse.

Segundo MARTIN (2008) o humor é um componente de grande influéncia
nas relagdes sociais. Para este autor é possivel falar de quatro tipos de humor:



a) autodepreciativo, no qual o individuo utiliza seus pontos fracos para fa-
zer graga; este estilo pode ser usado como forma de defesa da baixa autoestima
apresentando sintomas de depressao e ansiedade.

b) agregador, utiliza-se para reunir pessoas e formar grupos. Esta modali-
dade alivia os ambientes refor¢ando os lagos grupais na forma do humor amiga-
vel. Quem possui este tipo de humor gosta de dizer coisas engragadas e espiri-
tuosas e costumam ser populares e psicologicamente, tem uma fungao positiva
para os grupos.

Fica evidente que no tipo de humor agregador sua func¢io é a de ser um
“lubrificante social” ja que causa efeitos positivos produzindo maior entrosa-
mento, aproximagao e coesio. Trabalhar numa equipe bem-humorada promove
sentimentos de engajamento entre as pessoas.

No entanto, em algumas ocasides pode ser utilizado para que algum mem-
bro seja excluido do grupo.

¢) O humor otimista, utilizado por quem sempre vé o lado bom da vida, das
circunstincias e do cotidiano. E uma forma que permite que o individuo dé um
passo atras e olhe os obstaculos e desafios com leveza. As pessoas que utilizam
esta modalidade costumam ter autoestima elevada.

d) O humor hostil, ¢ uma forma agressiva, usado para criticar e manipular. Uti-
lizando o sarcasmo e o ridiculo, o agressor evita responsabilidade do seu ato, justifica
essa forma de humor como desculpa de que era uma “brincadeira”. Por ser uma for-
ma corrosiva, pode colocar em risco as relagdes sociais e amorosas. As pessoas com
estilo de humor agressivo, procuram se auto afirmar a custa dos outros.

Fica claro que os estilos humoristicos acima descritos variam conforme a
motiva¢ao psicoldgica e as caracteristicas de personalidade dos individuos.

Relacionando humor e a psicanalise, serdo descritos alguns pontos enfati-
zando a relacao entre referéncias humoristicas e a abordagem psicanalitica que
teve inicio com Freud. Suas contribui¢des constam de dois escritos: O primeiro
em 1905 “O chiste e sua relagdo com o inconsciente” (FREUD: 1905).

O segundo: “O humor” (Freud, 1927, volume XXI), citando este como um
dos mais saudaveis mecanismos de defesa psicoldgica. considerando-o um “dom
raro e precioso’.

Inumeras vezes a realidade confronta a capacidade de aceitar os fatos que
se opdem as expectativas. O conflito entre as expectativas e a realidade nem
sempre ¢ facilmente elaborado ja que frequentemente implica num abalo da au-
toestima ou numa necessidade de readaptacao. Uma das estratégias do ego para
lidar com este conflito é a utilizagdo de mecanismos de defesa.

Entre eles o humor, considerado maduro, ja que utilizado como mecanismo
defensivo, o sujeito tem um certo grau de consciéncia, permitindo rir de si mesmo
e de suas limitagdes, considerado uma forma de “insight” para enfrentar desafios.

“O humor ¢ a capacidade de fazer graca de si mesmo ou divertir-se
coma situa¢do que se apresenta — uma parte inestimavel da saide mental”
(VAILLANT apud GABBARD, 1998, p. 42)

Quanto ao humor como estratégia de liberagdo expressa o que ndo pode
ser dito, denuncia autoridades e figuras de poder que oprimem. Assim as piadas,
conquistam liberdade, confrontam restrigdes culturais e socio- politicas e per-
mitem elaborar e ressignificar conflitos.

Vale ressaltar que o humor nao nega a realidade como a mania, apenas a
enxerga desde outra dtica.

O dito humoristico no cotidiano dos grupos favorece sua identidade o que
fortalece a grupalidade: os conflitos sdo elaborados simbolicamente e reconhe-
cendo a sua importancia, legitima e descristaliza a dor.

Algumas diferenciagdes precisam ser descritas em relagdo ao comico, a
piada e ao chiste no contexto do humor.

No estatuto do cdmico, o comediante e o objeto da gozagdo as vezes é o
proprio eu. O cdmico, pode ser verbal ou ndo verbal trazendo graga e risadas a
cena tornando-se universal. Assim o palhaco no circo, ora parece semelhante,
ora ridiculo, por momentos nos identificamos, em outros nos parece distante.

Para uma piada fazer sentido é necessario que o publico esteja presente.
Quanto a dinamica psiquica, a piada satisfaz pulsdes, driblar restri¢des culturais
e promove prazer a partir de jogos de palavras que revelam aspectos inconscien-
tes. Os recursos da linguagem permitem que um significante possa ser compre-
endido sob diversos significados, assim a censura nao se manifesta em termos
de estrutura psiquica, o piadista utiliza representagdes pré-conscientes e incons-
cientes que atingem seu publico de forma direta num abrandamento da censura.

Aquilo conhecido como “piadas internas” sdo compreensiveis apenas para
pessoas que fazem parte de um grupo social, profissio ou comunidade e que
compartilham interesses comuns. Possuem uma “for¢a’, funcionam como gati-
lhos, subtextos, as vezes enigmaticas para a maioria, direcionam-se a um sub-
grupo excluindo outros, o que provoca efeitos na dindmica comunicacional e
psicoldgica.

O que ¢ sério pode “ser desarmado” pelo caminho do humor, assim a re-
alidade torna-se suportavel e é possivel lidar com as adversidades e os dramas
da vida.
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O humor ¢ um instrumento poderoso, produz um estranho prazer ao per-
mitir ver o outro lado de tudo, trazendo a tona a certeza de que ndo ha certezas.
Funciona com um “relativizador” das experiéncias, com uma dose de ceticismo.

Segundo o pai da Psicanalise afirmou que brincando pode se dizer tudo, até
averdade. A psicodinamica do humor pode ser compreendida do ponto de vista
das instancias psiquicas. O superego bondoso e tolerante possibilita distanciar-
-se da realidade aflitiva permitindo um alivio ao ego.

Na experiéncia clinica constata-se que um superego punitivo atualiza de
forma constante uma percep¢ao do passado plena de sofrimento. Assim o su-
perego cruel “cobra” promovendo culpas e diversas formas de castigos. Ao con-
trario o superego bondoso, facilita o humor como parte de uma possivel cura.

A metapsicologia do humor aprofundada por Freud em 1927, explica a di-
ficuldade de entregar-se a uma cena engragada quando sentimentos conflitivos
se relacionam no sujeito ao tema abordado.

Abrao Slavutzky (2015) explica que no humor:

o triunfo do principio de prazer é feito dentro do terreno da saude psiquica.
Logo, se a piada é o modelo para se pensar o inconsciente, o humor é uma
forma sublimada de reagir as dores da existéncia: um modelo para pensar
as contradi¢des humanas sem perder a graga. (SLAVUTZKY, 2015, p. 209).

Separar-se de si e rir da propria desgraga, é distanciar-se propositalmente
do ego ideal, da perfei¢io. E reconhecer-se vulneravel achando graca da fragi-
lidade e permitindo um certo prazer nesta forma de encarar um sentimento
originalmente penoso

Podemos rir sozinhos de uma situa¢ao comica, a presen¢a do outro nao é
uma condi¢do. Apenas dois elementos sdo imprescindiveis: o sujeito que produz
o conteudo comico e o objeto da gozagao. Um outro sujeito pode estar presente,
mas nao é necessario para que o comico tenha lugar. Menos refinado na sua for-
mulagao, existe no comico uma catarse gerada pelo contagio social, massificado
e universal.

Nao existe possibilidade de rir sozinho no chiste, ja que esta comunicagao
tem como pré-requisito a plateia. No chiste existe um cédigo verbal que é uma
condi¢do: ha um deslizamento de significados, uma terceira pessoa, um publico
adequado ou a tribo sdo necessarios para que o chiste cumpra a sua fungao.

No chiste ha um compartilhamento de sentimentos. Ele se fundamenta
num cenario social, na plateia. O chiste possibilita dividir questionamentos a
hipocrisia, dentncias, protestos e criticas sociais.

Mas, o efeito humoristico nao é exclusividade do chiste. A piada para ser
compreendida tem que ser escutada pelas pessoas que compartilham o mesmo

contexto. Segundo Bérgson (1993) para que a piada seja entendida é necessa-
rio “ser da paroquia’, significantes deslizam-se em significados que os ouvintes
compartilham e compreendem.

O precioso dom do humor consiste em abrir portas, coragdes e mentes. “O
fio da leveza, oferece uma esperanga mais modesta, pois o humor nao se preten-
de salvador, mas, sim trata de aliviar o peso, ¢ um curativo da alma assim como
aarte” (SLAVUTZKY, 2015, p. 27)

Como uma pulsdo sublimada na medida em que é derivada a uma produ-
¢do que sugira grandeza e elevacdo. (LAPLANCHE; PONTALIS, 1970, p. 638).
Esta defini¢do nao inclui cinismo, nem as risadas defensivas.

Nao sdo considerados formas de humor: a ironia, direcionada contra o ou-
tro. Na ironia ha avareza psicoldgica que fere. O sarcasmo destrdi através do
6dio. E uma figura de linguagem écida e ndo se enquadra no 4mbito do humor,
mas da agressividade.

No humor ha um comportamento de aceitagdo do que provoca o sofrimen-
to, um luto no qual "ha a elaboracdo da perda da ilusao, da expectativa. O humor
ajuda a viver. E humilde.

As teorias desenvolvidas para estudar o inconsciente, citadas com o nome
de metapsicologia, explicam que quem utiliza o humor diante de regimes auto-
ritarios ndo nega a realidade, mas faz uso de recursos criativos para trazer graca
e dignidade diante da opressdo que tinha como finalidade acabar com todo sen-
timento de humanidade. Nas tiranias, o humor foi compelido a ficar na clandes-
tinidade. O riso parece ser mais perigoso que outras armas.

Slavutsky (2015, p. 32) diz que neste caso o humor ¢ uma cicatrizagdo rapi-
da do narcisismo ferido.

CONSIDERAGOES FINAIS

Entende-se que situagoes diversas da vida, de extremo sofrimento de dor
fisica ou psiquica, situagdes traumaticas de perdas e luto, ndo ha espago para o
humor. Mas quando é recuperado, traz um verdadeiro alivio ao desamparo.

O humor é um instrumento poderoso, para criticar o poder, muitas vezes
injusto. Atualmente, fazer rir é uma maneira de promover mudangas. Para um
grupo ou um povo, o humor funciona como um suporte identificatério.

Através do humor é possivel sublimar, criar para si e para os outros. Rela-
tivizar a vida em momentos de sofrimento, transformar o desamparo, ter uma
vitoria sobre a realidade e seguir em frente.
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O CORDEL NO VARAL: HISTORIA, SOCIEDADE E

LINGUAGEM

Adriana Maria Gongalves Chiaradia /// Rosana Maria P. B. Schwartz

Resumo: Este estudo apresenta a literatura de cordel
como linguagem, documento da histdria e ferramenta
de critica social sob as bases tedricas de Antdonio Candi-
do, que anuncia em suas reflexdes as intricadas relacoes
entre arte, linguagem e contextos sociais. O poeta cor-
delista ¢é transmissor e criador de acontecimentos por
meio de representagdes em estrofes do cordel. Candido
externa que a relagdo dos historiadores com os docu-
mentos literarios caminha desde o movimento da Esco-
la dos Annales, passando para os anos de 1950 e 1960,
periodo estruturalista com epicentro na Franga, onde as
analises das narrativas centravam-se nas formas, até os
novos pressupostos contemporaneos de metodologias
de analise de textos literarios em pesquisa historica, que
considera o conteudo histdrico, social e politico como
essencial. Considerar o conteudo histérico do texto é
buscar nexos entre representacao, linguagem, sociedade
e historia. Dessa forma, tendo em vista a perspectiva de
Antonio Candido, que o cordel é linguagem que se es-
pelha na sociedade e apresenta sob um angulo um con-
texto da histdria, este estudo faz essa relacdo através dos
cordéis de Jarid Arraes.

Palavra-chave: Literatura de Cordel; Histdria; Sociedade.

Abstract: This study presents cordel literature as a lan-
guage, adocument of history and a tool of social critique
under the theoretical basis of Antonio Candido, who
announces in his reflections the intricate relationships
between art, language and social contexts. The cordelist
poet is transmitter and creator of events through repre-
sentations in strings of the string. An external candor
that the relationship between historians and literary
documents goes from the movement of the School of
the Annales to the 1950s and 1960s, a structuralist pe-
riod with an epicenter in France, where narrative analy-
zes centered on the forms, even the new contemporary
presuppositions of methodologies of analysis of literary
texts in historical research, that considers the historical,
social and political content as essential. To consider the
historical content of the text is to search for links betwe-
en representation, language, society and history. Thus,
considering the perspective of Antonio Candido, that
the cord is a language that is mirrored in society and
presents from an angle a context of history, this study
makes this relationship through the twines of Jarid Ar-
raes.

Keyword: Cordel literature; Story; Society.




INTRODUGAO

A Literatura de Cordel é tema que se impdem no cenario politico e aca-
démico, desde as ultimas décadas do século XX, devido ao seu carater popular
distinto e engajado com a esséncia nacional.

No Brasil, desde o século XIX, roménticos e folcloristas tratavam o popu-
lar, enquanto sindnimo de expressao de um povo. Romanticos, por meio de um
popular anonimo, reflexo da alma nacional e folcloristas, sob a influéncia das te-
orias positivistas, um popular idealizado. Ambos consideravam cultura popular
como alimento necessario para a constru¢ao da nacao.

Nao obstante, foram os intelectuais das geragdes de 1920 e 1930, que inicia-
ram as defini¢des mais precisas e legitimadoras do que seria, ou nao, o popular
brasileiro. Seus questionamentos incitaram a necessidade de compreender o que
é cultura popular. Para eles, é reduto da esséncia nacional, simbolo de resis-
téncia contra as invasdes da cultura erudita estrangeiras, alimento da heranca
luso-afro-amerindia e reveladora de questdes sociais e politicas.

Se configurou como categoria de analise somente na década de 1960.

A manifestagdo popular literatura de cordel, se tornou foco das aten¢des, quan-
do cresceu o entendimento, no meio académico, de que ela se constitui um registro/
documento, uma fonte da histdria, que perpassa pelas teorias da antropologia, his-
toria cultural e ciéncias sociais. Compreende nio apenas em seus textos os contextos
histdricos de suas cria¢oes, suas multiplas formas narrativas, como também, dilo-
gos, significacdes e relagdes com a vida cotidiana. Ela ilumina, o campo da antropo-
logia e da sociologia. Encaixa-se dentro dos estudos interdisciplinares.

Propicia abordar conceitos sobre as potencialidades das manifestacoes po-
pulares enquanto politicas, culturais e sociais.

O interesse sobre a literatura de cordel ou cultura popular tradicional, cres-
ceu sobretudo, nos anos de 1970, quando surgem analises e ensaios sobre a te-
matica popular na Europa, América do Norte e Brasil. Teéricos se voltaram,
também, para as festas religiosas, os charivaris e carnaval. As fontes documen-
tais eram diversificadas e o conceito foi se constituindo.

Este artigo, aborda a fonte literatura de cordel, material rico em significagdes.
Por décadas, foi ferramenta encontrada pelas culturas populares, para se expressar,
para comunicar, informar e formar. Ficou conhecida por este nome, pelo modo
como eram vendidos os folhetos, inicialmente. Suspensos em barbantes, os folhetos
manifestam — ainda hoje — o pensamento e o dia a dia do povo em poesia popular.

Na obra Prefdcio a Edi¢do Italiana. O queijo e os vermes: o cotidiano e as
ideias de um moleiro perseguido pela Inquisi¢do, Mandrou apud Carlo Ginzburg

(1976, p. 18) define a literatura de Cordel como “cultura imposta as classes po-
pulares”, e ainda acrescenta:

Essa literatura [...] teria alimentado por séculos uma visio de mundo banha-
da de fatalismo e determinismo, de maravilhoso e misterioso, impedindo que
seus leitores tomassem consciéncia da propria condi¢do social e politica - e,
portanto, desempenhando, talvez conscientemente, uma funcdo reacionaria.

Na mesma obra, o autor traz outra percepg¢ao sobre a literatura de cordel.
Bolléeme apud Ginzburg, retrata outro ponto de vista sobre o tema:

A pesquisadora viu na literatura de cordel a expressdo espontinea (ainda
mais improvavel) de uma cultura popular original e autonoma, permeada
por valores religiosos. Nessa religido popular, concentrada na humanidade e
pobreza de Cristo, teriam sido fundidos, de forma harmoniosa, o natural e o
sobrenatural, o medo da morte o impulso em dire¢do a vida, a tolerancia as
injusticas e a revolta com a repressao

O Cordel chegou as terras brasileiras junto com as caravelas de Pedro Alva-
res Cabral. Foram os portugueses que trouxeram a literatura para o pais, embora
esse tipo de literatura ja fosse conhecida na Europa desde o “inicio no século
XVI, quando o Renascimento passou a popularizar a impressao dos relatos que
pela tradigdo eram feitos oralmente pelos trovadores”. Ferreira da Silva (2011, p.
11), a este respeito, afirma:

Na época dos povos conquistadores greco-romanos, fenicios, cartagineses,
saxdes etc., a literatura de cordel ja existia, tendo chegado a Peninsula Ibéri-
ca (Portugal e Espanha) por volta do século XVI.
Na peninsula, a literatura de cordel recebeu os nomes “pliegos sueltos” (Es-
panha) e “folhas soltas” ou “volantes” (Portugal).

A literatura de cordel tem simplicidade na sua estrutura, prestigiando in-
formagdes do cotidiano trazidas de forma clara, por meio de um vocabulario
descomplicado. E escrito em forma de poesia rimada, o que facilita a assimilacio
da informagao pelo leitor.

Esse tipo de literatura oportuniza aos homens e mulheres humildes a ocu-
parem a posicdo de autores e receptores desse contetido. E através do cordel,
que pessoas com pouca instrugdo adentram ao universo das letras, seja escre-
vendo ou vendendo os folhetos, seja ouvindo ou decifrando a literatura. E é por
isso, que a literatura de cordel atravessa geracdes. Ora com receitas de bolos,
ora com acontecimentos politicos, econdmicos e sociais. Nesse sentido, Thomp-
son (1998, p. 18) diz que “as praticas e as normas se reproduzem ao longo das
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geracOes na atmosfera lentamente diversificada dos costumes. As tradigdes se
perpetuam em grande parte mediante a transmissdo oral. Com seu repertério de
anedotas e narrativas exemplares”. E ao escrever um cordel baseado em algum
desses fatos, o escritor registra um momento, documenta uma época, e o cordel
pode ser visto como documento da historia, como coloca Franga (2012, p. 3-4):

Nessa perspectiva, o cordel poderia ser tomado como o registro em tempo
real dos fatos ocorridos em determinada época, com certa “fidedignidade da
verdade” dos fatos historicos. Dessa forma, o cordel serviu (e ainda hoje ser-
ve), principalmente no Nordeste, como relato em versos cantados de muitos
fatos reais da vida politica e social, como do tempo do cangago, por exemplo,
ou da Histdria recente do pais; portanto, relatos do homem em sociedade.

E a partir dai as geragdes vindouras tém conhecimento sobre os fatos nar-
rados por outra dtica, sob o olhar dos cordelistas. Afinal, a literatura de cordel é
um documento da historia, que leva em consideracao o contexto social do qual
estd inserido, conforme afirma¢ao de Antonio Candido (2009, p. 01):

A criagdo literdria traz como condi¢do necessaria uma carga de liberdade
que a torna independente sob muitos aspectos, de tal maneira que a expli-
cagdo dos seus produtos é encontrada, sobretudo neles mesmos. Como con-
junto de obras de arte a literatura se caracteriza por essa liberdade extraor-
dindria que transcende as nossas servidoes. Mas na medida em que é um
sistema de produtos que sdo também instrumentos de comunicagdo entre
os homens, possui tantas ligagoes com a vida social, que vale a pena estudar
a correspondéncia e a interagdo entre ambas.

A diferenca entre a noticia publicada nos jornais com as estrofes de um
cordel estd na inspiracdo do poeta. O primeiro ¢ rico em informagdes sobre o
caso, o ultimo em poesia.

No entanto, mais do que rimar as palavras, o folheto traz nas suas estrofes o
registro de um periodo. E, por isso, ¢ um documento da historia, segundo Nas-
cimento (2013, p. 03), “a literatura de cordel, por exemplo, nos leva a perceber
algumas questdes acerca da leitura de um texto literario com o olhar da histéria,
podendo ser utilizado como fonte historica”

Nesse sentido, o Cordel traz uma bagagem cheia de acontecimentos, envolto
por um contexto social, e, por isso, tem muito a dizer sobre a sociedade. Seja por po-
sicionamentos adotados a época ou sobre a ideologia de seus autores. Fatos que, se-
gundo Candido (2009, p. 09) “contribuiram para estabelecer em nossa literatura um
realismo que se tornou arma de conhecimento objetivo da sociedade e do espirito”.

De modo que os cordéis possibilitam uma nova visao dos acontecimentos.
Uma releitura da histdria feita por personagens reais e ndo por um mero retrans-

missor de conteudo. Além do que, muitas das histdrias retratadas na literatura
de cordel, nao estdo nos livros didaticos, exemplo disso, sdo os cordéis de louva-
¢d0, homenagem, bibliograficos etc.

E, por isso, Nascimento (2013, p. 04) diz que “o folheto de cordel se trans-
forma numa rica fonte de pesquisa para a Historia”.

A hipétese dessa pesquisa, ¢ de que Jarid Arraes, autora objeto deste estudo,
utiliza desse género literario para criticar e emitir suas opinides sobre questdes
politicas, sociais e econdmicas. Ao ter contato com a literatura de cordel, o leitor
consegue ver a perspectiva vista pelo escritor sobre aquele assunto.

Essa hipotese se justifica uma vez que durante anos a literatura de cordel
foi o Uinico contato entre pessoas com pouco acesso a informagao com os acon-
tecimentos politicos e sociais. Seja através do humor, seja através de criticas que
ganharam as rimas das estrofes dos cordéis.

Ao estudar os folhetos, é perceptivel uma tendéncia a discutir fatos poli-
ticos e sociais na literatura de cordel, e diante disso, cabe o questionamento:
Como Jarid Arraes tematiza o cordel e critica a realidade? Por acreditar que os
folhetos podem ser fonte de pesquisa, como documento da histéria, bem como,
a cordelista usa essa narrativa para expor sua opiniao e criticar os acontecimen-
tos, é que se torna relevante esta pesquisa em um Programa de Pés-graduagao
interdisciplinar como o de Educagao, Arte e Histdria da Cultura.

Para a sua analise, optou-se em trabalhar com o método critico de Antonio
Candido de Mello e Souza. Esse autor destaca que existe uma relagao intima entre
literatura e sociedade, forma e historia, texto e contexto social. Segundo Silva, o
autor firma (2013) “a convicgdo de que os fatos historicos, as condi¢des sociais e
os elementos politicos relacionam-se intrinsecamente com a construgdo da obra
literaria, constituindo-se como fatores indiscutiveis & compreensio da literatura”
Surge, entdo, uma maneira de interpretagdo sociologica e critica que interliga tan-
to os fatores sociais e historicos quanto as questoes formais e estéticas.

JARID ARRAES: UMA ANALISE DO FOLHETO “DORA, A NEGRA FEMINISTA"

Jarid Arraes, nasceu em 12 de fevereiro de 1991, em Juazeiro do Norte,
interior do estado do Ceara. A escritora contemporéanea, desde a infancia, foi
influenciada pelo avd e pelo pai, Abrado Batista e Hamurabi Batista, cordelistas
e xilogravadores.

Aos vinte anos de idade, com a tecnologia a disposi¢ao, Jarid comegou a
publicar suas primeiras produ¢des em um blog intitulado como “Mulher Dialé-
tica”. Nao demorou muito e se tornou colunista da revista Forum. A cordelista



sempre se posicionou em seus escritos, sobre questdes envolvendo Direitos Hu-
manos, como direitos LGBT e movimentos de luta contra o racismo.

A escritora fez parte de coletivos regionais, em Juazeiro do Norte, como o
Pretas Simoa e o FEMICA (Feministas do Cariri), conforme informacgoes dis-
postas no site bibliografico da autora:

Em julho de 2015, Jarid Arraes publicou “As Lendas de Dandara’, seu primeiro
livro em prosa e em edi¢do independente que contou com ilustragdes de Ali-
ne Valek. Em menos de 1 ano, a tiragem foi completamente esgotada e a obra
foi republicada em dezembro de 2016 pela Editora de Cultura. O livro nasceu
da necessidade de resgatar a historia de Dandara dos Palmares, contada como
esposa de Zumbi dos Palmares, e tem a proposta de misturar lendas e fantasia
com fatos histdricos sobre a luta quilombola no periodo da escraviddo no Brasil.

Além da obra “As Lendas de Dandara’, a escritora é conhecida pelos cordéis
da Colegdo “Heroinas Negras da Historia do Brasil em 15 cordéis’, escritos em
que a autora resgata a biografia de grandes mulheres negras que marcaram a
historia brasileira.

A obra esgotou ja no lancamento em Sao Paulo e no Rio de Janeiro. Em abril
de 2018, a poeta langou o selo literario Ferina, assumindo a posi¢do de curadora.

O primeiro livro de poesia da escritora, intitulado “Um buraco com meu
nome’, foi langcado em agosto de 2018. As ilustracdes da obra também foram
feitas por Jarid.

Ao estudarmos a cultura popular, deparamo-nos com os estudos de Mikhail
Bakhtin, fil6sofo e pensador russo, teérico da cultura europeia e artes. Em suas pesqui-
sas, Bakhtin (1987. p. 08) dividiu as manifestagdes culturais em trés grandes grupos:

As formas dos ritos e espetaculos (festejos carnavalescos, obras comicas
representadas nas pragas publicas, etc); obras comicas verbais (inclusive as
parddias) de diversa natureza: orais e escritas, em latim ou em lingua vul-
gar; diversas formas e géneros do vocabuldrio familiar e grosseiro (insultos,
juramentos, blasdes populares, etc).

Ao aprofundar-se na primeira categoria, Bakhtin (1987, p. 08) relaciona os
festejos com o periodo em que eles acontecem:

As festividades tém sempre uma relacio marcada com o tempo. Na sua base,
encontra-se constantemente uma concep¢io determinada e concreta do
tempo natural (césmico), bioldgico e histérico. Além disso, as festividades,
em todas as suas fases histdricas, ligaram-se a periodos de crise, de transtor-
no, na vida da natureza, da sociedade e do homem.

Nio é diferente com a literatura de cordel. Esse estilo literdrio sofreu, desde
sua criagao, algumas modificagdes estruturais, no entanto, a forma predominante
nos dias atuais é a sextilha: estrofes de seis versos, com versos de sete silabas po-
éticas. O conteido que compoe as estrofes, transforma-se, de acordo com o mo-
mento em que o cordelista vive. O autor, ora faz reinvindica¢des de cunho politico,
social ou econdmico, ora busca conscientizar o leitor, e na maioria das vezes, usa
de elementos factuais para compor o texto.

E nesse sentido, a producao literaria de Jarid Arraes se fundamenta em
questdes sociais contemporaneos, como o feminismo e o racismo. Sao questdes
que assolam a realidade atual, seja ela local, nacional ou até mesmo internacio-
nal. Sao os “folhetos de época ou ocasido”. Eles retratam, segundo Noblat apud
Curran (1987, p. 2015), “acontecimentos de época, histdricos, politicos, comen-
trio social, religioso e econémico. E uma espécie de jornalismo popular, tema
que ja despertou o interesse de profissionais e tedricos da comunicagao social do
mundo académico”. Ele ainda afirma:

Existem dezenas de poetas populares no Nordeste que fazem um jornalis-
mo muito parecido ao praticado na reda¢ao dos jornais: narram os princi-
pais acontecimentos da sua cidade, regido, pais e mundo; interpretam-nos;
opinam sobre eles; refletem e ajudam a formar a opinido publica; integram
a vida nacional comunidades que ainda ndo foram devidamente atingidas
pelos veiculos convencionais de comunicagao.

Segundo Noblat (apud Curran, 1987, p. 215-216), “o folheto de época é o
jornal dos que ndo leem jornais. [...] Serve também de avalista das noticias pu-
blicadas em jornais ou transmitidas pelas emissoras de radio, porque o eleitor,
muitas vezes, lhe da mais créditos”.

Arraes é formadora de opinido. Usa das palavras para emitir suas impres-
sOes sobre determinado assunto / ponto, de modo a levar seu leitor a reflexao
sobre o tema. Exemplo disso é o folheto “Dora, a negra feminista”
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Vou contar um caso forte
De alguém chamada Dora
Mal nascida e rejeitada
Preta, pobre e sofredora
Sem um pai foi registrada
Sua mae trabalhadora.

No peito néo tinha leite
Ja nasceu na pindaiba
Chorava a noite inteira
Angustiada por comida
E a mae ficava em claro
Chorosa e desbaforida.

No natal catava lixo

De gente privilegiada
Papai Noel era um mito
Nao o acreditava nada
Pois era um povo pobre
Vivia s0, renegada.

Dora cresceu sem ter fé
Virou mog¢a na amargura
Nunca recebeu agrado

Dum principe com armadura
Muito cedo ela aprendeu
Que amar mesmo nao cura.

Quando tinha quinze anos
Se apaixonou de um rapaz
Era um colega de classe
Que nao tinha nada mais
Era bem quieto na dele
Nao fazia leva-e-traz.

Sairam juntos um dia
Dora muito apaixonada
Mal sabia que o menino
Era uma grande furada
Foi presa numa armadilha
E acabou violentada.

Dali pra frente ndo comia

O pouco que a mde comprava
Ficava sempre sozinha

Nao saia e nem falava

No pensamento temia

O que mais é que faltava?

Nao queria ter amigos

Era alvo de risada

Puxavam nela pelo seu crespo
Na bunda davam lapada
Chamavam até de puta

E Dora estava cansada.

O que ela ndo imaginava
E que tudo ia mudar

Se boa a vida ndo tava
Pior nao ia ficar

Mas ter forca era dificil
Era custoso esperar.

E Dora seguiu a vida
Mas queria se matar
Odiava ser quem era

O cabelo ia alisar

Ser preta era um fardo
Que nao podia aguentar.

Na revista que pegava
Também na televisao

S6 tinha la gente branca
Era a padronizagao

Pros negros so tinha resto
E muito mais frustragao.

Até quando decidiu
Uma pesquisa realizar
Queria achar uma preta
Para poder espelhar
Tinha que existir alguma
Para esse buraco tapar.

Mas para a alegria de Dora
A lista era bem grande
Luisa, Dandara, Sueli

S6 mulher muito importante
Do passado e do presente
Com for¢a predominante.

De repente entendeu
Naio tinha que se odiar
Podia gerar uma forga
Ninguém ia parar
Deixou o cabelo crescer
E resolveu entdo lutar.

Se dedicou ao estudo

Fez o melhor que podia
Mesmo com tanta pobreza
Perseguiu o queria

E teve ajuda das cotas

Pra conquistar sua alegria.

Era uma aluna aplicada
Questionava o social

Se acostumou a criticar

E ndo aceitava o mal

O debate era um prazer

E um ato bem natural (...)



Estrofes de 1 a 3:

Analise

Estrofes de 7 a 10:

Analise

Vou contar um caso forte
De alguém chamada Dora

Sem um pai foi registrada
Sua mae trabalhadora.

No peito ndo tinha leite
Ja

Chorava a noite inteira

E a mie ficava em claro
Chorosa e desbaforida.

No natal

Papai Noel era um mito
Nao o acreditava nada
Pois era um

Vivia s6, renegada.

A autora fala sobre questdes socias — pobreza
e raga —, de forma clara no texto. Ressaltamos
alguns pontos para demonstrar tal afirmacao.
Na primeira estrofe é demostrado o contexto
social do qual Dora faz parte. Trata-se de uma
pessoa negra e pobre e que é rejeitada “pela
sociedade” por conta do status social que
partilha.

Na segunda estrofe é reafirmado o estado de
pobreza de Dora. Uma vez que “pindaiba”
significa “sem dinheiro, quebrado, falido”.
Ainda na segunda estrofe ressalta-se que a
pobreza é tanta, a ponto dos individuos da
familia passarem fome.

Na terceira estrofe, mais uma vez, fala condicao
social de Dora. Que recolhe lixo para sobreviver.

Estrofe 4:

Dora cresceu sem ter fé
Virou mog¢a na amargura

Muito cedo ela aprendeu
Que amar mesmo nao cura.

Na quarta estrofe, a autora traz a falta de sonhos
ou a impossibilidade de sonhar, visto que muito
cedo, pessoas como a Dora se veem obrigadas a

trabalhar para ajudar em casa, para ter sustento

para a familia.

Dali pra frente

O pouco que a mae comprava

No pensamento

E Dora estava cansada.

O que ela ndo imaginava
E que tudo ia mudar

Se boa a vida néo tava
Pior ndo ia ficar

Mas ter forga era dificil
Era custoso esperar.

E Dora seguiu a vida
Mas

Que ndo podia aguentar

Da sétima a nona estrofe Jarid traz dois temas
explicitos: depressao e bullying.

Dora desenvolve, aparentemente, depressao.
Doenga que tem como caracteristicas a tristeza,
falta de apetite, falta de vontade de viver,
desinteresse de contato social etc., assim como
Jarid Arraes descreve o comportamento da
personagem.

E também traz o bullying, feito pelos colegas
da Escola, que a tratam nao como vitima

de um abuso sexual, mas sim como alguém
que consentiu para que acontecesse algo e a
menosprezam por isso.

Na décima estrofe, a personagem coloca a
« b . o .

culpa” daquilo tudo que vivia, no fato dela ser
negra. Uma atitude intrinseca da sociedade ao
marginalizar o negro. Fato que leva o negro nao
se ver representado na sociedade, ele ndo se vé
como parte daquilo.

Estrofes de 5 e 6:

Quando tinha quinze anos
Se apaixonou de um rapaz
Era um colega de classe
Que néo tinha nada mais
Era bem quieto na dele
Nao fazia leva-e-traz.

Sairam juntos um dia
Dora muito apaixonada
Mal sabia que o menino
Era uma grande furada

Na sexta estrofe a cordelista fala sobre violagao
do corpo feminino e da violéncia contra a
mulher. Quantos sdo os casos de meninas que
sao abusadas sexualmente todos os dias? A
escritora traz em suas estrofes um tema polémico
e doloroso: o abuso sexual.
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Estrofes 11 a 13:

Na revista que pegava

Pros negros sé tinha resto
E muito mais frustragao.

Até quando decidiu
Uma pesquisa realizar

Tinha que existir alguma
Para esse buraco tapar.

Mas para a alegria de Dora
A lista era bem grande

S6 mulher muito importante
Do passado e do presente
Com forga predominante.

Da décima primeira a décima terceira estrofe, a
cordelista discute sobre (a falta de) representativa
negra nos veiculos de comunicagao e midias
sociais; da ditadura da beleza (padroniza¢ao

do belo), o impacto disso para quem nao vé
representado, e, por fim, traz grandes nomes de
mulheres negras que inspiram e sdo importantes
para a luta negra no Brasil e no mundo.

Estrofes 14 a 16:

De repente entendeu

Podia gerar uma forga
Ninguém ia parar

Pra conquistar sua alegria.
Era uma aluna aplicada

Se acostumou a criticar
E nao aceitava o mal

E um ato bem natural (...)

Da décima quarta a décima sexta estrofe,

Jarid, inicialmente, demonstra a “aceitagdo” da
personagem enquanto mulher negra. Em assumir
sua identidade como tal. Entdo, apresenta o
feminismo de forma indireta, como Dora se
desenvolve e se envolve nesse caminho e nessa
luta. A autora fala ainda sobre o impacto de
politicas publicas como as “cotas raciais” em
universidades/faculdades para negros. Fala de
pessoas que desenvolvem o pensamento critico a
fim de mudar a realidade social de minorias (ou
de maiorias) marginalizadas.

Por que a Jarid escolheu o cordel para abordar todos esses pontos? O cordel
tem como principais carateristicas a oralidade e a presenca de elementos da cul-
tura brasileira. Sua principal fung¢ao social é de informar, ao mesmo tempo que
diverte os leitores.

A literatura de cordel é considerada um género literario geralmente feito
em versos. Ela se afasta dos canones na medida em que incorpora uma lingua-
gem e temas populares. Além disso, essa manifestacao recorre a outros meios
de divulgacao, em alguns casos, os proprios autores sao os divulgadores de seus
poemas.

Em relagdo a linguagem e o conteudo, a literatura de cordel tem como prin-
cipais caracteristicas:

« Linguagem coloquial (informal);

¢ Uso de humor, ironia e sarcasmo;

» Temas diversos: folclore brasileiro, religiosos, profanos, politicos, episédios
histdricos, realidade social etc.;

o Presenca de rimas, métrica e oralidade

E por esses, e outros aspectos, € que se deve considerar a literatura de cordel
como fonte de informacio. E olhar para histéria vista de baixo, segundo Peter
Burke (1992, p. 51), esse movimento proporciona “incriveis reflexdes metodo-
légicas demonstrando o uso inovador que pode ser feito das formas familiares
de documenta¢do e o0 modo como novas questdes sobre o passado podem ser
formuladas™

E sdo cordéis como os de Jarid Arraes que revelam toda uma época. A cor-
delista registra 0 momento que o pais vive acrescentando a sua escrita sua ide-
ologia, sua concepg¢do de moralidade inerente a0 momento na histdria. Nao sdo
fatos apenas, esta envolto em um contexto social, traz elementos complementa-
res e visdes de quem vive 0 momento, e mais, da mulher negra. E a negra con-
tando sobre a historia, sobre a luta da sua raca.

A Histdria se recicla, se cria e se modifica. Neste sentido, Sandra Jatahy Pa-
savento (2003, p. 58-59) afirma:

[...] A Histéria se faz como resposta a perguntas e questdes formuladas pelos
homens em todos os tempos. Ela é sempre uma explicagdo sobre o mundo,
reescrita ao longo das geragdes que elaboram novas indagag¢des e elaboram
novos projetos para o presente e para o futuro, pelo que reinventam conti-
nuamente o passado.

Neste sentido, Antonio Candido (2009, p. 01) menciona que



A ligagao entre a literatura e a sociedade é percebida de maneira viva quando
tentamos descobrir como as sugestdes e influéncias no meio se incorporam
a estrutura da obra - de modo tao visceral que deixam de ser propriamente
sociais, para se tornarem a substancia do ato criador.

As obras de Arraes, dialogam com aquilo que Edward Said (1995) trouxe
em Temas e Culturas de Resisténcia. Para ele:

Escritores pds-imperiais do Terceiro Mundo, portanto, trazem dentro de
si o passado — como cicatrizes de feridas humilhantes, como uma instiga-
¢do a praticas diferentes, como visdes potencialmente revistas do passado
que tendem para o futuro pds-colonial, como experiéncias urgentemente
reinterpretaveis e revivieis, em que o nativo outrora silencioso fala e age em
territério tomado do colonizador, como parte de um movimento geral de
resisténcia. (SAID, 1995, p. 269)

Arraes, escritora cearense, jovem e negra, traz em suas estrofes um pas-
sado marcado pela luta, do qual ela busca resgatar as origens afro-brasileiras,
de modo a nao deixar as conquistas das protagonistas de seus cordéis e tantas
outras que lutaram em prol de direitos iguais a cairem no esquecimento. Além
disso, traz também uma luta contemporanea, o feminismo. Que atinge qualquer
mulher, independente de classe social ou raga. Uma verdadeira aula de historia
envolvendo diversos aspectos de um fato e de uma época: escraviddo, racismo,
feminismo e doengas ditas como “doen¢a da modernidade”

CONSIDERAGOES FINAIS

A linguagem do cordel possui tragos bem peculiares, com caracteristicas
especificas a este género literario, faz parte de seus versos a poesia ritmada e
nao sem intencionalidade, sua rima e ritmo interferem diretamente na sonori-
dade destes escritos. A sonoridade dentro do cordel é fator muito importante
em relagdo ao sucesso com seu publico, porque estes sdo lidos e posteriormente
decorados.

Seu ritmo corrobora para sua assimilagdo e memorizagdo, o que é impres-
cindivel considerando a relagdo ao seu curso literario sendo que este se dava em
parte oralmente, muitos leitores decoravam os cordéis e perpassavam a estdria
dos folhetos, dessa forma o ouvinte do cordel viria a perpetuar a estoria a muitos
outros. Para a divulgacao literaria dentro de um ambiente onde poucos sabem
ler, essa forma de perpetuagao surge como alternativa e finca-se na histéria do
cordel como caracteristica.

A imagem do cordel esta muito ligada a xilogravura, pois foi muito uti-
lizada para ilustrar as capas dos folhetos, com origem na China veio ao Brasil
juntamente com a Corte Portuguesa. Em 1808, com esse acontecimento deu-se
a implanta¢do da imprensa Régia, que a principio exercia a fun¢do de imprimir
legislagdes e papeis diplomaticos e posteriormente passou a atender outras de-
mandas. A xilo também e uma forma de linguagem. Ao olhar a imagem ¢ possi-
vel identificar o assunto que sera explanado no folheto.

O cordel por vir de uma tradi¢ao oral, conserva muitas caracteristicas desse
género do discurso. O narrador aproxima o escrito ao oral, dando-lhe liberdade
para interromper a narrativa discorrendo sobre sua opinido. A oralidade se ma-
nifesta nos personagens sem conflitos na organiza¢do do enredo.

O conhecimento histérico ndo se da através de um tnico processo de apren-
dizagem, pelo contrario, requer interpretagdo de diferentes fontes. Possibilitar a
pesquisa em documentos histdricos - sim, o cordel documenta toda uma época
e, por isso, ¢ um documento histérico —, pode transformar o conhecimento do
leitor, segundo Nascimento (2005, p. 7-8), “ao usar a literatura de cordel enquan-
to documento [...] as visOes e as representacdes contidas nos folhetos de cordel
sao condicionadas pela ideologia dos autores; ao mesmo tempo, oportuniza |[...]
o desenvolvimento da reflexdo, da atividade critica”.

No decorrer deste trabalho, nés apontamos exemplos de folhetos que po-
dem ser usados como fontes histéricas e ferramenta de conscientizagdo, por
meio da linguagem simplificada. Fica evidente a importancia deste género lite-
rario para a compreensdo de uma época, mas mais do que isso, a importancia
dessa literatura nos dias atuais, uma vez que as produg¢oes ainda sdo frequentes
e abordam temas relevantes.

No inicio os folhetos eram produzidos apenas com o carater de entreteni-
mento, mais tarde “passaram a ser considerados como o jornal do povo serta-
nejo. Quando os trovadores se preocuparam em “assinalar os acontecimentos
com datas positivas, de dar a descri¢do dos acontecimentos com a mais perfeita
autenticidade”

Curran (1987, p. 84) fala que “a verdade é que, apesar das convic¢des pesso-
ais, o poeta reportou, comentou e documentou a realidade politica, econdmica
e social brasileira’, projetando a literatura de cordel a nivel nacional, de forma a
ressaltar sua importancia para a constru¢ao de uma identidade nacional e forta-
lecimento da linguagem simplificada e acessivel a todos.
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COMUMICAGAO
DIALOGOS

IMAGENS DA CULTURA: REPRESENTACOES DO
SEIO FEMININO NAS REDES SOCIAIS

Mirtes de Moraes

Resumo: Esse trabalho ¢ um capitulo de um estudo que
venho desenvolvendo como pesquisadora colaborada no
Departamento de Jornalismo e Editoracao na Escola de
Comunicagdo e Artes da USP - (USP- ECA-CJE) sob a
orientagdo da Prof.* Dr* Mayra Rodrigues Gomes. O es-
tudo intitula-se Seio Bom, Seio Mal: A construgdo sim-
bdlica do seio feminino-, A pesquisa tem como objetivo
repensar as varias formas de representagdes do seio femi-
nino: o seio materno, aquele que amamenta, que nutre,
atrelando assim, a imagem da mae a figura do sagrado; o
seio politico, aquele se mostra no espaco, reivindicando
direitos, vinculando sua imagem as questdes revoluciona-
rias; o seio erdtico, que pode ser mostrado e consequen-
temente aprovado, desde que seja redondo e firme; o seio
historico, herdeiro esquecido, de um lado, o peso do si-
léncio da mae preta; o seio doente, em que aparece de for-
ma mutilada para poder assim atingir uma consciéncia
social. E, nesse trabalho, busca-se pensar como se produz
a representacao do seio feminino nas redes sociais.
Palavras-Chave: Seio Feminino; Representa¢ao; Cultura,
Redes Sociais

Abstract: This work is a chapter of a study that I have
been developing as a collaborative researcher in the De-
partment of Journalism and Publishing at the School of
Communication and Arts of USP - (USP-ECA-CJE) un-
der the guidance of Prof. Dr. Mayra Rodrigues Gomes.
The study is titled Good Breast, Breast Bad: The symbolic
construction of the female breast, The research aims to
rethink the various forms of representations of the fema-
le breast: the mother's breast, the breastfeeding mother,
who nourishes the image of the mother to the figure of
the sacred; the political bosom, that shows itself in space,
claiming rights, linking its image to revolutionary issues;
the erotic breast, which can be shown and consequently
approved, provided it is sexy; the historical bosom, for-
gotten heir, on the one hand, the weight of the silence of
the black mother; the diseased breast, in which it appears
mutilated in order to reach a social conscience; And, in
this work, we try to think about how the representation of
the female breast in social networks takes place.

Key words: Female Breast; Representation; Culture; So-
cial Networks
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“UM MUNDO"” SIMPLIFICADO EM APLICATIVOS.

No cenario contemporaneo observa-se varias pessoas “plugadas” em seus ce-
lulares, esses aparelhos, tornaram-se companheiros inseparaveis das pessoas, isso
pode ser notado nas ruas, em pontos de 6nibus, dentro dos transportes publicos e
também nos lugares fechados como shoppings, restaurantes e até em museus. Nes-
sa convivéncia, novas formas de sociabilidade e de cultura foram se estabelecendo
delineando novos desenhos entre as formas de comunicacio e os individuos.

Por meio de um toque, pode-se por exemplo ouvir uma melodia agradavel
servindo-se de companhia no trajeto urbano, a escolha da musica pode ser feita
a partir de um suporte denominado aplicativo, os aplicativos que ja entraram no
nosso cotidiano se transformaram em app, essa abreviagao, traz consigo uma apro-
ximagdo, quase que um apelido, estabelecendo assim uma relagdo de intimidade
entre a pessoa e aplicativo. Com o app ¢ possivel fazer uma playlist, selecionando
dentro de um amplo repertdrio aquelas musicas sobre as quais ha uma identifica-
¢do, essa playlist sera ouvida pelos fones de ouvido, acessdrio que passa a ganhar
cada vez mais espa¢o nos lugares da cidade. O fio que acompanha o acessdrio ao
aparelho é mediado pelo corpo do individuo. Corpo esse que se identifica pelo o
que carrega consigo, redimensionando assim a nog¢ao desse corpo no espago. Se
antes esse corpo precisava ir a um lugar determinado para ouvir um tipo de mu-
sica, agora ele ndo precisa mais se deslocar, ou melhor, ele se desloca com o apare-
lho, no caso, o celular, que traz consigo, um “mundo” simplificado em aplicativos.

Dessa forma, esse novo ritmo que acompanha as pessoas por meio da tec-
nologia, transforma também as relagdes que se estabelecem nos corpos das mes-
mas, ou seja, se o grande objeto de locomogdo sdo pernas e pés, agora se da
também, na ponta dos dedos, assim, como num passe de magica é possivel atra-
vés do toque em uma tecla, ter um mundo de imagens, palavras e sons em suas
maos, esse mundo fascinante da tecnologia, esse encantamento para uns pode
ser visto como aprisionamento, para outros, tornando o corpo, como extensao
das novas formas de comunicacao.

Ao mesmo tempo em a tecnologia passa a imprimir um comportamento in-
dividual, ela também pode produzir um carater coletivo, ou seja, é possivel perce-
ber um crescimento nas redes sociais de grupos politizados que buscam canalizar
e difundir informagoes. Fazer uma doagdo, compartilhar campanhas, confirmar
presenga em algum protesto, sdo alguns tipos de agdes em que o acesso ao uso de
tecnologias digitais passa a ser intrinseco ao cotidiano coletivo atual.

As novas tecnologias podem ser pensadas como um novo e complexo uni-
verso de fendmenos comunicativos, sociais e discursivos. E, com essas novas for-

mas de comunicagdo, nascem também, novos sujeitos. Esse trabalho busca pensar
esses novos sujeitos, mulheres que por meio de registros realizados nas redes so-
ciais promovem mobilizagdes sociais. Essa forma de apontamento se ancora no
ciberativismo, que ¢ uma forma de ativismo na internet, em que 0s usudrios usam
a internet para divulgar agdes, realizar mobiliza¢oes e fazer reivindicagdes.

Se de um lado, pode-se observar as redes sociais como um “lugar” onde
se propagam informagoes, é possivel, por outro lado, perceber como a internet
também se constréi como um espago de repressoes, para alinhavar essa discus-
sao, o trabalho tem como pano de fundo, a representagdo do seio feminino no
espaco das redes sociais.

“NO QUE VOCE ESTA PENSANDO?”

Na sua pagina oficial, o Facebook define-se como um produto/servigo que
tem por missdo “oferecer as pessoas o poder da partilha, tornando o mundo
mais aberto e interligado” (Facebook,)

O Facebook pode ser definido como um website, que interliga paginas de
perfil dos seus utilizadores que publicam as mais diversas informacgdes sobre
eles proprios, e sao também os utilizadores que ligam os seus perfis aos perfis
de outros utilizadores. O Facebook permite que os utilizadores se envolvam em:
publicagdes pessoais numa pagina individual com o seu perfil; ligar-se a outros
utilizadores; criar listas de amigos; compartilhar imagens e mensagens com ou-
tros utilizadores. (SANTOS; CYPRIAN, 2014)

A origem do Facebook estd associada a origem do Facemash, um website
colocado online a 28 de outubro de 2003 por Mark Zuckerberg, um estudante
universitario de Harvard, e pelos seus colegas: Andrew McCollum, Chris Hu-
ghes e Dustin Moskovitz. Zuckerberg estava no segundo ano do curso de Psico-
logia quando escreveu o codigo do software para esse website, desenhado para
os estudantes de Harvard, que permitia aos seus visitantes votar na pessoa mais
atraente, com base em duas fotografias de estudantes, apresentadas lado a lado,
provenientes da base de dados de identificacdo dos alunos daquela instituicao. A
esta iniciativa aderiram 450 visitantes e foram registadas mais de 20.000 visuali-
zagOes de fotografias, apenas nas primeiras 4 horas online. Alguns dias depois, o
Facemash foi desativado pelo Conselho de Administragdo de Harvard, que acu-
sou Zuckerberg de ter violado as regras de seguranca informatica e de invasao de
privacidade ao ter utilizado as fotografias da universidade. Apesar da sua curta
existéncia, o conceito do Facemash deu forma a ideia que mais tarde constituiu
a génese do Facebook (CORREIA; MOREIRA, 2014)



No Brasil, a primeira rede social utilizada em larga escala foi o Orkut, site de rela-
cionamento surgido em 2004 na qual os usuarios criavam suas paginas pessoais para
publicar fotos, scraps (comentarios no perfil dos amigos), integrar comunidades “para
tornar a sua vida social e a de seus amigos mais ativa e estimulante” Em 2011, o Face-
book, que também surgiu em 2004, comegou a demonstrar um rapido crescimento
no Brasil e em apenas 12 meses o Orkut perdeu 33,69% de participagdo no mercado.
O Facebook segue a mesma linha do Orkut, sua missao é “dar as pessoas o poder de
compartilhar e fazer o mudo mais aberto e conectado” Com a pergunta “no que vocé
esta pensando?’, a rede incentiva que as pessoas compartilhem textos, fotos, videos, e
exponham seus pensamentos e posicionamentos sobre qualquer coisa.

Tendo como eixo de andlise a questdo do seio feminino, esse trabalho busca nesse
primeiro momento tecer relagoes de censura da rede social do facebook alegando, se-
gundo os padrdes da comunidade da rede social “uma politica rigida contra o compar-
tilhamento de conteido pornografico e impde limitagdes a exibicdo de nudez’, para
num momento posterior, buscar formas de resisténcia a essas limitagoes.

‘TODA NUDEZ SERA CASTIGADA’

Em abril de 2015, o Facebook censurou o perfil institucional do MinC devido
a divulgacdo da foto de um casal de indios Botocudos, na qual a india se apresenta-
va com os seios desnudos, a fotografia foi utilizada pelo Ministério da Cultura para
divulgar uma exposigao de fotos de 1909 realizada pelo fotégrafo Walter Garbe.

Em resposta a censura, o ministro da Cultura, Juca Ferreira disse:

[...] Para nos € grave, porque é uma agressdo a nossa soberania, a nossa legislaao. E
um desrespeito a nossa diversidade cultural e aos indios do Brasil. Se os indios néo
podem aparecer como sio, o recado é que precisam se travestir de ndo indigenas,
0 que é uma crueldade muito grande[...] (https://controle.pr.ricmais.com.br/
dia-a-dia/noticias/ministerio-da-cultura-aciona-facebook-por-censurar-fo-
to-de-casal-indigena/)

A forma de repressdo exercida pela rede social associando a nudez a por-
nografia, significa um apagamento a outras varias formas de representagdo da
nudez, um corpo nu por si s6, ndo se atrela ao seu significado sexual, ele pode
ter outros sentidos como para um estudo cientifico, uma analise histdrica ou
antropologica.

Ao tomar o corpo feminino como nucleo de inquietagoes, este trabalho se
interessa em buscar como estao conectados os jogos de poder que enquadra o
corpo feminino como forma objetificada. Trata-se de perceber como ha outras
possibilidades de se pensar o seio feminino néo atrelado ao sentido da sexuali-
dade.

Foucault, em seu livro, Em Defesa da Sociedade, mostrou como o proces-
so de normaliza¢do dos corpos foi usado como um instrumento de poder por
varios discursos de saber: médico, legal e o pedagdgico. Atrelando aos mesmos,
formas de controle. (FOUCAULT, 2000). Pode-se acrescentar a esses discursos,
o das redes sociais, pensado como uma nova forma de exercicio do poder: a
biopolitica. A conduta a ser regida nao é mais do homem como individuo disci-
plinado, mas da populagdo como contingente economicamente regulada.

Com base nos pressupostos do filésofo francés, compreende-se que a bio-
politica deve ser pensada como uma maneira pela qual se tentou racionalizar os
problemas colocados a pratica governamental pelos fendmenos préprios a um
conjunto de seres vivos constituidos em populagao, tais como saude, higiene,
natalidade, ragas. Ou seja, logo depois de uma primeira tomada de poder mais
individualizante, como ¢ o caso da disciplina, nota-se uma segunda tomada de
poder mais massificante, que tenta agir na espécie humana.

Ambos os vetores do poder — biopolitica e disciplina - articularam-se no
contexto do capitalismo industrial, como dois conjuntos de técnicas orientadas
para a dominagdo. Enquanto o primeiro eixo se dirige a0 homem-corpo, no cer-
ne de uma anatomia politica que treinava e azeitava os organismos mecanizados
da sociedade industrial (com seu impulso individualizante), o segundo focaliza
o homem-espécie, alvo de uma biopolitica que regulamentava os fatores vivos
das populagoes (com seu impulso massificante). Embora cada um dos vetores
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implantasse um conjunto especifico de mecanismos e dispositivos de poder, am-
bos constituiam instrumentos de normaliza¢ao destinados a maximizar e expro-
priar as forcas humanas com vistas a utilidade. Sua efetivagao estava a cargo de
uma série de instituicoes (médicas, educacionais, administrativas) com fun¢oes
claramente normalizadoras: a distribuicao dos sujeitos em torno da norma, esta-
belecendo os limites que definiriam os comportamentos normais e especifican-
do todos os seus desvios possiveis (FOUCAULT, 1994, p. 74).

Assim, o seio feminino ganha um sentido particular que se atrela a sexua-
lidade e, qualquer forma que se manifeste nesse sentido acaba sendo conduzido
a uma forma repressora, sofrendo deste modo uma forma de adestramento e
consequentemente a regulacdo dos corpos.

Ao desmerecer formas diversas de abordagens sobre o corpo feminino, a
rede social situa, e a0 mesmo tempo, achata a nudez ao contetdo ligado a sexu-
alidade, estabelecendo desse modo, uma forma de regulacdo dos corpos pelas
formas de controle.

PARTICIPAR E COMPARTILHAR UMA AGAO

O lugar da cultura na sociedade muda quando a mediagao tecnoldgica da
comunicagido deixa de ser meramente instrumento para espessar-se, adensar-se
e converter-se em estrutural. (MARTIN-BARBERO, 2014, p-79)

O movimento de conexdes proporcionado pelas novas tecnologias gera,
por sua vez, um novo sintoma cultural, e um desses novos sintomas que pode
ser visto no mundo social contemporaneo é a defesa de propdsitos sociais. Deste
modo, o papel da comunicagao se torna fundamental ao compartilhar a mensa-
gem. Compartilhar, portanto, se atrela ao desejo do outro em participar de algo/
alguma coisa, contribuindo dessa forma, a compartilhar uma agao.

Vive-se a era de ativismos sociais, vozes que reverberam, encontrando nas
redes sociais, um espaco de luta que se manifesta contra formas opressoras. Nesse
campo, os coletivos ativistas aparecem e se fortalecem como uma nova forma cul-
tural. Assim, de acordo Barbero, a comunicagdo torna-se uma questdo de media-
¢do, em que o primordial nas pesquisas ndo se encontra entre os meios, mas nas
relagdes sociais por meio dos processos de recep¢dao. (MARTIN-BARBERO, 2015)

Um movimento que vem ganhando grande representagdo nas redes sociais
¢ o feminismo, sabemos que o feminismo é um movimento social que se estabe-
lece na sociedade ja ha longa data, ja no final do século XIX algumas mulheres
comegaram a repensar seu papel social reivindicando igualdade de direitos poli-
ticos, civis e educacionais, uma das questdes que ganhou bastante popularidade

foi a organiza¢do do movimento sufragista que lutava pelo direito das mulheres
ao voto. Apesar do envolvimento de muitas mulheres a essas causas, poucas fo-
ram as repercussdoes no momento.

A internet trouxe assim, inimeras possibilidades para que esse movimento
crescesse, desde entdo, muitas mulheres puderam compartilhar historias, e por
meio de relatos pessoais, muitas comecaram a se sentirem acolhidas, se identi-
ficando umas com as outras, nesse movimento crescente, questdes como, ver-
gonha, medo e preconceito comegaram a ganhar espago para problematizagdes.

As redes feministas afirmam que a internet vem colaborando para a popu-
larizacdo do feminismo, salientam, por sua vez, que as midias sociais sdo am-
bientes que fortalecem o assunto e favorecem uma mudanca cultural.

Desta forma, as redes de relacionamento social construidas na internet po-
dem ser vistas como componentes importantes daquilo que a teoria politica tem
chamado de esfera publica. Pessoas comuns compartilham opinides e contri-
buem para construir uma rede de solidariedade a partir de defesas e criticas do
seu mundo ideoldgico. Desse modo, dialogando com a perspectiva ‘habermasia-
na;, as redes sociais na internet podem ser vistas como cendrios da manifestacao
e existéncia do “mundo da vida” (HABERMAS, 1997, p. 92).

Nao perdendo de vista o objetivo desse trabalho que se atrela a pensar a
questao do seio feminino nas redes sociais, interessa nesse momento, perceber
como se estabelece uma trama de resisténcia entre um discurso de poder (tecido
pelas relagdes de censura da rede social do facebook) que associa o seio femi-
nino como contetdo pornografico e impde limitagdes a exibi¢do de nudez, e,
as usudrias, que de alguma maneira foram censuradas ao postarem contetidos
“inapropriados’, segundo a perspectiva da rede social.

RESISTIR E EXISTIR

Para discorrer sobre a questdo, serdo observados e consequentemente ana-
lisados quatro casos de manifestagdo contra a rede social:

Em mar¢o de 2011 uma mae lactante foi repreendida por amamentar seu
filho em uma exposi¢ao no Itau Cultural na avenida Paulista. O caso teve forte
repercussao e se espalhou pelas redes sociais, causando grande indigna¢ao entre
as maes lactantes. A mae apds o incidente, organizou o movimento que chamou
de “Mamaco Cultural’, onde reuniu pouco mais de 50 maes num evento apoia-
do pela institui¢ao, que se retratou publicamente. (Paulo Sampaio, O Estado de
S.Paulo, 2011)



Paralelamente, nos dias que antecederam o evento, a jornalista Kalu Brum,
publicou em seu perfil na rede social Facebook uma foto sua amamentando seu
filho. No dia seguinte, o Facebook enviou-lhe um comunicado, que a foto seria
retirada por conter conteudo improéprio. A Jornalista entdo criou uma comuni-
dade na rede convidando a todos que trocassem a imagem de seus perfis, por
uma foto de amamentagio, e aludindo ao evento em Sao Paulo, chamou a co-
munidade de “Mamaco Virtual - Porque Amamentar é Beleza Pura!”. (Paulo
Sampaio, O Estado de S.Paulo, 2011)

Nos casos apresentados, pode-se perceber a questao da amamenta¢do como
forma de entrelacamento entre eles, mas o que desperta a atengdo para a proble-
matizagdo, ndo ¢ o tema da amamentagdo em si, e sim, a questdo do espago per-
missivel para as mulheres amamentarem seus filhos. A questao se volta entao
para os espagos publicos e privados.

No meu doutorado, tramas de um destino, realizei uma pesquisa histdrica sobre
a questdao da maternidade e pude observar que entre o final do século XIX e comeco
do XX, a figura materna foi escolhida como a pessoa responsavel pela estabilidade
da célula familiar. Nesse sentido, a familia se estabelecia com o intuito de preservar
aquilo que se pensava ser um nucleo imével da sociedade. No interior dessa insti-
tuicdo, a mulher deixaria de ser produto da histdria para ser mae, sua fonte perene.
Assim, prote¢do, conforto, carinho e amor foram alguns dos temas associados a es-
trutura do lar, com as caracteristicas “proprias” do feminino. (MORAES, 2005).

Desenvolvia-se assim, uma série de discursos sobre a mulher, nos quais pro-
curava-se publicar uma “esséncia do feminino” e, com isso, definir uma nog¢ao de
verdade sobre todas as mulheres. Tais discursos partiam de instituicdes variadas,
sendo que cada uma delas era portadora de um tipo de poder social que garantia o
conteudo proclamado. Com essa agao discursiva, estabelecia-se um lugar proprio
para a mulher, atrelando-a a uma esséncia particular do feminino. (MORAES, 2005)

Percebia-se, entdo, uma educagdo especifica para as mulheres que desta-
cava as caracteristicas proprias do feminino no que dizia respeito ao papel da
mulher dentro do lar, a relagdo dessa mae com os filhos, ao seu desempenho
como esposa, e ainda a sua religiosidade e a sua sexualidade. (MORAES, 2005)

Pode-se observar o enquadramento do feminino nas molduras dos discur-
sos que, concomitantemente, exerciam uma fun¢ao despolitizadora (fazendo a
mulher nao participar do mundo publico e politico) e politizavam, uma vez que
circunscreviam as praticas femininas no espago doméstico, fixando-lhe uma
identidade que estava inscrita na propria “natureza” e que passava, entdo, a ser
vista como independente da histdria, retirando os seus motivos para tal existén-
cia de leis “puramente naturais.

Por outro lado, o lugar publico foi o espago ocupado por figuras femininas
representadas como formas caricatas, se num primeiro momento, os chargistas
representaram as feministas com formas grotescas associando-as como figuras
feias, gordas com seus “sapatdes’, desprezando-as, por outro lado, suas lutas e
reinvindica¢des nos espagos publicos. Encenando questdes mais recentes, apa-
recem no espago publico manifestagdes e contestagdes inflamadas por frases
como: ‘meu corpo, minhas regras’ trazendo novos formatos para velhas questoes
de como esse corpo feminino deve ser inscrito dentro conjunto de regras no es-
paco publico. Dessa forma, esse seio que amamenta é também além de materno
um seio politico, porém, como observamos, o papel de politico no seio feminino
nunca foi de bom tamanho.

O mundo mudou, mas as representa¢des simbolicas da maternidade ainda
resistem as mudangas, ¢ com o sentido de promover um descentramento as anti-
gas praticas e representagdes em torno da amamentagao que esse trabalho busca
acompanhar esse processo transformativo.

Cria-se assim uma rede de convergéncia entre as maes que se organizam
reivindicando novos posicionamentos na internet e outras que se solidarizam
com a causa. Nesse sentido, a internet passa a ser uma importante ferramenta,
ndo s6 de divulgagao, mas também de critica, debate, reacao e didlogo com os
mais diferentes setores da sociedade, possibilitando enfrentamentos com a gran-
de midia sobre os temas do feminismo, género e violéncia.

Quero sugerir que, assim como nos anos 90, os estudos sobre sociologia po-
litica e da comunica¢iao descobriram a importincia da video-politica, devemos
prestar agora mais aten¢ao a outros modos de informar-se, comunicar-se e partici-
par socialmente que se situam nos novos cendrios digitais da leitura. Assim como
as politicas culturais ndo podem ser tdo somente gutenberguianas, deslocadas em
relacao aos lugares e meios onde a maioria se informa e se entretém, nao é possivel
centrar o debate sobre a democratizac¢ao social somente na comunica¢ao escrita.
Nem tampouco na manipulagdo televisiva. Uma mirada voltada para os novos
modos de ler e de comunicar revela que nao se 1é tdo pouco, nem menos que no
passado. Vendem-se revistas em menor quantidade, mas centenas de milhares as
consultam diariamente na internet. Diminuem as livrarias — ha que se preocupar
e elaborar politicas mais eficazes para lhes dar sustentabilidade, sobretudo as es-
pecializadas — mas aumentaram os cybercafés e os meios portateis de mensagens
escritas e audiovisuais (CANCLINI, 2007, p. 68).

Assim, como observa Canclini (2007) deve-se prestar aten¢ao a outros mo-
dos de informagdo e comunicagdo, se antes os mesmos estavam nos campos
impressos, agora, aparecem em cenarios digitais.
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Atrelado a esse pensamento de Canclini (2007) pode-se observar que os
meios digitais fortaleceram o aparecimento da cria¢ao de coletivos feministas e
manifestagdes através da internet, contrastando com os antigos meios de inte-
racdo e criacdo de grupos que lutavam pelos direitos da mulher. A cria¢do de
grupos feministas nas redes sociais, as inimeras paginas criadas para discutir o
tema e a criagdo de sites e blogs, fez com que as pessoas se interessassem mais
sobre o que é tema em si.

Como resposta a reinvindica¢do da comunidade de “Mamaco Virtual —
Porque Amamentar é Beleza Pura!” o Facebook comegou a liberar fotos de ama-
mentagao na rede social, alegando:

Concordamos que a amamenta¢ao no peito ¢ algo natural e bonito. Fica-
mos contentes em saber que é importante para as maes compartilharem suas
experiéncias com outras pessoas no Facebook. A grande maioria dessas fotos
estd de acordo com as nossas politicas. (Facebook)

Antes porém da rede social concordar em aceitar fotos de mulheres ama-
mentando, houve também outras formas de protesto na internet.

Em 2011, “Mulheres de peito’, foi uma outra iniciativa que desafiou as re-
gras das redes sociais de proibicdo de qualquer imagem que mostre seios de
mulheres, mesmo quando a mesma era usada em campanhas de saide. Assim,
apareceram fotos de mulheres que fizeram mastectomia, com a mensagem “Eu
posso mostrar os seios no Facebook’, elas revelam ter vencido a censura das
redes compartilhando as imagens usando a #mulheresdepeito. (http://www.
inteligemcia.com.br/mulheres-mastectomizadas-mostram-os-seios-nas-redes-
-sociais-para-conscientizar-sobre-o-cancer-de-mama/)

Levando em frente a inciativa da hashtag #mulheresdepeito é possivel
perceber sua transformag¢do em um hiperlink, ao ser indexado por motores de
busca na internet, que permite assim que a rede amplie as conexdes. Em outras
palavras, o usuario podera buscar por determinado assunto, através da procura
pela respectiva hashtag na propria rede social ou em um site de buscas (Google).

Hashtag é uma expressdo bastante comum entre os usudrios das redes
sociais, na internet. Consiste de uma palavra-chave antecedida pelo simbolo
#, conhecido popularmente no Brasil por “jogo da velha™. As hashtags sdo
utilizadas para categorizar os contetidos publicados nas redes sociais, ou seja,
cria-se uma intera¢ao dinamica do conteudo com os outros integrantes da rede
social, que estao ou sao interessados no respectivo assunto publicado. Assim,
com o uso da hashtag em uma publicagdo, o conteudo se torna disponivel para
qualquer pessoa que acesse a mesma hashtag sobre o assunto, permitindo-a co-
mentar, compartilhar ou curtir o conteido. Assim, a hashtag ¢ uma forma de

comunicagao em que se busca colaborar na organiza¢ao das informagoes classi-
ficando conteudos e disponibilizando na internet.

Embalado nos movimentos anteriores, nasce em 2015, 0o movimento Mamilo
Livre, que tem como propoésito o questionamento a censura do corpo feminino,
através da indagacdo: Por que apenas os mamilos femininos sdo sexualizados e
censurados no Facebook? Como formas de ag¢do, o projeto espalha pelos muros da
capital, lambe-lambes com imagens de seios com a hashtag #mamilolivre.

AUTOEXAME.
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Em 2106, A J. Walter Thompson em parceria com AzMina, jornal digital fe-

minista independente, langou nesta semana o projeto http://www.mamilolivre.
com em apoio a Semana Internacional da Nao-Violéncia Contra a Mulher. A
ideia é questionar a objetificagdo do corpo feminino nas redes sociais e a censura
de imagens consideradas de “contetido inapropriado’, com énfase especial em
mamilos de mulheres. Mas como falar de peitos femininos na plataforma, se a
mera existéncia deles é censurada. Para quebrar esse tabu, a agéncia descobriu
uma forma simples e criativa de enganar os algoritmos que fazem essa censura
usando uma ferramenta do proprio Facebook como meio de protesto. O objeti-
vo é publicar dlbuns com fotos “recortadas” de peitos femininos, onde o mosaico
da timeline forma a imagem de um mamilo. Assim, a rede social nao “descobre”
a publicagdo e, portanto, ndo consegue censura-la. (http://www.meioemensa-
gem.com.br/home/ultimas-noticias/2016/11/24/jwt-luta-contra-objetificacao-
-do-corpo-feminino.html)

O interesse para analisar esse movimento, se deu ancorado as ideias desen-
volvidas pelo pensador Michel de Certeau, de ir nas brechas do discurso norma-
tivo do facebook, em que é possivel articular com as microresisténcias mobiliza-
das dentro das taticas cotidianas. No seu livro, A invengdo do cotidiano, Michel

de Certeau parte das dicotomias: espago/lugar e estratégia/tatica. Enquanto o
espaco corresponde a auséncia de posigdes cristalizadas e, justamente por ser
instavel, propicia entrever distintas experiéncias espaciais da vida cotidiana; o
lugar corresponde, inversamente, a certas configuragdes mais definidas de posi-
¢des, algo que resulta de uma demarcagao fisica e/ou simbdlica no espago, cujos
usos o qualificam e lhe atribuem sentidos diferenciados, orientando a¢des so-
ciais. Assim, enquanto o lugar corresponde as praticas do tipo estratégicas, o
espaco corresponde as praticas taticas. (CERTEAU, 2012)

Em outras palavras isso quer dizer que o projeto #mamilolivre buscou criar
novas formas dentro da estratégia da rede social, assim o facebook, deve ser lido
aqui como lugar organizado sobre as relagdes de poder que desempenham for-
mas estratégicas sobre os corpos. A tatica usada pelo movimento, pode ser vista
através da auséncia de um “lugar préprio” e por meio dessa caréncia surge um
novo espa¢o de comunicagdo que permite novas formas transformativas.

Determinada pela auséncia de poder, a tatica é a arte do fraco, por isso as
opera golpe por golpe. A tatica tem que utilizar, vigilante, as falhas que as con-
junturas particulares vao abrindo na vigilancia do poder proprietario. (CERTE-
AU, 2012, p.101).
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O facebook proibe fotos de seios feminino, por outro lado, como forma
astuta, o movimento #mamilolivre pegou fotos de seios femininos e as recortou
montando em forma de moisaco, Desta forma, a rede social ndo conseguiu iden-
tificar a publicacdo e, portanto, nao a censurou. Assim, a forma de burlar pode
ser lida como uma critica a objetificagdo da mulher, um questionamento sobre o
sentido do seio feminino como produto de erotizagao, parte de uma constru¢ao
de dominag¢do masculina.

O CORPO COMO FORMA DE COMUNICAGAO

Tendo como eixo de analise a questdo da exibicao do seio feminino nas
redes sociais, mais precisamente no Facebook, Este trabalho buscou num pri-
meiro momento tecer relacdes de censura estabelecida pela rede social. Transi-
tando entre espagos e lugares: Espago da internet que regula e controla formas
de representacdo social, o Facebook pode ser visto como o lugar (locus) que
determina formas ditas consideradas ideais. Imagens que nao correspondam a
esses ideais devem por sua vez, ser censuradas, e como punicao, a timeline de tal
pessoa que postou a imagem ¢ bloqueada.

A pesquisa se instrumentalizou como material exploratdrio, mulheres, ora
que amamentavam seus filhos no espaco publico; ora mulheres que mostraram
fotos amamentando seus filhos nas redes sociais; ora mulheres que se utilizaram
das redes sociais para disseminar uma critica a qual a rede censurava.

A centralidade do trabalho foi a de descentralizar a forma de representar
do seio feminino que muitas vezes, na maioria deles, esta ligado a esfera da se-
xualidade. Assim é possivel perceber que a nudez também passa por infiltracoes
simbdlicas, ou seja, a nudez como forma de protesto incomoda, mas como for-
ma de representagdo do erdtico, agrada.

A utilizag¢ao do corpo como objeto de analise, passa a ser pensada nesse tra-
balho como uma forma de comunicagdo em que é possivel perceber diferentes
representacdes, sentidos e significados para o seio feminino.

No corpo feminino se instalam praticas, coercdes e disciplinas, embora o
corpo é tido como um espaco particular que pertence ao individuo que o possui,
ele esta submetido a sentidos sociais que o significam contribuindo na constru-
¢ao de gestos e formas de se comportar considerados adequados socialmente.
Desta forma, o corpo feminino ndo é s6 matéria, ele é constituido como sujeito
que se da pelos efeitos do poder, que segundo Foucault, se determina pelo entre-
lacamento dos discursos. (SWAIN, 2000)

E sobre esse espaco de luta contra essa situagdo enraizada que os coletivos
aparecem e se fortalecem aparecendo deste modo uma nova forma cultural.
Assim, de acordo Jésus Martin Barbero, a comunicagdo torna-se uma questao
de mediagdo, onde o primordial nas pesquisas nao se encontra entre os meios,
mas nas relacdes sociais que ocorrem no processo de recep¢io. (MARTIN-BAR-
BERO, 2015)

Se por um lado, esse trabalho teve a intengdo de mostrar as regras do dis-
curso de poder em relagdo ao controle dos corpos, por outro lado, é possivel
perceber formas de resisténcia a esse poder.
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FORMAGAO DOCENTE E MiDIA SOCIAL: O

DIALOGO POSSIVEL

Maria Lucia Marcondes Carvalho Vasconcelos /// Valéria Bussola Martins

Resumo: Baixos saldrios, péssimas condi¢oes de trabalho,
jornada semanal exaustiva, baixa estima social e indis-
ciplina por parte dos alunos tém contribuido para que o
numero de discentes nos cursos de Licenciatura diminua
no Brasil. Ademais, quando tem de cumprir o estagio
curricular supervisionado para receber a habilitagao para
ministrar aulas, o licenciando, muitas vezes, é desestimu-
lado na medida em que varios professores que atuam na
Educagao Basica ndo encorajam os estagidrios a entrar na
profissao. Foi a partir desse contexto educacional brasileiro
que surgiu esta pesquisa que objetiva refletir sobre o pa-
pel do estagio curricular supervisionado na formacao do
profissional da drea de Letras. Propde-se, dessa forma, ave-
riguar como o estdgio transcorre, como interfere na forma-
¢ao docente e se ele pode fazer germinar nos graduandos
o gosto pela profissao de educador. Sendo fruto de uma
experiéncia profissional voltada para a formagio docente,
busca-se, também, oferecer aos professores da Licenciatura
em Letras uma alternativa mais atraente e significativa de
acompanhamento para os estagios. E descrita, para tanto, a
experiéncia de se acompanhar os estdgios por meio de uma
midia social: o Facebook, que permitiu que os alunos se ex-
pressassem de uma forma muito mais dinamica, ressaltan-
do a constante possibilidade de reflexao grupal ja que todos
os alunos acompanharam os estagios dos colegas. Por fim,
pondera-se sobre a necessidade de se alterar os objetivos e
a forma de execugao dos estagios supervisionados.
Palavras-chave: Formagdo docente; estagio curricular
supervisionado; rede social.

Abstract: Low salaries, bad work conditions, exhausti-
ve workweek, low social esteem and bad discipline from
the students have contributed with this lower and lower
number of graduation students in the educational area in
Brazil. Moreover, when the Modern Languages students
have to carry out the curriculum-supervised internship
in order to receive the license to teach, they are discou-
raged. The teachers who work in the Elementary School
do not encourage their probationers to enter the field or
exercise the profession. The objective of the present work
is to reflect the probationer’s role in the formation of the
Modern Languages professional. It is proposed to inves-
tigate how the internship occurs and how it interferes in
the teachers’ formation and whether or not it may ger-
minate the liking of the educator profession in the Mo-
dern Languages students. This article is the result of a
professional experience facing teacher’s formation, then,
it also intends to offer the Modern Languages graduation
teachers a more attractive and meaningful alternative for
accompanying the internships. The described experience
is the one about accompanying the internships through
a social network: Facebook, which allowed the students
to express themselves in a more dynamic way, emphasi-
zing the constant possibility of a collective reflection ac-
cording as all the students accompanied their colleagues’
internships. Lastly, we ponder about the need of changing
the idea and the way the internships are carried out.
Keywords: Teachers’ formation; curriculum-supervised
internship; social network.
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INTRODUGAO

No ambiente académico, discute-se cada vez mais a formagao de professo-
res no Brasil ja que diminui o nimero de profissionais que escolhem trabalhar
na area da educacao. Tal situagao piora quando se analisa o universo da area de
Letras. E grande, inclusive, o nimero de pessoas que se espantam quando um
jovem afirma que escolhera cursar a graduagdo em Letras, para tornar-se, futu-
ramente, um professor de Lingua Portuguesa ou de Lingua Estrangeira, sendo
que, na maioria das vezes, logo surgem uma pergunta e uma afirma¢ao. Ques-
tiona-se o porqué da escolha e atesta-se que os profissionais dessa area sempre
sao mal remunerados e passam dificuldades financeiras ao longo de toda a vida.

Depois de cursados alguns semestres da graduagdo em Letras, a situacao
de falta de estimulo pode agravar-se. O graduando ¢é obrigado a fazer o estagio
curricular supervisionado para receber, ao final do curso, a habilitacao para mi-
nistrar aulas. O Conselho Nacional de Educagao, por meio da Resolu¢ao CNE/
CP n° 01, de 18 de fevereiro de 2002, no §3° do Art. 13, estabelece que o estagio
deve ocorrer em escola de Educa¢ao Basica; que deve haver um regime de cola-
boragao entre os sistemas de ensino e que todo o processo deve ser avaliado con-
juntamente pela instituicao formadora e pela escola onde se concretiza o estagio.

Entretanto, além do parco didlogo entre as institui¢des envolvidas - elo
quase inexistente que, com certeza, ajudaria no aprimoramento da formagao
dos alunos - observa-se, por meio das discussdes que ocorrem em sala de aula
e por meio dos relatérios de estagio produzidos pelos discentes do Curso de
Letras que descrevem as experiéncias vivenciadas ao longo de todo o processo,
que hd, com certa frequéncia, uma incoeréncia entre o que defendem os docen-
tes formadores e o que os futuros professores veem nas salas de aula do Ensino
Fundamental II e do Ensino Médio.

Evidentemente, ha de se modalizar a afirmativa, porém, ndo se discute que
os discentes se deparam muito mais com manifestagdes negativas de pratica do-
cente do que positivas. Ademais, mais uma vez, o educando ¢é estimulado a mu-
dar de area na medida em que a grande maioria dos professores que hoje atuam
na Educagao Basica desestimula os estagidrios a entrar na profissao. Os docentes
da rede publica, costumeiramente, reclamam dos baixos salarios, da indisciplina
discente e da péssima infraestrutura escolar. Ja os da rede particular de ensino
- que nem sempre recebem remunerac¢iao adequada - afirmam, frequentemente,
que a carga de trabalho extraclasse é excessiva e que a supervisdo da coordena-
¢do e da direcao da escola é inflexivel.

Foi a partir desse precario e desestimulante contexto educacional brasileiro de
formacao de professores que surgiu a ideia geradora desta pesquisa que se propds a
averiguar como o estagio transcorre, como ele interfere na formagao do futuro pro-
fessor e se ele pode fazer germinar nos graduandos o gosto pela profissao docente.

Sendo fruto de uma experiéncia profissional voltada para a formagao do-
cente, o presente relato busca, ainda, oferecer aos professores da Licenciatura em
Letras uma alternativa mais atraente e significativa de acompanhamento para os
estagios. E nesse momento que surge a midia social Facebook, ferramenta digi-
tal que foi utilizada para a concretizagdo desta pesquisa.

Em um mundo em que os artefatos tecnologicos invadem a vida da maioria
das pessoas, alteram a comunicagio das informagdes e criam novos espagos de
conhecimento, as redes sociais podem auxiliar no processo de ensino-apren-
dizagem, na medida em que, frequentemente, dinamizam trocas de experi-
éncias entre professores e alunos e entre os préprios alunos. E evidente que a
aprendizagem se da por meio das habilidades cognitivas do ser humano, ndo por
meio, unicamente, da tecnologia. Entretanto, uma ferramenta tecnologica bem
utilizada pode favorecer e enriquecer o processo de aprendizado.

Destaca-se que para contemplar o presente problema de pesquisa, que ob-
jetiva investigar o papel do Estagio Curricular Supervisionado na formagao dos
professores de Lingua Portuguesa, tomou-se como corpus de analise relatorios
de estagio de duas institui¢oes privadas de Ensino Superior da cidade de Sao
Paulo e utilizou-se, primordialmente, como referencial tedrico, os pensamentos
de Freire (1996 e 2008) e Masetto (2012). Levando-se em consideragdo o expos-
to, optou-se, para o presente trabalho, pelo caminho metodologico da pesquisa-
-acdo que, de acordo com Pereira (2001, p. 167):

unifica processos considerados muitas vezes independentes, COmo o ensino, a
avaliacdo, a pesquisa, o desenvolvimento profissional. Integra ensino e desen-
volvimento do professor, desenvolvimento do curriculo e avaliagdo, pesquisa
e reflexao filosofica em uma concepgao holistica de pratica reflexiva educativa.

Dessa forma, buscou-se, de modo novo e ao longo do préprio processo de
pesquisa, a intervengdo na pratica. Nesse contexto, o que se almejou fazer foi
intervir em uma situacdo de aprendizagem com a finalidade de verificar se a
proposta pedagdgica era eficaz ou nao.

O CURSO DE LETRAS E A LICENCIATURA

A Universidade de Sao Paulo criou e organizou o primeiro curso superior
de Letras do Brasil, instituido na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras, por
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meio do Decreto 6.283, de 25 de janeiro de 1934, por decisdo de Armando de
Salles Oliveira, na época governador do Estado de Sao Paulo. De acordo com o
Decreto 6.283, os principais objetivos a serem atingidos pelo curso seriam: pre-
parar intelectuais para o exercicio de atividades culturais; formar profissionais
para o magistério do ensino secundario, normal e superior e propiciar pesquisas
envolvendo dominios culturais.

Na época do seu surgimento, o curso possuia duas areas: Letras Classicas
e Portugués (que compreendia as cadeiras de Filologia Grega e Latina; Filologia
Portuguesa; Literatura Luso-Brasileira; Literatura Grega e Literatura Latina) e
Letras Estrangeiras (que compreendia as cadeiras de Lingua e Literatura Fran-
cesa e de Lingua e Literatura Italiana). Além disso, ¢ significativo comentar que
a Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras, da qual fazia parte o curso de Letras,
foi dada a missao de integrar conhecimentos literarios, humanisticos e cientifi-
cos na nova universidade que surgira.

Nos anos seguintes, outros cursos de Letras foram criados na Universidade
do Distrito Federal, em 1935; na Faculdade de Filosofia e Letras do Parand, em
1938; na Universidade de Minas Gerais, em 1939; na Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras do Rio Grande do Sul, em 1940; na Pontificia Universidade
Catdlica de Sao Paulo, em 1946, e na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras,
mantida pelo Instituto Mackenzie, em Sao Paulo, em 1947.

Desde o inicio de tais cursos e, ainda hoje, muitas vezes, as disciplinas
pedagogicas sdo encaradas, por alunos e professores, como disciplinas apenas
complementares, sendo as aulas de lingua e de literatura as fundamentais do
curso. Ndo se nega aqui a importancia das disciplinas tedricas, assim como a
necessidade de uma base de conceitos e de teorias que solidificam a formagao
do graduando. Entretanto, reflete-se sobre um dos papéis mais importantes,
talvez o mais importante, do curso de Letras: formar professores em um pais
em que se constata uma grande caréncia de bons e comprometidos profissio-
nais. Pode-se questionar, portanto, se o proprio curso de Letras ndo leva muitos
graduandos a desistirem da carreira docente por nao serem estimulados a valo-
rizar, da mesma forma, todas as disciplinas. O fato de se cuidar dos contetidos
especificos da drea na qual o futuro professor atuara nao deveria ser impeditivo
de se valorizar um outro aspecto importante na constitui¢ao desse profissional
em formacdo: as teorias e técnicas voltadas para uma atua¢ado proficiente e ade-
quada ao ato de ensinar.

Assim é que grande nimero de recém-formados afirma que o curso de Le-
tras exalta de forma intensa os contetdos tedricos, deixando de lado questdes
sobre a pratica pedagdgica, o que dificulta os professores principiantes a terem

éxito em sala de aula no inicio dos seus dias como docente. E a partir dai que se
pode questionar se o dominio de conteudo garante a execugdo de uma boa aula.
Masetto (2012, p. 11) explica que:

Essa situagdo se fundamenta em uma crenga inquestionavel até bem pouco
tempo [...]: quem sabe, automaticamente, sabe ensinar. Mesmo porque en-
sinar significava ministrar grandes aulas expositivas ou palestras sobre um
determinado assunto dominado [...].

Curioso é que o proprio artigo 61 da Lei de Diretrizes e Bases da Educagao
Nacional (Lei n°. 9.394, de 20 de dezembro de 1996), que define e regulariza o
sistema brasileiro de educacgdo, quando trata da formagao dos profissionais da
educacio, ressalta que os cursos devem ter como fundamento “a associagdo en-
tre teorias e praticas” (NEVES, 2010, p. 70). Se a relagdo entre teorias e praticas
¢ tdo destacada até na legislagdo, os cursos nao deveriam se afastar tanto dessa
ligacdo fundamental para o processo de formacédo de futuros professores.

Talvez, este seja um equivoco histérico dos cursos de Licenciatura em Le-
tras. Ao valorizar determinados contetidos, os docentes universitarios nao for-
mam um professor critico que poderia refletir sobre o seu préprio dia a dia para
formular solugdes para as adversidades:

Se a possibilidade de reflexao sobre si, sobre seu estar no mundo, associada
indissoluvelmente a sua acdo sobre o mundo, ndo existe no ser, seu estar no
mundo se reduz a um ndo poder transpor os limites que lhe sdo impostos
pelo préprio mundo, do que resulta que este se ndo é capaz de compromisso
(FREIRE, 2008, p. 16).

Partindo do pressuposto de que “os professores aprendem com o que fazem
e usam esses saberes para propor novas experiéncias” (CUNHA, 2006, p. 489),
¢ imprescindivel que a Licenciatura em Letras desenvolva o pensar pedagogico
do aluno ainda nos bancos universitarios, pois um bom professor nao podera
encontrar todas as respostas para o dia a dia escolar em anotagdes de sala de
aula, em um livro ou em um manual, ou ainda, hoje, por que nao, na internet:

[...] é fundamental que, na pratica da formag¢ao docente, o aprendiz de edu-
cador assuma que o indispensavel pensar certo nio é presente dos deuses
nem se acha nos guias de professores que iluminados intelectuais escrevem
desde o centro do poder, mas, pelo contrario, o pensar certo que supera o
ingénuo tem que ser produzido pelo préprio aprendiz em comunhao com o
professor formador (FREIRE, 1996, p. 39).

A figura de um professor reflexivo, que diante de sua pratica cotidiana
se pergunta como pode melhora-la, é o que os cursos de Licenciatura deve-



riam formar, aliando a teoria na universidade aprendida a pratica diariamente
construida, atentando-se, no entanto, para o desejavel equilibrio entre essas duas
forcas, como alerta Sacristan (1995, p. 78),

¢ necessario incentivar a aquisicio de uma consciéncia progressiva sobre
a pratica, sem desvalorizar a importancia dos contributos tedricos. Nesse
sentido, a consciéncia sobre a pratica surge como a ideia-for¢a condutora da
formagcao inicial e permanente dos professores. Esta afirmagdo nao pretende
corroborar o sentimento, muito corrente no seio dos professores, de que a
teoria é irrelevante. Trata-se, apenas, de recusar uma linearidade (univoca)
entre o conhecimento tedrico e a agdo pratica.

Assim, se o que se pretende é um profissional da docéncia que, de maneira
critica, repense a sua pratica, igualmente complicada ¢ a utilizagdo do computa-
dor e das midias digitais no ambiente educacional, ferramentas que invadiram o
dia a dia de quase todas as pessoas ha um bom tempo. Lamentavelmente, nem
todos os cursos de Letras, atualmente, ja inseriram em seus curriculos disci-
plinas que tratem das Tecnologias Digitais da Informacdo e da Comunicagao
(TDIC). Em fung¢do do mundo midiatico das crian¢as e dos adolescentes que
hoje estdo na Educacdo Basica, é primordial que os cursos de formagao docente
reflitam e criem praticas pedagdgicas que contemplem essas tecnologias.

Por fim, considerando os problemas até aqui neste texto levantados, nao se
pode tratar dos cursos de Letras sem discutir qual é o papel do estagio curricu-
lar supervisionado que o graduando, futuro professor, tem de cumprir para, ao
final do curso, receber a licen¢a para ministrar aulas nos Ensinos Fundamental
e Médio. Este é o tema do préximo item deste texto.

0 ACOMPANHAMENTO DOS ESTAGIOS POR MEIO DO FACEBOOK

Como exposto anteriormente, a relacao entre teoria e pratica nos cursos de
formagdo docente é fundamental. Nesse contexto, pode-se ressaltar que o Esta-
gio Curricular Supervisionado necessita, inicialmente, fazer parte de um projeto
pedagdgico que estabeleca relagao constante entre o que as disciplinas tedricas
desenvolvem nos bancos universitarios e o que o estagiario observa nas salas de
aula da Educacao Basica:

A teoria, pois, é necessaria para que o aluno saiba discernir o momento de
aplica-la e ndo somente para realizar provas e trabalhos. A pratica, uma si-
tuacao que existe de fato, aliada aos conhecimentos tedricos e adquiridos,
concorre para o bom éxito profissional dos egressos da universidade (BIAN-
CHI; ALVARENGA; BIANCH]I, 2005, p. 05).

A desejavel transposicdo didatica - conceito trazido por Chevallard (1985)
e que se refere a necessaria transformacao do saber sabio, aquele aprendido nos
bancos universitarios, em saber a ser ensinado na escola de educacao basica - é fre-
quentemente negligenciada nas Licenciaturas. Muitos sdo os docentes formadores
de futuros professores que, preocupados com a teoria e seus desdobramentos, se
esquecem de que o objetivo primeiro desses cursos é a formagao inicial de profes-
sores, tornando-os aptos a um exercicio profissional adequado e responsavel.

Outro problema é que, em relagdo as disciplinas tedrico-pedagdgicas, ainda
sdo numerosos os curriculos de formacao de professores que se constituem de um
conjunto de disciplinas nao relacionadas entre si, ou seja, isoladas, e sem qualquer
ligacdo com a atual realidade da Educagdo Basica brasileira (PIMENTA; LIMA,
2008), sem esquecer, também, o grande numero de docentes universitarios que
também ministram aulas nos cursos de formagao de professores para a Educagao
Basica sem terem exercido fungio alguma nessa etapa do ensino brasileiro. E im-
prescindivel que as disciplinas dialoguem entre si, que haja uma interface entre
elas. S6 um trabalho conjunto pode levar o futuro professor a analisar de forma
adequada o que é visto na instituicdo na qual o estagio ocorre:

A pratica nessa situacdo, baseada na teoria, conduz a caminhos muito es-
peciais, e é muito importante que o aluno tenha, efetivamente, essa oportu-
nidade, para evitar que a aprendizagem resulte em profissionais inseguros.
A pratica, ainda, auxilia o estudante na busca do autodidatismo que o im-
pulsionara a dar continuidade ao seu aprender (BIANCHI; ALVARENGA;
BIANCHI, 2005, p. 05).

E também por meio dessa unido que o licenciando poderd aferir seu de-
sempenho docente pratico no ambiente escolar e exercitar seu senso critico para
a criagdo, a renovagdo ou o aprimoramento de praticas pedagdgicas.

Depois de fazer leituras atentas de relatorios de estagios por dois anos, as
professoras e pesquisadoras deste trabalho chegaram a algumas constatagdes ao
perceber que “embora, legalmente, ou em termos de discurso, o estagio curri-
cular seja apresentado como elemento de integracao entre teoria e pratica, na
realidade ele continua sendo um mecanismo de ajuste que busca solucionar ou
acobertar a defasagem entre elementos tedricos e praticos” (ALVES, 2011, p. 68)
estudados ao longo da graduacio.

Em primeiro lugar, fica evidente que muitos alunos se sentem desmotiva-
dos pelo fato de seus relatorios de estagio serem lidos, basicamente, por apenas
uma pessoa: a professora que ministra a disciplina ligada ao Estagio Curricular
Supervisionado. E evidente que se poderia solicitar que houvesse uma troca de
relatorios entre os colegas, todavia, levando-se em considera¢do a quantidade
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média de alunos por turma, tal pratica torna-se dificil e raramente adotada. Jun-
te-se a isso a sensagdo geral de que tais relatérios ndo passam de uma obrigato-
riedade burocratica.

Em segundo lugar, muitos alunos dizem que seria muito rica a experiéncia
de compartilhar algumas experiéncias do estagio que poderiam ser gravadas por
meio de videos em celulares. O relatério em papel, que os graduandos, normal-
mente, entregam ao final do estagio, ndo possibilita tal pratica. Alguns videos po-
deriam ser exibidos nas aulas, mas a exibi¢dao de todos os videos seria improvavel.

Em terceiro lugar, e aqui ja trazendo uma referéncia ao relato que sera
aqui apresentado, em uma das instituicoes de Ensino Superior, que ofereceu
os relatdrios de estagio para a concretizagao desta pesquisa, também ndo era
permitida a inser¢ao de fotos nos relatérios de estagio para que os documentos
nao ficassem pesados e fosse possivel a gravagdo de todos os relatdérios de esta-
gio de uma mesma turma em um tnico CD. Obviamente, eram muitas as situ-
acOes que os estagiarios gostariam de fotografar, como ensaios, brincadeiras,
gincanas, apresentagoes teatrais. Mais uma vez, o relatorio impresso limitava
o relato das aulas assistidas.

Por fim, durante as aulas, sempre surgem momentos em que os alunos que-
rem dividir com o professor e com os outros graduandos, comentdrios de cenas
vistas, questionamentos de experiéncias presenciadas e, até mesmo, buscar es-
clarecimentos a respeito de como agir em determinadas situagdes para as quais
a resposta dos professores observados nao se mostrou adequada. Nesses casos,
depois de algum tempo dedicado aos esclarecimentos solicitados, o professor
formador ¢ for¢ado a interromper o que poderia ser um rico momento de for-
magao para redirecionar a aula para os contetidos da disciplina que, afinal, pre-
cisam ser cumpridos.

Um outro aspecto bastante frequente referia-se a dificuldade de se con-
seguir o estagio e, nesse caso, dicas de escolas que recebiam bem os estagia-
rios ou que ainda tinham vagas. Muitos mandavam para os e-mails dos cole-
gas de sala tais informagdes ou postavam as dicas em suas paginas pessoais
no Facebook.

Além disso, varios alunos que cumprem o Estagio Curricular Supervisiona-
do e que, predominantemente, chegam aos bancos universitarios profundamen-
te desmotivados com o que veem nas salas de aula de Educacao Basica, passam,
também, a postar informacdes sobre as escolas ou situagcdes que vivenciam em
sala de aula em paginas do Facebook de uma das pesquisadoras deste trabalho,
sendo que ndo eram sO postagens pessimistas ou que s6 reclamavam de deter-
minadas préticas docentes.

Embora muitos professores digam que os alunos s6 usem o Facebook para
reclamar das aulas e dos professores, os educandos também compartilham ma-
teriais vistos em sala com seus amigos virtuais. Da mesma forma, podem surgir
elogios as aulas assistidas nos bancos universitarios.

Na pagina pessoal de uma das pesquisadoras, também comegaram a ser re-
correntes relatos de dificuldades seguidas de descrigdes apaixonadas pelo curso
de Letras. Embora o estagio frequentemente desestimule os alunos a abando-
narem o curso pelas inumeras dificuldades encontradas durante a execugao do
estagio, eles tinham estimulos nos bancos universitarios, mais especificamente
nas aulas das disciplinas pedagdgicas.

Os futuros professores também postavam, na pagina pessoal da professo-
ra responsavel pelo estagio, exemplos de escolas com boas praticas pedagogi-
cas. Ademais, eles passaram a divulgar, também por meio da pagina pessoal
da professora, dicas de escolas publicas e privadas que aceitavam os estagiarios
sem restricdes inexplicaveis. Por fim, comecou a aumentar dia a dia o ndmero
de mensagens inbox sobre duvidas gerais sobre os estagios, sobre o Termo de
Compromisso de Estagio - documento legal que oficializa o estagio - e sobre a
assinatura da Ficha de estagio - em que aparecem as horas estagiadas - que aca-
bavam surgindo apenas depois da ida do estagiario a escola e depois do primeiro
contato com funcionarios de escola e com os diretores ou vice-diretores.

Foi a partir desse momento que surgiu a ideia de criar um mecanismo co-
letivo para facilitar a troca de informagdes entre os estagiarios; para propiciar
discussoes; para permitir desabafos e questionamentos; para dividir boas e mas
experiéncias pedagogicas vivenciadas ao longo do cumprimento do Estagio
Curricular Supervisionado.

Surgiu, assim, a ideia de usar o Facebook como instrumento de troca de
informagdes e de vivéncias. Para tanto, a pesquisadora envolvida neste trabalho
criou um perfil especifico para esse fim. No dia 06 de agosto de 2012, foi criado
um perfil no Facebook para acompanhar os relatos dos graduandos que tinham
de cumprir o Estagio Curricular Supervisionado em escolas publicas ou priva-
das de Educacio Basica.

O mais revelador da experiéncia foi que logo de inicio um nimero grande
de alunos passou a enviar postagens para o perfil ora com duvidas, ora com
sugestoes de escolas; ora com pedidos de ajuda para conseguir vaga em alguma
escola, ora para contar alguma experiéncia vivenciada nas institui¢des de Edu-
cagdo Basica.

Como a pagina foi criada quando o semestre letivo comecou, inicialmente,
surgiram muitas postagens que tratavam da dificuldade de se conseguir uma



vaga nas escolas. Outro problema também relatado com frequéncia envolvia o
fato de os diretores aceitarem estagiarios, mas os professores nao.

Essa situacgdo so retrata as varias negativas de professores que os graduandos
recebem ao longo dos semestres em que tém de cumprir o Estagio Curricular
Supervisionado. Infelizmente, a maior parte dos professores sente-se muito in-
comodada com a presen¢a de um estagiario. Entretanto, se a aula é bem prepa-
rada, se o docente cumpre a sua parte como educador, ndo ha o que temer.

Mais uma questdo que merece aten¢do envolve o fato de muitas instituicdes se-
rem extremamente desorganizadas. Quando os universitarios as procuram para con-
seguirem as vagas, ndo sao atendidos de forma adequada, respeitosa e satisfatoria.

Os estagidrios chegam a instituigdo em que gostariam de fazer estagio e
nela, rotineiramente, sdo mal orientados em relagdo a com quem devem falar e
para onde devem ir. Andam de sala em sala, de prédio em prédio e sao obrigados
a ficar esperando por muito tempo. Além de muitos gestores nao oferecerem
vagas como deveriam, desrespeitando o processo de formagdo de novos pro-
fessores, é comum os licenciandos terem grande dificuldade para encontrar os
diretores nas escolas que administram.

Também foi frequente a postagem de relatos de diretores que queriam uma
carta de recomendacgdo da faculdade antes de aceitarem os estagiarios, sendo o
Termo de Compromisso de Estagio a unica obrigatoriedade legal que o estagia-
rio teria de apresentar aos gestores.

E relevante comentar, ainda, que uma das institui¢des de Ensino Superior
que ofereceu os relatérios de estdgio para analise envia uma carta as escolas
de Educac¢do Basica antes do semestre comecar com o nome de todos os seus
alunos que gostariam de fazer estagio naquela determinada escola. Esse proce-
dimento ja funcionaria como uma carta de apresenta¢ao, mas, mesmo assim,
inumeros diretores pedem outro documento. Se eles ja recebem uma carta
de apresentagdo da faculdade, ndo ha motivo para exigirem outra. Contudo,
mesmo assim o fazem.

Ademais, foi grande o nimero de graduandos que publicaram posts, relatan-
do que os gestores ficavam pouco tempo nas escolas e que viajavam bastante, nao
deixando nenhum funciondrio responsavel por sua fun¢do, podendo-se, assim,
questionar o fato de uma escola ficar sem um gestor durante mais de dez dias.

Outra situagdo recorrente na pagina do Facebook envolveu a recusa dos
diretores assinarem o Termo de Compromisso de Estagio com a informacao
de que ndo assinariam o documento porque eles ndo o conheciam. Isso explica
alguns posts que demonstravam total preocupagdo dos alunos em relagao a pos-
sibilidade de conseguir ou nao vaga de estagio.

Alguns alunos também mandavam mensagem inbox pedindo ajuda, soli-
citando dicas de escolas que aceitavam os estagidrios de forma tranquila e res-
peitosa. Foi em fun¢do de todas as dificuldades elencadas anteriormente que
surgiu a ideia de os alunos veteranos postarem no perfil do Facebook uma lista
com os nomes das escolas que recebiam de forma adequada os futuros profes-
sores. A docente universitaria que cuidava dos estagios, na ocasido, publicara
um post pedindo ajuda e, minutos depois, comegaram a serem visualizados
varios comentarios com as indicagdes das escolas. A ajuda vinha instantanea-
mente. Minutos depois, uma longa lista de escolas publicas e privadas passou
a se formar depois do post. Da mesma forma, ddvidas gerais eram também
solucionadas por meio do perfil.

E evidente que muitas dividas poderiam ser solucionadas em sala de
aula, mas, como ja dito e levando-se em consideragdo que, na maioria das
institui¢des formadoras, s6 ha uma aula semanal da disciplina pedagogica que
supervisiona o Estagio Curricular Supervisionado, a utiliza¢gdo do Facebook
fazia com que os alunos tirassem suas duvidas de forma muito mais rapida.
Além disso, sobrava mais tempo na aula para a reflexao acerca das questdes
praticas do estagio, ndo se perdendo, assim, tempo com situagdes puramente
burocraticas como essa.

Talvez também por isso, os alunos passaram a publicar posts culturais no
perfil. Um grande numero de estagidrios publicava dicas de filmes que tinham
relagdo com a drea da educagdo. Nota-se que os alunos passaram a postar no
Facebook links com dicas de filmes e documentarios que surgiam nas discussoes
em sala de aula em fungdo de algum assunto que vinha a tona por causa das ex-
periéncias vivenciadas nas escolas de Educagao Basica. Naturalmente, portanto,
os alunos passaram a ser protagonistas da propria formacao, individuos auto-
nomos que publicavam coletivamente informacdes relevantes e, muitas vezes,
inspiradoras (CARVALHO, 2010).

Os futuros professores também passaram a postar fotos e videos que po-
deriam gerar 6timas reflexdes nos bancos universitarios e indicagdes de mate-
riais que poderiam ser usados com outras turmas de Licenciatura. Os papéis
de professor e alunos, entdo, misturaram-se e os proprios discentes passaram
a ajudar a pesquisadora e docente a montar as suas aulas dos préximos semes-
tres, oferecendo dtimas sugestdes de materiais. O Facebook transformou, des-
sa forma, o universo do processo de ensino-aprendizagem, pois “os suportes
das TICs estruturam uma nova ecologia cognitiva nas sociedades da atualida-
de” (SETTON, 2010, p. 104).

IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO
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E a partir desse saber flutuante e destotalizado que cada vez mais os alunos
postavam relatos sobre os estagios. Além disso, eles passaram a publicar mate-
riais que ndo podiam ser publicados nos relatérios que eram entregues apenas
em formato .docx.

Em uma das instituicdes formadoras, por exemplo, o setor, que recebe e
arquiva, ao final dos semestres, os relatérios de estdgio, solicita que os alunos
nio anexem, em seus relatorios, informacoes escaneadas que possam deixar os
relatorios muito pesados. Assim, era recorrente a reclamagao de que os alunos
ndo tinham a chance de anexar provas, atividades, fotos e imagens relacionadas
ao estagio. O setor criava esse impedimento para que todos os relatérios de uma
mesma turma fossem gravados apenas em um tnico CD, gravacdo esta executa-
da pela prépria docente que supervisiona os estagios.

No Facebook, esse problema nao existia. Foi, entdo, que os discentes pas-
saram a publicar fotos e videos de momentos vivenciados ao longo do Estagio
Curricular Supervisionado. Tais materiais enriqueceram de forma intensa as
discussoes em sala de aula na universidade:

A imagem, o som e o0 movimento oferecem informacdes mais realistas em
relagao ao que esta sendo ensinado. Quando bem utilizadas, provocam a al-
teragdo dos comportamentos de professores e alunos, levando-os ao melhor
conhecimento e maior aprofundamento do conteudo estudado (KENSHI,
2007, p. 45).

A partir de entdo, semanalmente, havia posts por meio dos quais era possi-
vel visualizar alunos da Educagdo Basica trabalhando em sala de aula, ensaian-
do para apresentacdes teatrais e produzindo trabalhos que seriam expostos nas
feiras escolares.

Uma estagiaria, por exemplo, retratou a apresentacao teatral da peca Deu a
louca nos contos de fadas, dramatizada por alunas do 6°. ano do Ensino Funda-
mental II. Depois de acompanhar e auxiliar nos ensaios, que ocorriam durante
as aulas de Lingua Portuguesa, a futura professora fez questao de documentar
o final do processo para todos os seus colegas de turma por meio do Facebook.

Outra aluna, com o mesmo objetivo de documentar o processo final de
um trabalho interdisciplinar que iniciou com uma pesquisa na aula de Lingua
Portuguesa, fotografou a escola toda no dia em que pode participar, junto dos
alunos, da preparagdo das salas para a Festa das Na¢des que aconteceria no dia
seguinte.

Também houve a publicagdo de relatos de varias escolas que utilizavam,
em vez do tradicional barulho de uma sirene que indica o final de uma aula e o
comegco de outra, uma musica, pratica esta muito relaxante e divertida.

Paralelamente, entretanto, continuavam a aparecer relatos de experiéncias
negativas ou problemas que afetavam o bom andamento das aulas. A falta de
material, por exemplo, era muito recorrente, mesmo em meses do segundo se-
mestre do ano letivo.

Eram comuns, também, fotos demonstrando que a infraestrutura das es-
colas, principalmente das publicas, ndo estava de acordo com o que os alunos
merecem. Grades eram frequentemente fotografadas nos ambientes escolares.
Da mesma forma que nos relatérios impressos, continuavam os relatos de falas
de professores que desestimulavam os estagiarios.

Contudo, uma mudancga importante ocorreu. Naturalmente, no inicio do
semestre, a maior parte dos relatos trazia praticas pedagdgicas insatisfatdrias ou
sentimentos ruins frente ao estagio. Depois, por meio das trocas de ideias entre
o professor e os alunos e entre os proprios alunos, um tom mais leve tomou con-
ta do perfil criado no Facebook.

Na verdade, aos poucos, com o desenrolar do préprio estagio, os educandos
perceberam que eles ndo estavam mais fazendo relatos burocraticos para que
estes apenas fossem lidos pelo professor, mas que a observagao das aulas e do
trabalho docente em situagdo real vinha plena de significados - positivos e nega-
tivos - e que, escreverem verdadeiramente pelo que passavam, aproximavam-se
da realidade docente e aprendiam. A proposta ganhou, portanto, mais relevan-
cia na medida em que os alunos abandonaram a velha ideia de que os textos
seriam lidos apenas pelo professor a quem deveriam agradar.

Na situagao escolar existem relagdes muito rigidas e bem definidas. O aluno
¢ obrigado a escrever dentro de padrdes previamente estipulados e, além
disso, o seu texto serd julgado, avaliado. O professor, a quem o texto ¢é re-
metido, sera o principal - talvez o tnico - leitor da redagdo. Consciente
disso, o estudante procurara escrever a partir do que acredita que o professor
gostard (e, consequentemente, dard uma boa nota). Mais precisamente, fara
a redagao com base na imagem que cria do “gosto” e da visao de lingua do
professor (BRITTO, 2011, p. 120).

Os textos deixaram de ser feitos sé para a atribuicdo de uma nota e ganha-
ram um carater publico. Os relatos tornaram-se coletivos. O Facebook passou
a representar um didrio coletivo das experiéncias, das angustias, das duvidas,
mas, também, das possiveis solu¢des para os problemas apresentados. Todos os
colegas viam o que 0s outros escreviam e comentavam.

E importante ressaltar que a responsabilidade sobre o ato da escrita aumen-
tou, assim como ampliou-se também a responsabilidade da professora que orien-
tou essa nova experiéncia. O Facebook nao poderia transformar-se, por exemplo,



em um ambiente de apenas reclamacgdes. Buscavam-se, primordialmente,
solucdes para os problemas apresentados.

E por isso, também, que relatos sobre experiéncias positivas e estimulantes
passaram a ser descritos no Facebook. Um tom de esperanca imperava, assim,
da metade do semestre em diante.

Destaque deve ser dado, ainda, a um relato por meio do qual o estagidrio
explica que, ao final do processo de observagdo das aulas, a professora que o
acompanhara na escola de Educagdo Basica solicitara um relatério feito por ele
mesmo, analisando a pratica pedagdgica da docente. Além disso, ao término dos
estagios, muitos alunos diziam que acabavam ficando emocionados ao saber que
nao veriam mais os rostos daqueles determinados alunos.

Por meio desses relatos, nota-se, portanto, que os alunos passaram a produ-
zir o proprio conhecimento e os relatos nao estavam mais baseados em simples
observagdes das aulas assistidas. Havia a partir de agora andlises mais solidas
do ambiente educacional da Educagdo Basica, além de uma vontade grande de
mudar o que ndo estava satisfatério e adequado.

De forma geral, a experiéncia aqui descrita retrata como a maior parte dos
alunos chega ao final do estdgio depois de passarem o semestre dividindo quase
que diariamente experiéncias no Facebook: realistas, mas esperancosos. Eles de-
tectam problemas, questdes dificeis de serem solucionadas no dia a dia escolar,
mas nao perdem a vontade de fazer algo diferente por aquela ardua realidade.
Assim, eles fazem varias reflexdes ao longo de todo o estagio:

Nesta perspectiva, a reflexdo didética parte do compromisso com a trans-
formagao social, com a busca de praticas pedagogicas que tornem o ensino
eficiente (ndo se deve ter medo da palavra) para a maioria da populagio.
Ensaia. Analisa. Experimenta. Rompe com uma pratica profissional indivi-
dualista (CANDAU, 1996, p. 20).

Entretanto, se s6 houvesse o relatério escrito impresso, pratica que ocor-
re na maioria das institui¢coes de ensino que possuem cursos de Licenciatura,
parte desse processo de reflexdo, todo aqui relatado, nio teria se efetivado. Ao
se comparar trechos sobre a mesma tematica dos relatérios impressos e trechos
postados no Facebook, pode-se verificar a diferenca:

QUADRO COMPARATIVO 1

ASSUNTO R PRERS0S POSTS NO FACEBOOK
“Comecei hoje meu estdgio, mas preciso desaba-
“Depois de grande dificuldade | far... rs... Estou inconformada com o descaso das
para conseguir uma vaga de escolas com a minha e a formagdo dos meus cole-
Dificuldade para se estdgio, comecei a observar as | gas. Parece que ninguém quer receber estagidrios.

conseguir vaga de estagio

aulas de Lingua Portuguesa da
Prof* X nos 6° e 7° anos do Fun-

damental I

A aluna informa que foi muito

Tive que ir a 5 escolas pra conseguir uma vaga e
em algumas as secretdrias diziam que néo havia
mais vagas sem olharem na minha cara =( Como

pode isso, gente?”

A aluna informa que foi muito dificil conseguir
uma vaga de estagio, divide isso com os colegas,

afirma que esta com a impressao de que as es-

COMENTARIO DA dificil conseguir uma vaga de s
- colas de Educagéo Bésica ndo querem receber
PESQUISADORA estagio e inicia o relato de ob- .

. estagiarios e de que o tratamento dado aos

servacao das aulas. o, .

graduandos nao é amigavel. Por fim, questiona
como isso é possivel.
QUADRO COMPARATIVO 2
ASSUNTO RELATORIOS IMPRESSOS POSTS NO FACEBOOK

Assinatura do Termo de

Compromisso de Estagio

COMENTARIO DA
PESQUISADORA

“Infelizmente, fui muito mal re-
cebida na escola em que o diretor,
depois de horas, aceitou assinar
o Termo de Compromisso de
Estdgio, mas, de qualquer forma,
iniciei meu estdgio logo depois de
assinado o TCE”

A aluna informa que foi mal
recebida na institui¢do escolar
em que faria estagio, que o ges-
tor s6 aceitou assinar o Termo de
Compromisso depois de horas,
mas que, pelo menos, conseguiu
iniciar seu estagio logo que o

TCE fora assinado.

“Alguém td tendo dificuldade pra conseguir
a assinatura do TCE? Gente, ndo estou brin-
cando... Hoje, um diretor chegou a dizer na
minha cara que aquilo s6 existia na minha
universidade e que nos é que estdvamos inven-
tando aquele documento para depois compro-
meter a escola. Agora eu pergunto: compro-
meter a escola em que se eles nem querem me
aceitar? T quase desistindo da Licenciatura.
Desculpe, pré, mas td dificil!”

O aluno pergunta aos colegas se alguém tam-
bém esta tendo a mesma dificuldade para
conseguir a assinatura do Termo de Com-

promisso de Estdgio, demonstra insatisfagao
ao narrar que, naquele dia, um diretor dis-
sera que o Termo de Compromisso era um

documento criado apenas pela universidade
na qual estuda o graduando e explica, ain-
da, que o gestor o acusara de, futuramente,
poder usar aquele documento para compro-
meter a escola. Antes de terminar o relato, o
estagidrio diz que esta quase desistindo da
Licenciatura e pede desculpas para a profes-
sora pela possivel desisténcia, mas explica

que a situagdo é muito dificil.
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QUADRO COMPARATIVO 3

ASSUNTO

RELATORIOS IMPRESSOS

POSTS NO FACEBOOK

Situagdo em que alguns
professores nao aceitam

estagiarios em suas aulas

“Embora tenha conseguido a vaga
de estdgio, logo na primeira aula,
me senti um pouco desconfortivel
porque a professora deixou claro

para mim que a minha presenga

“Dureza! Devo confessar que ndo serd facil
fazer estdgio com um professor que me disse
que s6 havia me aceitado porque era obrigado
a aceitar estagidrios naquela escola. Serd que
esse professor nunca foi estagidrio? Ele esqueceu

que também jd passou por isso? Quando eu for

QUADRO COMPARATIVO 5

ndo era bem vinda.”

O aluno informa que desde o

inicio do estagio percebera que a

receber os meus estagidrios, os receberei bem
porque me lembrarei do péssimo tratamento que
recebi #revoltado”
O aluno informa que desde o inicio do esta-
gio percebera que a sua presenca nio era bem
aceita pelo docente que seria observado pelo
estagidrio, questiona se o professor nunca fora

estagidrio ou se ele esqueceu-se dessa fase e

COMENTARIO DA PES- | Sua presenga ndo era bem aceita

QUISADORA pela docente que seria observada ainda termina com a afirmagio de que, quan-
pelo estagiario. do se tornar professor e tiver estagiario, ira re-
cebé-los de uma forma muito mais agradavel e
amigavel. Ao final do post, o graduando deixa
claro que estd revoltado com a postura do do-

cente que é observado por ele.

QUADRO COMPARATIVO 4
ASSUNTO RELATORIOS IMPRESSOS POSTS NO FACEBOOK

“Infelizmente, tenho de iniciar
meu relato tratando do tom
de voz usado pela professora

Comentarios sobre observada. A professora X

o tom de voz usado tem um tom de voz muito

pelos professores | elevado, fato que transforma a
atmosfera da sala de aula em
um ambiente muito descon-

fortavel”

A aluna trata do tom de voz
usado pela docente observada
e explica que acha que o tom

COMENTARIO DA | ¢ elevado demais e que ele

PESQUISADORA acaba transformando o am-

biente da sala de aula em um

local desconfortavel.

“Acabo de chegar do meu primeiro dia de estdgio e eu
ndo podia dormir sem antes deixar aqui relatado o meu
espanto com a professora que estou observando. Sai da es-
cola com dé dos alunos e com dor de cabega. A professora
grita muito! E ndo estou exagerando. E o pior é que quan-
to mais alto ela fala, mais os alunos ficam irritados... mais
eles falam alto... E um ciclo sem fim. O mais interessante
é que em um determinado momento ela me perguntou
uma duvida de um aluno que ela néo sabia responder e
quando eu fui explicar para a turma, todos ouviram sem
gritar. Logo, a professora falou: ‘Eles s6 vao te respeitar
hoje. Amanha, vocé vai ver... Vao estar gritando com vocé

também’. Pra que me desestimular assim?”

A aluna trata do tom de voz usado pela docente obser-
vada e explica que acha que o tom ¢é elevado demais e
que ele acaba transformando o ambiente da sala de aula
em um local desconfortdvel. Termina o relato, narrando
uma situagdo de uma das aulas observadas em que expli-
cou oralmente uma questao para a turma e que foi de-
sestimulada pela docente observada. Por fim, questiona

qual foi o objetivo da docente com tal pratica.

ASSUNTO RELATORIOS IMPRESSOS POSTS NO FACEBOOK
“Estou perto de terminar o meu estdgio e hoje
resolvi postar aqui um comentdrio que talvez
“Nas aulas de leitura, interpretagao explique porque o Brasil sempre fica nas iiltimas
e compreensdo de textos, lamenta- colocagdes nessas provas internacionais. A profes-
velmente, a professora usava sempre | 0T observada em meu estdgio sequer 1é com os
o a mesma metodologia: pedia para alunos o texto a ser estudado. Acho isso uma pro-
Metodologia utilizada va de total descaso! Percebi que quando eles tém a

) que os alunos fizessem a leitura si-
nas aulas df le.1tura, lenciosa do texto, solicitava que eles chance de falar o que pensam, o que entenderam
compre~ensao inter- respondessem ds questaes do livro depois da leitura de um texto, quando raramente
pretagdo de textos diddtico ¢, na aula seguinte, pedia isso acontece, todos levantam a mdo... Confesso

para que uma aluna com letra consi- que ds vezes até hd uma certa bagunga nessas

. . j 5 ? Nao da!
derada ‘bonita’ colocasse o gabarito situagoes. Mas nem ler o texto com eles? Ndo dd!

das questdes na lousa.” A minha professora faz a chamada, manda ler o

texto... Diz que quer siléncio e como li¢do de casa
pede as questoes do livro. E na aula seguinte? Nem
faz a corregdo. Dd pra acreditar? Preguica de ler!

S6 pode ser! Essa é a escola brasileira...”

A aluna descreve, com indignagao, a auséncia

A aluna descreve, com insatisfacao, | ge metodologia de uma professora nas aulas de

a metodologia repetitiva de uma leitura, compreensio e interpretagdo de textos.

professora nas aulas de leitura, Comenta que os alunos gostam de participar das

COMENTARIO DA compreensdo e interpretacdo de
PESQUISADORA textos.

aulas, mas que, raramente, tém chance de fazé-lo.
Por fim, procura causas para o fato de a docente

nem ler o texto em voz alta com os alunos e julga

ser simplesmente preguica.

Os relatoérios impressos sao mais descritivos e menos reflexivos. A impres-
sao que se tem é que o papel é limitador e que, muitas vezes, por diversas questdes
ja aqui levantadas, o aluno filtra grande parte das informagdes que possui. Os
relatos no Facebook, por sua vez, eram francos e questionadores. Dessa forma,
constata-se que quando bem orientados, os estagiarios podem, sim, aproveitar
o estagio de forma bem intensa: “Assim, o supervisor/orientador de estdgio sera
encarado como o promotor de estratégias que irdo desenvolver nos futuros pro-
fessores o desejo de refletir e, através da reflexdo, a vontade de se desenvolverem
em continuum” (ALARCAOQ, 1996, p. 91).

Na pratica, o que ocorreu foi que as discussoes e interagdes na pagina do
Facebook foram levadas para o contexto educacional universitario e, depois
de um tempo, as reflexdes virtuais tomaram as aulas presenciais. O Facebook,
portanto, provocou debates e discussdes profundas e auxiliou no processo de
entendimento de diferentes visdes sobre um mesmo tema, percurso orientado
de perto pela docente que ministrava as disciplinas que faziam a supervisdo do
Estagio Curricular Supervisionado.



Houve, assim, a criagdo de um ciberespaco, de um “hipertexto mundial in-
terativo, onde cada um pode adicionar, retirar e modificar partes dessa estrutu-
ra telematica, como um texto vivo, um organismo auto-organizante” (LEMOS,
2002, p. 131); de um “ambiente de circulagio de discussoes pluralistas, refor¢an-
do competéncias diferenciadas e aproveitando o caldo de conhecimento que é
gerado dos lagos comunitarios, podendo potencializar a troca de competéncias,
gerando a coletivizacdo dos saberes” (LEMOS, 2002, p. 145).

Ademais, os relatos de um semestre serviam como estimulos para os alunos
que iniciavam os estagios no curso de Licenciatura. Muitos agradeciam pelos
relatos anteriores, pelas dicas de escolas que recebiam bem os universitarios e
pelas praticas pedagdgicas que inspiravam.

Diante de todas essas possibilidades, mais uma vez, afirma-se que o docen-
te tem um papel importante no processo de ensino-aprendizagem:

O professor podera redimensionar sua autoria, modificando a base comunicacio-
nal potencializada pelas tecnologias digitais. Precisard modificar o modelo cen-
trado no falar-ditar do mestre, passando a disponibilizar ao aprendiz autoria em
meio a contetdos de aprendizagem o mais variados possivel, em video, imagem,
som, textos, graficos, facilitando permutas, agregagoes, associagdes, novas formu-
lagoes e modificagdes na tela do computador online (FREIRE, 2008, p. 82).

Apesar de todas as dificuldades vivenciadas durante o estagio, o professor/
supervisor do Estagio Curricular Supervisionado pode transformar, por meio
de estratégias multiplas, os obstaculos em estimulos. O docente universitario,
quando consciente e envolvido com sua tarefa, pode fazer brotar no futuro pro-
fessor a vontade de mudar, de melhorar o que nao esta bom na drea educacional.

Embora a internet e as redes sociais propiciem um ambiente de aprendi-
zado mais livre, no qual o ritmo individual de aprendizado é mais respeitado, o
papel do professor como mediador, como guia, como facilitador, continua sendo
insubstituivel. Da mesma forma, o comprometimento docente mantém-se es-
sencial no ambiente escolar.

CONSIDERAGOES FINAIS

O Estagio Curricular Supervisionado, obrigatoriedade legal que institui que
todos os alunos dos cursos de formagao de professores tém de cumprir horas de
estagio para a obtenc¢do do diploma de Licenciatura, ha anos tem sido alvo de
muitas discussdes no ambiente académico. Muitos educadores julgam que s6 por
meio dos estagios os futuros professores podem adquirir uma formacao plena e
util para a vida profissional. Outros educadores acreditam que o objetivo dos esta-

gios se perdeu na medida em que é cada vez maior o niimero de graduandos que
mais se depara com praticas pedagogicas inadequadas e ineficazes do que adequa-
das e satisfatorias. No entanto, é fato que o Estagio Supervisionado é o momento
mais proximo da pratica pedagogica que os alunos da Licenciatura chegam no
periodo de sua formacao inicial. Na verdade, talvez, muito se tenha discutido e
pouco se tenha feito verdadeiramente pela formacao de professores no Brasil, pois
a educagdo nunca fora prioridade para os governantes da terra brasileira.

De forma geral', ndo ha um regime de colaboragido entre as universidades
formadoras e as escolas de Educagdo Basica que recebem os graduandos. Além
disso, o estagio nao é avaliado conjuntamente pelas institui¢des envolvidas. Isso
mostra que ndo basta existir inumeros documentos legais se a realidade esta
muito longe de corresponder ao que esta instituido nos documentos. Desponta,
entdo, a inquietante constatacdo de que nem sempre os estagios ocorrem de ma-
neira proveitosa para a formagao docente.

Em primeiro lugar, os alunos universitarios tém grande dificuldade para con-
seguir uma escola para estagiar. Infelizmente, além de serem muito mal recebidos
pela maioria dos secretarios, professores, coordenadores e diretores, eles recebem
varias negativas de estagio, as vezes, trés, quatro, cinco negativas, antes de conse-
guir uma vaga, sendo que o mais controverso disso tudo é o fato de professores,
coordenadores e diretores, que um dia ja foram estagiarios, recusarem oferecer
uma contribuigdo para a formagdo de jovens que, muitas vezes, tém dentro de si
a vontade de melhorar o quadro da educagdo brasileira. Nesse contexto, sdo fre-
quentes, ainda, frases desses mesmos funcionarios que desencorajam os futuros
professores, estimulando-os a sair da area, procurando um outro curso superior.

Em segundo lugar, os relatérios de estagio, que normalmente sdo entregues
impressos aos professores universitarios que fazem a supervisdo do estagio na
institui¢do formadora, comprovam que, depois de conseguir a vaga com dificul-
dade, os estagiarios observam uma grande quantidade de aulas que apresentam
muito mais exemplos insatisfatorios do que satisfatérios de praticas docentes.

Além de se sentirem intrusos nas salas de aula dos professores observados, ja
que a maioria dos docentes da Educagdo Basica nao se preocupa com o estagiario
e deixa claro que a sua presenga nao é bem-vinda, os graduandos passam 400
horas observando praticas que transformam o ambiente escolar em algo macante,
cansativo e desestimulante, que, cada vez mais, afasta-se da realidade pratica e mi-
diatica da qual fazem parte os jovens do Ensino Fundamental II e Ensino Médio.

1  Deve-se aqui fazer referéncia a duas praticas que ndo operam nessa mesma logica: o Programa
Institucional de Bolsas de Iniciagdo & Docéncia (PIBID) e o programa de Residéncia Docente. Tais
iniciativas, apesar de bem-sucedidas, ndo cobrem, nem de perto, a totalidade dos estagiarios dos cursos
de Licenciatura existentes em todo o pais.
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A educagio continua tradicional e repressora quando deveria ser libertado-
ra. Questiona-se, entdo, qual seria o papel do Estagio Curricular Supervisionado
na formacao do profissional da drea de Letras nos dias de hoje na medida em que
a maioria dos estagiarios sai com uma péssima impressao do dia a dia docente.

A partir desse questionamento, percebeu-se que o docente universitario que
acompanha os estagiarios tem de desenvolver um trabalho muito bem feito para
que toda essa dificil situacao nao faca com que os alunos dos cursos de Licenciatu-
ra, que ja ndo sdo muitos, desistam da profissao docente. Além disso, é necessario
acabar com a falsa ideia de que no curso de Letras, por exemplo, as disciplinas de
lingua e literatura sdo mais importantes do que as pedagdgicas. Todas devem estar
em um mesmo patamar. Ter dominio de todos os contetidos de lingua e literatura,
se é que isso ¢ possivel, ndo garante uma boa aula. Contetido tem de ser somado a
didatica, @ metodologia e a0 comprometimento com a docéncia.

Os proprios relatdrios de estagio sdo alvos de criticas por parte dos gradu-
andos, pois eles, normalmente, sdo lidos apenas pelo professor ao término do
periodo letivo. Assim, frequentemente, as reflexdes que surgem a partir das au-
las assistidas no Ensino Fundamental II ou no Ensino Médio ficam apenas entre
a escrita do aluno e a leitura do relatério por parte do professor.

E imprescindivel destacar que o docente que supervisiona o Estdgio
Curricular Supervisionado pode provocar, em sala de aula, uma troca de expe-
riéncias entre os colegas, mas, levando-se em consideragdo a quantidade média
de alunos por turma, tal pratica torna-se dificil. Em um mundo tdo colaborativo
como o de hoje, pouco se consegue com um material que ¢ lido apenas por uma
unica pessoa. Uma mudanga ¢ necessaria. Sabe-se que em algumas instituicdes
de ensino o nimero de alunos por turma pode chegar a cem. Aqui néo se con-
siderou essa quantidade de discentes por julgar ser uma farsa uma disciplina
pratica com tantos graduandos.

O mais curioso ¢ que, naturalmente, com 1h30min de aula por semana e
com os relatdrios em papel, entregues ao final do ano ou semestre letivo, estes nao
davam conta de funcionarem como espago de troca e de reflexdo de informacdes
sobre as aulas da Educacdo Basica observadas, os graduandos passaram a usar a
pagina pessoal da professora (no Facebook) que supervisionava o estagio para
contar as experiéncias que mais geravam inquietagdes.

Com o tempo, os universitarios também passaram a utilizar a pagina pes-
soal para tirar duvidas sobre o estagio, para oferecer dicas aos colegas de escolas
publicas e privadas que bem recebiam os futuros professores.

Embora muitos professores digam que os alunos s6 usem o Facebook para
reclamar das aulas e dos professores, os educandos também compartilham mate-

riais e informacgdes e elogiam aulas e professores. Foi a partir dessa pratica natural
que surgiu a proposta de criar um mecanismo coletivo para facilitar a troca de in-
formacdes entre os estagirios; para propiciar discussoes; para permitir desabafos
e questionamentos; para dividir boas e mas experiéncias pedagdgicas vivenciadas
ao longo do cumprimento do Estagio Curricular Supervisionado. Acompanhar os
Estagios Curriculares Supervisionados por meio de uma rede social foi a opgao.

Docentes malformados, pouco informados, sem entusiasmo e sem com-
prometimento usam ferramentas tecnologicas sem nenhum proposito evidente,
situacdo que ndo caracteriza a experiéncia aqui descrita.

Depois de criada a pagina, em 06 de agosto de 2012, os resultados vieram a
cada dia. Logo de inicio um grande nimero de alunos passou a enviar postagens
para o perfil com duvidas, com sugestdes de escolas, com pedidos de ajuda para
conseguir vaga em alguma escola; para contar alguma experiéncia vivenciada nas
escolas de Ensino Fundamental II e Ensino Médio; para indicar aos outros gradu-
andos dicas culturais de filmes que tratavam do tema educagao; para compartilhar
videos e fotos, captados pelos celulares, também sobre o tema educacio, pratica
que era impossivel nos relatérios impressos. E o celular, tio temido nas salas de
aulas de alguns professores, a favor do processo de aprendizagem colaborativa.

Virias vozes estavam presentes a0 mesmo tempo em um mesmo ambiente.
Alunos de uma mesma sala e mesma disciplina ajudavam-se, mas ajudavam tam-
bém alunos de semestres e de disciplinas diferentes. Veteranos ajudavam calouros.
Calouros ajudavam veteranos. Surgia, portanto, um ambiente colaborativo.

E evidente que algumas duvidas expressas nos posts, que eram enviados em
tempo real durante as horas de estagio, poderiam ser solucionadas em sala de
aula, mas levando-se em considera¢do que, normalmente, s6 ha uma aula sema-
nal da disciplina pedagégica que supervisiona o Estagio Curricular Supervisio-
nado, a utiliza¢do do Facebook fazia com que os alunos tirassem suas davidas de
forma muito mais rapida e dinamica. Era a tecnologia mével a favor do processo
de ensino-aprendizagem. Além disso, sobrava mais tempo na aula para a refle-
xd0 acerca das questdes praticas do estagio, nao se perdendo, assim, tempo com
situagdes, muitas vezes, puramente burocraticas.

O Facebook funcionou como uma ferramenta que facilitou o processo de for-
magcao docente e o docente ndo perdeu sua importancia, receio de muitos. Apenas
¢ possivel perceber que a principal fun¢do do professor, nos dias de hoje, na escola
hibrida, ndo pode ser mais simplesmente a difusdo dos conhecimentos, que agora
é feita de maneira mais eficaz por outros meios, como por meio das redes sociais.

Os alunos passaram, com o tempo e por meio de um processo de amadure-
cimento académico e cientifico, a fazer relatos muito mais reflexivos com o trans-



correr do semestre. Nao que isso ndo ocorresse com os relatorios impressos. Mas
¢ fundamental dizer que no Facebook esse processo deu-se de forma muito mais
intensa, significativa e coletiva. Funcionou como um convite a participagao.

Os futuros professores passaram a produzir, coletivamente, o préprio conhe-
cimento e os relatos nao estavam mais baseados em simples observagoes das aulas
assistidas, como ocorria de forma frequente nos relatérios impressos. Passara a
existir, entdo, analises mais sdlidas do ambiente educacional da Educa¢ao Basica,
além de uma vontade grande de mudar o que nao estava satisfatorio e adequado.

Hoje, com a quase universalizacdo dos celulares, além da pagina do Fa-
cebook, todas as turmas tém, também, um grupo criado em aplicativos, como
o WhatsApp, utilizado como meio de comunicagdo entre professor e alunos e
entre alunos. Este é outro canal de comunicagdo muito agil e eficiente, mas que
ndo invalida o Facebook com suas possibilidades mais visualmente interessantes

Evidentemente, é importante ressaltar que o professor formador, diante de
novas praticas de formagdo docente, deverad ter disponibilidade para acompanhar,
por exemplo, as paginas criadas, comentar os posts dos alunos, responder a duvi-
das e publicar contetdos. Contudo, mais uma vez, percebe-se que tal pratica nao
representa um tempo perdido na formacio docente, mas, sim, um real exercicio
educacional, talvez, um novo modelo que dialoga com a contemporaneidade.

A tecnologia, quando bem utilizada, potencializa o cardter coletivo da
aprendizagem. Todavia, ndo é ela que melhorara a qualidade da educagédo bra-
sileira. S6 0 educador bem formado, criativo e comprometido pode fazer isso.
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0 DISCURSO NA COMPOSIGAO COREOGRAFICA:
INTENCIONALIDADE, ESTETICA E AUTORIA

Fernanda Nardy Bellicieri

Resumo: O presente artigo tem como objetivo trazer a
discussao acerca do discurso do corpo através da compo-
sicdo coreografica, sob a perspectiva fenomenoldgica do
corpo proprio, tragando um paralelo com a experiéncia
do corpo-texto, que discute o exercicio da intencionalida-
de de um sujeito de expressdo transferida a esfera da lin-
guagem, constituindo-se em um discurso propriamente
dito. A danca, em seu aspecto autoral, e seus elementos
constitutivos, os movimentos, configura-se como, para
além de pratica social, ferramenta reflexiva. O uso do
corpo enquanto veiculo de si proprio em seus questiona-
mentos e lugares de discurso através do movimento este-
tizado, e da danga, faz emergir sujeitos mais aptos a posi-
cionarem-se enquanto autores no universo da linguagem
assumida performance. A partir da discussdo acerca da
elaboracgdo discursiva do corpo proprio, busca-se aten-
tar a necessidade de maiores e mais qualificados espacos
de reflexao para metodologias e processos criativos que
abarquem o corpo como sujeito expressivo autoral.
Palavras-chave: Danga, Movimento, Corpo, Expressao.

Abstract: The present article aims to bring the discus-
sion about body discourse through choreographic com-
position, under the phenomenological perspective of
the body itself, drawing a parallel with the experience
of the Body-text, which discusses the exercise of inten-
tionality from a subject of transferred expression to the
sphere of language, constituting itself in a discourse. The
dance, in its authorial aspect, and its elements, the mo-
vements, configures itself as, besides social practice, a
reflexive tool. The use of the body as a vehicle of its own
in its questions and places of discourse through the aes-
thetic movement, and dance, brings subjects more able
to deal with authorship in the universe of performance
language. With this discussion about the body discursi-
ve elaboration, the intent is to attempt to the need of gre-
ater and more qualified spaces of discussion for creative
methodologies and processes that embrace the body as
expressive authorial subject.

Key words: Dance, Movement, Body, Expression.




INTRODUGAO

O corpo discursa o sujeito, em sua sintaxe propria, que abrange esferas fi-
sioldgicas, culturais, sociais, histdricas, via processamento incessante de dados e
informagdes continuamente atualizados. O corpo enquanto algoritmo, conduz
o sujeito e dele se constitui.

[ ...] J& que as coisas e meu corpo sio feitos do mesmo estofo, cumpre que
sua visdo se produza de alguma maneira nelas, ou ainda que a visibilidade
manifesta delas se acompanhe nele de uma visibilidade secreta [...] (MER-
LEAU-PONTY, 2004, p. 18)

O corpo deve ser sujeito: proprio, autoral, ancorado em experiéncia, indivi-
dualidade e no direito de existir. E nesse direito de exercer-se talvez se configure
o reconhecimento da alteridade. E a partir da assungio do discurso do meu cor-
po enquanto direito irrefutavel, que sou capaz de reconhecer a autenticidade do
corpo outro e, apenas dessa forma, legitimamente respeita-lo.

A cultura corporal do movimento, para muito além da pratica de atividades fisi-
cas (embora também a abarcando), traz a perspectiva de completude do sujeito, que
ndo mais cindido intelecto e fisicalidade, mas uno em seu latente potencial como pro-
jeto existencial concretizado. E s6 a partir da existéncia viva e encarnada e, nesse senti-
do, encarnada através da expressao corpdrea e inevitavelmente, do movimento, que se
pode falar em constitui¢ao da cultura. A cultura tem corpo constituido por corpos que,
em seu exercicio de reconhecimento da alteridade, capazes de assumir a existéncia e
coexisténcia entre diferencas, em esfera, nao de contraste, mas integradora.

A cultura corporal se manifesta e recria através desses diversos “corpos per-
tencentes’, a si mesmo e aos diferentes contextos que constroem e pelos quais
sao constituidos. Cultura e corpo sdo um unico discurso

E ¢é nesse desenho de contrastes aptos a convivéncia, encarnados, consti-
tuindo-se procedimentalmente através dessa espécie de jogo da existéncia me-
diada corporalmente, que se pode afirmar a necessidade de leituras do mundo e
produc¢des de conhecimento que versem sobre a cultura corporal em sua com-
plexidade, no sentido de orientar a reflexdo sobre o corpo a partir do exercicio
do corpo, sempre aprendiz, porque constituido a partir de seus discursos exis-
tenciais. Necessita-se de producao de conhecimento acerca do corpo que parta
daleitura do mundo através deste corpo que, inserido no mundo, deve aprender
a se constituir de modo reflexivo, exercendo-se em seu direito de ocupagao tem-
po-espago enquanto um sujeito de si e de um corpo cultural que é vivo, em sua
caracteristica permanente de constante atualizagdo. Devemos instruir corpos a
que sejam e experimentem exercer-se no campo da existéncia via corpo e que,

através dele, manifestem sua cultura enquanto individuos que percebem auto-
ralmente a coletividade e a necessidade de integragao.

Tal concepgao de uma cultura, corpo e corpos, necessita-se abrangente e de
carater experimental, ndo em um sentido “amadoresco” (um mau sentido), mas
amador, inspiracional. Esse discurso corpo-cultural deve, sim, dar-se a experi-
menta¢do de conteudos capazes de atender a todos os corpos, em suas capacida-
des e ingeréncias, em suas prematuridades e urgéncias.

Essa cultura corporal, amparada gramatica, sintdtica e semanticamente no
discurso do corpo, necessita-se diversa e integrada as diferentes linguagens para
que se faca veiculo ao discurso de um corpo integro e integral, eficaz em seus
processos comunicacionais e configurando-se plataforma, de si, reflexiva, mas
reflexo de um si coletivo, a ele circunscrito e nele inscrito.

O corpo é feito de corpos e sua voz é, paradoxalmente, polifonica e representa-
tiva de um discurso autoral. Educar o corpo para o exercicio da linguagem e reflexao
ativa sobre a percepcdo de sua complexidade, é apoiar o discurso em seu elemento
mais caro: a atualizagdo. E é na atualizacao do discurso, sua contextualizagao a partir
do sujeito corporalmente “falante’, sob a perspectiva de uma coletividade compassi-
va, que podemos vislumbrar uma possibilidade de integracdo e, a0 mesmo tempo,
auto-afirmacao (no caso da esfera expressiva, uma auto-suficiéncia criativa).

Nesse contexto, de corpo-discurso em sua potencialidade expressiva e
identitaria e da necessidade de espagos de fala que auxiliem gramatical, sintatica
e semanticamente a reflexdo sobre esse discurso autoral assumindo-o enquanto
parte integrante de uma coletividade sob a qual esta constituida a cultura cor-
poral, o presente texto busca trazer como pauta a revisdo de um processo coreo-
grafico autoral (um discurso), incitando a necessidade de assun¢ao dos estudos
da cultura corporal como campo em que estas questdes estejam colocadas nao
apenas em seu viés técnico, ou tedrico, mas polifonico e existencial, pratico, tan-
to quanto se faz a existéncia humana através do corpo.

O DISCURSO DANGANTE

A danga, inserida na perspectiva da cultura corporal, tem sido, ao longo das
diferentes épocas, veiculo de expressdo individual e coletiva nos mais diversos
contextos. Nao se pode, porém, aliar intento expressivo a sua componente exclu-
sivamente estética ou a uma intencionalidade estritamente comunicacional. A
intencionalidade do sujeito de expressdo dancante pode abarcar também, e isso,
claro, dependendo do que se danca, e como se danga, aspectos intimos de lida
com sua propria individualidade contextual.
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Desta forma, o homem pré-historico, em um contexto de busca por ele-
mentos que lhe garantissem a sobrevivéncia e estabelecimento no mundo, dan-
¢ava para estabelecer contato com a natureza, ou mesmo para representar ciclos
e diferentes estagios da vida. A danca estabelecia-se enquanto rito. Ja na Grécia
Antiga, o sentido da danca estava atrelado a perspectiva religiosa, a adoragdo e
tentativa de comunicar-se com os deuses, ou ainda, como forma de agrada-los.
Estamos aqui na esfera do movimento-linguagem em um discurso primal, me-
nos estético do que existencial. Ja na Idade Média, uma vez sob o paradigma da
intencionalidade pecadora e cisdo entre corpo e alma, a danga de caracteristica
primal, espontanea, passa a ser condenada e sobrevive um outro tipo de dan-
¢a, de carater mais social, sobretudo direcionada a nobreza. Sinaliza-se o inicio
processo de estetizagdo e normatiza¢do da dan¢a que adentrara a histéria em su-
cessOes de aprimoramentos e elabora¢do de novas teorias, destacando-se, den-
tre estas, sob o ponto de vista assumido nesse texto, duas vertentes principais:
a danga enquanto discurso estetizado e a danca enquanto discurso identitario.
Obviamente que existem, entre tais polos de simplificagdo, inimeras nuances
e entrelacamentos. Talvez nunca uma danga seja exclusivamente estetizada, ou
exclusivamente identitaria, e sim, um misto de ambas.

No entanto, serve aos propositos do discurso aqui delineado assim discer-
nir os campos de assun¢ao da danga, uma vez que é na danca-discurso que tenho
buscado, experimentalmente, enquanto ser humano e pesquisadora, o caminho
em dire¢do ao encontro desse corpo, que meu, mas mundo.

Um corpo que nato de elementos da cultura, da estética, do momento, to-
dos, enquanto variaveis do algoritmo da agdo fisica em cena, derivada da ne-
cessidade, inerente ao sujeito de expressao (evito o termo artista), de sentir-se
autoral via corpo presente, vivido e vivaz, enunciando-se, nesse discurso comu-
nicacional, a si mesmo e ao outro. Um si mesmo e um outro que s6 sou capaz de
entender e legitimar quando os sinto carne prépria, minha e, da minha, diversa.
Um de meus modos mais autorais de entender o outro, percebendo-o como a
mim mesmo ¢, através do movimento, dangando-o.

Dango o outro para que sua existéncia seja legitimada em mim. Tal qual se
comporia um personagem no teatro, a partir de num texto. Na composi¢do co-
reografia, posso reescreve-lo a punho préprio, de préprio corpo, em um mais que
descreve-lo, sé-lo. E de mesmo modo que o corpo ¢é capaz de reescrever o outro,
encarna-lo para compreende-lo, assim sinto que posso faze-lo com uma ideia, um
sentimento, uma cor, uma visao: todos podem atravessar-se de mim, sedimen-
tar-se em mim, transforma-se em um salto, um choro que distende o peito, uma
pirueta que grita uma memoria, a cabeca inclinada que lembra um perdao...

Esse léxico do corpo em movimento, exprime e experimenta um discurso
que nao respeita lingua e nao se parametriza essencialmente por aspectos mate-
riais da cultura. O movimento-rito, e mesmo quando posteriormente estetizado
como discurso estético (uma coreografia marcada, ensaiada) ¢, inevitavelmen-
te, de uma poténcia inegavel e transformadora. Aos corpos que dangam que se
deixam dancar, ou que simplesmente assistem a corpos que dancam e os sentem
como seus, em algum lugar bem ali, do préprio corpo préprio.

O CORPO-TEXTO E O TEXTO-CORPO

A fim de justificar o modo como se estabelece o discurso coreografico no
presente texto, cabe um breve recorte introdutério para contextualizar como em
mim, performer-pesquisadora, essas intertextualidades discursivas que vao, do
movimento primal ao corpo estetizado, coexistem e se configuram.

Minha tese “A experiéncia do corpo-texto: um aceno a construgdo da cena
no corpo e a reinven¢ao do corpo em cena’, opera a validacao tedrica de um
percurso que reconhece na palavra, a intencionalidade primeira da esfera ar-
tistico-expressiva. Sempre lidei de maneira especial com o gesto verbal, que a
formagdo como atriz acabou direcionando a cena, através da experiéncia da
transposicdo do texto autoral (caracterizado como emético, fisiologico) para o
teatro e outros produtos ou suportes artistico-expressivos. Essas transposi¢oes
de suporte ou estetizacdo dos corpos-textos (palavra escrita de modo visceral,
quase ritualistico) sempre apontaram a uma relacao intrinseca entre o instinto e
a percep¢ao, capaz de capturar instantaneos via um codigo especifico e elege-los
aptos a se transformar em outro.

A tese parte do pressuposto que a estetizagao cénica do corpo-texto, ou sua
transi¢do a texto-corpo (caracterizado enquanto cena estetizada), pelo autor-
-ator, considerando-se diferentes varidveis tecnoldgica incidentes que influen-
ciem tal estetizagdo, insere-se na esfera da palavra revisitada, re-experimentada
em sua intencionalidade primeira. E é essa poténcia do re-experimentar que
transforma o sujeito de agdo ou expressdo, pois transcende a realidade uma vez
visitada e a reconfigura e atualiza, em um processo praticamente algoritmico ao
autor-ator, em um continuo reinventar-se. Uma re-autoria.

A partir da escrita da tese e reflexdo acerca da lida com o corpo, o texto e o
uso de outros codigos de acesso a intencionalidade autoral, e sob influéncia da
pratica esportiva da ginastica em aparelho vertical que, para além do gesto técni-
co, utiliza enquanto veiculo de exibigdo em esfera competitiva, a danca, passei a



perceber o corpo enquanto algoritmo, extremamente complexo e transdisciplinar
nas configuragdes que condicionam sua existéncia, sejam estéticas ou fisioldgicas.

Assim, o ato de dangar, passa a ser, sob a perspectiva autoral do corpo-tex-
to, um interpretar mais pungente, mais vivificado, mais anima e animal do que a
propria escrita em cddigo verbal. que tomo e sempre tomei, enquanto sujeito de
expressao, como ponto de partida para toda necessidade de exercer-me.

Inevitavelmente, em continua reflexao acerca do transito entre codigos na
lida com a expressividade e a ocupagao do espago fenomenoldgico enquanto
sujeito de expressao, surgiram questdes ligadas especificamente a relagao entre
corpo e intencionalidade, em sua biomecénica discursiva e seus mecanismos
fisiolégicos, inerentes e comuns a todos os corpos, mas que fazem com que cada
qual torne-se tnico e, desta forma, condicionado a singulares experiéncias per-
ceptivas. Tais enfoques e questionamentos, sob influéncia da obra de Merleau-
-Ponty, base tedrica trabalhada na tese doutoral, e considerando o corpo como
conduta existencial, fio condutor de toda e qualquer experiéncia perceptiva, di-
recionaram a pesquisa ao aprimoramento da compreensao sobre as questdes
especificas do corpo, estrutural, fisioldgica e biomecanicamente.

A reflexdo e a prética intensas com a escrita do corpo, resultaram em algumas
experiéncias corporeas, coreograficas e nao coreograficas, que levaram a necessida-
de (talvez intrinseca ao impeto pesquisador) de repensar a lida com o movimento,
conduta primeira do corpo, a esfera dos conceitos estabelecidos na tese doutoral e na
transcrigao do verbo a cena. Refletir sobre a escrita corporal através do movimento,
ndo apenas em seu aspecto estético, mas o considerando inclusive em termos de
processo de aprendizagem e desenvolvimento, cognitiva, técnica e emocionalmente.

Dando continuidade a experiéncia do corpo-texto (tese doutoral), buscou-
-se estabelecer uma correspondéncia entre a vivencia cénica do movimento e a
transcri¢do da intencionalidade via cddigo verbal. Assim, alguns conceitos es-
senciais representativos do que chamo a experiéncia do corpo-texto, passaram a
ser considerados em relagdo a composi¢ao do discurso do movimento.

Corpo-texto: conceito que estabelece a relagdo emética entre intencionali-
dade e discurso, via uso do codigo verbal. Considera-se corpo-texto, por exem-
plo, um poema que nasce sem qualquer premeditacdo, como resposta a uma dor
tisico-emocional (por encarnada), um texto praticamente de carater fisiologico.
Ao transpor o conceito Corpo-texto a experiéncia com o movimento, assume-se
como correspondente o conceito de Movimento voluntario conectivo ou pri-
mal, calcado na intencionalidade primeira do sujeito de expressdo, que engloba
fisiologica e cinesiologicamente as classificagdes de movimento, voluntario e o
movimento involuntario.

Texto-corpo: o conceito diz respeito a passagem conscia da intencionali-
dade a estetizacdo, podendo, no entanto, servir de veiculo a reconfiguragao ou
releitura da intencionalidade primeira, em se tratando da experiéncia de um
autor-ator, ou performer. Transpondo tal conceito a esfera do movimento, teria-
mos o Movimento voluntario estetizado, de carater funcional e recorréncia coti-
diana, mas inerentemente e inconscientemente carregado de caracteristicas sim-
bdlicas, como por exemplo, andar encurvado, andar ereto, agachar. Além dessa
categoria, o Movimento estetizado artistico, caracterizado como performance
ou danca, conscientemente elaboradas, podendo partir ou nao de movimen-
tos primais. No caso de uma improvisagdo inicial para elaboragao coreografica,
estariamos em principio, na esfera do movimento primal e, a0 concatenarmos
os elementos coreograficos e alinhava-los mediante ajuste ritmico ou temdtico,
passariamos a esfera do Movimentos estetizado.

Ainda, conforme conceituado na tese, pode-se estabelecer uma correspon-
déncia entre o conceito de Corpo-texto-corpo-texto-corpo, ou cena algoritmica,
auto-geradora, em que imbricam-se intencionalidades e estetizacoes de modo
continuo e concomitantemente responsivo, a Dan¢a improvisacional.

CORPO-TEXTO-CORPO-TEXTO-CORPO

/ (CENA GENERATIVA)

TEXTO-CORPO

/ (CENA)

CORPO-TEXTO

TEATRO DE ARQUIVO
(DISCURSO VERBO)

PERCEPCAO
DANCA DE ARQUIVO

PERFORMER

AUTOR-ATOR MOV. INVOLUNTARIO

MOV. VOLUNTARIO

MOV. PRIMAL \

MOV. VOLUNTARIO ESTETIZADO FUNCIONAL
MOV. ESTETIZADO ARTISTICO

Uma vez que esses diferentes corpos-textos e textos-corpos de diferentes
autores fagam-se presentes na elabora¢ao de um discurso estético em conjunto,
na tese conceituado como Teatro de arquivo, pode-se tracar um paralelo a uma
danga que, em principio, chamaria também de Danga de arquivo, caracterizada
pelo mesmo impeto gerador autoral de diferentes sujeitos, e podendo, inclusive,
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fazer parte, enquanto arquivo, deste Teatro algoritmico, o Teatro de Arquivol. Por
exemplo, uma danca de improviso dentro de um espetaculo multimidiatico ge-
nerativo, com uso de diferentes linguagens cénicas e arquivos de autores diversos.

E é nesse sentido, podendo-se considerar o corpo como um veiculo de es-
crita, seja a partir de verbo, movimento ou qualquer outro residuo, de lingua-
gem, cultural ou fisioldgico (adrenalina, por exemplo), compara-se, 0 movimen-
to, enquanto unidade basica do discurso corporal estetizado e voluntario, como
correspondente, na experiéncia autoral do corpo-texto, a palavra; sendo este
movimento tao caro quanto o verbo a minha lida com questdes que me consti-
tuem sujeito de expressdo e autor.

Nesse imbricar de inspiragdes e experiéncias, a pratica discursiva através do
corpo (e aqui, a dancga) vai ao encontro da necessidade de refletir e estruturar,
através da reflexao fisicalizada, uma escrita verbo-cinesioldgica que potencialize
corpo autoral em cena.

Apds mergulho na esfera das elaboragdes dos movimentos, sob aspectos
nio apenas externos, mas intencionais, retorno aos preceitos da tese doutoral
que estabelece a experiéncia do corpo-texto na lida com a transcri¢io da
intencionalidade em co6digos, transitando do estado primal a estetizagdo
e novamente ao estado primal, com intuito de exercitar e reiterar o autor-
ator-pesquisador: indo do corpo ao texto, do texto ao corpo e ao texto e ao
corpo, sempre e ciclicamente, como percurso inerente a existéncia fisioldgica,
fenomenoldgica, sociocultural e, acima de tudo, inevitavel e irreversivel em sua
autoridade sobre a autoria.

O DISCURSO COREOGRAFICO

A coreografia, enquanto elemento discursivo autoral, quando ndo restrita
a seu aspecto exclusivamente técnico, ou a copia de movimentos pré-estabele-
cidos por terceiros, traz ao sujeito dangante, enquanto autor, a possibilidade de
reconfigurar-se em seus processos criativos e na reflexao acerca da prépria ela-
boragao de discursos via movimento. A coreografia autoral se assemelha a per-

1 Teatro de arquivo/ algoritmico, conceitua-se enquanto modalidade de expressdo artistica derivada
da légica hipermidiatica, ndo linear, baseada no uso da casualidade e do algoritmo enquanto conceito, e
também sintaticamente, a partir de variaveis, como elementos de conjunc¢do e composi¢éo, ou ainda de
desvelamento participativo do fendmeno performativo (em analogia & fenomenologia existencialista).
A ldgica do Teatro de arquivo ¢ ancorada no software: a partir de uma base de dados imputados em um
algoritmo pré-setado, ou randomicamente constituido, tem se a cena resultante enquanto imagem, ver-
bo, som (enquanto digitos), em um discurso estruturado sem predominancia de uma ou outra matriz de
linguagem. A 16gica de Teatro do arquivo é a evocagdo do perceber enquanto fendmeno de atualizacido
incessante. Tais conceitos, esclarecidos detalhadamente na tese doutoral, sio apenas apresentados neste
projeto, ainda que superficialmente, por terem sido preditivos da pesquisa pds doutoral.

formance, qualificada enquanto manifestacao que, utilizando-se das mais diver-
sas linguagens, trabalha o universo autoral manifesto de um autor-performer,
imbuindo-se de um aspecto politico por tratar, acima de tudo, da ocupagdo do
tempo-espago por esse sujeito que munido de codigos potencialmente expressi-
vos, coloca-se vivo e visivel.

O autor-performer é mais do que apenas o ator que, sim, opera em uma
esfera autoral na corporificagdo de um personagem, mas falta-lhe a intenciona-
lidade da escrita deste; mais do que o bailarino que, sim, deve adequar o corpo
tecnicamente a musicalidade e compassos da modalidade que representa, mas
lhe falta o impeto gerencial da criagdo do movimento. O Performer ou danga-
rino que trabalha a coreografia autoral opera a reflexdo acerca de seus proprios
processos e mecanismos de elaboragdo de linguagem sob pressupostos existen-
ciais geradores da intencionalidade primeira.

A mera escolha tematica do discurso coreografico ja se configura em po-
sicionamento ideoldgico, um indice da necessidade, deste dangarino-autor,
experimentar fisicamente questdes que lhe sao, de alguma forma, caras. A es-
colha do tema pode, muitas vezes, ndo se tratar de um posicionamento ideolo-
gico consciente, apenas necessario, resultante de alguma referéncia, prépria ou
alheia, uma imagem, ou pensamento, concomitantemente associados a qualseja
a musicalidade, ou ao silencio, chegando a termo mediante experimentagoes,
diversas e quase cotidianas, de intensidades, for¢as motrizes, internas e externas,
e ocupagao dos espagos.

A coreografia, aos poucos, vai vestindo o corpo e, muitas vezes, transfor-
mando-o. Esse corpo musicado, contaminado por novas percepgbes de ocu-
pacdo do espaco e preenchimento de si mesmo, modifica-se em suas leituras
cotidianas, para muito além dos espagos que ocupa artisticamente. Esse corpo
passa, em alusdo a Garaudy, (1980), a “dancar a vida”

Elaborar uma coreografia é semelhante ao processo de criagdo de um con-
to ou crdnica, ou um texto teatral: envolve incorporagdo de intencionalidades
e fisicalidades que serdo feitos subtextos a serem desvelados por aquele que o
interpretera (leitor, ator ou diretor) e, no caso de um autor-ator ou performer,
esse desvelar se potencializa, e o transforma, ja que a questdes postas em sua ex-
perimenta¢do expressiva nasceram de um impeto intimo, pessoal. E ouso dizer:
nascem de uma necessidade existencial enquanto sujeito sujeito a elaboragoes
complexas demais para serem dadas via linguagem.

O impeto autoral, primal, enquanto declaragdo do espirito, inevitavelmente
encontra resisténcia em seu desvelamento, uma limitagdo no que diz respeito a
expressdo através da linguagem - essencialmente humana e produto. No entanto,



¢ essa limitagdo que trara ao autor a urgéncia da criatividade daqueles que nao
possuem o ferramental adequado e devem desdobrar-se para alinhar espirito-
-mensagem-meios com o intuito de exercer a autoria em seu carater mais nobre, o
existencial. Assim se desdobra a lida com a linguagem coreografica: visceral, pois
corpo, fisioldgico, cinesiologico, social, cultural, manancial de todas e cada uma
das memdrias, vividas e vicdrias, vibrantes, vulgares, lugares comuns revestidos
de outros sentidos. O corpo préprio, enquanto algoritmo pulsante, coreografado
traz um discurso altamente transformador para aquele que o exerce, uma vez que:

S6 posso compreender a fung¢do do corpo vivo realizando-a eu mesmo e na
medida em que sou um corpo que se levanta em dire¢ao ao mundo. Assim,
a exteroceptividade exige uma enformagdo dos estimulos, a consciéncia do
corpo invade o corpo, a alma se espalha em todas as suas partes, o compor-
tamento extravasa seu setor central. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 114)

SOBRE A EXPERIENCIA LIBERTARIA DA COMPOSIGAO COREOGRAFICA

Imagens: apresentacio de White Rabbit

Fonte: arquivo do autor / Fotografia: Débora Cardoso

A performance White rabbit, titulo da musica homonima utilizada para
composicdo, teve raiz em um processo essencialmente baseado em improvisa-
¢do: exposi¢ao do corpo a musica e ao contexto que esta trabalhava. White rab-
bit, da banda Jefferson Airplane, trata-se, em linhas gerais, de ambiéncia sonora
psicodélica, que narra o universo surrealista de uma Alice de Lewis Carrol as-
sombrada e lisérgica. Se afirmar que a escolha pelo tema e a musica foram cons-
cientes, estaria mentindo. O contexto escolheu-me e sé fiz obedecer.

Em principio, optei por trabalhar apenas elementos de solo e, ao longo de
um periodo de experimentagdes, aos poucos, os movimentos na barra vertical,
em plano elevado, foram sendo acrescidos e trabalhados em termos de ajustes de
tempo e intencionalidade. Os movimentos ou gestos técnicos escolhidos para a
base coreografica foram incessantemente treinados para que a seguran¢a em sua
execuc¢do possibilitasse uma liberdade expressiva; caso contrario, haveria limita-
¢do em relagdo a fluidez e expressividade.

A coreografia pressupoe dominio da linguagem corporal, quando objetiva-
-se execugdo em esfera artistica e em relagdo a estetizagdo do movimento. Assim
como em um texto, que para ser expressivo, necessita que seu autor conheca e
domine regras e recursos linguisticos, os movimentos bem executados fazem-se
elementos essenciais enquanto constituintes do discurso coreografico. E neces-
sario comprometer-se com a fluéncia para que a narrativa ou discurso alcancem
seu fim expressivo, estético. No entanto, mesmo o objetivo estético nao sendo
almejado ou alcangado por falta de dominio técnico, a exposi¢do a danga, ou
ao deixar-se dangar, sem que haja preocupagdo com qualquer resultado final
enquanto produto de apreciagdo ou exibigdo, ja é, por si s6, exercicio libertador.

O exemplo brevemente delineado constitui-se geralmente em uma espécie
de método intuitivo de composigao coreografica: inicio experimentando o Movi-
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mento primal (improvisacional), com ou sem base sonora, indo gradativamente a
busca pelo Movimento estetizado artistico que culmina em uma performance ela-
borada, com fins estéticos, competitivos ou de apresentac¢do e que, nesse sentido,
passivel de acréscimo de outros elementos cénicos como figurino, maquiagem, ce-
nario, aderecos. Nao haveria sentido, em se tratando da preconizagio do texto au-
toral e da transposi¢do das visceras a cena, como proponho em meu percurso, no
apenas artisticos mas tedrico e reflexivo, que o modo de coreografar fosse diverso
e baseado em aspectos técnicos. Mesmo com vistas a modalidades competitivas e
de exibigdo, coreografar, para meu processo criativo, s6 faz algum sentido, se alo-
cado de autoria e impetuosidade, calcados no direito de exercer-me corpo proprio.
Assumindo a perspectiva de Eran Dorfman acerca da obra de Merleau-Ponty:

[...] é possivel conceber a Fenomenologia da percepgao como a tentativa
quase terapéutica para desvelar uma percepg¢ao oculta, uma experiéncia se-
creta cuja reativagdo possibilitaria reencontrar a coexisténcia harmoniosa
das consciéncias, anterior a hostilidade do mundo. (Revista Cult, online)

CONCLUSAO

Apesar de, ainda, e sob muitos aspectos, a0 pensarmos em movimento e cul-
tura corporal, estarmos atrelados ou a0 modelo esportivista, sobretudo em fun¢ao
da origem da disciplina Educagdo Fisica e sua institucionaliza¢do ligada ao mili-
tarismo e a promogao do esporte como ferramenta de exercicio nacionalista, ou
ao paradigma estético do ideario do belo como produto de consumo, a cultura
corporal nao deve (e ndo pode) ser considerada apenas mediante tais perspec-
tivas. Ainda que a tendéncia esportivista permaneca e tenda a ser enfatizada; e
agora, nao sob o viés do nacionalismo de raiz sdcio-ideoldgica, mas sob as égides
da motivagdo economica e do tratamento do esporte enquanto marca e associado
a marcas; ou que se consuma corpo como conteudo incitando-se a uma disfun-
cionalidade social de baixa aceita¢do e inabilidade na lida com o corpo préprio,
a cultura corporal, caracteriza-se, intrinsicamente, de acordo com Camara (2013)
a adaptacdo humana ao meio levando-se em conta os mais diferentes aspectos
(sobrevivéncia, economia, socializagdo, religido, ludicidade, religiosidade), con-
siderando-se a historicidade e contextos dessa relacio do homem com o mundo.

E nesse sentido, de maior abrangéncia dalida, e sobretudo nas motivagoes e
desdobramentos da lida com o corpo, que se conceitua Cultura Corporal, como
conteudo central no discurso coreografico, extrapolando o sentido do movimen-
to como fim, para langar-se a perspectiva do movimento também como meio

de expressdo do sujeito no mundo e, consequentemente, de grupos e diferentes
grupos de sujeitos, que constituem o mundo e, a partir dele, sdo construidos.

Ancorando Merleau Ponty (1999), que traz o corpo como sendo a Unica
forma de contato com o mundo, o discurso corporal, parece ser a mais legiti-
ma fonte de produgdo de conhecimento através da experiéncia, que esse sujeito
pode ter. Sendo, portanto, uma ferramenta transformadora. Afinal podemos,
a partir do uso do movimento discursado, trabalhar atitudes e valores, talvez,
como em nenhuma discussao filoséfico-socioldgica se faria possivel.

E sob esse viés que cultura corporal do movimento nio esté apenas na esfera
da fisicalidade fisiologicamente experimentada, mas da existéncia experienciada
como principal fonte de conhecimento, aquele adquirido pelo corpo e através
do corpo enquanto tnica via de experiéncia que ndo vicaria. Ainda que se possa
dizer que também a experimentagdo vicaria acontega via corpo proprio de quem
a incorpora ou simula-vivencia.

A subjetividade faz parte da inteligéncia do mundo, no que tange a sua compre-
ensdo, no sentido de se criar sentidos e abastecer-se deles para que a engrenagem
do que nos conta como vida-presente, validada pelo fator tempo, se corporifique. E
estranho, mas parecemos precisar de validacdo intelectual para exercicio do proprio
corpo, que nao é um corpo-proprio porque poupado intensamente da materialidade
bruta a que estamos expostos inevitavelmente, e da qual poderiamos tirar proveito
em dire¢do a uma liberdade existencial mais ampla. (BELLICIERI, 2016, p. 49).

Retendo-se ao aspecto da experiéncia imantada, impregnada de sujeitos, ndo ha ou-
tro suporte que ndo o corpo, a esse sujeito experimentador e expressor, vivo e vivido, que
se quer constituir em um continuo através: da experiéncia, da vivéncia, do mover-se...

Esse corpo algoritmico e atualizado, ancora-se no movimento (em esfera fi-
sioldgica ou expressiva, ambas) e, no contexto da coreografia enquanto discurso
autoral, através de ritmo, dimensdes espaciais e fiscalidade, é colocado diante do
enfrentamento de suas proprias questdes criativas e essenciais encarnadas. E desse
pretexto, sobretudo experimental, e imantado de uma busca metodoldgica pela li-
berdade discursiva e criativa é que se deve intuir uma reflexdo acerca da cultura que,
para muito além de qualquer determinismo especulatério (histérico, social, tedrico,
racional) é, invarialvelmente, corporificada.
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ENTRE A ESPETACULARIDADE E O RITUAL: UM
BREVE APONTAMENTO SOBRE PROCESSOS DE
CRIAGAO DA IMAGEM NAS ARTES DO CORPO

Wagner Miranda Dias

Resumo: Esse artigo é uma reflexao sobre os processos
de criagdo da imagem nas artes do corpo e suas relagoes
com o ritual e o espetacular como uma possibilidade de
articular questdes sobre aspectos criativos e comunica-
tivos do corpo na contemporaneidade. Para isso, obser-
vo o0 processo de criacdo e de comunicagido das artes do
corpo, focando nas interagdes imagem/corpo a partir de
como se dao em proposigdes ritualisticas e espetaculares,
pondo em relevo as relagdes possiveis entre essas propo-
sicoes. Refletir sobre esses aspectos da formagao da ima-
gem nas artes do corpo, que apontam a tendéncia a po-
rosidade entre praticas e linguagens, ¢ uma possibilidade
de pensar sobre aspectos comunicativos e criativos im-
portantes do corpo na contemporaneidade. A hipdtese é
que a investigacao dos processos formativos da imagem
inserida nos processos criativos do corpo no contempo-
raneo pode ser essencial para pensarmos criticamente
sobre sistemas e redes comunicacionais. Esse trabalho
foi elaborado a luz das teorias de Cecilia Almeida Salles
sobre critica de processos de cria¢ao, que tém como base
a semiotica de C.S. Pierce e propdem didlogos, também,
com autores como Vincent Colapietro, Christine Grei-
ner, Jerzy Grotowski, Antonin Artaud, Hans Belting, Pa-
trice Pavis e Antonio Damasio.

Palavras-chave: Processo de criagdo da imagem; Ritual e
espetacularidade; Artes do corpo.

Abstract: This article is a reflection on the processes of
creation of the image in the arts of the body and its rela-
tions with the ritual and the spectacular as a possibility
to articulate questions about creative and communicati-
ve aspects of the body in the contemporaneity. For this,
I observe the process of creation and communication of
the arts of the body, focusing on the image / body interac-
tions based on how they are given in ritualistic and spec-
tacular propositions, highlighting the possible relations
between these propositions. Reflecting on these aspects of
the formation of the image in the arts of the body, which
point out the tendency to the porosity between practices
and languages, is a possibility to think about important
communicative and creative aspects of the body in the
contemporaneity. The hypothesis is that the investigation
of the formative processes of the image inserted in the
creative processes of the body in the contemporary can be
essential to think critically about communication systems
and networks. This work was elaborated in the light of the
theories of Cecilia Almeida Salles on critics of creation
processes, which are based on CS Pierce's semiotics and
propose dialogues with authors such as Vincent Colapie-
tro, Christine Greiner, Jerzy Grotowski, Antonin Artaud,
Hans Belting, Patrice Pavis and Antonio Damasio.
Keywords: Image creation process; Ritual and spectacu-
lar; Body Arts.
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INTRODUGAO: SOBRE IMAGENS E CORPO: RITUAL E TEATRO

Esse artigo é uma reflexdo sobre os processos de criagdo da imagem nas
artes do corpo e suas relacdes com o ritual e o espetacular como uma possibili-
dade de articular questdes sobre aspectos criativos e comunicativos do corpo na
contemporaneidade. A criagao de imagens esta ligada ao modo como os corpos
se relacionam com o ambiente e em como eles o compreendem. Esse relaciona-
mento se da desde o inicio de nossas vidas por meio de sinais fisico corporais
que trocamos com o meio. A imagem, no contexto de sua criagdo, relaciona-se
com o tempo, com a cultura, com a sociedade e corpos pela qual e para qual
foi criada, mas é capaz de adquirir novos significados ao se relacionar com a
passagem do tempo ou em confronto com culturas e sociedades diferentes do
ambiente em que surgiu. Observamos que as relagdes entre imagem e corpo se
dao naturalmente, de fora para dentro e de dentro para fora, o que significa que
seus processos de surgimento e relacionamento com o meio estao ligados a ca-
racteristicas que vao além do sentido visual. De acordo com Greiner, ao refletir
sobre as proposi¢des do neurocientista Antonio Damasio:

Damasio se refere, portanto ao termo “imagem” querendo dizer um “pa-
drao mental” com uma estrutura construida com sinais provenientes de
cada uma das modalidades sensoriais (visual, auditiva, olfativa, gustatoria
e somato sensitiva ou somato-senséria). Essa modalidade somato sensitiva
inclui vérias formas de percep¢do como o tato, temperatura, dor, percepgao
muscular, visceral, vestibular. Imagem néo é, portanto, s6 visual, mas tam-
bém sonora e até muscular. (GREINER, 2005, p. 72)

Desse modo, quando alguém faz um movimento, digamos ficar na ponta
dos pés e agitar os bragos, cria uma imagem e envia estimulos, mesmo incons-
cientemente e essa imagem ¢ assimilada, de determinada maneira, pelo ambien-
te e pelos varios sentidos que sao ativados nos corpos que a percebem. E no
proprio corpo quem a cria. As imagens sao processos intrinsecos da existéncia
e estdo muito mais ligadas a0 movimento, a algo que se move, do que a criagdo
de algo imbuido de mensagem direta e intencional. Assim, um corpo em movi-
mento pode ultrapassar codigos preestabelecidos ou miméticos de comunicagao
e saltar para significados mais finos, mais sutis. O corpo, além de se comunicar e
agir por meio de imagens, pode ser memoria ou lembranga capaz de ir além de
somente ser a representacdo de alguma coisa, atuando numa relagdo mais pro-
funda, repleta de complexidade, estabelecendo um vinculo ecolégico com seu
meio, pois ¢ imagem interna e externa em movimento no tempo e sua existéncia
e sentido é relacional, sempre. A esse respeito Belting (2014, p. 80) esclarece:

Sabemos que os nossos corpos ocupam lugares no mundo e que podem regres-
sar a tais lugares. Mas constituem também um lugar onde as imagens que re-
cebemos deixam uma marca invisivel. Na sua percep¢do participam os meios
imaginais que guiam a nossa atengiao em sentido técnico e, ademais, imprimem
a forma de lembranga, que as imagens em nos recebem. Vemos imagens com os
nossos Orgaos corporais, embora se tenha passado a falar de elaboragio da in-
formagao pelo cérebro e ndo mais no corpo como um todo. A percepgao, como
se sabe, é uma operagdo analitica em que recebemos dados e estimulos visuais.
Mais conflui numa sintese, onde s6 a imagem surge como “forma” [Gestalt].

Aponto aqui um pensamento que percebe o corpo como algo complexo,
dentro e fora como unidade nao dicotomica. Belting denomina esses processos
da imagem relacionados ao corpo/ambiente como “endégenos” e “exdgenos”. Ou
seja, processos que se dao dentro e fora do homem que, segundo o tedrico, é o
“lugar da imagem”. As imagens enddgenas sdo as da imaginagdo, as que habitam
0s corpos, e as exogenas sao todas as que estao fora. Belting coloca o corpo como
“meio que produz imagens a partir de determinados atos, mas que igualmente é
capaz de reconhecer (na forma de imagens externas, perceptiveis) e armazenar
(como imagens internas, memoraveis) imagens” (HEILMAIR, 2015).

O sujeito esta sempre se constituindo na perspectiva das relagdes entre
imagem e corpo e, nesse processo, o tempo é elemento que esta inexoravelmente
presente e determina que a imagem surge no desiquilibrio entre o antes, o agora
e o depois. Os processos de criagdo de imagens estdo ligados a corpos em busca
de constante individua¢ao nas trocas e atravessamentos com o ambiente e com
o tempo. Portanto, sugere-se que o corpo e seus mecanismos de existéncia estao
intimamente relacionados com os processos de criacdo, comunicacio, perma-
néncia e impermanéncia da imagem.

Colapietro (2014) afirma, a partir de seus estudos de Pierce’, que o sujei-
to “tem a forma de uma comunidade, e estd imerso em uma multiplicidade de
interagdes, no entanto, essa visdo nao envolve absoluto apagamento do sujeito,
mas centralidade nas praticas entrelacadas” Entendemos que corpo ¢ individual
e social, inserido numa complexa matiz com infinitas possibilidades de inte-
ragdo em fluxo constante no tempo. O corpo expressa seu tempo, seu meio e a
sociedade em que estd inserido, mas também é memoria e lembranca, ¢ dentro
e é fora. O corpo carrega significados conscientes e inconscientes que ora revela,
ora esconde. O corpo humano é pulsante, formado de cabeca, tronco e mem-
bros, consciéncia, inconsciéncia e mistérios. Unica matéria viva capaz da agdo

1 Charles Sanders Peirce, foi um filésofo, pedagogista, cientista, linguista e matematico americano. Seus traba-
lhos apresentam importantes contribui¢des a 16gica, matematica, filosofia e, principalmente, a semiética. E também
um dos fundadores do pragmatismo, junto com William James e John Dewey.
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no tempo e espago criando conscientemente imagens — performance. Segundo
Paul Zumthor (2000, p. 45-46):

Pelo menos, qualquer que seja a maneira pela qual somos levados a remanejar
(ou a espremer para extrair a substancia) a nogdo de performance, encontrare-
mos sempre ai um elemento irredutivel, a ideia de presenga de um corpo. Re-
correr a nogao de performance implica a necessidade de reintroduzir a conside-
ra¢do do corpo no estudo da obra. Ora, o corpo (que existe enquanto relagao, a
cada momento recriado, do eu ao seu ser fisico) ¢ da ordem do indivisivelmente
pessoal. A no¢io de performance (quando os elementos se cristalizam em torno
da lembranga de uma presencga) perde toda pertinéncia desde que a fagamos
abarcar outra coisa que ndo o comprometimento empirico, agora e neste mo-
mento, da integridade de um ser particular numa situacao dada.

Diante da reflexdao de Zumthor, novamente percebemos que a poténcia do
corpo acontece no embate com o ambiente e o tempo. Ao pensar sobre esses
conceitos e suas possiveis relagdes com o corpo em performance no teatro e suas
origens, levanto a possibilidade de que talvez essa seja uma poténcia de qualida-
de mais antiga, atdvica, uma atitude de (im)permanéncia e afirma¢ao humana,
ritualistica e, talvez, pré-estética. Esse sentido de pré-estético é discutido por
Josette Féral, a partir de Evreinov? como:

Possibilidade de transcendéncia do homem a partir de sua necessidade instintiva
de sua disposi¢ao inata de ‘vontade do teatro, que diz respeito a qualidade univer-
sal do gosto do travestimento, pelo prazer de gerar ilusdo, de projetar ficgdo, de
uma experiéncia lidica e de transformacao da natureza. Este comportamento estd
ligado ao homem antes mesmo de se tornar um ato estético. (SANTOS, 2010, p. 24)

E importante, aqui, refletirmos sobre a natureza do sagrado no ritual que
comumente associamos as origens do teatro. Grotowski, acreditava que as ori-
gens do teatro se encontravam em mais elementos do que somente o ritual e,
para isso cita, Brecht: “[...] ‘Sim, o teatro saiu do ritual, mas, ele se tornou o
teatro, ele deixou de ser ritual. E muito inteligente! E claro. Mas, serd que é
apenas o ritual que estd na origem do teatro? Eu acredito que nao. [...]°. Gro-
towski identificava, ainda, as origens do teatro nos contadores de histdrias
(story tellings) e nos jogos.

Existe o story telling, por exemplo, os contadores de histdrias, isto em certas
culturas é extremamente forte, como, por exemplo, nas culturas islamicas ou

2 Nicolas Evreinoft ou Nicholas Evreinov foi um importante diretor teatral e dramaturgo russo do
inicio do século XX, associado com o simbolismo russo e a Revolu¢do Russa de 1917. Escreveu cerca
de 20 livros sobre teoria e histéria do teatro.

3 Trecho retirado da Tese de Doutorado de Celina Sodré, em 2010, em que sdo transcritas as famo-
sas nove aulas que Grotowski ministrou no Collége de France.

hindus. [...] E, tem ainda um outro aspecto muito importante, como uma das
fontes do teatro, fora dos rituais, dos contadores: existe o jogo. Nao no senti-
do do jogo do ator mas no sentido do jogo das criangas, o jogo dos animais,
fazer alguma coisa como que para se treinar, mas, a0 mesmo tempo para
se divertir, alguma coisa de gratuito mas que, ainda assim, tem as regras. E
muito importante isso. E, tem também as formas dos jogos esportivos que se
tornaram formas artisticas, especialmente na China, em Bengala, na India,
tem isso, que as formas esportivas evoluiram e se tornaram também formas
de... de, como eu posso dizer, of performance, as formas de... podemos dizer,
um tipo de mise en scéne. (SODRE, 2014, p. 74- 75).

Ha uma clara percepgdo de que os meios de projecao e compreensao do
mundo e do corpo no mundo, estdo diretamente relacionadas as acepgoes do
cosmos e do cotidiano e sua tradugdo e ressignificagdo do sagrado por meio
do ritual, das histérias contadas e dos jogos, todos entrelagados aos sentidos da
criagdo de uma proto-linguagem imagética, um mise em scéne, que vira, mais do
que originatr, a ser o teatro.

CORPO EM PERFORMANCE: A IMAGEM COMO ACONTECIMENTO

Um aspecto ndo menos importante para o estabelecimento de um corpo
em performance, que é simultaneamente expressivo e perceptivo, é a sua relacao
com o espago e com o tempo. Para Cohen:

[...] é importante falarmos da relagdo espago-tempo, ja que definimos a perfor-
mance como uma fungao dessa relagao; podemos entender a determinagéo espa-
cial na sua forma mais ampla possivel, ou seja, qualquer lugar que acomode atu-
antes e espectadores e ndo necessariamente edificios-teatro (a titulo de exemplo,
ja foram realizadas performances em pragas, igrejas, piscinas, museus, praias, ele-
vadores, edificios etc.) A determinagdo temporal também é a mais ampla possivel:
Bob Wilson que justamente faz experiéncias com a relagdo espago-tempo, realiza
espetaculos de 12 a 24 horas de duragao. (COHEN, 2004, p. 29).

Cohen esclarece que cita Bob Wilson porque, apesar de nao poder classifi-
car o teatro feito por ele como performance, existe uma aproximacao entre o seu
processo de criagdo e trabalho e o processo dos artistas da performance. Mas, te-
mos inimeros artistas da performance atualmente que trabalham com questdes
temporais. Marina Abramovic, por exemplo, em 2005, realizou a performance
Seven Easy Peaces, na Sean Kelly Gallery, em Nova York. A performance durou
12 dias e 12 noites.

Essas experiéncias fazem emergir uma espécie de interagdo intima entre o cor-
po performatico, o tempo e o espago. Além da possibilidade de criagdo de um “outro
espago’ e de uma “outra percepcao temporal’, as imagens criadas dessa interagdo



30 Unicas, impermanentes e impossiveis de serem reproduzidas. Diante de tantas
possibilidades, o performer necessariamente tem de adquirir mais dominio do cor-
po, experimentar perspectivas de relacionamentos com espa¢o, com o tempo e com
o publico que recupere determinados sentidos ligados ao ritual, que consigam criar
uma via entre sentidos estéticos e ritualisticos. Segundo Cohen (2009, p. 97-98)

Na performance hda uma acentua¢ao maior do instante presente, do momento,
da acdo (o que acontece no tempo “real”). (...) A relagdo entre o espectador
e o objeto artistico se desloca entdo de uma rela¢do precipuamente estética
para uma relagdo mitica, ritualistica, onde ha um menor distanciamento
psicolégico entre objeto e espectador. (...) Essa valorizagdo do instante
presente da atuagdo faz com que o performer tenha que aprender a conviver
com as ambivaléncias tempo/espaco real x tempo/espago ficcional. (...) E um
confronto cara a cara com o publico (as vezes acentuado pelo uso de espacos
diferentes como ruas, pragas etc.) que exige muito mais “jogo de cintura”
ou pelo menos um treinamento diverso do teatro ilusionista. O processo se
assemelha ao de outros espetaculos como circo, o cabaret, e o music-hall.

A performance sempre teve um carater de entrelacamento de praticas. Ape-
sar disso, em suas origens, nas experimenta¢des performaticas, o corpo em per-
formance pertencia a um artista mais préoximo do artista visual que do artista
cénico. Hoje, nos encontros e trocas inevitaveis entre as linguagens e procedi-
mentos de criagdo da arte, percebemos a performance é uma prética indissoci-
avel do teatro contemporaneo. Segundo Pavis, o performer se distingue do ator
do teatro falado porque é

[...] também cantor, bailarino, mimico, em suma, tudo o que o artista, oci-
dental ou oriental é capaz de realizar (to perform) num palco de espetaculo.
O performer realiza sempre uma faganha (uma performance) vocal, gestual
ou instrumental, por oposi¢do a interpretacdo e a representacdo mimética
do papel do ator (PAVIS, 2008, p. 284)

Mas as definigdes de Pavis, se aplicam a um certo tipo de teatro que se uti-
liza de linguagens mais ligadas a tradi¢des. Ja temos experimentagdes teatrais
muito porosas em que processos de cria¢do e praticas de atores nao se distin-
guem muito claramente dos processos e praticas da performance. Nessas pro-
postas o artista pode adquirir treinamento tanto em ambitos coletivos quanto
individuais. Tem a possibilidade de particularizar ou ndo os seus processos po-
éticos e a busca de vocabulario. A criacdo desses vocabuldrios e interagoes é o
que ird definir, essencialmente, os trajetos e questdes das performances que serao
criadas por cada artista, tornando-as autorais. Mas para que um vocabuldrio seja

adquirido é necessario promover experiéncias e a partir delas ter a capacidade
de criar pontes com o seu trabalho.

A criagdo de vocabulario implica em pensar que o corpo é constituido de
acontecimentos. As imagens sdo acontecimentos no corpo e apresentam-se tam-
bém como ideias do/no corpo, coisas que podem ou nio serem vistas, ou serem
“vistas” em sua auséncia “quando ver ¢ sentir que algo inelutavelmente nos esca-
pa, isto é: quando ver é perder” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 34). Cada imagem
corporal criada pelo performer é uma tradugao intransferivel de individualidade,
pensamento e experiéncia. E ganho e perda. Assim percebemos que a relagdo en-
tre o corpo performatico, sua agdo performativa e o espago/tempo cria imagens
(presentes e ausentes) que definem a sua leitura e desencadeiam percepgdes parti-
culares. Um corpo que cria uma imagem que gera outra imagem, que aponta suas
auséncias, permite ligacdes intensas e infinitas, sdo formas que atuam nos limiares
da independéncia e da dependéncia, do presente e do ausente, pois elas se ddo no
tempo, na fugacidade do tempo e na intangibilidade de tudo que se movimenta no
tempo. E sua beleza e forca estd nisso: Um corpo performético inserido e atuando
em seu espago-tempo proprio é unico e irreproduzivel.

ENTRE O RITO E O ESPETACULO: A DESILUSAO DA IMAGEM

Grotowski fazia distingdes muito claras entre o ritual e o espetaculo ligadas
as questdes do “organico” e do “artificial”. Segundo ele “O ritual ¢ performan-
ce, uma agdo consumada, um ato. O ritual degenerado € espetaculo” O ato e a
consumagao do ritual estdo ligados a um estado de cren¢a que prevé agdes para
que determinados categorias psicofisicas sejam tocados. Para isso, sdo utilizados
modos de estimular, particularmente, alguns sentidos como o som de tambores
ou outros instrumentos, canticos, ritmos, o corpo refazendo intermitentemente
um trajeto ou uma danga, imobilidade, privacao do sono, indugao ao sono, con-
sumo de substancias passiveis de alterar o status fisico e/ou psiquico, provas de
fé etc. As questdes do ritual estdo ligadas a atos que sao feitos para acontecerem
nos e com os atuantes e para o olhar dos atuantes, mas, ndo necessariamente
para serem vistos por um observador externo. Celina Sodré, em sua traducao e
analise das aulas de Grotowski no Collége de France, explica que

Para o teatro Grotowski usa ‘no e para o ritual usa ‘dentro’ e isso parece ser indi-
cativo do nivel de profundidade de cada um dos fendmenos abordados. Talvez
esta diferenca esteja ligada ao fato de que o teatro pode se realizar através desta
linhagem organica mas nao apenas dela, e o ritual nao tem outra hipétese de via de
realizagdo. Todo ritual, que nao seja falso, é necessariamente estruturado através da
linhagem organica que é a sua propria caracteristica inerente. (SODRE, 2014, p. 5)
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Talvez essa caracteristica do ritual que se encontra no “dentro” e do teatro
que se encontra no “no” para Grotowski, encontre alguma ressonincia no con-
ceito de imagem endodgena e exdgena de Belting. Me parece claro que o ritual
propde, aos participantes, encontros e vivéncias com essas imagens de “dentro’,
da imaginagao e da fantasia. No entanto, as imagens geradas do ritual podem se
transformar em atos simbolicos coletivos, que unem todos que se reconhecem
e que projetam significados ali. O teatro, que responde a forma espetacular, se
aproxima das imagens como um espago comum de articula¢ao de um publico.
Grotowski, ao refletir sobre a palavra “espetacular” pondera que ela sé abrange
um determinado sentido dentre muitos que o teatro apresenta e afirma que:

Quando falamos das artes espetaculares falamos de alguma coisa que existe
porque ¢ olhada, notem isto, as artes espetaculares é que isto que nos fa-
zemos se torna Arte aos olhos de alguém que olha. E o olhar de um outro,
poderiamos dizer, de um espectador, é que é a fonte deste termo: as artes
espetaculares, ou mesmo artes do espetaculo. (SODRE, 2014, p. 11)

Assim, diferente do ritual, as acepgdes de espetacularidade estdo ligadas a
presenca de um olhar de fora, de um espectador colocado a uma certa distancia
do acontecimento espetacular. Quanto aos sentidos de espetacularidade, Pavis
destrincha algumas defini¢des histdricas, etimoldgicas e culturais da origem e
do significado de espetdculo, mas, essas nao conseguem abranger de modo satis-
fatorio o seu alcance e desdobramentos no contemporaneo. No entanto, uma em
particular chama a atenc¢ao por, no meu entender, ser um pouco mais adequada
aos dias de hoje:

O espetacular é uma categoria histérica que depende da ideologia e da es-
tética do momento, as quais decidem o que pode ser mostrado e sob que
forma: visualizagdo, alusdo pela narrativa, uso de efeitos sonoros etc. Se ele
¢ associado, na historia do teatro, a visualidade e a representagio visual, isto
talvez nao passe de um acidente de civilizagao; poder-se-ia também ligar o
espetacular ao universo sonoro e gustativo. (PAVIS, 2008, p. 141)

Entender o sentido de “espetacular” como uma categoria dependente do
contexto histdrico que, em relagdo ao teatro, é associado a visualidade e a re-
presentacdo visual, desvenda como nos relacionamos com o teatro ainda hoje e
que as trocas que se dao entre linguagens artisticas e procedimentos de criagao
no teatro precisam sempre de reflexdo. Afinal, na etimologia da palavra “teatro”
instala-se um sentido de visdo ligado ao espectador (assistir) e ao espetaculo.

Ainda sobre questdes etimoldgicas, a respeito das defini¢des de espetaculo,
partimos, também, de algumas de autoria de Debord. No entanto, entendemos
que os conceitos, por vezes, tendem a se descolar e ter vida autonoma. No tempo

do cinema e da televisdo digital, da internet, das cameras de vigilancia, do big
brother, das fake news, da publicidade visual massacrante, de nossa época hiper-
visual em que, talvez, as fronteiras entre “ver” e “saber” sejam obscuras, a tese
4 de Debord ¢ muito relevante: “O espetaculo ndo ¢ um conjunto de imagens,
mas uma relagio social entre pessoas, mediada por imagens” (DEBORD, 2003,
p. 4). Essa mediagao das imagens é responsavel pelas teias relacionais, leituras e
encontros em que cada nd, cada intercessdo altera e recria a imagem do objeto/
estado reproduzido. Uma interessante reflexdo de Juremir Machado da Silva a
respeito da tese 4 de Debord traz elementos relevantes para essa reflexao:

Apesar de ter chegado a essa formulagao extraordinaria, Debord néo tirou
todas as conclusdes dela decorrentes, pois, no fundo, acreditava numa
realidade superior, embora imanente, ou, quem sabe, metafisicamente
imanente, capaz de reconciliar a verdade, o empirico e o teérico, o advento
do comunismo. O “espetaculo’, porém, com suas relagoes mediadas por
imagens ¢ a afirmagdo do cardter imaginario do vivido. A realidade é uma
vadia que nos encanta com o brilho fugidio dos desejos e das projegoes
convertidos em préticas por delegagdo. No “espetdculo’, esfera em que um
outro vive por procuragao o sonho daquele que o contempla, tudo se apaga.
A vida ja se foi. (SILVA, 2009)

Entendemos que hoje a sociedade do espetaculo nao se refere somente ao fe-
tiche da mercadoria, pois o espetaculo ndo esta somente embasado nas percepgoes
das relagdes de producao, mas, também, nas ligacdes entre o real e o imaginario
mediadas pelas imagens, a um agenciamento do modo de ver. Se esse apagamento
da vida dado pelo “espetaculo” esta entranhado na ligagdo entre as relagoes sedu-
toras e enganadoras da imagem, necessita de caracteristicas relacionais especificas,
de um comprometimento especifico, do olhar do outro, do externo, do espectador
que proponha uma outra experiéncia de vida e florescimento.

Talvez as imagens que se originem dessas possibilidades, possam vir a ofe-
recer vias de mao dupla na construgdo de significados na cena, na composi¢ao
dos corpos - memoria da experiéncia fisica e mutuamente elaborada, entre ator
e publico. Segundo Quilici, “O corpo deve ser um emissor de signos que lanca
novas luzes sobre a situagdo dramatica, explicitando contradi¢oes fundamentais
da trama” (QUILICI, 2015).

E na relagdo entre entidade social e a entidade artistica que se encontra o
locus do acontecimento espetacular no teatro, na danga, na performance e, por
isso, o olhar do outro sempre sera relevante. O acontecimento ritual se da na
separac¢ao da entidade social da entidade artistica, solicita que a cren¢a una os
participantes e que haja uma cooperagao de cérebros. Como vimos anterior-



mente, ndo ha dicotomia, pois o que hd é a crenga que gera uma presenca, uma
energia, uma vitalidade de corpo(s) inteiro(s) em performance e que nao preve,
necessariamente, o espectador externo ao ato. Isso ndo significa que a imagem
ndo seja extremamente importante no ritual. A imagem faz parte das regras do
rito, pois o ritual define os gestos, os comportamentos, as circunstincias e de
todo um conjunto de signos que deve acompanhar o discurso (Foucault, 2012).
A crenga aqui é importante pois é ponto de ancoragem, sinal do que se prepara
e do que se espera da troca entre os participantes. Ao contrario do espetaculo, o
ritual nao pretende proporcionar as imagens nenhuma responsabilidade com o
sonho alheio. Ele é intimo e misterioso em sua natureza profunda. Como disse
Grotowski, o ritual se da “dentro’, o espetaculo se da “no”.

CONSIDERAGOES FINAIS: PROCESSOS DE CRIAGAO E SEUS ASPECTOS
RELACIONAIS

Os processos de criagdo e procedimentos criativos, na oscilagdo entre pos-
sibilidades mais genéricas ou mais singulares, talvez possam fornecer caminhos
de reflexao para pensarmos sobre os modos de criagdo da imagem nas artes do
corpo no contemporaneo se observados a luz das teorias criticas dos processos de
criagdo de Cecilia Salles. Segundo a tedrica, ¢ importante entendermos que a defi-
ni¢do da singularidade ndo esta na substéncia, ela é relacional. A teoria de Salles é
construida a partir da observagdo do objeto ao longo do tempo, em continuidade.
Nada ¢é a priori. No embate com o objeto, nos estreitamentos e atritos entre praxis
e teoria se constroi a reflexdo. Quanto mais se estuda o objeto, mais o olhar sobre
o processo se amplifica e afirma a importancia de uma andlise que abranja o pro-
cesso ao longo do tempo. Assim, segundo Salles (2011, p. 165),

A constatagdo de que o gesto criador é sempre inacabado ¢, portanto, estrei-
tamente ligado a conceituagdo da criagao como processo signico (e, portanto,
continuo), que olha para todos os objetos de nosso interesse — seja um ro-
mance, uma instalacdo, um artigo cientifico, uma matéria jornalistica ou uma
pegca publicitdria, - como uma possivel versao daquilo que pode vir a ser ainda
modificado. Relativiza-se, assim, a no¢do de conclusao como tinica forma pos-
sivel. Qualquer momento do processo ¢ simultaneamente gerado e gerador.

No decorrer dos estudos e investigacdes percebe-se que a necessidade de
registro do pensamento em construgao ¢ geral e que junto as questdes que sin-
gularizam os processos de criagdo, existem aspectos, também, gerais que podem
ser portas para a analise de todos os processos que envolvem criagdo. Como
pesquisadores, ao tentarmos captar essas interagdes singulares e gerais, temos

que ficar atentos ao que o processo “diz” e, também, tentar pensar sobre como
essas questoes sdo colocadas em transito no contemporéneo.

E interessante perceber que os processos relacionados a cria¢io de ima-
gens, sdo parte intrinseca dos processos de criagdo em toda a sua extensao. Pos-
sivelmente porque os processos de criagao e os processos relacionados a criagdo
de imagens estao dentro dos espectros dos acontecimentos que agem em dire¢do
aos processos de individuacdo e, talvez, possam mesmo ser os processos de in-
dividua¢ao. Quando Salles analisa o livro de Vincent Colapietro sobre questdes
da semiose do sujeito em Pierce:

Colapietro (2003), ao discutir a criatividade, fala de impossibilidade de iden-
tificar o seu locus com a imaginagao, especialmente quando a imaginacgao é
concebida como um poder inerente a psique individual, em outras palavras,
o locus da criatividade ndo ¢ a imaginagdo do individuo. Ele enfatiza que é
imperativo, portanto, falar em loci da criatividade, aqueles onde as praticas
interagem. Na mudanga do enfoque do self em si mesmo para a explicagao
do sujeito sob o ponto de vista das praticas entrelacadas, o locus da criati-
vidade ¢ pluralizado e historicizado. Nao faz assim mais sentido localizar a
criatividade no sujeito, que é, na realidade, constituido e situado. E constitu-
ido por seus engajamentos, dificuldades e conflitos; é situado espacialmen-
te, temporalmente, historicamente e possivelmente em outros aspectos. O
descentramento do sujeito, segundo Colapietro (2003) significa, portanto, a
centralidade das praticas em sua materialidade, pluralidade, historicidade e,
portanto, mutabilidade. (SALLES, 2006, p. 151)

Entdo, se as percepgdes estdo todas conectadas, mas descentradas, nao
faz sentido falar dos processos de individua¢ao, elaborac¢ao de imagens e de pro-
cessos de criagdo enquanto conjuntos separados de coisas que tem um inicio
em algo ou alguém. Nesse ponto, relembro de um pequeno trecho, que Kuniichi
Uno pensando a respeito da danca butoh de Hijikata Tatsumi, escreve em seu

livro “A génese de um corpo desconhecido™

O comego ¢ uma questdo sempre complicada. Como comegar? Ja que quando
vocé comega, se ndo ha nada antes de vocé, vocé ndo pode sequer comegar,
mas se ja existe alguma coisa antes de vocé comegar, vocé nao pode verdadei-
ramente comegar. Em resumo, vocé nao consegue nunca comegar qualquer
coisa que seja, ¢ sempre um outro que comega. Um outro que vocé ignora
antes de vocé, enquanto vocé nao existia ou quando vocé ainda nao sabia que
algo comegava. Vocé nunca pode dominar o comego. (UNO, 2012, p. 65)

E ndo sdo assim mesmo os processos de tentativas de entendimento e/ou
captura das relagdes da imagem com o corpo em cria¢ao? E nao ¢ assim, tam-
bém, que se da a pesquisa dos processos de criagdo no caminho proposto por
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Salles? Nao sdo assim que se ddo os processos de criacao? A no¢do processual
esta presente o tempo todo. Nao estd aqui ou 14, mas nas conexoes das coisas e
se encontram nessas relacgoes. Salles fala sobre isso quando discute sobre a im-
portancia de entendermos o descentramento do sujeito para a pesquisa sobre
processos de cria¢do:

Os artistas — sujeitos constituidos e situados - agem em meio a multipli-
cidade de interagdes e dialogos, e encontram modos de manifestagao em
brechas que seus filtros mediadores conquistam. O préprio sujeito tem a
forma de uma comunidade; a multiplicidade de interacdes nao envolve ab-
soluto apagamento do sujeito e o locus da criatividade nao é a imaginacao
do individuo. Surge, assim, um conceito de autoria distinguivel, porém, nao
separavel dos didlogos com o outro; ndo se trata de uma autoria fechada
em um sujeito, mas nao deixa de haver espago de distingdo. Sob esse pon-
to de vista, a autoria se estabelece nas relac;()es, ou seja, nas interagdes que
sustentam a rede, que vai se constituindo ao longo do processo de criagdo.
(SALLES, 2006, p. 152).

Essa constitui¢do da autoria que se d4 em rede e se constrdi ao longo do
processo num fluxo constante, dindmico e ndo linear faz parte de aspectos gerais
das teorias desenvolvidas por Salles. Gostaria de exemplificar processos de cria-
¢do em que as relagdes com a imagem se ddo nos ambitos ritualisticos e espeta-
culares e, ainda, num contexto singular. Sao inumeros e poderia escolher muitos
outros casos. No entanto, para essa discussdo, acredito que seja muito relevante
pensar um pouco sobre Antonin Artaud, especialmente em seus escritos que
integram o livro “O Teatro e seu Duplo’, por sua relevancia para questdes que
atravessam as artes do teatro, da danga e da performance, no contemporaneo.

Para Artaud (1987), a imagem sé poderia ter alguma relevancia para o te-
atro se surgisse do ritual. Ele deseja que a ligagdo do homem com o teatro recu-
pere seu sentido de sagrado. Para ele o homem pode reintegrar-se totalmente se
abandonar a racionalidade. Ao entrar em contato com o teatro Balinés, encontra
a corroboragao de suas questées com o teatro, com o ritual e com a imagem:

Num espetaculo como esse do Teatro do Bali existe algo que suprime a di-
versdo, esse aspecto de jogo artificial inutil, de jogo noturno, que é carac-
teristica de nosso teatro. Suas realiza¢oes sdo talhadas em plena matéria,
em plena vida, na plena realidade. Ha nelas algo do cerimonial de um rito
religioso, no sentido em que extirpam do espirito de quem as observa toda
ideia de simulagao, de imitagdo barata da realidade. (ARTAUD, 1987, p.79)

O teatro, segundo Artaud, nunca deveria abrir mao de seu sentido ritua-
listico. Para ele, a imagem no teatro ndo deveria gerar um enfraquecimento dos
sentidos, um embotamento do homem, um adormecimento doentio do ser e

para que isso ndo acontecesse, a semelhanga com o objeto representado deveria
ser banida. As relagdes que deveriam ser estabelecidas se centrariam em ima-
gens criadas no corpo de um ator que

[...] ndo refaz duas vezes 0 mesmo gesto, mas que faz gestos, se mexe, sem
davida brutaliza as formas, mas por traz dessas formas, e através de sua des-
truicéo, ele alcanca aquilo que nao sobrevive as formas e produz a continua-
¢do delas. (ARTAUD, 1987, p. 21)

Conhecer o pensamento de Artaud reafirma que a complexidade das re-
lagdes entre imagem e corpo avancam muito além do que esta circunscrito no
obviamente visivel, pois se encontra por “traz” das formas. Sabemos que o artista
do corpo é um corpo fisico, vivo. O corpo é em si com toda a complexidade da
vibragao de algo que tem consciéncia de seu estado/criacao/vida. Ele é em si e, é
midia que revela as formas de dentro e de fora de sua criagdo. Mas a revelagao/
apresenta¢do/comunicag¢io da forma pelo corpo é um desafio, pois o corpo do
ator atua, naturalmente, em impermanéncia mais premente. O corpo é midia no
periodo de tempo em que a cena, coreografia, intervencao ¢ apresentada, mas
também, atua na memoria. Como o artista visual, o artista do corpo interage
com o expectador para a criagdo de imagens e significados. Quilici pensa sobre
as importantes relagdes entre corpo e imagem na cena:

O corpo é também um elemento fundamental para a construcio visual e
imagética das cenas. As imagens podem se comunicar de uma maneira mais
sintética e instantdnea com o publico. Como constatou a psicanalise a partir
dos estudos sobre a linguagem dos sonhos, a expressao plastica e visual cos-
tuma ser mais aberta as conexdes associativas do que as linguagens abstra-
tas, permitindo os processos de condensagao de significados. A constru¢ao
de signos teatrais através da linguagem corporal e visual estimularia uma
diversidade de leituras e interpretagdes, exigindo também uma postura ativa
do espectador. (QUILICI, 2015, p. 56)

Além das associagdes possiveis entre corpo e imagem entre tantas possibi-
lidades, a arte do ator contemporaneo pode ser pensada a partir do embate entre
individual e coletivo posto como construgdo de redes de criagao complexas na
busca do estabelecimento de comunica¢do com o publico e na estruturagdo de
um corpo especializado em apontar a condi¢ao e o tempo atual.

Assim, percebemos que as imagens nos espreitam. A todos nos, mas espe-
cialmente a nds, artistas do corpo. Pois é com ele, com o nosso corpo, que por
determinados trajetos, entre eles os ritualisticos e os espetaculares, vivificamos
a imagem. Nos inumeros caminhos entre o ritual e a espetacularidade que os
ultrapassam, afirmam ou negam para substanciarmos a nossa arte, esta o corpo



do artista do corpo. E na infinita diversidade proposta nesses caminhos encon-
tram-se todas as possibilidades do que pode vir a ser. E como nos diz o Didi
Huberman (2010): “a imagem mais nos olha do que nés a olhamos”

REFERENCIAS

ARTAUD, Antonin. O Teatro e Seu Duplo. Sao Paulo: Max Limonad, 1987.

BELTING, Hans. Antropologia da imagem: para uma ciéncia da imagem.
Tradugao de Artur Morao. Lisboa : KKYM EAUM, 2014.

COHEN, Renato. Performance comolinguagem. Sao Paulo: Editora Perspectiva,
2004.

.» Renato. Work in progress na cena contemporanea: criagio, encenagiao
e recepgao. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2004.

COLAPIETRO, Vincent Michael. Peirce e a abordagem do self: uma perspectiva
semidtica sobre a subjetividade humana. Tradugdo de Newton Milanez. Sdo
Paulo: Editora Intermeios, 2014.

DEBORD, Guy. A sociedade do Espetaculo. Sao Paulo: eBooks Libris, 2003.

DIDI-HUBERMAN, G. O que vemos, o que nos olha. 22 ed. Sao Paulo: Editora
34, 2010.

FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso: aula inaugural no College de
France, pronunciada em 2 de dezembro de 1970. Tradugao de Laura Fraga de
Almeida Sampaio.Sao Paulo: Edi¢des Loyola, 2012.

GREINER, Christine. O corpo: pistas para estudos indisciplinares. Sdo Paulo:
Editora Annablume, 2005.

GROTOWSKI Jerzy. FLASZEN, Ludwik. BARBA, Eugenio. O TeatroLaboratdrio
de Jerzy Grotowski - 1959 -1969 / textos e materiais de JerzyGrotowski e
LudwikFlasken com um escrito de Eugenio Barba e Carla Pollastrelli com a
colaboragdo de Renata Molinari. Tradugdo de Berenice Raulino. Sao Paulo:
Perspectiva: SESC: Pontedera, IT: FondazionePontedera de Teatro, 2007.

PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Tradugdo de J. Guinsburg e Maria Lucia
Pereira. Sao Paulo: Ed. Perspectiva. 1999.

QUILICI, Cassiano Sydow. O ator performer e as poéticas da transformacgao
de si. Sao Paulo. Editora Annablume, 2015

SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criacdo artistica. Sao
Paulo: FAPESP: Editora Intermeios, 2011.

, Cecilia Almeida. Redes da criacao: constru¢do da obra de arte. Sdo
Paulo: Editora Horizonte, 2006.

SANTOS. Aura Cunha. O ator na cena contemporanea: corpo, imagem e agao.
Dissertagdo de mestrado apresentada ao programa de Pés-Graduagao da escola
de Comunicagédo e Artes da Universidade de Sao Paulo: 2010.

SILVA, Juremir Machado da. Imagens da irrealidade espetacular. http://
abciber.org.br/publicacoes/livrol/textos/imagens-da-irrealidade-espetacular/
acesso em 18 de abr. de 2019.

SODRE, Celina. Jerzy Grotowski: artesio dos comportamentos humanos
metacotidianos. Tese de Doutorado apresentada ao Programa de Pés-graduagao
em Artes Cénicas - PPGAC, daUniversidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro - UNIRIO, como requisito final para obten¢do do grau de Doutor em
Artes Cénicas: 2014.

UNO, kuniichi. A génese de um corpo desconhecido. Tradu¢ao de Christine
Greiner com a colabora¢ao de Ernesto Filho e Fernanda Rachel. Sdo Paulo: N-1
Edigoes, 2012.

HEILMAIR, Alex Florian. Imagem e forca da imaginacao em Hans Belting e
Dietmar Kamper: possiveis contribui¢des da antropologia histérica para uma
nova teoria da imagem. V Congresso Internacional de Comunicagdo e Cultura
- Sao Paulo - 2015. In http://www.cisc.org.br/portal/jdownloads/comcult/alex_
florian_heilmair.pdf Acesso em 10 de jun. de 2019.

IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO


http://abciber.org.br/publicacoes/livro1/textos/imagens-da-irrealidade-espetacular/
http://abciber.org.br/publicacoes/livro1/textos/imagens-da-irrealidade-espetacular/
http://www.cisc.org.br/portal/jdownloads/comcult/alex_florian_heilmair.pdf
http://www.cisc.org.br/portal/jdownloads/comcult/alex_florian_heilmair.pdf

IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO

IMPLICACOES PEDAGOGICAS E DESAFIOS ETICOS
DO BRANDED CONTENT NO BRASIL

Denise Cristine Paiero /// André Cioli Taborda Santoro

Resumo: Consolidado no Brasil e no exterior, o branded
content — conteido que é direcionado a marcas e incor-
pora caracteristicas jornalisticas — apresenta-se como fer-
ramenta importante diante das transformagdes por que
passam a publicidade e o jornalismo, especialmente nas
ultimas duas décadas, com a consolida¢ao da comunica-
¢ao nas midias digitais. Grandes empresas jornalisticas e
publicitarias tém incorporado essa estratégia, inclusive a
partir da criacdo de unidades para a produgdo de conte-
udo para marcas, como € o caso da Folha de S. Paulo, da
Editora Abril e das organizagdes Globo. Ainda que tenha
um inegavel poder de transmitir mensagens relevantes
sobre o cliente, o branded content precisa ser planejado
de modo a ndo infringir valores éticos do jornalismo e
da publicidade. Um exemplo: a utilizagdo de praticas e
paradigmas caros ao Jornalismo, como marcas de factu-
alidade (dados, entrevistas etc.), pode trazer legitimidade
ao conteudo, mas, por outro lado, enfraquece os valores
basicos do campo jornalistico. Além disso, o branded con-
tent traz desafios ao cendrio de ensino superior da area
de comunicagao, que exige uma formagao com interfaces
cada vez mais intensas entre as diferentes areas de atu-
acao profissional. Nos cursos superiores de Publicidade
e Propaganda, por exemplo, a oferta de disciplinas com
conteudos hibridos impde-se como necessidade formati-
va. A partir de conceitos do Jornalismo, da Publicidade e
da Comunicagdo em geral, este artigo organiza reflexdes
sobre a consolidacao do branded content no Brasil, sobre
seus desafios éticos e sobre as implicagdes pedagogicas
dessa pratica, com destaque para as matrizes curriculares
da Universidade Presbiteriana Mackenzie.
Palavras-chave: Branded content; Etica na comunicacio;
Ensino Superior

Abstract: Consolidated in Brazil and abroad, branded
content — content that is brand-oriented and incorporates
journalistic characteristics — is an important tool in the
face of the transformations that advertising and journa-
lism are experiencing, especially in the last two decades,
with the consolidation of communication in digital me-
dia. Large newspaper and advertising companies have
incorporated this strategy, including the creation of units
for the production of content for brands, such as Folha
de S. Paulo, Editora Abril and Globo organizations. Al-
though it has an undeniable power to deliver relevant
messages about companies, branded content needs to be
planned in a way that does not violate ethical values of
journalism and advertising. One example: the use of jour-
nalism practices and paradigms, such as fact marks (data,
interviews, etc.), can bring legitimacy to the content, but,
on the other hand, weakens the basic values of journa-
lism. In addition, branded content brings challenges to
the higher education scenario in the area of communica-
tion, which requires training with more intense interfa-
ces between the different areas of professional activity. In
Advertising higher courses, for example, disciplines with
hybrid content are imperative. Based on concepts of Jour-
nalism, Advertising and Communication in general, this
article presents reflections on the consolidation of bran-
ded content in Brazil, on its ethical challenges and on the
pedagogical implications of this practice.

Keywords: Branded content; Ethics in commmunication;
Higher education
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INTRODUGAO

O jornalismo e a publicidade sdo campos de atuagdo que costumam ser si-
tuados no universo da comunicagao. E tém, por isso, caracteristicas que os apro-
ximam. A despeito disso, no entanto, o hibridismo verificado nos dias de hoje é
fendmeno relativamente recente. Um exemplo: em meados da década de 1990,
ainda era comum no jornalismo brasileiro (e em varios outros paises) a divisao
quase estanque entre a redacao e o departamento comercial de uma publicagao.
A separagao entre Igreja e Estado (BUCCI, 2003), metafora de raiz histdrica
usada por varios autores para ilustrar esse procedimento, servia, ao menos em
tese, para evitar que os interesses publicitarios tivessem influéncia sobre a infor-
magao jornalistica.

Em linhas gerais, o processo funcionava da seguinte forma: os departamen-
tos de publicidade dos principais veiculos informativos mantinham estratégias
de captagdo e manutengdo de anunciantes e parceiros comerciais sem que essas
iniciativas fossem compartilhadas com os diretores de redagdo. Isso garantia que
as noticias e reportagens nao sofressem interferéncia direta do mercado publi-
citario — que, em um cenario diferente, poderia, por exemplo, solicitar que um
determinado produto ou servigo tivesse abordagem positiva (ou a0 menos nao
tivesse abordagem negativa) em uma edi¢do ou programa na/no qual a marca do
anunciante estivesse presente.

Da mesma forma, as redagdes planejavam e executavam suas pautas sem
consultar os responsaveis pela publicidade do veiculo. Essa configura¢ao nao
indicava, obviamente, apenas o zelo com a ética e com a qualidade da infor-
macgdo, mas ajudava a garantir a credibilidade do veiculo, que, por extensao,
funcionava como cartao de visitas para novos anunciantes — processo no qual
o jornalismo se apoia a0 menos desde o final do século 19, quando a imprensa
comercial deu origem a alguns dos grandes conglomerados mididticos que
existem até hoje (AMARAL, 1996). Na matriz historica do jornalismo, as em-
presas responsaveis pela publicacdo de jornais e revistas (e, posteriormente,
as emissoras de radio e TV) ha muito tempo tentam evitar que o conteudo
de seus veiculos seja contaminado diretamente por interesses publicitarios,
justamente para garantir a massa de leitores / ouvintes / espectadores que, por
sua vez, ajudam a garantir o fluxo de verba publicitaria necessario a sobrevi-
véncia das empresas jornalisticas.

Mas pode-se dizer que esse cendrio de protecao estrita dos valores éti-
cos do jornalismo pertence ao passado. Nas ultimas décadas, os anunciantes
perceberam, inicialmente na chamada “velha midia” (jornais, revistas, TVs e

radios) e logo em seguida na internet, que o potencial para a veiculagao de
marcas, servicos e produtos ia além dos espagos tradicionalmente reservados
a publicidade. No lugar dos antincios, varias empresas passaram a investir nos
entdo chamados “informes publicitarios”, que traziam informacgdes relevantes
e quase sempre escritas ou organizadas a partir de ferramentas jornalisticas.
Declaragdes entre aspas, textos claros, énfase em dados factuais, autoria jorna-
listica e outras marcas discursivas fazem parte desse arsenal.

A despeito de haver, nesse processo, uma simbiose entre o jornalismo e
a publicidade que pode ser extremamente positiva quando é necessario co-
municar os valores de uma marca de forma diferenciada, ao menos dois de-
talhes dessa operacdo suscitam questdes sobre a ética jornalistica: 1) mesmo
quando ha uma identificacao clara do contetido publicitario, este parece ser
mesclado a informacdo jornalistica de forma deliberada, sem que existam
sinais evidentes de diferencia¢do entre o discurso jornalistico e o material
publicitario; 2) os profissionais responsaveis pela elaboracao dos informes
publicitarios (e de outras pecas que tém como base algum conteudo relacio-
nado a marcas especificas) sao, em geral, jornalistas — habituados, portanto,
a confec¢do de textos factuais, muitas vezes indissociaveis de paradigmas
caros a profissdo, como a imparcialidade, a neutralidade e a objetividade
(AMARAL, 1996).

Com o crescimento dos portais de informagao e o advento das redes so-
ciais, os informes publicitarios migraram para as novas midias, apesar de segui-
rem em franca utilizacdo nos meios tradicionais. Hoje agrupados sob a alcunha
do “branded content”, que acabou, por sua vez, incorporado as estratégias de
marketing de empresas de todos os portes, os informes deixaram de ser pecas
estaticas e passaram a contar com os recursos audiovisuais e interativos disponi-
veis na internet - videos, audio, links, enquetes, interagdes em redes sociais etc.
Essa migracdo para o ambiente digital traz a necessidade de redefinir as relagdes
entre o conteudo editorial e o mercado publicitario (CARLSON, 2015).

Muitos autores ja apresentaram reflexdes pertinentes sobre como as novas
tecnologias diversificaram as possibilidades midiaticas em um ambiente de con-
vergéncia de suportes e linguagens (JENKINS, 2012). Instigante, o cenario atu-
al suscita questdes multiplas sobre o potencial comunicativo aberto pela midia
digital. Mas ainda sdo preliminares as discussdes sobre os dilemas abertos por
essa hibrida¢do de campos outrora distintos, como o jornalismo e a publicidade
e, sobretudo, no que se refere a formacao dos futuros profissionais das diversas
areas da Comunicagdo. Neste trabalho, destacamos algumas inquietagoes éticas
advindas dessa nova configuracao de linguagens e estratégias.

IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO



IMAGENS DA CULTURA: DIALOGOS SOBRE O BINOMIO CULTURA-COMUNICACAO

A (RE)ORGANIZAGAO DO MERCADO

No Festival de Publicidade de Cannes, que concede alguns dos prémios
mais cobigados pelos profissionais da area, uma das categorias dos “media lions”
¢ “branded content & entertainment” (conteudo de marca e entretenimento),
que foi incluida no rol dos prémios em 2012. Reconhecida pelo mercado publi-
citario, a estratégia se disseminou a ponto de permitir varias possibilidades de
defini¢dao. De forma bastante resumida, trata-se de conteudo produzido a partir
de uma vinculagao direta a alguma marca e posteriormente veiculado com o
objetivo de gerar engajamento e “recall” nos receptores. Ao contrario do marke-
ting de contetido, que é direcionado geralmente a uma necessidade direta de
influéncia sobre a decisdo de compra dos consumidores (LIEB, 2011), o branded
content busca comunicar valores e conceitos relacionados a marca, gerando ape-
nas em alguns casos especificos um incremento direto de vendas.

A percepcao do mercado tem base em evidéncias sélidas: um estudo rea-
lizado em 2016 pelo IPG Media Lab e pela Forbes com cerca de 4 mil leitores
mostrou que a exposi¢do a determinados tipos de conteudo de marcas tradi-
cionais, como Sony e Maseratti, tem a real capacidade de amplificar o interesse
pela mensagem transmitida — em um nivel significativamente maior que o de
anuncios tradicionais. Diante do impacto significativo no universo de consumi-
dores, o mercado publicitario se reorganizou em busca da chamada propaganda
ou publicidade nativa (“native advertising” na expressao original em inglés), que
rompe a barreira entre os anunciantes e o meio editorial - e se coloca como uma
das principais tendéncias do marketing contemporaneo (SMITH, 2017).

No jornalismo, o branded content se apresenta de varias formas. A primei-
ra impressao é a que indica o surgimento de um novo fildo de exploragdo de
conteudos publicitarios que, durante muito tempo, se restringiram a inser¢des
de andncios nas midias tradicionais. Diversifica-se, portanto, a possibilidade de
aporte de recursos advindos do mercado publicitario, o que ndo deixa de ser
um alento no cenadrio de crise que tem se alastrado pela midia tradicional. Além
disso, essas novas possibilidades trazem oportunidades diretas de trabalho para
jornalistas, que sdo profissionais mais habituados a produc¢ao de contetido em
todas as etapas do processo: concep¢ao da pauta, apuragao e pesquisa, redagio e
edicao final do material a ser apresentado ao cliente e posteriormente veiculado.
Por fim, o “branded content” abre a possibilidade do trabalho criativo e cuida-
doso com as marcas, o que ¢ relevante se considerarmos a fragmentagdo cada
vez maior da exposi¢do nas novas midias, especialmente nas redes sociais.

Esse incremento das iniciativas baseadas no branded content tem estimu-
lado o reposicionamento de algumas empresas jornalisticas tradicionais, que se
empenham na criagdo e manutenc¢do de unidades de negécio especializadas no
desenvolvimento de conteudo de marca. Citamos trés exemplos: a Editora Abril
(Estadio Abril Branded Content, ou Estidio ABC), o jornal Folha de S. Paulo
(Estadio Folha) e a Editora Globo (Estudio Globo). Os “estudios” se apoiam
na bagagem acumulada pelas trés empresas, que construiram suas reputagdes
a partir da credibilidade de publicagdes essencialmente jornalisticas e mantém
equipes especializadas na produ¢ao de conteido de matriz jornalistica, mas ade-
quados as necessidades do meio publicitario.

A partir das paginas no Facebook do Estidio ABC, do Estudio Folha e do
Estudio Globo, notamos que as trés empresas inauguraram a presenca de suas
novas unidades em 2015, com alguns meses de diferenca, em um indicio de que a
concorréncia ja se mostrava acirrada — e o mercado, aquecido - naquele periodo
especifico. Sobre a Folha de S. Paulo, um texto publicado no jornal ajuda a com-
preender o contexto da criacdo do estidio voltado a producao de contetdo pa-
trocinado. Em 7 de outubro de 2015, a iniciativa é apresentada da seguinte forma:

Com a missdo de atender a demanda de anunciantes e do mercado publi-
citario por conteudo de qualidade, a Folha da Manha, empresa que edita a
Folha, criou um novo ntcleo de negdcios, o Estudio Folha. Independente
da Redacédo da Folha e norteado pelos principios de qualidade editorial do
jornal, o Estudio vai oferecer contetido patrocinado feito sob medida para
marcas, em diferentes plataformas e formatos. (2015, online')

Mais adiante, um executivo do jornal se posiciona a respeito das questoes
éticas relacionadas a criacao da nova unidade:

Antonio Manuel Teixeira Mendes diz que o conteudo do Estudio Folha vai
se pautar pelo rigor de apuragao e perseguicao da verdade. “Nao vamos fazer
nada que seja contra o interesse do consumidor’, diz. Ele afirma que o novo
nucleo ¢ “desvinculado da Redagdo, mantendo sempre os principios basicos
do jornal, de separagdo Igreja-Estado, mas aproveitando o nosso DNA de
produgdo de contetudo para atender a demanda das marcas”. (2015, online)

Depreende-se dos trechos citados que, apesar de haver, por parte da di-
re¢do do jornal, o desejo de ocupar um nicho que existia em 2015 e continua
existindo nos tempos atuais, os valores da publica¢do, ao menos no discur-
so oficial publicado quando da criag¢ao do Estudio Folha, devem ser seguidos
para que a credibilidade do veiculo ndo seja questionada. E um equilibrio de-

1 <http://wwwl.folha.uol.com.br/mercado/2015/10/1691039-folha-cria-nucleo-de-conteudo-patro-
cinado.shtml>. Acesso em 8/10/2017.



licado: se, por um lado, ndo se pode fechar os olhos as demandas do mercado,
o pacto de confianga com os leitores construido ao longo de muitas décadas
de histéria do jornal precisa ser mantido. Do contrario, ndo apenas a iniciativa
de aderir ao branded content pode naufragar, mas o conteudo essencialmente
jornalistico da publicacao talvez seja ameagado pela, por assim dizer, promis-
cuidade entre a “igreja” e o “estado”, na metafora recorrente sobre a necessaria
e ja citada separagdo entre os departamentos de jornalismo e de publicidade
nas redagdes, de forma geral.

Essa parece ser uma preocupacdo dos veiculos, conforme mostra a re-
cém-publicada 212 edi¢do do Manual de Redagdo da Folha de S. Paulo (2018).
Nela, o tema ¢ tratado diretamente em trés verbetes: “Estudio Folha” (p. 31),
“Contetdo Patrocinado” (p. 87) e “Informe Publicitario” (p. 103). Em todos os
casos, o Manual refor¢a que trata-se de contetido publicitario, produzido por
jornalistas fora da reda¢dao e que deve ser claramente diferenciado do conteu-
do editorial do jornal.

No entanto, na pratica, manter essa separacao parece nao ser tao facil. Em
palestra realizada na Universidade Presbiteriana Mackenzie (Sao Paulo - Brasil)
em mar¢o de 2018, um editor de alta patente do jornal Folha de S. Paulo (cuja
identidade ndo divulgamos para que sua integridade profissional seja preserva-
da) foi questionado sobre uma eventual preocupagdo da empresa com a credibi-
lidade do contetdo jornalistico diante do crescimento do branded content. Em
seu depoimento, ele assumiu que existe, sim, um grande incomodo com essa
questao. Mas ndo escondeu que o conteudo patrocinado traz receitas significa-
tivas ao veiculo. E que essa talvez seja uma das formas de sobreviver ao cendrio
atual de crise econdmica generalizada no pais, de fuga de assinantes, de queda
nas vendas e de pulverizagdo das verbas publicitarias.

Os nimeros apresentados pelo mercado editorial ilustram a questdo financeira.
Em depoimento ao site especializado PropMark, Edward Pimenta, diretor do G.Lab,
da Infoglobo (unidade das Organizag¢des Globo responsavel pela publicagdo dos jor-
nais O Globo, Extra e Expresso, entre outros produtos jornalisticos), afirmou que
“30% do faturamento publicitario das publicagdes do jornal O Globo, das revistas
da Editora Globo e do jornal Valor Econdmico ja sdo oriundos do branded content
(2018, ONLINE). Em um cendrio de receitas minguantes, essa fatia é expressiva.

Aberto o caminho, percebe-se, a partir dos registros nas redes sociais dos
trés grupos midiaticos (jornal Folha de S. Paulo, Editora Globo e Editora Abril),
uma conquista diversificada de clientes, com iniciativas que vao desde contet-
dos gerados apenas para veiculagdo em midia tradicional até campanhas com-
pletas com inser¢do em multiplos suportes, inclusive no préprio Facebook, a

partir de publicagdes pagas, o que mostra a complexidade das demandas dos
contratantes. O ponto sobre o qual desejamos jogar luz, contudo, nao é pro-
priamente aquele que se relaciona com as multiplas possibilidades de produgao
e veiculagdo de contetdo. Do ponto de vista jornalistico, a questao que suscita
uma maior reflexdo para além das oportunidades de negdcio ¢é a intersec¢ao en-
tre os discursos de ambos os campos: publicidade e jornalismo.

AS MARCAS E A MiDIA TRADICIONAL

Quando o branded content marca de forma clara os limites entre a produ-
¢do editorial (supostamente factual e isenta) e o contetido publicitario (atrelado
de forma inequivoca a interesses comerciais), o desenvolvimento de contetido
parece situar-se dentro de um espago em que o convivio entre o jornalismo e
a publicidade se da de forma coerente e harmoniosa. Nao é isso, porém, o que
ocorre em algumas produgdes especificas. Para ilustrar esse questionamento,
apresentamos dois “cases” especificos do Estidio ABC (Editora Abril): 1) o espe-
cial “O Renault Sandero R.S. é mesmo um carro esportivo?!”?, publicado no site
da revista Quatro Rodas em 8 de novembro de 2016; 2) o conjunto de informes
publicitarios da Petrobras, a maior empresa petrolifera do Brasil, em diversas
publica¢des da Editora Abril.

Com circulagdo total de aproximadamente 165 mil exemplares (impresso e
digital), mais de 7 milhdes de “page views” e mais de 2,5 milhoes de “unique vi-
sitors” em seu site (PUBLIABRIL, online)’, a revista Quatro Rodas, veiculo que
é referéncia na producio de contetido sobre o mercado automotivo no Brasil,
publicou, em novembro de 2016, um conteudo especial patrocinado pela mon-
tadora Renault. Com o objetivo aparente de “testar” o modelo Sandero R.S., o
material publicitario traz, ja em seu crédito de autoria, a identidade da unidade
que o produziu: “Por Rodrigo Franca para o Estidio ABC com fotos de Renato
Pizzutto” Mas além desse indicador e do discreto selo “Apresentado por Renault
— Passion for Life” antes do texto, ndo h4, na abertura da “matéria’, qualquer
mengao direta ao fato de que o material configura um texto publicitario.

Mais adiante, sobressai uma marca jornalistica. Com o intuito de carac-
terizar o carro citado como um modelo “esportivo’, a revista langa mao de um
recurso muito utilizado em suas reportagens tradicionais: a certifica¢ao do con-

2 <https://quatrorodas.abril.com.br/noticias/o-renault-sandero-r-s-e-mesmo-um-carro-esportivo/>.
Acesso em 8§ de outubro de 2017.

3 Todos os dados relativos a circulag@o e ao publico-alvo das publicag¢des da Editora Abril indicados
neste trabalho foram retirados do site <http://publiabril.abril.com.br>. Acessos em 8 de outubro de
2017 e 22 de maio de 2018.
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teudo por especialistas. Convidados a testar o veiculo, uma dupla de pilotos pro-
fissionais atesta o carater “esportivo” do modelo. E o autor do especial coroa o
veredito com a seguinte afirmacéo:

Quem diz isso sdo os ex-pilotos de F1: Antonio Pizzonia e Tarso Marques.
Os dois participam da websérie “Sandero R.S. Race” e aceleram até o limite
o novo veiculo em trés dos melhores autddromos brasileiros: Capuava, Velo
Citta (ambos no interior de Sdo Paulo) e Curitiba. (QUATRO RODAS, online)

Mais adiante, declarag¢oes entre aspas dos pilotos coroam as impressoes re-
latadas no texto: “Pelo prego de R$ 58.880, ndo ha um conjunto com esta potén-
cia e que seja tdo divertido de guiar, diz Tarso, com a concordancia do colega”
(QUATRO RODAS, online). Outro conteudo em destaque no especial é um vi-
deo de 4 minutos e 41 segundos, que estava disponivel no site da revista (apa-
rentemente, o material foi retirado do ar), em que os pilotos mostravam como
o teste foi realizado. Outro elemento chamava a aten¢do nos videos: além de
Pizzonia e Marques, Antonio Tabet (publicitario e humorista) e Felipe Andreoli
(apresentador e humorista) integram as equipes de pilotagem, talvez ndo apenas
para conferir leveza ao conteudo, mas também para fazer com que o leitor nao
leve o material tao a sério.

No final do texto, surge outra pista de que aquele contetido nao foi produ-
zido nos mesmos moldes das matérias publicadas na revista. Na tltima frase, o
especial publicitario convida o leitor a acessar um material complementar no
site da fabricante:

Na galeria especial, veja os pilotos Tarso Marques e Antonio Pizzonia ace-
lerando o novo Renault Sandero R.S. 2.0 em alguns dos momentos da we-
bsérie. Para assistir todos os episddios, acesse o site da Renault. (QUATRO
RODAS, online)

Um entre inimeros especiais de branded content produzidos e veiculados
recentemente na midia brasileira, o material desenvolvido pela Editora Abril
traz alguns elementos importantes para uma discussdo sobre essa estratégia de
amplifica¢do e consolida¢do de marcas. Um deles, mais 6bvio, é relacionado mais
diretamente ao universo da publicidade. A pe¢a encomendada pela Renault ndo
restringe seu alcance aos consumidores interessados na aquisi¢do imediata do
carro em questao, mas ajuda a construir uma imagem positiva sobre o modelo
apresentado e, em um efeito colateral positivo, aumenta o “recall” sobre a pro-
pria montadora. E a solugdo encontrada ultrapassa as fronteiras de um anuncio
ao buscar pontos de contato com o discurso jornalistico, que tem, entre outros
elementos, a credibilidade como um de seus principais trunfos.

Por outro lado, ao fornecer subsidios para que uma marca (a Renault) di-
recione um conteudo especifico a um publico seleto de leitores (da revista im-
pressa e do site da publica¢do), o jornalismo se tensiona em seus limites éticos.
O uso de aspas, a valida¢ao da informacdo por fontes supostamente confiaveis,
a estrutura textual essencialmente jornalistica e a auséncia de indicadores ex-
plicitos e inquestionaveis do carater publicitario do contetudo sdo alguns fatores
que precisam ser discutidos com o cuidado que o tema exige, nesse e em muitos
outros exemplos de estratégias de branded content.

De dezembro de 2017 a janeiro de 2018, a Editora Abril publicou, em suas
revistas (edigdes impressas e online), uma série de informes publicitarios sob
encomenda da empresa Petrobras, a maior petrolifera do Brasil e uma das maio-
res do mundo, com receita total, em 2017, de 283,7 bilhoes de reais (aproxima-
damente 70 bilhoes de ddlares americanos na cotagdo de 19 de maio de 2018).
Mergulhada em sucessivos escandalos de corrupgao ha varios anos, a empresa
tem adotado multiplas politicas de comunicagdo voltadas a restauragdo de sua
imagem publica, seriamente comprometida apos a deflagragdo da operagao “La-
va-Jato’, que ja levou a prisao varios politicos e empresarios brasileiros, entre
outros envolvidos. Inserida nesse cendrio, a Petrobras planejou a inser¢do de
conteudos publicitdrios em revistas como Exame, Vocé S.A., Superinteressante,
Mundo Estranho e Claudia, em suas edi¢des impressas e online.

O primeiro aspecto a ser ressaltado ¢ a diversidade das publica¢des — e do
conteudo inserido em cada uma delas. Como cada uma das revistas tem perfil
bastante diferente de publico, o material produzido foi adaptado, inclusive em
relacdo a proposta de pauta. Na revista Claudia, com circulagdo total de apro-
ximadamente 375 mil exemplares por més no impresso e no digital (dados de
maio de 2018) e publico majoritariamente feminino, o conteudo branded content
tem como titulo “Brasileiras que mudaram a ciéncia™. Trata-se de uma compi-
lacao de pequenos perfis de cinco mulheres que se destacaram em suas areas de
pesquisa, algumas das quais com reconhecida carreira internacional. Nao ha,
no texto, nenhuma referéncia, direta ou indireta, a empresa patrocinadora do
estudo, que ¢ citada apenas no canto esquerdo da primeira pagina do informe
publicitario, que traz os dizeres “Apresentado por PETROBRAS”.

Nas revistas Exame (156 mil de exemplares de circulagao total em maio de
2018) e Vocé S/A (54 mil - na mesma data), o foco da campanha’ sdo as novas
estratégias de governanga corporativa da Petrobras, focadas essencialmente na re-

4  <https://claudia.abril.com.br/carreira/brasileiras-que-mudaram-a-ciencia/>. Acesso em 22 de
maio de 2018.

5 < https://exame.abril.com.br/carreira/novos-tempos-praticas-modernas/> e < https://exame.abril.
com.br/negocios/os-efeitos-de-uma-boa-governanca/>. Acesso em 22 de maio de 2018.



dugdo de riscos empresariais relacionados a corrupgao. Como as publicagdes tém
leitores diretamente relacionados ao ambiente corporativo, o informe publicitario
tem foco em conceitos de gestao, lideranga e compartilhamento de decisdes. Como
se vé, o objetivo parece ser causar algum impacto direto nos leitores (e naqueles
que, de alguma forma, sdo influenciados pelos leitores) quanto as medidas que a
empresa vem tomando para se distanciar do noticidrio sobre corrupg¢io no Brasil.

Na revista Mundo Estranho (86 mil exemplares de circulagdo total em maio
de 2018), voltada ao publico jovem, o tema do informe publicitario® se assemelha
ao darevista Claudia e apresenta a trajetoria de nove cientistas, homens e mulheres,
que se destacaram em suas areas do conhecimento. Um detalhe a ser destacado é a
presenca de nomes ligados diretamente a Petrobras, como o do engenheiro Paulo
Tibana, cujos trabalhos na area de geologia foram usados no desenvolvimento de
tecnologias de exploracao de petrdleo nas regides em que a empresa atua.

Na revista Superinteressante (221 mil exemplares de circulagdo total em maio
de 2018), o contetido parece ser o menos adaptado aos propoésitos da empresa, se
considerarmos o perfil dos leitores. Voltada a divulgacao de temas cientificos e de
interesse geral, a publicacdo’ patrocinada pela Petrobras serviu para a veiculagdo de
um informe publicitario sobre tecnologias que transformaram a humanidade, como
aroda, a prensa de tipos moveis, o motor de quatro tempos (talvez o tinico ponto de
aderéncia com a drea de atuagdo da petrolifera brasileira) e a internet, entre outras.

Pode-se perceber, a partir dos exemplos citados, que a empresa utilizou
o branded content em publicacdes da Editora Abril como uma de suas estraté-
gias de gerenciamento de crise. Ao buscar leitores de revistas com segmentagao
em nichos muito especificos, o objetivo parece ser o fortalecimento da imagem
positiva da Petrobras. A questdo ética a ser levantada, assim como no caso do
material produzido para a revista Quatro Rodas por encomenda da montadora
Renault, é a inser¢do de contetido adequado de forma bastante evidente ao perfil
de cada veiculo (e dos leitores de cada veiculo) sem que haja uma identificagao
clara e inequivoca de que se trata de conteudo patrocinado - em todas as pu-
blicagdes, ha apenas dois elementos no topo da pagina com os dizeres “Apre-
sentado por Petrobras” e “Produzido por Abril Branded Content”. Além disso,
o recurso da indicagdo de autoria nominal dos textos, que s6 nao ¢é utilizado no
material produzido para as revistas Exame e Vocé S/A, também indica ao leitor
que aquele contetdo pode, sim, ser interpretado como uma produgao essencial-
mente jornalistica, gerando um ruido de leitura que pode ser significativo.

6  <https://mundoestranho.abril.com.br/curiosidades/a-jornada-em-busca-do-conhecimento/>.
Acesso em 22 de maio de 2018.

7 <https://super.abril.com.br/ciencia/a-incrivel-jornada-em-busca-do-conhecimento/>. Acesso em
22 de maio de 2018.

QUESTOES PEDAGOGICAS

Diante desse panorama, os cursos de Jornalismo, Publicidade e Propa-
ganda e Relag¢oes Publicas buscam oferecer, além de respostas aos dilemas éti-
cos dessa pratica, subsidios para que profissionais desempenhem suas func¢oes
no mercado profissional. Até bem pouco tempo atras, os pontos de conta-
to entre Jornalismo e de Publicidade e Propaganda limitavam-se aos meios
de veiculagdo de reportagens e antncios. E os estudantes aprendiam técnicas
para produzir e veicular conteudo informativo ou publicitario na midia. Mas o
conteudo, em geral, ndo era compartilhado (McBRIDE; ROSENSTIEL, 2014).
Esse panorama foi modificado pela ascensao do branded content e das midias
digitais. E isso obrigou os cursos a repensar seus modelos pedagogicos para
incluir, por exemplo, disciplinas que integrem conhecimentos das duas areas
(GALLAGHER, 2015).

Um exemplo a ser citado é o dos cursos de Jornalismo e Publicidade e
Propaganda da Universidade Presbiteriana Mackenzie, em Sao Paulo (Brasil).
Ja ha alguns anos, ambos oferecem, em suas matrizes curriculares, disciplinas
que integram as duas dreas — e também a drea de Relagdes Publicas, que ndo
fazia parte do portfdlio de cursos da universidade até junho de 2019, quando
este artigo foi concluido. No curso de Jornalismo, ha um ciclo de trés disci-
plinas — Marketing, Assessoria de Imprensa e Jornalismo Empresarial, ofere-
cidas aos discentes da 42, 52 e 62 etapas, respectivamente — que tém, entre seus
objetivos, preparar os alunos para a realidade profissional de gerenciamento
de clientes e produ¢do de conteidos para marcas, entre muitas outras habili-
dades. No curso de Publicidade e Propaganda, a disciplina Rela¢des Publicas
e Assessoria de Comunicagdo, oferecida aos discentes da 5* etapa, organiza
uma série de conceitos e praticas que, em esséncia, sao voltadas a a¢des profis-
sionais calcadas no hibridismo entre os campos da comunica¢do. Importante
notar que o branded content faz parte, de forma direta ou transversal, de todas
essas disciplinas.

Quais sdo os objetivos dessas iniciativas? O mais 6bvio talvez seja a ade-
quagdo a realidade do mercado, que impde uma série de demandas a organi-
zagdo dos projetos pedagodgicos. Mas a insercao dos hibridismos da comuni-
cacdo nas salas de aula também pode ser interpretada como uma espécie de
sintoma da comunica¢do contemporanea, em que as fronteiras se esgarcam de
forma progressiva. Antes confinados a espagos especificos, o Jornalismo e a
Publicidade sao, cada vez mais, espagos de saberes e praticas intercambiaveis.
Inclusive no ambiente académico.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A partir desses objetos de andlise, este estudo volta-se a discussdo sobre o
carater ético da veicula¢do de conteudo patrocinado em veiculos essencialmen-
te jornalisticos — e sobre como esse tipo de acao se materializa em um hibrido
jornalistico-publicitario que raras vezes adverte os receptores de forma explicita
quanto ao carater comercial do material consumido, a despeito de estudos que
indicam que esse tipo de contedo pode ser reconhecido por a0 menos uma
caracteristica externa, como a indicagdo da marca patrocinadora (ERJAVEC,
2004). Com base no especial publicitario analisado, é possivel indicar alguns
recursos jornalisticos utilizados e os possiveis efeitos pretendidos pelos produ-
tores da informacao.

Como ja salientamos, o mapeamento do viés publicitario desse tipo de agdo
é relativamente simples. Trata-se apenas de buscar um caminho alternativo a
veiculagdo direta de anincios. E de garantir que a marca, para além de produtos
ou servigos especificos, seja a principal beneficiada. Mas os profissionais e pes-
quisadores da area do jornalismo, que sao atores importantes nesse processo e
se aproveitam, direta ou indiretamente, das novas oportunidades profissionais
do branded content, também precisam estar atentos para os dilemas e efeitos
produzidos por essa pratica cada vez mais recorrente em redagoes e agéncias
especializadas na produc¢ao de conteudos patrocinados.

E 6bvia a relacdo entre o interesse das empresas pelo branded content e a
maior credibilidade que esse tipo de conteudo passa quando comparado a pu-
blicidade tradicional. Isso acontece, em grande parte, em razdo da prdpria cre-
dibilidade conquistada pelo jornalismo - e pelos veiculos jornalisticos tradicio-
nais — ao longo da sua existéncia. E é exatamente ai que reside nosso principal
questionamento: ao romper-se o limite claro entre jornalismo e publicidade, ndo
estaria sendo colocada em risco exatamente essa credibilidade, tdo essencial a
sobrevivéncia do prdprio jornalismo?

Em relagdo ao aspecto pedagdgico, tampouco ha sinais que indiquem a re-
versdo dessa tendéncia. Ao contrario, a sobreposi¢ao de saberes e competéncias
tende a ser cada vez mais marcante. Esse processo traz novos desafios éticos: em
um curso de jornalismo, como conciliar o ensino dos valores da profissdo a ne-
cessidade de aproximacdo com a publicidade, e vice-versa? Quais sdo os limites
para a implantac¢do de praticas pedagogicas destinadas a fundir conhecimentos
de areas que, inclusive por razdes éticas, mantinham-se independentes até o fi-
nal do século passado? Esses questionamentos talvez sejam respondidos em um
futuro ndo muito distante. Por ora, no entanto, resta a universidade - no que

diz respeito aos cursos da area de comunicagéo - investir em pontos de contato
que favorecam a formagdo ampliada e resgatem, ainda que de forma limitada, as
praticas do universo profissional.
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