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APRESENTACAO

Os organizadores

O livro Produtos mididticos, prdticas culturais e resisténcias ¢é
fruto de uma parceria intelectual entre o grupo de pesquisa Comu-
nica¢do e Sociedade do Espetaculo, da Faculdade Casper Libero, e
o grupo Estudos de Linguagem: Praticas Midiaticas (MidiAto), da
Escola de Comunicac¢do e Artes da Universidade de Sdao Paulo. O
dialogo entre as linhas de pesquisa e os projetos desenvolvidos em
ambos os grupos ¢ a base desta parceria.

A principal caracteristica do livro ¢ a combinagdo de uma re-
flexdo critica acerca de produtos midiaticos especificos com uma
indagac¢do a respeito da possibilidade destes produtos, e das prati-
cas culturais as quais estdo vinculados, resistirem aos processos de
mercantiliza¢ao e espetacularizagdo, e de reproducao de situagdes
de opressao e discriminagao.

As tematicas da critica cultural e midiatica e das possibilidades
de resisténcias aparecem desde o inicio, com textos produzidos pe-
los organizadores do livro. O capitulo redigido por Claudio Novaes
Pinto Coelho analisa a dimensao politica dos conceitos de industria
cultural e sociedade do espetaculo, que sdo os principais conceitos
da teoria critica da comunicacdo: a corrente tedrica para a qual a
cultura possui uma dimensdo contraditéria, podendo servir tanto
para a reproducdo quanto para o questionamento da sociedade ca-
pitalista. A capacidade destes conceitos servirem para a compreen-
sao do crescimento de tendéncias politicas totalitarias presente na
contemporaneidade ¢ ressaltada pelo autor, que analisa também a
defesa da arte autonoma feita por Adorno e a defesa da indistingao
entre arte e vida cotidiana realizada por Debord.

Por sua vez Rosana de Lima Soares, também organizadora do
livro, desenvolve um percurso tedrico e metodologico, localizado no
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campo de estudos da linguagem e do discurso, visando uma andlise
critica de produtos midiaticas audiovisuais, em especial produgdes
de cunho realista e marcadas pelas culturas juvenis. O objetivo prin-
cipal do capitulo ¢ apontar as representacdes presentes nas midias em
relacdo as juventudes contemporaneas e, além disso, investigar os
modos como os jovens, enquanto receptores, delas se apropriam, res-
significando as imagens produzidas; e também os modos como eles
se tornam produtores de novas imagens (especialmente por meio das
midias digitais), interferindo no imaginario social a eles relacionado.

Na sequéncia, ha um conjunto de trabalhos voltados para a pes-
quisa de praticas culturais que se desenvolvem em espagos urbanos
das grandes metropoles, com destaque especial para a cidade de
Sao Paulo. O capitulo escrito por Ethel Shiraishi Pereira analisa
a atuagdo da Secretaria da Cultura durante a gestdo de Jodo Déria
Jr. na prefeitura de Sao Paulo. Do ponto de vista governamental,
as praticas culturais foram encaradas como sindonimo de entrete-
nimento, ¢ valorizadas como promotoras da imagem da cidade vi-
sando a competi¢do com outras cidades globais, que buscam atrair
investimentos e gerar lucro. Mas, a atuagdo dos artistas em defesa
das politicas culturais adotadas em gestdes anteriores pode ser vista
como uma forma de resisténcia da comunidade artistica, marcada
pela conexdo com o espago urbano e o exercicio da cidadania.

O texto de Marcia Elaine Rosa tem por tema praticas artisticas
que interagem com o espaco urbano. O foco do trabalho sdo as bie-
nais de Sao Paulo de 2014 ¢ 2016. A questao que articula o capitulo
¢ se os espagos seriam tomados de tal forma pela sociedade capi-
talista do espetaculo que ja nao possibilitariam as experimentagdes
sociais de um vivido fora do poder e da questdo mercadoldgica.
Nao se pretende dar uma resposta cabal a esta questdo, mas sim
chamar a atencdo para a necessidade de reflexdes mais desenvol-
vidas sobre as relagdes entre as praticas artisticas, os museus € 0s
espagos urbanos.
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Uma analise da trajetoria do artista Eduardo Kobra, que se sus-
tenta na gradagao “pixador, grafiteiro, muralista”, ¢ a proposta do tra-
balho publicado por Beatriz Fontes Jacinto. O proposito do capitulo
¢ estimular uma reflexdo acerca dos limites da arte politica voltada
para a ocupacao do espago urbano, quando produzida na sociedade
do espetaculo. Dentro deste contexto, para a pesquisadora, a pixacao
de Sao Paulo se coloca como um movimento combativo e de luta
perante a sociedade, enquanto o mural € tdo passivo e espetacular
quanto possivel, uma forma de arte puramente comercial e acritica.

O capitulo escrito por Antonio Luiz Gongalves Jinior chama a
atencdo para a influéncia que o campo das artes visuais, especial-
mente a producdo das chamadas pds-vanguardas, exerce sobre a
cena teatral contemporanea, particularmente na cena praticada pe-
los chamados Teatros de Grupo em Sao Paulo. O objetivo ¢ sondar
como tais praticas no teatro podem, ou ndo, se mostrarem resistentes
a logica espetacular. O objeto do estudo ¢ um trabalho site-specific,
criado a partir das caracteristicas de um local especifico, o bairro de
uma cidade, no caso o Bom Retiro, em Sao Paulo.

A pergunta a respeito da possibilidade do teatro popular, ainda
hoje, consistir em contraponto as formas espetacularizadas que me-
deiam grande parte dos produtos culturais na contemporaneidade,
¢ 0 que norteia o capitulo produzido por Mei Hua Soares. O ponto
de partida do trabalho ¢ o grupo paulistano Teatro Popular Unido e
Olho Vivo (TUOV). Busca-se entender se a trajetoria de uma com-
panhia que completou cinquenta anos de existéncia em 2016 per-
manecendo, portanto, ativa inclusive em periodos instdveis como o
da ditadura militar, em alguma medida colabora na construgdo de
uma memoria teatral que, para além de sua manuteng¢ao pragmati-
ca, faz sobreviver simbolica e historicamente um teatro de resistén-
cia estética e politica.

O capitulo que encerra a segunda parte do livro, escrito por Giulia
Elisa Garcia de Sousa, desenvolve uma reflexdo a respeito do teatro
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de cultura popular como forma de comunicar as criangas as tradi-
coOes brasileiras. A partir da trajetéria da Companhia da Tribo e do
processo de sua ultima montagem, sdo analisadas a importancia de
compreender nosso folclore para questionar a espetacularizacao do
mundo e valorizar o fazer teatral como troca de saberes, a partir da
otica de Paulo Freire. A Companhia da Tribo, por meio de suas pecas
que quebram a quarta parede teatral, substituindo contemplagdo por
vivéncia, seria um exemplo de resisténcia a sociedade do espetaculo.

A terceira parte do livro € composta por textos que resultam de
pesquisas sobre os processos de produgdo e de consumo de produ-
tos midiaticos. Amanda Souza de Miranda, em seu artigo, investi-
ga, mediante a utilizacdo da etnografia da narrativa, os processos
produtivos do programa Bem Estar, exibido pela Rede Globo. A
principal caracteristica deste produto midiatico televisivo ¢ a hibri-
dacdo entre narrativas médicas, amparadas na racionalidade, e nar-
rativas populares, caracteristicas da linguagem televisiva. Trata-se
de um recurso para a atracao da audiéncia, tendo em vista o papel
da televisdo como um agente familiar. Alguém a quem se escuta,
alguém com quem ¢ possivel se informar e se divertir, alguém que
cede conselhos e participa de um cotidiano.

O capitulo redigido por Fernanda Elouise Budag reflete sobre a
possibilidade da cultura comunicacional participativa € do consumo
colaborativo promoverem mudangas sociais, com a valoriza¢ao da
cidadania e promocgao da justica, tendo por base a perspectiva dos
estudos culturais, que entende o consumo como uma pratica socio-
cultural. O objeto da pesquisa ¢ a “economia de troca” que aflora
hoje especialmente de dentro do ambiente digital, quer como dis-
curso quer como experiéncia, buscando espaco ao lado do sistema
econdmico hegemonico assentado no dinheiro. Para revelar como os
atores sociais vém efetivamente empreendendo trocas de experién-
cias com o uso da moeda-tempo, a autora tece consideragdes sobre
registros de troca realizadas por membros do TimeBanks.
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O tema do artigo de Ivan Paganotti e Mariana de Toledo Mar-
chesi ¢ a recep¢do no Facebook da campanha da Gol, de maio de
2014, intitulada “Avido da Sele¢do”. A campanha apresentava a
nova pintura dessa aeronave, realizada pela dupla de grafiteiros
paulistanos Gustavo e Otavio Pandolfo, conhecida como OSGE-
MEOS. As criticas e os elogios recebidos pela campanha eviden-
ciam uma disputa sobre o sentido da intervencao visual na aerona-
ve que pretendia propor uma relagdo entre a empresa de aviacao,
a selecdo brasileira, a arte de rua e imagens tradicionais sobre o
povo brasileiro. A pesquisa mostrou que a expectativa do publico
sobre o imaginario brasileiro foi um ponto de conflito ao redor da
campanha, que pretendia superar esteredtipos cristalizados sobre
os brasileiros e o futebol.

O proposito principal do capitulo produzido por Homero Odis-
seus Massuto ¢ compreender como o produto midiatico Star Wars
se transformou em uma marca, € como a essa marca foram asso-
ciados inumeros produtos nao mididticos, e quais as implicagdes
da compra da marca Star Wars pela Disney: uma empresa capaz
de promover o consumo por meio de experiéncias memoraveis, in-
dependentemente de o consumidor ser ou ndo um fa fervoroso da
saga cinematografica criada em fins da década de 70 pelo cineasta e
produtor americano George Lucas. O texto destaca também a inser-
¢do da marca na cultura pop, a partir do seu vinculo com elementos
da industria cultural.

Mariane de Pinho Reghin, por meio do conceito de sociedade
do espetaculo, desenvolveu uma pesquisa procurando compreender
as estratégias comunicacionais utilizadas por Kéfera Buchmann,
fenomeno multimidia que surgiu em 2010 no YouTube e, desde
entdo, conquista cada vez mais seguidores como influenciadora di-
gital e se consolida como marca. A proposta ¢ discutir a ldgica do
discurso espetacular e sua capacidade de atrair uma audiéncia cada
vez maior com a exibi¢ao da intimidade. A metodologia consiste na
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analise do canal de Kéfera no YouTube em trés momentos da sua
trajetdria: inicio, mercantilizagao da imagem e carreira atual.

As praticas culturais presentes no processo de construcao da
obra do violinista André Rieu, como um produto midiatico a ser
consumido em larga escala, s3o analisadas no capitulo redigido por
Fernando Gonzales, que conclui a terceira parte do livro. O culto de
adoracdo ao solista, existente desde o século XIX, ¢ o que permi-
te o reconhecimento dos vinculos entre musica classica, industria
cultural e sociedade do espetaculo. O papel de Rieu ¢ sustentando
pela imagem do herdi-romantico, o sujeito que, sozinho, comanda
as circunstancias, domina o contexto e faz dele sua consagragao, o
que acaba por influenciar também a maneira como seu publico se
relaciona com ele como produto, deixando para a orquestra, que
muitas vezes faz a maior parte (sendo todo) o trabalho, o rodapé de
seu nome (em letras miudas).

Na quarta e ultima parte do livro estdo presentes trabalhos que
refletem sobre o processo de constru¢do de narrativas, tendo em
vista a questdo das identidades no contexto da contemporaneidade,
e a possibilidade de praticas de resisténcia. Sofia Franco Guilher-
me, Eduardo Paschoal e Thiago Siqueira Venanzoni investigam a
presenca de grupos minoritarios em obras audiovisuais contempo-
raneas, s€ja em suas tematicas, seja na perspectiva de suas produ-
coes. As séries Atlanta (Donald Glover, 2018) e Dear White People
(Justin Simien, 2017), os filmes Corra! (Jordan Peele, 2017) e Nos
(Jordan Peele, 2019), assim como produgdes brasileiras, consti-
tuem-se em um territorio propicio para a construgdo de narrativas
politicas. Em termos estéticos ha a recorréncia do terror € do medo
como experiéncia social, e do horror como género narrativo.

O ponto de partida do artigo de Jennifer Serra € o uso de recur-
sos de animacao para a representacdo da memoria no documentario
latino-americano contemporaneo, em especial em filmes que tema-
tizam as ditaduras militares. H4, como destaque, uma anélise do

15



documentério chileno O Prédio dos Chilenos (Macarena Aguild,
2010). Percebe-se que a animagao pode se configurar como um
tipo de depoimento em formato audiovisual, que dialoga com os
testemunhos apresentados nesses filmes. O passado ¢ retratado a
partir de uma perspectiva subjetiva, porém, sem abdicar da relagao
intima e documental com a historia. Nesse sentido, filmes como O
Prédio dos Chilenos podem contribuir para sensibilizar a popula-
¢do sobre a violéncia do Estado em um regime ndo democratico.

O tema das ditaduras militares na América Latina também ¢
abordado por Emerson Ike Coan, que investiga a producao do Clu-
be da Esquina, movimento cultural que tinha Milton Nascimento
como seu principal representante, no contexto da ditadura militar
brasileira. Mediante principalmente a andlise de can¢des do album
duplo Clube da Esquina 2, de 1978, o autor reflete sobre a possibi-
lidade de a producao cultural criticar os principais aspectos da so-
ciedade do espetaculo existentes naquele momento, em particular o
esvaziamento dos individuos como sujeitos histdoricos. Nas cangdes
do Clube da Esquina, o recurso @ memoria do sujeito narrativo tor-
nava-se uma estratégia de preservar a historia do pais e de pensar a
transformacao da sociedade.

O capitulo escrito por Vivyane Garbelini Cardoso busca tracar
relacdes entre a cangdo 100% feminista e questoes de identidade, re-
presentacao e memoria. O estudo desenvolvido pela autora se atém a
letra escrita pela funkeira MC Carol. Pretende-se refletir sobre a con-
temporaneidade brasileira, com as cotidianas desigualdades sociais,
racismos e machismos. Dialoga-se com o pensamento de Guy De-
bord, em especial nas concepgdes de sociedade do espetaculo, tempo
e memoria, € com Angela Davis, que fornece uma leitura possivel a
partir do feminismo negro, com leituras interseccionais de género,
raca e classe. De que maneira podemos nos reapropriar de nosso pas-
sado? O Brasil, filho de estupro e genocidio, vive atualmente uma
crise politica que nos convida a repensar nossas raizes.
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Mayra Rodrigues Gomes publica um capitulo que ¢ parte de
um estudo mais amplo, intitulado Os nomes da violéncia contra as
mulheres. Das narrativas no jornalismo. A pesquisa desenvolvida
pela autora ¢ motivada pelos altos indices de violéncia contra as
mulheres, tanto no sentido do feminicidio quanto no sentido do
abuso sexual. O foco do artigo aqui apresentado sdo matérias publi-
cadas na semana do Dia Internacional da Mulher de 2019, coletadas
junto ao jornal Folha de S.Paulo a fim de entender a representacao
social dos direitos mulheres. A producao jornalistica ¢ o lugar em
que essa investigacao pode ser apropriadamente conduzida, pois ¢
lugar de registro de fatos, de transito de informagdes, de mobiliza-
¢ao de discursos e individuos.

O tultimo artigo do livro Produtos mididticos, prdticas cultu-
rais e resisténcias, escrito por Nara Lya Cabral Scabin, faz parte
de uma pesquisa mais ampla, em que se analisam as articulagdes
discursivas presentes em textos jornalisticos sobre a emergéncia de
discussdes em torno de pautas, disputas e politicas identitarias no
debate publico brasileiro. O artigo aqui publicado baseia-se prin-
cipalmente na andlise de discurso de Maingueneau, e investiga os
modos como questdes relacionadas ao eixo identitario género/sexu-
alidade sdao — e se de fato sdo — discutidas nas criticas presentes no
espago reservado a figura do ombudsman na Folha de S.Paulo. Se-
gundo a autora, em anos mais recentes, os textos, quando abordam
a tematica “género”, deixam de fazé-lo de modo colateral e passam
a apresentar essa categoria como chave para a critica jornalistica,
articulando-a a critérios e valores fundamentais desse campo.

Em tempos de grave crise politica no pais, que afeta especial-
mente aqueles que atuamos em instituicdes educacionais e cul-
turais, esperamos que as reflexdes possam suscitar debates pro-
dutivos sobre nossa realidade e possiveis formas de intervengao
resisténcia. Esperamos que o espago académico contribua para a
consolidacdo de posicionamentos criticos € engajados na trans-
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formacao social e na constru¢cdo de uma sociedade cada vez mais
democratica e igualitaria. Boas leituras a todas e todos!
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PARTE |

Critica Cultural e
Critica da Midia



INDUSTRIA CULTURAL E
SOCIEDADE DO ESPETACULO:
A DIMENSAO POLITICA DA CRITICA CULTURAL

Claudio Novaes Pinto Coelho!

Este texto procura desenvolver uma reflexdo sobre a dimensao dialé-
tica da cultura, que foi o tema do III Semindrio Comunica¢do, Cultura
e Sociedade do Espetaculo. Industria cultural e sociedade do espetaculo
sd0 os principais conceitos da teoria critica da comunicagdo, que ¢ a
corrente tedrica para a qual a cultura possui uma dimensao contraditoria,
podendo servir tanto para a reproducdo quanto para o questionamento da
sociedade capitalista. A reflexdo sobre estes conceitos serd a base para
uma analise da dimensdo politica da critica cultural feita por Adorno/
Horkheimer e por Debord.

Para Adorno/Horkheimer, assim como também para Debord, a poli-
tica ndo ¢ uma dimensao que deve ser acrescentada posteriormente aos
conceitos desenvolvidos por eles. A politica ¢ inerente tanto ao conceito
de industria cultural quanto ao conceito de sociedade do espetaculo, que
sdo conceitos criticos da sociedade capitalista, e ndo meras descrigdes de
como esta sociedade est4 organizada, de como ela funciona, etc.

INDUSTRIA CULTURAL E DOMINAGAO

O conceito de industria cultural chama a aten¢do para o processo his-
torico de apropriagdo da producdo cultural por conglomerados empresa-
riais. E necessario lembrar que para a teoria critica os conceitos nio sio
fechados e determinados de uma vez para sempre, mas correspondem a

! Doutor em Sociologia pela USP. Atualmente desenvolve estagio pos-doutoral no Pro-
grama de Pos-Graduagdo em Ciéncias Sociais na PUC-SP. Docente do Programa de
Mestrado da Faculdade Casper Libero ¢ Coordenador do Grupo de Pesquisa - CNPq
Comunicacéo e Sociedade do Espetaculo.
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realidades histéricas. Com a transformacao da cultura em produtos indus-
trializados, os artistas perdem a autonomia que haviam conquistado na
fase inicial da sociedade capitalista, quando a cultura tinha se transforma-
do em mercadoria, mas ainda ndo era um produto vendido em larga escala.

Nesta primeira fase, que pode ser caracterizada como a fase do capi-
talismo concorrencial, a possiblidade do artista determinar as carateris-
ticas da sua producdo dependia de um jogo de forgas entre ele (e as suas
necessidades de sobrevivéncia), os anseios do publico consumidor, ¢ a
busca do lucro pelos empresarios envolvidos com a cultura: os proprieta-
rios dos teatros, das editoras, das galerias, dos jornais, etc. Esses empre-
sarios eram pequenos proprietarios, ndo sendo proprietarios de grandes
conglomerados empresariais como na fase seguinte do capitalismo (o
capitalismo monopolista), sendo que os artistas procuravam influenciar
o gosto do publico com textos em jornais e revistas, justificando as suas
opgoes estéticas. Nao se tratava de uma autonomia artistica absoluta,
mas de um grau maior de autonomia, se comparado com o periodo histo-
rico feudal e a dependéncia diante da nobreza e do clero.

A dimensao politica ¢ inerente ao conceito de industria cultural, pois
com este conceito Adorno e Horkheimer questionam a perda de poder
dos artistas em detrimento do poder que as corporagdes empresariais
passam a ter:

o terreno no qual a técnica conquista seu poder sobre a so-
ciedade é o poder que os economicamente mais fortes exer-
cem sobre a sociedade.(...) Por enquanto , a técnica da in-
dustria cultural levou apenas a padronizagdo e a producao
em série, sacrificando a diferenca entre a 16gica da obra e a
do sistema social (Adorno/Horkheimer, 1985, p. 114).

Mas, o poder das corporacdes que constituem a industria cultural nao
esvaziou apenas o poder dos artistas da cultura erudita, modificou tam-
bém o carater da cultura popular. Até o advento da industria cultural, a
cultura popular era a representagdo do modo de vida de grupos sociais
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especificos, produzida por pessoas que fazem parte destes proprios gru-
pos, e consumida fundamentalmente pelos membros dos grupos. Ador-
no ¢ Horkheimer ressaltam a presenca do ludico, do entretenimento, na
cultura popular, e a sua dimensao, muitas vezes, critica. Para eles a “arte
leve”, marcada pelo entretenimento, ¢ uma corregdo das pretensdes de
“pureza” da cultura erudita, e da exclusao das classes populares do aceso
a esta cultura:

A arte “leve” como tal, a distragdo, ndo ¢ uma forma deca-
dente. Quem a lastima como traicdo do ideal da expressao
pura estd alimentando ilusdes sobre a sociedade. A pureza
da arte burguesa, que se hipostasiou como reino da liberda-
de em oposi¢do a praxis material, foi obtida desde o inicio
ao preco da exclusdo das classes inferiores, mas ¢ a causa
destas classes — a verdadeira universalidade — que a arte se
mantém fiel exatamente pela liberdade dos fins da falsa uni-
versalidade. A arte séria recusou-se aqueles para quem as
necessidades e a pressdo da vida fizeram da seriedade um
escarnio e que tém todos os motivos para ficarem contentes
quando podem usar como simples passatempo o tempo que
nao passam junto as maquinas. A arte leve acompanhou a
arte autdbnoma como uma sombra. Ela ¢ a ma consciéncia
social da arte séria. (Adorno/Horkheimer, 1985, p. 126,127).

A industria cultural promove uma fusao da cultura erudita com a cul-
tura popular, esvaziando as relagdes contraditdrias existentes entre elas,
e transformando a cultura erudita e a cultura popular em produtos de
consumo: “Mas o que ¢ novo ¢ que os elementos irreconciliaveis da cul-
tura, da arte e da distracao, se reduzem mediante sua subordinacao ao fim
a uma unica formula falsa: a totalidade da industria cultural. Ela consiste
na repeticao” (Adorno/Horkheimer, 1985, p.127).

Mas, a critica de Adorno ¢ Horkheimer a industria cultural ndo esta
baseada apenas na dominagdo das empresas capitalistas sobre produto-
res ¢ consumidores dos produtos culturais. Eles se preocupam com a

22



CLAUDIO COELHO

possibilidade da industria cultural colocar em risco os regimes politicos
democraticos, devido a presenga de elementos do totalitarismo, como a
redugdo da linguagem a slogans publicitarios. Para eles, a repeti¢ao € o
elo que articula a industria cultural e a publicidade:

Tanto técnica quanto economicamente, a publicidade e a in-
dustria cultural se confundem. Tanto 14 como ¢4, a mesma
coisa aparece em inumeros lugares, € a repeticdo mecani-
ca do mesmo produto cultural ja ¢ a repeticdo do mesmo
slogan propagandistico. L4 como cé, sob o imperativo da
eficacia, a técnica converte-se em psicotécnica, em proce-
dimento de manipulagdo das pessoas (Adorno/Horkheimer,
1985, p.153).

Se a repeticao ¢ o elo entre industria cultural e publicidade, ela ¢
também o fim da relagdo entre as palavras e experiéncias concretas. O
esvaziamento das experiéncias individuais na relagdo com as palavras,
reduzidas a slogans propagandisticos, ¢ um elemento do totalitarismo:

A repeti¢ao cega e rapidamente difundida de palavras de-
signadas liga a publicidade a palavra de ordem totalitaria.
O tipo de experiéncia que personalizava as palavras ligan-
do-as as pessoas que as pronunciavam foi esvaziado, ¢ a
pronta apropriacao das palavras faz com a linguagem assu-
ma aquela frieza que era propria dela apenas nos cartazes
e na parte de antincios dos jornais. Inimeras pessoas usam
palavras e locugdes que elas ou ndo compreendem de todo,
ou empregam segundo seu valor behaviorista, assim como
marcas comerciais, que acabam por aderir tanto mais com-
pulsivamente a seus objetos, quanto menos seu sentido lin-
guistico € captado (Adorno/Horkheimer, 1985, p.155).

Os argumentos de Adorno e Horkheimer sobre a possibilidade da in-
dustria cultural colocar em risco a existéncia de regimes politicos demo-
craticos, ao chamar atencao para a presenca de técnicas de manipulacao
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das pessoas, estdo inseridos dentro do argumento mais abrangente, que
articula o livro Dialética do esclarecimento, ou seja, a redu¢do do co-
nhecimento racional a razao instrumental, a uma técnica voltada para a
dominagao social, esvaziando o potencial emancipatorio da razao.

Trazendo para o contexto contemporaneo, das redes sociais virtuais,
as reflexdes de Adorno e Horkheimer sobre as possiveis relacdes en-
tre industria cultural, publicidade e totalitarismo, € possivel perceber o
quanto areducdo da linguagem a slogans publicitarios ¢ um componente
essencial de boa parte da comunicagao feita, por exemplo, pelo Face-
book, ja que o que caracteriza, de modo geral, as postagens nesta rede
social ¢ a autopromocao. Nao deve causar surpresa que parte importante
das mensagens de cunho politico que circulam no Facebook tenha um
conteudo totalitario, de nega¢do do didlogo e da defesa da eliminagao
dos “inimigos”.

Nao resta davida de que nas redes sociais virtuais as mensagens cir-
culam deslocadas das experiéncias pessoais, j& que o que se pretende
¢ que elas sejam acessadas pelo numero maior de pessoas. Estas duas
caracteristicas, esvaziamento das experiéncias individuais e a repeticao,
estdo presentes, por exemplo, na producdo dos “selfies”, que numa quan-
tidade incalculdvel circulam por estas redes, e sdo, do ponto de vista
estético, muito parecidos uns com os outros. As caracteristicas da comu-
nica¢do produzida pela industria cultural estdo naturalizadas e interiori-
zadas pelos individuos, estando presente mesmo quando a comunicagao
esta sendo feita fora de veiculos da industria cultural.

IMAGEM E SOCIEDADE DO ESPETACULO

O esvaziamento da relagdo entre as experiéncias individuais ¢ a re-
presentacdo destas experiéncias ¢ o ponto de partida das reflexdes de
Debord sobre a sociedade do espetaculo. O argumento de Debord ¢ que
na sociedade do espetdculo a representacdo imagética estd separada da
experiéncia real, concreta, que foi esvaziada de sentido:
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Toda a vida das sociedades nas quais reinam as modernas
condig¢des de produgdo se apresenta como uma imensa acu-
mulacdo de espetaculos. Tudo o que era vivido diretamente
tornou-se uma representacgao.

As imagens que se destacaram de cada aspecto da vida fun-
dem-se num fluxo comum, no qual a unidade dessa mesma
vida ja ndo pode ser restabelecida (Debord, 1997, p. 13).

O texto acima ¢ um dialogo de Debord com o pensamento de Marx.
Para este, “a riqueza das sociedades modernas onde rege a producao ca-
pitalista configura-se como uma imensa acumulacdo de mercadorias, e
a mercadoria isoladamente considerada ¢ a forma elementar dessa ri-
queza” (Karl Marx, 1975, p.41). Ao dialogar com Marx, Debord esta
atualizando a concepg¢ao marxista do capitalismo, que continua a ser uma
sociedade onde ocorre uma imensa acumula¢ao de mercadorias, mas na
qual a producdo mercantil passou a estar associada com uma imensa
acumulacdo de espetaculos, ou seja, com uma acumulacdo da producao
e consumo de imagens.

A atualizacdo da critica marxista do capitalismo, promovida por De-
bord, ¢ uma atualizagao da critica ao fetichismo da mercadoria. Se Marx
afirmou que no capitalismo, “uma relagdo social definida, estabelecida
entre os homens, assume a forma fantasmagorica de uma relagdo entre
coisas. (...) Chamo a isto de fetichismo” (1975, p.81). Debord postula
que “o espetaculo ndo ¢ um conjunto de imagens, mas um a relagdo so-
cial entre pessoas, mediada por imagens” (1997, p.14).

A reflexdo feita por Marx sobre o fetichismo da mercadoria procura
compreender a incapacidade dos trabalhadores, os produtores dos ob-
jetos, das mercadorias, reconhecerem-se nesta condigao de produtores.
Para eles, e para os membros da sociedade capitalista de modo geral, as
mercadorias aparecem como se fossem coisas dotadas de valor por si
mesmas. No6s, seres humanos, atribuimos as mercadorias propriedades
que nao sao delas, pois sao fruto das relagdes entre seres humanos. Na
sociedade do espetaculo, o fetichismo estd vinculado as imagens que
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estdo associadas as mercadorias pelas praticas comunicacionais: as qua-
lidades que nds atribuimos as mercadorias decorrem da nossa identifica-
¢do com as imagens destas mercadorias.

A alienagdo, a perda pelos trabalhadores do controle sobre o processo
de producdo, ¢ a base para o fetichismo. Na sociedade do espetaculo, a
aliena¢do atinge também o universo da producao da representacdo. Com
a separacdo entre as experiéncias concretas € a representacdo imagética
destas experiéncias, perdemos o controle sobre a dimensado simbdlica, as
experiéncias concretas sao esvaziadas de sentido, e as imagens passam a
ser também fetichizadas.

Segundo Debord:

A alienagdo do espectador em favor do objeto contempla-
do (o que resulta de sua propria atividade inconsciente) se
expressa assim: quanto mais ele contempla, menos vive;
quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens dominantes
da necessidade, menos compreende sua propria existéncia
e seu proprio desejo. Em relagdo ao homem que age, a ex-
terioridade do espetaculo aparece no fato de seus proprios
gestos ja nao serem seus, mas de um outro que os representa
por ele.(...) O espetaculo na sociedade corresponde a uma
fabricacao concreta da alienagdo (1997, p.24).

Na contemporaneidade, também ¢ possivel perceber o quanto os
procedimentos da sociedade do espetaculo estdo naturalizados e in-
teriorizados pelos individuos, ja que, retomando o exemplo do Face-
book, “espontaneamente” os individuos postam imagens feitas por eles
mesmos, com suas proprias cameras, onde uns repetem os gestos feitos
pelos outros.

A mesma separacao entre as experiéncias individuais e a representa-
¢do das experiéncias, apontada por Adorno ¢ Horkheimer como um dos
resultados da existéncia da industria cultural, ¢ destacada por Debord
como a principal caracteristica da sociedade do espetaculo, e da forma
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especifica de alienacdo que esta na base na sua existéncia. Evidentemen-
te, industria cultural e sociedade do espetaculo sdo conceitos comple-
mentares. Segundo Debord, “a cultura tornada integralmente mercadoria
deve também se tornar a mercadoria vedete da sociedade espetacular”
(1997, p.126).

SOCIEDADE DO ESPETACULO E PODER

Se o conceito de industria cultural questiona o poder exercido pelos
grandes conglomerados empresariais, Debord desenvolveu o conceito de
poder espetacular difuso para questionar este mesmo poder. Com este
conceito, pretende-se dar conta do enraizamento da producao e consumo
de espetaculos na vida cotidiana do capitalismo, dominada pelo proces-
so de producdo e consumo de mercadorias, que estd sob o controle dos
conglomerados empresariais:

O espetacular difuso acompanha a abundancia de merca-
dorias, o desenvolvimento ndo perturbado do capitalismo
moderno. Cada mercadoria considerada separadamente ¢
justificada em nome da grandeza da produgdo da totalida-
de dos objetos, cujo espetaculo ¢ um catalogo apologético
(Debord, 1997, p.43).

Mas, se nas sociedades capitalistas desenvolvidas, o espetaculo esta
disseminado socialmente, como consequéncia das agdes dos grandes
conglomerados empresariais, para dar conta da produ¢do de espetaculo,
e do poder a ela associado em sociedades onde o Estado possui gran-
de relevancia na vida econdmica, concentrando boa parte dos meios de
producao, Debord criou o conceito de poder espetacular concentrado.
Nas sociedades marcadas pelo que ele caracterizou como um capitalis-
mo burocratico (e para ele a antiga Unido Soviética, por exemplo, assim
como a Alemanha Nazista se enquadravam nesta categoria) , a producao
de espetaculo ¢ monopolizada pela burocracia estatal, e gira em torno da
figura do “Lider da Nacao”.
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No entanto, a existéncia de duas formas distintas de manifestacao do
poder espetacular, que correspondem a graus diferentes de desenvolvi-
mento das forgas produtivas e a regimes politicos distintos, s6 na apa-
réncia pode ser entendia como significando a existéncia de sociedades
distintas, e que estdo em confronto. Segundo Debord, as formas de poder
espetacular fazem parte de um unico sistema, o do capitalismo como
modo de produ¢do mundial:

No espetaculo, essas diversas oposi¢des podem aparecer
segundo critérios diferentes, como sociedades totalmente
distintas. Mas, na condig@o real de setores particulares, a
verdade de sua particularidade reside no sistema universal
que as contém: no movimento tnico que transformou o pla-
neta em seu campo, o capitalismo (1997, p.38).

Os Comentarios sobre a sociedade do espetaculo, texto escrito por
Debord em 1988, podem ser considerados uma atualizacdo das refle-
x0es de Adorno e Horkheimer, feitas no inicio da década de 1940, sobre
0s riscos para a existéncia de regimes politicos democraticos. Analisan-
do o movimento do capitalismo em escala mundial, Debord argumenta
sobre o fortalecimento da sociedade do espetaculo, que no periodo en-
tre 1967, ano da publicacdo do livro Sociedade do espetaculo, e 1988
intensificou-se nos paises onde ja existia, e passou a estar presente onde
ainda nao existia.

Ele afirma que aconteceu uma fusao das formas de poder espetacular
anteriormente existentes, o difuso ¢ o concentrado, com o surgimento
do poder espetacular integrado. A base para a existéncia desta forma de
poder ¢ a fusdo Estado/empresas. Caracteristicas do poder espetacular
concentrado, como o esvaziamento do conhecimento historico e da opi-
nido publica, agora estdo disseminadas por todo o planeta.

Adorno e Horkheimer chamavam a atengao para os vinculos entre a
industria cultural e a publicidade, com a reducao da linguagem a slogans
propagandisticos, Debord aponta para os vinculos entre a sociedade do
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espetaculo contemporanea e a circulagdo de informacgdes desprovidas de
sentido histérico e sobre temas irrelevantes:

A construgcdo de um presente em que a propria moda, do
vestudrio aos cantores, se imobilizou, que quer esquecer o
passado e da a impressao de ja ndo acreditar no futuro, foi
conseguida pela circulag@o incessante da informacao, que
a cada instante retorna a uma lista bem sucinta das mes-
mas tolices, anunciadas com entusiasmo como novidades
importantes, ao passo que s6 se anunciam pouquissimo, e
aos arrancos, as noticias de fato importantes, referentes ao
que de fato muda (Debord, 1997, p. 176).

O proprio Debord, em outro momento do seu texto, lembra os vincu-
los entre conhecimento historico e democracia, chamando a ateng¢ao para
0 quanto o desaparecimento do conhecimento historico pode ser consi-
derado como uma ameaga para a existéncia da democracia: “pensava-se
que a historia aparecera, na Grécia, com a democracia. Pode-se verificar
que ela desaparece do mundo com esta” (1997, p.182).

ADORNO E A CRITICA CULTURAL

Os conceitos de industria cultural e sociedade do espetaculo permi-
tem uma reflexao sobre o processo de apropriacao da producgdo cultural
por grandes conglomerados empresariais, € sobre as praticas de domina-
¢do e de exercicio de poder que estdo vinculadas a esta apropriacdo. Mas,
como fica a possibilidade da cultura servir para um questionamento da
sociedade capitalista?

Para Adorno, o primeiro aspecto que precisa ser levado em consi-
deragdo ¢ que a critica cultural ndo pode ser feita de uma perspectiva
aristocratica , dos especialistas em cultura, que se colocam numa posi¢ao
exterior a producdo cultural, e de defesa de uma cultura separada da vida
cotidiana. Estes especialistas fetichizam a cultura:
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o seu supremo fetiche ¢ o conceito de cultura enquanto tal.
Pois nenhuma obra de arte auténtica e nenhuma filosofia ver-
dadeira jamais esgotaram seu sentido em si mesmas, em seu
ser-em-si. Sempre estiveram relacionadas ao processo vital
da sociedade, do qual se separaram (Adorno, 1998, p.12).

Por outro lado, e esta ¢ a dimensao dialética da cultura para Adorno, a

defesa da autonomia da cultura pode ter uma dimensao critica, desde que

se perceba que esta autonomia nao pode existir numa sociedade baseada

em relagdes de exploragdo e de dominacgao:

(...) a insisténcia na independéncia e na autonomia, no rom-
pimento com o reino estabelecido dos fins, implica, a0 me-
nos como clemento inconsciente, a referéncia a uma situ-
acdo na qual a liberdade seria realizavel. Mas a liberdade
permanecera uma promessa ambigua da cultura enquanto
sua existéncia depender de uma realidade mistificada, ou
seja, em ultima instancia do poder de disposi¢do sobre o
trabalho de outros (Adorno, 1998, p.12).

Se a dimensao politica ndo ¢ exterior ao conceito de industria cul-

tural, ela também nao ¢é, para Adorno, exterior a produgdo cultural. A

possibilidade de questionamento da sociedade capitalista depende de

uma ruptura formal, isto €, de uma negac¢do da linguagem dominante,

principalmente do realismo fotografico, que seria uma carateristica dos

produtos da industria cultural, e a base para os exercicios de manipula-

¢do ideoldgica praticas por ela:
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(...) Na praxis da industria cultural, o respeito servil perante
pormenores empiricos, a aparéncia sem falha da fidelidade
fotografica alia-se apenas com tanto maior €xito a manipu-
lagdo ideologica, mediante a utilizagdo desses elementos. Na
arte, € social o seu movimento imanente contra a sociedade,
nao a sua tomada de posi¢do manifesta (Adorno, 1988, p.254).
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Para Adorno, a dimensao politica da critica cultural ndo esta vincu-
lada diretamente a divulgacdo artistica de mensagens com conteudos
politicos. A presenca da dimensdo politica depende da forma como as
contradigdes sociais sdo trabalhadas internamente pela obra artistica:

A compreensdo da negatividade da cultura s6 ¢ concludente
quando demonstra ser a prova certeira da verdade ou inver-
dade de um conhecimento, da coeréncia ou incoeréncia de
um pensamento, do acerto ou desacerto de uma formagao, da
substancialidade ou nulidade de uma figura de linguagem. (...)
Compreende nestas antinomias as antinomias sociais. Para a
critica imanente uma formagdo bem-sucedida nao é, porém,
aquela que reconcilia as contradi¢des objetivas no engodo da
harmonia, mas sim a que exprime negativamente a ideia de
harmonia, ao imprimir na sua estrutura mais intima, de ma-
neira pura e firme as contradi¢des (ADORNO, 1998, p.23).

A obra de Kafka ¢ apontada por Adorno como um exemplo de uma
obra que trabalha internamente, no nivel da forma artistica, as contradi-
¢oes sociais do capitalismo monopolista. Nao se trata, para ele, de uma
substitui¢do do conteudo pela forma, mas de uma incorporagao do con-
teudo social as estruturas formais da obra:

Socialmente decisivo nas obras de arte ¢ o que, a partir do
contetido se exprime nas suas estruturas formais. Kafka, em
cuja obra o capitalismo monopolista s6 de longe aparece,
codifica com maior fidelidade e for¢a no refugo do mundo
administrado o que acontece aos homens colocados sob o
sortilégio total da sociedade do que os romances acerca da
corrupg¢ao dos trusts industriais. Em Kafka, o facto de a for-
ma ser o lugar do conteudo social deve ser concretizado na
linguagem (ADORNO, 1988, p.258).

A politica, no que diz respeito a producao cultural, € imanente a es-
tética. Adorno ¢ um defensor dos movimentos de vanguarda de modo
geral, e na musica em particular:
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Na musica se da também o que Clement Greenberg chamou
de divisdo de toda arte em falsificac@o grosseira e vanguar-
da; e a falsidade grosseira, o preceito dos beneficios sobre
a cultura, ha tempos recolheu-se a esta na esfera particular
que lhe esta socialmente reservada. Por isso as reflexdes so-
bre o desdobramento da verdade n a objetividade estética
limitam-se unicamente a vanguarda, que estad excluida da
cultura oficial (ADORNO, 1989, p.19).

Mas, a defesa da vanguarda ndo impede que Adorno aponte o carater
contraditdrio da relagdo da arte de vanguarda com o publico que, acos-
tumado com os produtos da industria cultural, rejeita os movimentos de
vanguarda. Essa rejei¢do, que condena os artistas ao isolamento, tende
a enfraquecer esses movimentos, pois acaba por esvaziar a propria arte.

A musica nido-conformista ndo estd protegida contra essa
dessensibiliza¢ao do espirito, isto ¢, do meio sem fim. Em
virtude da antitese frente a sociedade, conserva sua verdade
social, gragas ao isolamento, mas precisamente este, passa-
do o tempo, provocara seu perecimento. E como se ficasse
privada do estimulo para produzir, ¢ € mais ainda, sua rai-
son d’étre (ADORNO, 1989, p.26).

Se, para Adorno, a defesa da autonomia artistica pelos movimentos
de vanguarda ¢ a tUnica possibilidade de a produ¢do cultural resistir a
sociedade capitalista, ele mesmo argumenta a respeito dos limites dessa
resisténcia, que tende a chegar a um impasse, correndo o risco de sucum-
bir as contradigdes existentes na relagao artistas/publico.

DEBORD E A CRITICA CULTURAL

Se Adorno reflete sobre a dimensdo contraditdria das vanguardas ar-
tisticas, devido ao seu isolamento social, Debord defende explicitamen-
te a necessidade de uma superagdo destes movimentos, ainda que ele
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também nao defenda o esvaziamento da arte, mas sim a sua realizacdo
no interior da vida cotidiana. O aspecto central para ele ¢ a defesa de
uma nao separagao entre arte ¢ vida, o que inclui a ndo separacao entre
artistas e publico (ndo artistas). O publico, cuja importancia para a arte
¢ reconhecida por Adorno, precisa abandonar, para Debord, a sua condi-
cao de espectador. O situacionismo, movimento cultural do qual ele foi
um dos principais membros, tinha como objetivo promover a superagao
da arte (inclusive da arte de vanguarda), que seria, a0 mesmo tempo, a
realizagdo da arte: “O dadaismo quis suprimir a arte sem realiza-la; o
surrealismo quis realizar a arte sem suprimi-la. A posi¢ado critica elabo-
rada pelos situacionistas mostrou que a supressao ¢ a realizacao da arte
sd0 0s aspectos inseparaveis de uma mesma superagao da arte” (Debord,
1997, p.125).

O situacionismo seria uma resposta para o impasse produzido pela
defesa da autonomia artistica, que pode levar a arte ao seu fim. Mas a
resposta situacionista vai muito além do argumento de que a politica
¢ imanente a estética. A integracdo arte/vida cotidiana s6 se efetivara
plenamente com uma revolugdo social. Debord, inclusive, possui uma
interpretacdo alternativa para os impasses decorrentes do isolamento so-
cial da vanguarda. Para ele, o isolamento decisivo aconteceu ndo com o
publico em geral, mas sim frente aos movimentos revolucionarios:

O dadaismo e o surrealismo sdo as duas correntes que marca-
ram o fim da arte moderna. Embora de modo relativamente
consciente, sao contemporaneos da ultima grande investida
do movimento revolucionario proletario. O fracasso desse
movimento, que os deixou encerrados no proprio campo ar-
tistico do qual haviam proclamado a caducidade, ¢ a razdo
fundamental da imobilizacdo deles (Debord, 1997, p.125).

A critica cultural defendida por Debord leva necessariamente a uma
acao politica revolucionaria:
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Nossa primeira ideia: € preciso mudar o mundo. Queremos
a mais libertadora mudanca da sociedade e da vida em que
estamos aprisionados. Sabemos que essa mudancga é possi-
vel por meio de agdes adequadas. Nosso intuito ¢ utilizar
certos meios de acdo, ¢ descobrir ainda outros, mais facil-
mente identificaveis na area da cultura e dos costumes, mas
que sejam aplicados na perspectiva de uma interagdo de to-
das as mudangas revolucionarias (Debord, 2003, p. 43).

Mas, esta a¢do revoluciondria ndo era considerada por Adorno como
algo possivel no contexto social dos paises capitalistas desenvolvidos,
devido a auséncia de uma consciéncia revoluciondria na classe operaria.
Por outro lado, Debord apostava na possibilidade de desenvolvimento
dessa consciéncia. Para ele, o desenvolvimento das for¢as produtivas
promovido pelo capitalismo, que estava possibilitando o acesso a bens
de consumo pelo operariado (e que estaria, segundo Adorno neutrali-
zando o desenvolvimento da consciéncia revoluciondria), estava gerando
um enorme avanco do processo de alienacdo, de perda do controle sobre
todas as dimensdes da vida cotidiana. Devido ao crescimento da aliena-
¢do, a consciéncia revolucionaria se manifestaria, agora, com mais forga,
lutando contra todas as formas de controle social, inclusive as colocadas
em pratica pelos partidos e sindicatos dirigidos pela esquerda stalinista.

Nesse desenvolvimento complexo e terrivel que conduziu
a época das lutas de classes para novas condigdes, 0 pro-
letariado dos paises industriais perdeu toda a afirmagao de
sua perspectiva autdnoma e, em ultima analise, suas ilusdes,
mas nao o seu ser. Ele ndo foi suprimido. Permanece irredu-
tivelmente existente na alienacao intensificada do capitalis-
mo moderno. (...) Ele traz em si a revolugao que ndo pode
deixar nada fora dela mesma, a exigéncia da dominagdo
permanente do presente sobre o passado, e a critica total da
separagdo; ¢ ele deve encontrar na agdo a forma adequada
disso (Debord, 1997, p.81,82).
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ADORNO, DEBORD E A CONTEMPORANEIDADE

Debord, e os situacionistas, tiveram uma atuagdo importante no mo-
vimento de maio de 1968, na Franga, que comegou com ocupacgdes estu-
dantis de universidades, para em seguida continuar com confrontos entre
manifestantes e forcas policias pelas ruas de Paris, e teve o seu ponto
culminante numa greve geral com a participacao de cerca de 10 milhdes
de trabalhadores. O movimento chegou perto de uma situacao revolucio-
naria, que nao chegou a se concretizar.

Adorno, por sua vez, foi hostilizado pelos estudantes, ao se ma-
nifestar de forma contraria as ocupagdes de universidades na entdo
Alemanha Ocidental, inclusive do Instituto de Pesquisas Sociais em
Frankfurt, onde era docente. Para cle, o radicalismo das agdes estu-
dantis, bem como de grupos politicos de extrema-esquerda, que nao
encontrava eco na classe operaria, levaria a um fortalecimento da
dimensao repressiva do Estado alemao. Com a transformagao revo-
lucionaria, pelo menos no contexto da Alemanha Ocidental, sendo
uma realidade distante, Adorno questionava o ativismo dos militantes
estudantis, que, de forma andloga aos seus colegas franceses, mani-
festavam-se contra o compromisso apenas tedrico dos professores de
esquerda com a Revolugao.

Tendo vivenciando as agressoes do totalitarismo nazista contra a li-
berdade intelectual, Adorno ndo podia aceitar que estudantes de esquer-
da também promovessem agressdes em nome da revolugdo proletaria, e
que rejeitassem a teoria em nome da praxis revoluciondria.

Hoje, abusa-se outra vez da antitese entre teoria e praxis
para denunciar a teoria. Quando destrogaram o quarto de
um estudante porque ele preferia trabalhar a participar em
agoes politicas, picharam-lhe a parede: quem se ocupa com
teoria, sem agir praticamente, ¢ um traidor do socialismo
(ADORNO, 1995, p.207, 208).
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De todo modo, a critica que Adorno faz ao esvaziamento da discussao
promovido pelos defensores do ativismo politico ¢ de grande utilidade,
tendo em vista o contexto contemporaneo de crescimento de tendéncias
politicas conservadoras, de viés muitas vezes fascista, € que vem acon-
tecendo simultaneamente com a deteriora¢do do debate politico, princi-
palmente nas redes sociais:

O que poderia resultar das discussdes, acordos que apresen-
tam uma objetividade superior porque intengdes e argumen-
tos se ajudam e se interpenetram mutuamente, ndo interessa
aqueles que, de maneira automatica, mesmo em situagoes
inadequadas, exigem discussdo. As faccdes que dominam
cada um dos lados j& prepararam de antemao os resultados
que procuram obter. A discussdo serve a manipulacdo. Cada
argumento ¢ recortado sob medida para uma intengao, sem
que se leve em conta a sua solidez. Mal se escuta o que diz
a outra parte; quando muito, para poder replicar com férmu-
las estereotipadas (Adorno, 1995, p.216).

Ainda que Adorno e Debord possam ser considerados como pensa-
dores que fazem parte da mesma corrente tedrica, a da teoria critica,
evidentemente, no que diz respeito a acdo politica, na conjuntura da se-
gunda metade da década de 1960, eles ndo poderiam estar em posi¢des
mais opostas.

A diferenca entre eles ja existia, no que diz respeito a relacao produ-
¢ao cultural/politica. Enquanto Adorno argumentava a favor da dimensao
politica da estética, e defendia, diante da mercantilizagdo generalizada,
a autonomia posta em pratica pelas vanguardas artisticas, Debord argu-
mentava a favor da indistin¢do arte/vida, e fazia parte de um movimento
que procurava fundir revolucao artistica e revolugao politica.

Mas, o posicionamento de Adorno, de que ao fim da década de 1960
inexistiam condi¢des para uma acgao revolucionaria, € que era necessario
preservar as condigdes que tornavam possivel a teoria critica, nao signifi-
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cava a recusa de qualquer acdo. Segundo ele, “uma praxis oportuna seria
unicamente a do esforco de sair da barbarie” (Adorno, 1995, p. 214).

Sem duvida, € possivel apontar a presenca de varios aspectos da rea-
lidade contemporanea, no Brasil e no mundo, que podem ser considera-
dos “barbaros”. Mas, o diagnostico adorniano, vinculado aos argumen-
tos desenvolvidos no livro Dialética do esclarecimento, sobre o uso da
razao instrumental para se atingir objetivos irracionais (como o massacre
de seres humanos em larga escala), ndo deixa de ser genérico, podendo
servir para varios periodos historicos.

Neste aspecto, os argumentos de Debord nos Comentarios sobre a
sociedade do espetaculo, sobre a existéncia do poder espetacular inte-
grado, parecem ser mais concretos. Nesse texto, escrito em 1988, ele usa
o fracasso das tentativas revoluciondrias em paises europeus nas déca-
das de 1960 e 1970, principalmente o0 movimento de maio de 1968 na
Franca, para chamar atengdo para o desparecimento das forgas sociais
de oposi¢do a sociedade do espetaculo. As referéncias ao proletariado
praticamente néo existem no texto. E sobre este periodo historico, mar-
cado pela emergéncia da ideologia neoliberal e pelo dominio do capital
financeiro em escala mundial, e que ¢ ainda 0 nosso momento historico,
que ele desenvolve sua reflexdo sobre a mistura de elementos de regimes
politicos democraticos e ditatoriais, que caracteriza o exercicio do poder
espetacular integrado.

Guarda grande atualidade, por exemplo, os argumentos de que o de-
saparecimento do conhecimento historico promovido por regimes dita-
toriais faz parte da realidade contemporanea. Debord (1997, p.180) men-
ciona os processos de Moscou, durante a ditadura stalinista na antiga
URSS, como significativos para a compreensao de elementos do poder
espetacular integrado. Qualquer semelhanga entre os processos de Mos-
cou, onde inimigos politicos de Stalin, apds serem presos, confessaram
serem traidores, e processos judiciais contemporaneos, onde as “provas”
sdo produzidas ap0s a prisdo dos acusados ndo ¢ mera coincidéncia:
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Os falsos testemunhos, talvez canhestros — mas que capa-
cidade de sentir essa falta de jeito pode sobrar nos espec-
tadores que serdo testemunhas das facanhas desses falsos
testemunhos? -, e os falsos documentos, sempre excelentes,
nunca podem faltar aos que governam o espetacular inte-
grado, ou a seus amigos. Logo, ja ndo ¢ possivel acreditar, a
respeito de ninguém, em nada que ndo se tenha visto por si
mesmo, diretamente (DEBORD, 1997, p. 180, p.181).

Mas, se o pensamento de Debord ¢ bastante util para a compreensao
da contemporaneidade, isto nao quer dizer que as reflexdes de Adorno nao
possuam relevancia. Basta verificarmos os textos da coletanea Ensaios sobre
psicologia social e psicandlise, publicada recentemente no Brasil, para perce-
bermos o contrario. Em um dos capitulos, escrito em 1946, intitulado Antis-
semtismo e propaganda fascista, Adorno analisa programas radiofonicos nos
EUA que transmitiam propagandas antidemocraticas. Ele chama a atengao,

por exemplo, para os vinculos entre a destrutividade e o espirito fascista:

(...) deve-se prestar atengo a destrutividade como o funda-
mento psicologico do espirito fascista. Os programas sao
abstratos e vagos, as satisfacdes sdo espurias e ilusorias,
porque a promessa expressa pela oratdria fascista nada mais
¢ do que a propria destruicdo. Nao ¢é acidental que todos os
oradores fascistas insistam na iminéncia de catastrofes de al-
guma espécie. Enquanto advertem de perigos iminentes, eles
e seus seguidores se excitam com a ideia da ruina inevitavel,
sem sequer diferenciar claramente entre a destruigdo de seus
inimigos e de si mesmos. . (...) O desejo psicologico incons-
ciente de autoaniquilacdo reproduz fielmente a estrutura de
um movimento politico que, em ultima instancia, transforma
seus seguidores em vitimas (ADORNO, 2015, p.152).

Nao ¢ preciso muito esfor¢o para se reconhecer a atualidade dessas

observagdes de Adorno, em um momento em que discursos sobre a imi-
néncia do caos ¢ a defesa de uma “intervengdo militar” retornam aos es-

38



CLAUDIO COELHO

pacos publicos, representando uma ameaca para o que ainda permanece
de garantias e direitos individuais e coletivos.
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CULTURAS JUVENIS E ESTIGMAS SOCIAIS:
ENTRE RECONHECIMENTO E RESISTENCIA

Rosana de Lima Soares?

INTRODUGCAO: CRITICA DE MIDIA E CULTURA AUDIOVISUAL
Este texto integra uma pesquisa em andamento que busca conjugar
elementos de critica da midia e critica audiovisual, reunindo um material
empirico capaz de alcancar, de modo abrangente, a diversidade de obras
televisivas e cinematograficas (em meios tradicionais ou digitais) na pers-
pectiva dos novos realismos nelas presentes. Para além dos estudos de
géneros discursivos ou hibridismos narrativos, a tematica das lutas iden-
titarias e das disputas por reconhecimento — relacionadas aos estigmas
sociais — torna-se o eixo de nossas preocupacdes, aliada a investigagao
sobre os alcances e os limites da critica midiatica, em ambito latino-ame-
ricano e em carater multidisciplinar. Identidades e representagdes, indivi-
dualidades e coletividades, visibilidades e politicidades engendram as tra-
mas complexas e cada vez mais desafiadoras nos estudos da comunicagao
e das midias, apontando para um importante deslocamento nesse campo®.

2 Doutora em Ciéncias da Comunicagdo e professora livre-docente na Escola de Comu-
nicagdes ¢ Artes da USP, foi pesquisadora visitante no King’s College Brazil Institute
(Londres, 2014, Fapesp). Atualmente desenvolve investigacdo sobre culturas juvenis
urbanas junto ao Programa de Pos-Doutorado em Ciéncias Sociais, Infancia e Juventu-
de (PUC-SP/Cinde/Clacso). E uma das coordenadoras do MidiAto — Grupo de Estudos
de Linguagem: Praticas Midiaticas e autora, entre outros, de Sutileza e grosseria da
exclusdao nas midias (Alameda/Fapesp, 2019). Bolsista de produtividade em pesquisa
do CNPq.

3 Ao concluir uma extensa pesquisa sobre midias e estigmas sociais, cujos resultados fo-
ram sistematizados no livro Sutileza e grosseria da exclusdo nas midias (2019), temos
desenvolvido dois projetos cujas premissas encontram-se sintetizadas neste texto, que
tera continuidade em outros ensaios voltados para a analise de producdes audiovisuais
(midias corporativas, independentes ou periféricas). A primeira pesquisa ¢ intitulada
“Critica de midia e estigmas sociais: visibilidades juvenis em narrativas audiovisuais”
(2017-2019) e integra o Programa de Pos-Doutorado em Ciéncias Sociais, Infancia e
Juventude (Cinde/Clacso), na linha de pesquisa “Cultura, Comunicagao e Politica”. A
segunda, denominada “Critica de midia e cultura audiovisual: visibilidades periféricas
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Entre seus objetivos gerais, a pesquisa busca indicar o papel de-
sempenhado hoje pelos meios e processos audiovisuais, € as diferentes
maneiras pelas quais as culturas juvenis neles se inscrevem. Trata-se,
portanto, de indagar sobre os modos de construcao de representacoes,
identidades e visibilidades juvenis em discursos audiovisuais, especial-
mente em producdes de coletivos (documentarios, reportagens ou séries)
disponibilizadas em plataformas digitais*. Os conceitos de identificagdo
e subjetividade sdo fundamentais para o direcionamento das andlises e a
delimitagdo da amostragem, exigindo aportes teoricos de diferentes are-
as do conhecimento. Consideramos, assim: 1) os discursos como praticas
sociais e manifestagoes de heterogeneidade, especialmente aqueles tidos
como nao-hegemonicos; 2) as diferentes posicionalidades do sujeito (e
seus lugares de fala) em meio as transformagdes no imaginario social; 3)
as politicas da representagao e de partilha do sensivel, estabelecendo as
tensdes entre as narrativas do mesmo e do outro nelas apresentadas.

Ao nos indagarmos sobre as maneiras pelas quais a autenticacao da
realidade e o retorno a uma estética realista se impdem em narrativas
audiovisuais, indagamo-nos, também, sobre as possibilidades de deline-
ar os contornos de um realismo critico e politico, oscilando entre uma
estética documental de expressividade ¢ o melodrama ficcional. Além
disso, assumimos que, em cada um desses géneros e formatos, proces-
sos de ficcionalizagdo se tornam presentes para o engendramento da
referencialidade pretendida em tais discursos, usualmente voltados para
tematicas sociais. Buscaremos, assim, problematizar narrativas de cara-
ter referencial, tensionando tais discursos por meio de suas figuras de

e reconhecimento social” (2018-2020), ¢ realizada com bolsa do CNPq como desdobra-
mento de projetos anteriores, apoiados desde 2009 por essa agéncia.

* A pesquisa estd vinculada ao Grupo de Pesquisa Imagens, Metrépoles e Culturas Ju-
venis, da Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo (PUC-SP), coordenado pela
profa. dra. Silvia Helena Simdes Borelli (Programa de Estudos Pos-Graduados em Ci-
éncias Sociais/Antropologia), que tem como foco desenvolver uma investigagdo com-
parada e interdisciplinar privilegiando o didlogo entre saberes e conhecimentos relacio-
nados as infincias e as juventudes, visando promover a aproximacdo de perspectivas
epistemologicas produzidas nos diferentes paises latino-americanos.
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alteridade, em que regimes de visibilidade sdo acionados para orientar
politicas da representacao.

E nessa vertente que inserimos a proposi¢io trazida no texto, rela-
cionada a investigagdes anteriores em torno dos discursos das midias e
dos estigmas sociais, para sustentar uma tematica singular, consolidan-
do e adensando os referenciais tedricos, expandindo os procedimentos
metodologicos e estendendo o corpus da pesquisa a objetos empiricos
diversos, compondo um protocolo que se desdobrard em analises dos
dados e resultados. Nosso principal objetivo €, portanto, apontar as re-
presentagdes presentes nas midias em relacao as juventudes contempo-
raneas e, além disso, investigar os modos como os jovens, enquanto
receptores, delas se apropriam, ressignificando as imagens produzidas;
e também os modos como eles se tornam produtores de novas imagens
(especialmente por meio das midias digitais), interferindo no imaginario
social a eles relacionado.

Incluem-se, no trabalho, as concepgdes de jovens em suas formas
de ser e viver, englobando: a) narrativas de si e de outros; experiéncias
de visualidades e sonoridades; b) modos de agrupamento e convivio; ¢)
produgdo e apropriagdo de midias digitais, sempre com énfase nas arti-
culacdes entre a estética e o carater politico das agdes culturais, cada vez
mais permeadas pelas tecnologias de comunicagdo e informagao. Nessa
perspectiva, a juventude ¢ definida como uma categoria a0 mesmo tempo
genérica e especifica, e a experiéncia juvenil é percebida como complexa
e atravessada por grandes tematicas e modos heterogéneos de insercao
no tecido social (BORELLI; ROCHA; OLIVEIRA, 2009).

Em termos tedricos, o texto se insere no campo de estudos da lingua-
gem e do discurso, buscando analisar as midias em perspectiva critica. A
analise critica nos desafia a “colocar em crise” as imagens presentes nas
midias considerando trés aspectos: quem pode fazer a critica; que critérios
devem ser utilizados; com que intencionalidade a critica resgata seu lugar
e seu sentido na sociedade atual. Alguns desafios se colocam, portanto,
para a critica da midia: 1) da autoridade, do direito e da liberdade para cri-
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ticar; 2) dos parametros de como deve se operar a valoracao da qualidade
dos objetos sob apreciacdo; e 3) da finalidade ultima de qualquer critica,
que deseja avangar no esfor¢o de compreensao e interpretagcdo, promoven-
do alguma a¢do de transforma¢dao do mundo (SILVA; SOARES, 2013).

No campo do discurso, atemo-nos, especialmente, aos conceitos enu-
merados a seguir. De um lado, os discursos contemporaneos (feminis-
mos, ambientalismos, urbanidades, juventudes) possibilitam que obser-
vemos as inumeras praticas discursivas a eles correlatas, algumas vezes
concordantes, em outras dissonantes na multiplicidade de suas “politicas
da representagdo” (RANCIERE, 2005; 2010; XAVIER, 2003). De ou-
tro, se definimos o discurso como um modo de representacdo e agdo
(HALL, 2000; 2016) e as praticas discursivas como praticas sociais,
podemos compreender tais processos por meio da andlise de discurso
critica (ADC), voltando-nos para as “formas discursivas” (modelos que
apontam quais sdo os discursos) e os “contextos discursivos” (matrizes
que estabelecem de onde vém os discursos) no estudo das narrativas mi-
diaticas (FAIRCLOUGH, 2001; 2003).

Se as tensdes sociais podem ser expressas ou ocultas pelos discursos,
a analise de discurso critica pretende, entre outros fatores: a) apontar co-
nexoes entre linguagem, ideologia e poder (nos campos da linguistica, da
sociologia e da politica); b) empreender seu esfor¢o analitico como for-
ma de intervengdo social; ¢) buscar contradigdes nos sistemas sociais; d)
articular os atos de fala em relacdo a graus de performatividade e agen-
ciamento. Tendo em vista esse intuito, enfatiza trés aspectos — como 0s
discursos sdo construidos, como sdo interpretados e quais contextos sao
neles evocados — e, ao fazé-lo, compreende que os discursos constituem
identidades (funcdo identitaria) e relagdes sociais (fungao relacional), ar-
ticulando sistemas de conhecimento e crengas (funcao ideacional). Sao,
ainda, organizados por cadeias de textos (fungdo textual) capazes de re-
produzir e transformar condi¢des sociais (PAGANOTTI, 2007).

Buscando aportes nos quais distinguir os conceitos de discurso e nar-
rativa, € como “mediacdo” (SILVERSTONE, 2002) que eles se colocam.
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Em suas varias correntes, o campo da analise do discurso nos traz inte-
ressantes contribuigdes para pensarmos as formas narrativas como arti-
culadoras de sociabilidades, e a lingua como institui¢do social fundante,
afirmando que a linguagem nao ¢ um simples suporte para a geracao e
transmissdo de informagdes, mas aquilo que permite construir ¢ modifi-
car as relagdes entre interlocutores, enunciados e referentes. O termo dis-
curso designa, assim, a lingua em ato e sua manifestagdo na comunicacao
viva entre os falantes, bem como qualquer enunciacdo que integre em
suas estruturas o locutor (ou enunciador) e o destinatario (ou coenuncia-
dor). E, ainda, um espaco heterogéneo, sempre em disputa, e cuja unida-
de se faz em relacdo a outros discursos, que muitas vezes se manifestam
naquilo que ¢ dito em uma instancia de interditos, ou em marcas que
indicam trajetos para a cena enunciativa (MAINGUENEAU, 1997).

A fim de dar conta da polissemia do termo discurso, Michel Foucault
(1996; 1997) propde uma possivel delimitacdo por meio da nogao de
“formacgoes discursivas”, por ele definida como “um conjunto de regras
anonimas, histdricas, sempre determinadas no tempo e no espago que
definiram uma época dada, e para uma érea social, econdmica, geografi-
ca ou lingiiistica dada, as condi¢des de exercicio da fun¢do enunciativa”
(FOUCAULT, 1997, p. 136). Os “discursos circulantes” (CHARAUDE-
AU, 2006), por sua vez, atualizam e materializam uma formacgao dis-
cursiva, que se “manifesta tanto em um so discurso quanto nos varios
que se cruzam e se apoiam nela, em determinado tempo e lugar. Esta se
manifesta num entendimento de mundo ao qual nos adequamos e que
comporta uma verdade segundo a qual seremos levados a agir” (GO-
MES, 2012, p. 14). E, portanto, como elemento instituidor de realidades
e por elas instituido que o discurso se coloca. Essa perspectiva aponta
para a correlagdo e a reciprocidade entre processos de constituigdo social
e textual, ponto crucial se considerarmos a func¢ao testemunhal e de au-
tenticag¢do das narrativas audiovisuais (SOARES, 2009; 2010).

Se partirmos da defini¢do classica de narrativa como “relato de uma
transformagdo, a passagem de um estado inicial para o final” (GOMES,
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2000, p. 49) e de discurso como “lago social” (FREITAS, 1992), tecido e
estruturado na linguagem, podemos afirmar que narrar ¢ contar uma his-
toria e que os discursos, quaisquer que sejam eles, possuem uma estru-
tura narrativa: sao definidos por fungdes a serem desempenhadas pelos
sujeitos no desenrolar da historia contada, imprimindo transformagdes
por meio de agdes movidas por seus atuantes (SOARES, 2010). Na nar-
rativa, portanto, estdo implicados tanto as formas de arranjo de seus ele-
mentos (fabulacdo) como as estratégias usadas pelo narrador (narragdo)
e a maneira de contar o enredo (personagens).

Ou seja, ¢ na polémica multiplicidade de vozes que compdem seus
discursos que se articulam narrativas coesas e univocas, mas a0 mesmo
tempo contraditorias e polifonicas. Independentemente de suas marcas
visiveis, todo discurso € constituido a partir de um debate com a alterida-
de que o constitui. Desse modo, a dialogia e a heterogeneidade discursi-
vas ndo se devem apenas a presenca de sujeitos diversos em um mesmo
enunciado, mas podem resultar da construgdo, pelo enunciador, de niveis
distintos no interior de seu préoprio discurso (BAKHTIN, 1995). Se texto
e contexto ndo sdo preestabelecidos, mas interdependentes, a enunciacao
¢ sempre assimétrica, mobilizando saberes diversos. Aquele que inter-
preta os enunciados reconstroi seus sentidos por meio de marcas textuais,
mas nada garante que essa reconstru¢do coincida com as representagdes
do emissor. As polémicas envolvendo as diversas narrativas ndo surgem,
portanto, do exterior, mas presumem um mesmo campo discursivo.

DISCURSOS: IDENTIDADES E REPRESENTACOES

Ao tratar de questoes relativas aos discursos midiaticos, abordamos
as politicas da representacdo em narrativas audiovisuais, apontando para
processos de visibilidade e reconhecimento nas midias, e articulando
questdes sobre estigmas, esteredtipos e preconceitos (GOFFMAN, 1978;
ELIAS; SCOTSON, 2000; STAM; SHOHAT, 2006) relacionados aos jo-
vens. Os estigmas diferenciam e dividem os sujeitos em grupos sociais,
mas nem todo estigma traduz-se em esteredtipos ou preconceitos, levan-
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do-nos a consideréa-los sob trés perspectivas: a) como forma, por esta-
rem diretamente relacionados as midias; b) como tematica, por serem
recorrentes em produgdes audiovisuais; ¢) como critério de selegao da
amostragem, por delimitarem as especificidades de tais produgdes.
Além disso, a tematica dos estigmas sociais ¢ tomada sob uma ver-
tente especifica: a alternancia entre estigmas de reforco e transposigao.
Em alguns momentos, notamos nas midias alto grau de reafirmacdo e
manuten¢do dos lugares sociais estabelecidos, em que os tragos de re-
dundancia operam como marcadores desses lugares, articulando narra-
tivas reiteradas em diferentes producdes mididticas. Em outros, vemos
processos de resisténcia e deslocamento que revelam tragos de resso-
nancia por meio de brechas e passagens, observando ainda que muitos
desses discursos realizam, em graus maiores ou menores, 0 movimento
entre os dois polos. De modo geral, podemos definir os estigmas como
marcas visiveis (fisicas e/ou simbodlicas), que despertam nos outros, ao
mesmo tempo, um sentimento de atracao e repulsa (SOARES, 2019).
Mais do que uma oposicao, entretanto, redundancia e ressonancia sao
pensadas como processos de constru¢ao de imaginarios, pontuando relagdes
muitas vezes conflituosas entre grupos sociais. Nesse sentido, visibilidades
e invisibilidades se definem como discursos compartilhados que conferem
reconhecimento a determinados grupos quando, em momentos especifi-
cos, suas reivindicagdes sao acolhidas e efetivamente transformadas em
acdes politicas concretas. Tais estratégias estabelecem parametros pelos
quais desafiar a questdo das identidades, apontando seu carater transitorio
e possibilitando que atores sociais diversos se instaurem como sujeitos ao
contar suas historias, seja por eles mesmos ou narrados por outros. Frente
a esse cenario, algumas questdes se colocam: como deslocar discursos?
Como romper estigmas, esteredtipos e preconceitos? O que cada discurso
reafirma ou renova? A problematizagio dos discursos hegemonicos se faz,
justamente, por meio da proposi¢ao de outras representagdes — ndo aquelas
tidas como mais proximas de uma realidade idealizada ou essencialista,
mas de imagens que possam questionar as representacdoes dominantes.
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Tomando como base os pressupostos acima, acreditamos que novas
politicas da representacdo podem desafiar os modos de estigmatizagao
nas midias, ampliando os regimes de visibilidade, os espagos de reconhe-
cimento, e gerando debates no campo politico e social. Algumas ques-
toes, entretanto, surgem : como ouvir, de fato, o outro sem por ele falar?
Como escutar o outro deixando que ele fale por si mesmo e seja ouvido
em seus discursos? Por meio das contribui¢des de Gayatri Spivak (2010)
propomos uma pergunta em relacdo as produgdes mididticas: o subal-
terno pode realmente falar e ser ouvido? Para a autora, ele permanecera
silenciado frente a vozes hegemodnicas a menos que consiga interferir nas
estruturas que o oprimem, deslocando os discursos circulantes e assim,
deslocando-se para lugares sociais menos subalternizados.

De acordo com Spivak, entretanto, o subalterno nao ¢ qualquer sujeito
marginalizado, mas aquele que se encontra excluido “dos mercados, da
representacao politica e simbolica, da possibilidade de se tornar membro
do extrato dominante” (SPIVAK, 2010). Ainda que o subalterno nao pos-
sa falar enquanto tal, pois ndo seria ouvido, as politicas da representacao
que o fixam neste lugar devem ser problematizadas, inclusive recusando a
busca por uma possivel autenticidade em relag@o a ele e a crenca em sua
pureza origindria. Se ndo podemos falar pelo subalterno, podemos ao me-
nos aprender a falar com ele e contra a subalternidade, desconstruindo dis-
cursos instituidos e propondo interpretagcdes divergentes e contestadoras.

As imagens inscritas nas diversas midias, seus modos de produgdo e
recepgdo, criagdo e circulacdo, distribui¢do e apropriacdo, trazem aber-
turas para observarmos essas estratégias e suas implicacdes politicas,
movimentos de resisténcia e transformagdes sociais em torno dos pro-
cessos de construcao de identidades e representagdes. Nas variacoes en-
tre refor¢o ou transposicao de estigmas, portanto, os discursos mididticos
propdem processos de assujeitamento ou protagonismo que podem ser
analisados por meio de uma critica midiatica que realize a analise de
produgdes existentes, mas, ainda, inspire producdes inovadoras tanto em
seus conteudos tematicos, como em suas formas expressivas.
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Esses apontamentos nos conduzem aos estudos de Nancy Fraser
(2002) sobre a questao da ética e da moral em relacdo aos processos
de reconhecimento cultural ¢ redistribuicdo econdémica voltados as mi-
norias, visando superar desigualdades e injusticas. A autora problema-
tiza a distingdo entre dois tipos de reivindicagdes por justica social: as
lutas identitarias e aquelas visando a reconfiguracdo do social, em que
o reconhecimento, ao ser vinculado apenas as identidades, sobrepde-se
as lutas por redistribuicdo, anteriormente mais fortes, gerando o conse-
quente afastamento entre elas. Em um debate com Axel Honneth, Fraser
defende que as tematicas relativas a subordinagdo ou insubordinagao se
referem, simultaneamente, as questdes de reconhecimento e redistribui-
¢do (FRASER; HONNETH, 2006).

Ao diferenciar a redistribuicdo do reconhecimento, Fraser afirma ser
possivel analisar suas relagdes sem dicotomiza-las, apontando a superagao
de oposi¢cdes. Essa postura permite conceituar dificuldades praticas que
emergem dos embates politicos e, a0 mostrar sua interdependéncia, alerta-
-nos para a possibilidade do surgimento de efeitos ndo desejaveis. Assim,
nao haveria redistribui¢do sem reconhecimento, nem reconhecimento sem
redistribuicdo, pois as reinvindicagdes redistributivas (programas sociais
ou politicas igualitarias) influenciam as posi¢des de sujeito e suas iden-
tidades, mas podem gerar novas estigmatizagdes. De modo analogo, as
reinvindicagdes por reconhecimento (politicas identitarias enfatizando
singularidades) afetam as relagdes economicas ao modificar o status so-
cial, mas podem levar a um reconhecimento meramente performativo.

Na pesquisa, partimos do pressuposto de que as agdes culturais —
entre elas aquelas realizadas pelas midias — servem como elementos de
mediacdo para o exercicio de praticas identitarias e sociais. Cultura e
politica sdo, portanto, eixos centrais ao trabalho, privilegiando a andlise
critica das midias como modo de conhecer diferentes experiéncias indi-
viduais e acdes coletivas, relacdes entre estado e organizagdes sociais,
bem como formas de produgdo, circulagdo e apropriagdo dos discursos
midiaticos por diferentes sujeitos.
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Nas sociedades contemporaneas, discursos e narrativas sao perma-
nentemente questionados por diferentes atores sociais, levando a dispu-
tas continuas por reconhecimento, nem sempre em condic¢des de igualda-
de. Entre visibilidade e identificagao, afirmacao de identidades e embates
sociopoliticos, instauram-se fronteiras e possibilidades para a atuagdo
dos sujeitos em suas demandas por representatividade e participagdo so-
cial, incluindo as variaveis de género, etnia, classe social, geragdo, entre
outras. Um desafio, entdo, ¢ colocado: como tratar das lutas identitarias
para além da atomizagao dos individuos, concebendo-os como sujeitos
coletivos em disputa por reconhecimento ndo apenas particular, mas
também geral?

Nesse confronto de representagdes, para além de visdes hegemo-
nicas uma pergunta retorna: se as visibilidades sdo sempre encenadas,
como inserir de modo ativo (e altivo) o outro nas politicas da repre-
sentacao e disputas por reconhecimento? Como produzir discursos que
tragam a cena diferentes atores sociais a fim de ampliar ndo apenas o
campo de visibilidade e reconhecimento dos diversos grupos, mas pos-
sibilitar que sujeitos subalternizados falem e sejam ouvidos por mais
pessoas, instaurando formas de resisténcia as representagdes dominan-
tes? A critica das mediagdes midiaticas ¢ uma das possibilidades para
observarmos esses reposicionamentos identitarios e reconstrugdes so-
ciais nas midias.

Por sua vez, as politicas da representacdo — e a ampliagdo dos regi-
mes de visibilidade a elas correlatos — podem ser sublinhadas por uma
estética realista que privilegia os modos de enderecamento da alteridade
em narrativas audiovisuais em pelo menos dois vieses: aqueles realiza-
dos a partir do ponto de vista do proprio realizador ou aqueles articula-
dos em torno dos sujeitos neles retratados, atribuindo maior ou menor
grau de reversibilidade em sua enunciagdo. Quanto maior a abertura para
a troca de posigdes entre sujeitos narradores e sujeitos narrados, ou o
estabelecimento de lugares autorais divergentes, maior a variedade de
olhares evocados em suas imagens.
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Ao apontar para a urgéncia de interpelar lugares de visibilidades e in-
visibilidades sociais — sejam aqueles performatizados no cotidiano, sejam
aqueles encenados pelas midias — buscamos demarcar como grupos so-
cialmente minoritarios se apropriam dessas representagoes. Para além da
oposicao entre lutas identitarias e disputas por reconhecimento, portanto,
algumas estratégias parecem contribuir para a desconstrug¢do desses lu-
gares hegemonicamente estabelecidos, propondo novos arranjos sociais.

VISIBILIDADE E RECONHECIMENTO EM COLETIVOS JUVENIS

Por meio do mapeamento de coletivos juvenis de comunicagao au-
diovisual atuantes na cidade de Sao Paulo (SP), buscamos pontuar pro-
cessos culturais em torno das politicas da representagdo, abrangendo os
conceitos de visibilidade e reconhecimento, bem como possibilidades de
reconfiguracdo do social e reconstru¢do do espago comum. Em um pri-
meiro momento, identificamos doze coletivos de comunicagao, voltados
para producdes audiovisuais, visuais ou sonoras, em sua maioria jorna-
listicas. Nessa modalidade cultural, também encontramos coletivos de
arte, musica ou performance, mas que nao foram incluidos na amostra.
Em um segundo momento, indagamos se as produgdes desses coleti-
vos geram, em suas narrativas, mais deslocamentos do que as producdes
dominantes, reinterpretando sentidos correntes. Ao transformar lutas
identitarias em praticas efetivas de reconhecimento e reconfiguracdo do
social, ultrapassando as bordas do visivel, essas narrativas parecem ins-
taurar, ainda que de modo provisoério, a possibilidade de escutar outras
vozes e ouvir outras falas.

A amostragem integra um cenario maior no qual se desenvolveu ex-
tenso trabalho de investigagdo sobre coletivos juvenis em Sao Paulo,
agrupando-os em trés eixos: migragdo, género e etnia’, e em distintas

3 A pesquisa sobre coletivos juvenis de comunicacdo audiovisual esta articulada a uma
investigagdo mais ampla, envolvendo teorias e metodologias diversas, sobre jovens
urbanos e coletivos juvenis, intitulada “Jovens urbanos: politicas publicas, a¢des cul-
turais, politicas e comunicacionais em Sdo Paulo” (2016-2018), realizada na area de
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modalidades culturais, entre elas a producdo audiovisual. Em seus re-
sultados, a pesquisa ressalta uma forte conexao entre os €ixos, que se
cruzam de modo transversal e, ao fazé-lo, imprimem diferentes énfases
nesses atravessamentos. A questao étnica e racial destaca-se como sendo
profundamente imbricada as demais, além de tensionar de modo radi-
cal a questdo da juventude, eixo ordenador ndo apenas no mapeamento
de coletivos, mas na propria delimitagdo da pesquisa. Os resultados al-
cangados apontam, ainda, para as relagdes que integrantes dos coletivos
criam entre migragdo, género e etnia, além dos eixos macrossociais de
classe e geragdo, contribuindo para entendermos como eles vivenciam
as realidades em que se encontram e como experimentam distintas in-
terseccionalidades, possibilitando a problematizacdo e a elucidagao das
relacdes entre juventude, cultura e politica.

As interseccionalidades, fundamentais na compreensao dos aspectos
abordados, dizem respeito ndo apenas aos integrantes de cada coletivo,
mas as distintas posi¢des que 0s grupos ocupam na sociedade e uns em
relacdo aos outros (RIBEIRO, 2017), sublinhando as multiplas formas
na producido cultural dos jovens e sua polifonia discursiva, manifestada
por meio de distintas narrativas. Mais do que apagar diferencas, essas
vozes denotam suas visibilidades e a interrelagdo entre pautas que vi-
sam potencializar agdes politicas. Essa poténcia, entretanto, nao se faz de
modo tradicional ou seguindo as convencgodes institucionais de partidos,
sindicatos ou movimentos, mas prevendo estratégias e acdes de acordo
com as taticas de cada coletivo. O quadro abaixo traz os coletivos juvenis
de comunicacao audiovisual selecionados.

Antropologia do Programa de Estudos P6s-Graduados em Ciéncias Sociais (PUC-SP).
Vincula-se a Red Iberoamericana de Posgrado en Infancias y Juventudes — RedINJU e
ao Grupo de Trabalho “Juventud e Infancia: practicas politicas y culturales, memorias
y desigualdades en el escenario contemporaneo” (2016-2019), do Clacso (Consejo La-
tinoamericano de Ciencias Sociales). Nessa pesquisa, foram realizadas observagdes et-
nograficas com aproximadamente setenta coletivos e entrevistas em profundidade com
cerca de vinte deles (nas modalidades presencial e virtual), além da analise dos dados
em um programa qualitativo (MaxQda) para constru¢do de modalidades culturais e
categorias analiticas derivadas dos eixos tedricos principais.
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QUADRO 1 - COLETIVOS JUVENIS (SP)

Eixo Modalidade  Atuacgio Atuagio
tematico cultural virtual territorial
Blogueiras negras | Género/ Comuni- Blog X
Etnia cagao/
Jornalismo
Coletivo Odara Género Comuni- Facebook/
cagao/ Instagram
Artes
Coletivo Estop6 Migragao Audiovisual/ | Site/ X
Balaio Artes Facebook
Coletivo Vernelha | Género Audiovisual | Site/ X
Facebook
Empoderadas Género/ Audiovisual | Site/
Etnia Facebook
Fala guerreira Género/ Audiovisual | Site X
Etnia
Nos, Mulheres da | Género/ Audiovisual/ | Site/ X
Periferia Etnia Jornalismo Facebook
Nossa Historia Género/ Audiovisual | Facebook
Invisivel Etnia
Periferia em Etnia/ Comuni- Site/ X
Movimento Direitos cagio/ Facebook
Jornalismo
Revista Capitolina | Género Comuni- Site/
cacio/ Facebook
Jornalismo
Revista Vaidapé Etnia/ Comuni- Site/
Direitos cagdo/ Facebook
Jornalismo
Visto Permanente | Migragao/ Audiovisual | Site/ X
Etnia Facebook

Fonte: “Jovens urbanos: politicas publicas, agdes culturais, politicas e comunicacionais
em Sao Paulo” (Séo Paulo, 2018).
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Entre os coletivos, notamos, em seu conjunto, a énfase na produ-
¢do audiovisual divulgada por midias digitais online como parte de uma
“cultura audiovisual” mais ampla (RODOWICK, 1994) e, de modo mais
especifico, a forte presenca de coletivos de mulheres (oito de um to-
tal de doze grupos); producio de conteudos noticiosos (cinco grupos);
produgdo exclusiva ou prioritaria em formato audiovisual (cinco gru-
pos); interfaces com formas artisticas (dois grupos). Notamos, ainda, a
preponderancia de tematicas €tnico-raciais, muitas vezes associadas as
de género e, mais recentemente, aquelas ligadas as novas migragdes em
diversas regides do pais. As redes sociais, especialmente Facebook, sur-
gem como forma de divulgagao principal ndo apenas dos coletivos, mas
também de suas produgdes (mesmo quando eles possuem sites ou blogs).

Essas paginas mobilizam participantes e seguidores na organizacao de
eventos virtuais ou presenciais, entre eles debates, projecdes de filmes e
atividades diversas. Além de videos, podcasts, séries, reportagens, temos
a producao de revistas, mesclando formas do jornalismo impresso com
formatos audiovisuais®. Nesse quadro, aqui apenas apresentado ¢ que sera
mais bem explorado na continuidade da pesquisa, julgamos importante
enfatizar a variedade geogréfica nas regides da cidade, a diversidade te-
matica e a multiplicidade de vozes e realizagdes empreendidas por esses
coletivos, ao mesmo tempo englobando problematicas comuns, mas tam-
bém bastante situados em seus territorios de origem e focados nas questdes
especificas que os desafiam, tanto em termos fisicos quanto simbdlicos.

E assim que a tematica das “identidades culturais” enquanto busca
politica (HALL, 1997) surge como um dos principais aspectos relata-
dos, propiciando a percep¢ao de novas “politicas culturais da diferenga”
(WEST, 1990), presentes nas narrativas desses e de outros coletivos juve-

¢ E importante notar a grande diferenca numérica entre os seguidores virtuais dos cole-
tivos. Na amostragem, a variagdo ¢ de 2 mil seguidores e 200 mil, com predominéncia
de grupos em torno de 40 mil seguidores (em geral nos coletivos de producdo noticiosa
ou documental). Em um segundo momento da pesquisa, iremos nos deter também so-
bre o numero de interagdes (curtidas, compartilhamentos, publica¢des) efetivados nas
respectivas paginas dos grupos.
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nis integrantes da pesquisa. A heterogeneidade de tais processos sociais
engendra questdes criticas sobre hibridismos e identidades, rompendo
simplificagdes binarias: “Paulatinamente y en relacion con la literatu-
ra sobre nuevos movimientos sociales y las reconceptualizaciones de lo
politico (...), aparece en los estudios sobre juventud una revaloracion de
lo politico que deja de estar situado mas alla del sujeto, constituyendo
una esfera autonoma y especializada, que adquiere corporeidad en las
practicas cotidianas de los actores, en los intersticios que los poderes no
pueden vigilar” (REGUILLO, 2003, p. 113). A busca por novas manei-
ras de pensar e agir politicamente, portanto, € a0 mesmo tempo causa e
consequéncia desses novos modos de organizagao coletiva disseminados
nas culturas juvenis (REGUILLO, 2017).

Numa abordagem preliminar, além de pontuar alguns dos coletivos de
comunicag¢do no que se refere as disputas, sempre recorrentes, travadas
entre as lutas identitarias e as possibilidades de, por meio delas, recons-
truir o tecido social, um outro aspecto se destaca: os processos criativos e
os modos de produgdo de contetidos por parte dos grupos, sobretudo em
redes sociais (Facebook, Instagram, Twitter, WhatsApp, além de sites e
blogs), tdo proprios nas expressodes juvenis. Ressaltamos, nesse sentido,
a profusdo de obras audiovisuais em diferentes formatos (texto, imagem,
audio, audiovisual), e a variedade de usos e apropriagdes de linguagens
proprias das midias digitais. Para além dos temas e enfoques, observa-
mos uma variedade de aspectos imagéticos e visuais, apontando singu-
laridades em termos estéticos, estilisticos e tecnologicos, valendo-se de
uma gramatica propria tanto em relacao as midias audiovisuais, como no
que diz respeito a suas singulares e inventivas potencialidades.

Nesse sentido, observamos, entre outros elementos comuns: 1) bus-
ca por credibilidade em paginas nas redes sociais € na imagem publica
por elas projetada; 2) grande nimero de curtidas e compartilhamentos
nas paginas, bem como de interagdes em postagens unicas, incluindo
comentarios ¢ mengdes; 3) producdo de contetido proprio mesclada
aquela disponibilizada por outros sites; 4) variedade e originalidade de
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contetdo, tanto em termos qualitativos quanto quantitativos, especial-
mente no que diz respeito a aspectos tematicos e figurativos; 5) uso de
recursos proprios a linguagem da internet, tais como hiperlinks, videos,
audios, hipertextos, gifs, memes, multimidia, entre outros; 6) constancia
na periodicidade e atualizacdo das postagens; 7) atualidade (por meio de
postagens recentes) e organizacao cronoldgica da pagina em termos de
acdes e eventos; 8) uso de elementos visuais com alta qualidade e diver-
sidade de formas e/ou estilos; 9) estabelecimento de um vinculo com o
leitor em termos artisticos e técnicos, por meio da interatividade propria
das redes; 10) construgdo de uma rede ampliada por meio das indicagdes
feitas pela plataforma utilizada, mas também por indica¢gdes mutuas que
visam engajar e fidelizar o publico nas paginas dos grupos.

No geral, cada um dos coletivos desempenha de modo eficiente e pro-
dutivo o conjunto desses elementos, compondo paginas bastante ativas
e participativas nas redes sociais € na integragcdo entre elas, apontando
também para a familiaridade dos grupos e de seus seguidores no manu-
seio dessas linguagens. Ainda que com variagdes, a maneira como essas
paginas digitais sdo desenvolvidas e compostas ¢ bastante semelhante
(estabelecendo uma linguagem particular para os usos), mostrando que
a distincao entre elas deve ser feita com base em outros elementos, mais
voltados aos eixos tematicos do que as modalidades culturais (abrindo
diferentes possibilidades para a apropriagao desses conteudos). Em ter-
mos tematicos, notamos grande nimero de pautas voltadas para questdes
atuais e factuais, demonstrando engajamento politico e posicionamento
social, além de reflexdo critica ndo apenas sobre questdes contextuais,
mas também aquelas relacionadas as realidades juvenis e seus cotidianos,
sobretudo nos eixos trabalhados na pesquisa (migragado, género ¢ etnia).

Finalmente, sublinhamos o tensionamento em termos de lutas identi-
tarias e visibilidades, e disputas por representacao e reconhecimento. Em
outros termos, trata-se de um embate entre pautas por vezes individuali-
zadas e outras que problematizam causas coletivas e seus modos de en-
gajamento. Se a visibilidade e o reconhecimento se tornam um objetivo
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comum a diversos coletivos, tal busca se da de modo desafiador, situando
o debate em torno das questdes de identidades e diferencas, igualdades
ou desigualdades. Esse empreendimento aponta para a urgéncia — quando
se trata de questdes relacionadas as juventudes — de se encontrar lugares
proprios e, ao mesmo tempo, modos de atua¢do que transbordem para
causas sociais e reconfigurem o comum, comunitdrio, compartilhado.
Nessa perspectiva, novos regimes de visibilidade levam a transformagdes
nos processos de estigmatizacdo presentes em discursos audiovisuais,
ampliando as politicas da representacao e as fronteiras da inclusao social.

A GUISA DA CONCLUSAO: POLITICA E RESISTENCIA

Ao final desses apontamentos, algumas recorréncias podem ser pon-
tuadas. Se ha grande variedade entre os coletivos, hé entre eles pontos
de proximidade e confluéncia, constituindo uma nova maneira de ser
e estar no mundo, de agir e reagir a politica, visando uma a¢ao e uma
atuacao coletivas, tanto em termos de organizagdo como de reivindica-
¢oes. Aos coletivos juvenis é colocada, de maneira premente, a busca por
intervengdo e transformacgdo de desigualdades e injusticas que, reitera-
damente, excluem os jovens da participagdo social. Os grupos almejam,
assim, a construcao de identidades e novas maneiras de representa-las
por meio das midias, alcangando visibilidade (especialmente na internet)
e alcando espacgos de reconhecimento e pertencimento social ao ressaltar
a indissociabilidade entre cultura e politica, universalismo e diversidade
(MARTIN-BARBERO, 2017; ORTIZ, 2015).

Desse modo, cada coletivo apresentado — que representa um conjunto
de outros coletivos — dota de um sentido diferente a propria defini¢ao
do que ¢ ser um coletivo e estar atuando coletivamente. Entre hegemo-
nias ou resisténcias, domesticacdes ou empoderamentos, alienagdes ou
posicionamentos vemos, pouco a pouco, a desmontagem de canones es-
tabelecidos e sua apropria¢dao por meio de narrativas cotidianas e contra-
-discursivas, deslocando lugares de exclusdo social. Ao final, podemos
nos perguntar sobre a dimensdo coletiva pressuposta em cada coletivo
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para desconstruir estruturas vigentes cristalizadas nas esferas politica
e cultural. Os coletivos, afirmamos, visam o lugar do social e as lutas
identitarias tornam-se fundamentais na articulagdo de um campo comum
onde construir esse lugar, imprimindo uma dimensao de fato politica a
suas agoes culturais.

E também no circuito da recep¢io — na relagdo com o publico pre-
sencial ou virtual — e ndo apenas no campo da producgdo que tais agdes se
colocam e, ao fazé-lo, abrem espago para o deslocamento de estigmas,
esteredtipos e preconceitos. Se assumimos o lugar dos estigmas como
dindmico, devemos considerar que quando algo ¢ incorporado ou assi-
milado (como resisténcia ou domesticagdo), desloca-se para outro lugar,
estabelecendo novas demarcagdes nos circuitos cristalizados dos estere-
Otipos e preconceitos.

Essas marcas podem tanto denunciar preconceitos como gerar outras
maneiras de segregacao, demandando agdes concretas para a producao
de mudangas que reverberem nas praticas cotidianas, nas leis vigentes e
nas maneiras pelas quais cada um interage com os outros. Nas narrativas
produzidas por esses grupos, vislumbramos possiveis lugares de apren-
dizagens, experimentacdes e vivéncias; identidades, diferengas e plurali-
dades; atuagdes, engajamentos e ativismos, exigindo novos referenciais
nos quais buscar sua compreensao e interpretacao. No texto, buscamos
explorar os eixos tedricos e metodologicos articuladores da pesquisa,
estabelecendo parametros para a critica midiatica, ¢ observagdes gerais
advindas de um primeiro contato com o material empirico selecionado. A
analise aprofundada desses e de outros aspectos sobre os coletivos aqui
elencados sera desenvolvida em investigagdes futuras.
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PARTE Il

Espacos e
Praticas Culturais



ENTRE O VERBO E A VERBA: DILEMAS DA
CULTURA NA CIDADE DE SAO PAULO

Ethel Shiraishi Pereira’

INTRODUCAO

Relatar as a¢des da secretaria de cultura de Sao Paulo, no periodo da
gestdo municipal de Jodo Doria Jr. (janeiro de 2017 a abril de 2018) €, na
verdade, um passeio por estorias recheadas de polémicas, muitas vezes
provocadas pelo proprio Prefeito, envolvendo o entdo secretario André
Sturm. Nesta fase da gestdo municipal, ndo se pode dissociar as acdes
do Secretario daquelas habilmente projetadas pelo marketing do Prefeito
Jodo Doria. Ainda que, em alguns momentos, Sturm tenha tentado se
“descolar” da imagem conservadora do Prefeito. Diante de um modelo
de gestdo empresarial, vemos que “a instalagdo da dominagao espetacu-
lar ¢ uma transformacao tao profunda que mudou radicalmente a arte de
governar” (DEBORD, 1997, p. 236).

De qualquer forma, o que presenciamos foi um claro exemplo de
como a cultura pode estar alinhada a uma politica de venda da imagem
da cidade de Sao Paulo. Tratada como fetiche, “a cultura tornada inte-
gralmente mercadoria deve também se tornar a mercadoria vedete da
sociedade espetacular” (DEBORD, 1997, p. 126). Assim, colocada nas
maos de planejadores urbanos que, em nome do desenvolvimento, estao
dispostos a privatizar de tudo, incluindo a cultura, Sdo Paulo se proje-
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tou como uma cidade global, gerenciada como uma mercadoria de luxo,
capaz de se tornar extremamente competitiva para atrair capital estran-
geiro e grandes investimentos. Debord (1997, p. 115) ao discorrer sobre
a questdao do urbanismo ja nos adiantava que “a organizagao técnica do
consumo esta no primeiro plano da dissolugdo geral que levou a cidade a
se consumir a si mesma”. Ainda sobre o tema, Debord destaca:

A sociedade que modela tudo o que a cerca construiu uma
técnica especial para agir sobre o que da sustentacdo a es-
sas tarefas: o proprio territorio. O urbanismo ¢ a tomada de
posse do ambiente natural e humano pelo capitalismo que,
ao desenvolver sua logica de dominagdo absoluta, pode e
deve agora refazer a totalidade do espago como seu proprio
cenario (DEBORD, 1997, p. 112).

Jodo Doria ndo foi, portanto, o primeiro politico a fazer uso de téc-
nicas do marketing para vender a imagem de uma grande cidade. Carlos
Vainer nos explica:

A cidade é uma mercadoria a ser vendida, num mercado
extremamente competitivo, em que cidades também estdo a
venda. Isto explicaria que o chamado marketing urbano se
imponha cada vez mais como uma esfera especifica e deter-
minante do processo de planejamento e gestdo das cidades.
Ao mesmo tempo, ai encontrariamos bases para entender
o comportamento de muitos prefeitos, que mais parecem
vendedores ambulantes que dirigentes politicos (VAINER,
2000, p. 78).

Estamos diante de um contexto em que cidades globais estdo inseridas
¢ submetidas as for¢as do mercado, aliadas a um Estado cada vez mais
interessado em criar condi¢des para o desenvolvimento de politicas neo-
liberais. Com isso, torna-se importante o esclarecimento de Otilia Arantes
sobre gestdo urbana e os elementos que conectam cultura e economia:
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A partir da desorganizacdo da sociedade administrada no
ciclo historico anterior, a cultura e a economia parecem es-
tar correndo uma na dire¢ao da outra, dando a impressao de
que a nova centralidade da cultura ¢ a econdmica e a velha
centralidade da economia tornou-se cultural, sendo o capita-
lismo uma forma cultural entre outras rivais. O que faz com
que convirjam: participacao ativa das cidades nas redes glo-
bais via competitividade econdmica, obedecendo, portanto
a todos os requisitos de uma empresa gerida de acordo com
os principios da eficiéncia méaxima, e prestagao de servigos
capaz de devolver aos seus moradores algo como uma sensa-
¢do de cidadania, sabiamente induzida através de atividades
culturais que lhes estimulem a criatividade, lhes aumentem
a autoestima, ou os capacitem do ponto de vista técnico e
cientifico. Tais iniciativas, sejam elas grandes investimentos
em equipamentos culturais ou preservagao e restauragdo de
algo que ¢ alcado ao status de patrimonio, constituem, pois,
uma dimensao associada a primeira, na condi¢ao de isca, ou
imagem publicitaria (ARANTES, 2000, p. 47).

CULTURA E SUAS POLEMICAS NA CIDADE DE SAO PAULO

Primeiro candidato eleito no primeiro turno desde 1992, com 53,3%
dos votos nas eleigdes municipais de 2016, Jodo Doria do PSDB s6 per-
deu em duas zonas eleitorais (Parelheiros e Grajat), para Marta Suplicy
do PMDB. Com apoio, portanto, nas regides periféricas da cidade de Sao
Paulo, Doria iniciou o periodo de transi¢ao do governo, anunciando os
nomes de seus secretarios e realizando reunides com a equipe de Fernan-
do Haddad do PT.

Para a pasta da Cultura, Doria convidou, inicialmente, José¢ Bonifa-
cio de Oliveira Sobrinho, o Boni, ex-diretor da TV Globo. Socio da TV
Vanguarda, afiliada da TV Globo para a regido de Sao José dos Campos,
Boni recusou o convite por considerar inviavel o tempo necessario para
dedicacdo ao cargo. Em alternativa a Boni, Doria convidou o cineasta e
empresario, diretor do Museu da Imagem e do Som (MIS), André Sturm.
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Mesmo antes de assumir a Secretaria Municipal de Cultura da cidade
de Sdo Paulo, Sturm se viu envolvido com situa¢des polémicas provo-
cadas por declaracdes do Prefeito eleito Joao Doria Jr., em dezembro de
2016. Entre as poucas promessas na area da cultura apresentadas pelo
programa de governo de Doria durante a campanha eleitoral, havia a pro-
posta de “redimensionar e readequar os investimentos da Virada Cultural
para descentralizar a iniciativa, ampliar sua capilaridade e democratizar
a participag¢do”. Uma vez eleito, o gestor que prometeu acelerar a cidade
de Sao Paulo, nao perdeu tempo em declarar que a Virada Cultural seria
transferida para o Autdédromo de Interlagos, provocando reagdes por par-
te de artistas, produtores culturais e urbanistas que defendem a perma-
néncia do evento no Centro da cidade. A polémica ganhou for¢a quando
o indicado para a secretaria de comunicagdo, Fabio Santos, declarou a
imprensa que um dos motivos da transferéncia do evento para Interlagos
seriam os arrastdes provocados pela “galera da perifa”. Sturm entrou em
cena para “colocar panos quentes” e declarar que o evento permaneceria
no centro, e que o Autddromo de Interlagos seria apenas um dos palcos
da Virada. No entanto, o que estava por tras desta declaracdo, ¢ que a
permanéncia do evento no centro da cidade ¢ garantida por Lei. O Plano
Municipal de Cultura de Sao Paulo, instituido pelo Decreto N° 57484 de
29/11/2016, define a Virada Cultural como:

Evento promovido pela Prefeitura de Sao Paulo, com dura-
¢do de 24 horas, que oferece atragdes culturais para os cida-
daos nas ruas e equipamentos culturais da cidade desde 2005,
promovendo a convivéncia em espago publico e convidando
a populacdo a se apropriar do centro da cidade e, mais recen-
temente, por meio das atividades descentralizadas (PLANO
MUNICIPAL DE CULTURA DE SP, 2016, p. 223).

O ano de 2016 terminou com a noticia de que a verba da cultura seria

congelada em 43,5%, sendo motivagdo para uma série de protestos reali-
zados em 2017. Jodao Doria iniciou seu mandato surpreendendo o Secre-
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tario da Cultura ao iniciar uma batalha contra as pichacdes na cidade e,
em 14 de janeiro, devidamente paramentado para promover uma limpeza
na cidade, foi a Avenida 23 de Maio para apagar os grafites ali colocados
durante a gestdo petista de Fernando Haddad. Diante de protestos dos ar-
tistas urbanos, vestido de gari, Doria declara: “Se preferirem continuar pi-
chando a cidade, terdio o rigor da lei. E tolerancia zero...”. Por outro lado,
Sturm declarou que o apagamento dos grafites foi realizado sem a sua
participagdo e, sob pressao, anunciou a criagdo do MAR — Museu de Arte
de Rua e a Escola do Grafite. Em abril, em entrevista para o jornalista Ma-
rio Sérgio Conti, no programa Didlogos, da GloboNews, Doria declarou:

Quando determinamos a recuperagdo da 23 de maio nao
avaliamos bem a relagdo dos pichadores com grafiteiros e
muralistas. Grafiteiros j& foram pichadores. Pichadores sdo
agressores. Nao sabiamos qudo proxima era essa relacao. Pi-
chadores ameagam os grafiteiros, porque a arte dos grafitei-
ros € arte de rua. Deveriamos ter avaliado melhor como fa-
zer aquilo, deveriamos ter fotografado as artes que estavam
pichadas e com eles ter feito o trabalho e ndo a revelia ainda
que as obras estavam pichadas. Avaliamos mal (G1, 2017).

Sabemos que Jodo Doria ndo foi o primeiro Prefeito a se envolver
em polémicas com grafiteiros na cidade de Sao Paulo. Gilberto Kassab
e Fernando Haddad também ‘“‘apagaram” grafites de artistas famosos e
tiveram que se retratar posteriormente. Mas o que estaria por tras da de-
cisdo para apagar os grafites? No caso de Jodo Doria Jr., podemos supor
que seja a pressa em cumprir promessas de campanha, motivada por uma
forte necessidade de promover sua fama de trabalhador e gestor eficien-
te. Mais do que responder aos anseios de seus eleitores, poderiamos con-
siderar a necessidade de apagar, literalmente, acdes bem-sucedidas de
seu antecessor. Por outro lado, as acdes de zeladoria, ligadas ao projeto
Cidade Linda, nos remete ao modelo de gestdo consolidado nos anos 90,
conhecido como movimento City Beautiful:
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Arquitetos-planejadores enfatizavam quase que exclusi-
vamente a aparéncia, o lado decorativo das cidades; eles
mostraram uma inclinagdo marcante para o tratamento dos
grandes espagos publicos centrais, em detrimento dos lu-
gares onde os moradores comuns da cidade vivem e traba-
lham; assim, deixaram para um segundo plano profundos
problemas sociais mais graves € menos trataveis, como o
desemprego estrutural e a emergéncia de uma classe urbana
muito baixa (HALL, 2016, p. 557).

A reagdo da classe artistica as decisoes do novo Prefeito acontece
logo no comego da gestdo. Em 22 de fevereiro aconteceu o primeiro
protesto contra o congelamento das verbas de investimento em cultura:
artistas liderados pelos grupos teatrais se reunem em frente ao Theatro
Municipal para mostrar que havia articulacdo para exigir o desconge-
lamento da verba e permitir o acesso a cultura por parte da populacao.
Com a promessa de ajudar a classe artistica, o secretario André Sturm
declara que “houve um equivoco na Secretaria Municipal da Fazenda, ja
que no or¢amento os programas foram denominados como “projetos”,
portanto passiveis de serem congelados”.

Na semana seguinte, a realizagdo do carnaval traz uma aparente tré-
gua as batalhas culturais da cidade. Mas o carnaval de rua Sao Paulo
termina com uma marcha contra a organizagao do evento e a Pragca Roo-
sevelt transforma-se em espago de manifestagdo com uso de bombas de
efeito moral pela Policia Militar. Temos, ainda, uma investigagao sobre
irregularidades no processo de licitagdo para contratagcdo da empresa or-
ganizadora do evento. O desdobramento das investiga¢des do Tribunal
de Contas do Municipio mostra que a empresa Dream Factory foi be-
neficiada apos intervengdo do Secretario André Sturm, que a convidou
a alterar a proposta e com isso torna-la “de interesse publico”. Nova au-
ditoria comprovou irregularidades no contrato, tais como banheiros qui-
micos sem drenagem, falta de ambulancia, falta de banheiros em locais
indicados, falta de sinalizag¢do de sanitarios e equipe médica incompleta.
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Em marg¢o a Secretaria Municipal de Cultura suspende edital de 5
milhdes de reais para a danca. Em um novo edital, o or¢amento de até
700 mil reais foi reduzido para 250 mil reais, foi retirada a proposta de
pesquisa e imposta a obrigatoriedade de que todos os projetos culminem
em apresentagdes ou circulagdo de espetaculos. Desta vez, sao os grupos
de danca que protestam. Em entrevista concedida ao site Rede Brasil
Atual, a atriz e bailarina Ana Sharp afirma:

A gestdo que acabou de entrar pegou um processo de dez
anos de construcdo ¢ o desmontou sem nenhum didlogo
com os artistas e educadores desse setor. Mas agora a gestdo
Doria diz que o edital nao foi amplamente divulgado. Nao
so foi, como essa edigdo teve o maior nimero de concor-
rentes. O que se quer ¢ impedir a atuacdo de grupos inde-
pendentes para entregar a cultura na mao das Organizagdes
Sociais como fez o governo estadual. O secretario (André
Sturm) esta fomentando um discurso de que a cultura na
cidade esta tomada por grupos de esquerda, como forma de
criminalizar os coletivos e grupos (GOMES, REDE BRA-
SIL ATUAL, 2017).

Em 15 de marco, durante a cerimonia de abertura da 4* Mostra In-
ternacional de Teatro de Sao Paulo, um festival de vaias impede que
representantes do Ministério da Cultura e da Prefeitura de Sdo Paulo
fossem ouvidos em seus discursos. Faixas contra o congelamento sao ex-
postas pelos artistas. No final de margo, grupos de teatro realizam nova
manifestagdo em frente a sede da Prefeitura, utilizando geladeiras para
representar o congelamento, bem como encenando um veldrio da cultura
na cidade. Em abril, o que ocupa o noticiario da cultura nos jornais € a
noticia de que, por falta de verba, o Clube do Choro perde a sua sede.
O clube nao poderia mais realizar suas apresentagcdes no Teatro Arthur
Azevedo. Em entrevista ao jornal O Estado de Sao Paulo, Sturm declara
sobre a auséncia de verba e a formagao de publico:
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Clube do Choro nao é meta. Como ocupacao do Teatro Ar-
thur Azevedo, tinha dois anos, ndo tinha uma historia. E
veja, infelizmente entrou na categoria emendas internas que
foi 100% congelada. Entdo, eu ndo tinha o que fazer. Mes-
mo assim, propus uma solugdo intermedidria, que seria uma
apresentacao por més para nao perder a marca do choro.
Agora, os 500 mil reais eu nao tenho, e ndo tenho de onde
tirar. Por concordar com isso (sobre o argumento de que
sem frequéncia maior o grupo nao formaria publico), sugeri
shows uma vez por més. Nao ¢ a mesma coisa que uma vez
por semana, claro, mas voc€ garante uma permanéncia. E eu
ia usar recurso de outra fonte. Eu tenho zero para o Clube do
Choro. Nio foi um ato de vontade, mas uma circunstancia
do congelamento. (MARIA, OESP, 2017)

Na mesma entrevista concedida ao O Estado de Sdo Paulo, André
Sturm afirmou que ndo esperava a falta de didlogo e acusacao de des-
monte da cultura por parte dos representantes dos diversos setores da
cultura na cidade de Sao Paulo. Disse, ainda, que das acdes propostas
no Plano Municipal de Cultura, somente o edital da danca havia sido
cancelado. Desabafou dizendo que o seu entendimento de cultura ¢ di-
ferente do entendimento até entdo apresentado pelo Prefeito Jodo Doria
Jr., muito mais préoximo da concepcao de entretenimento e que acredita
ter sido chamado para ocupar a Secretaria Municipal de Cultura por sua
competéncia como gestor do MIS — Museu da Imagem e do Som. Sturm
declarou: “eu fago parte de uma gestdo, mas o prefeito € o prefeito e eu
sou eu. Ele me chamou porque considerava o meu trabalho na cultura
positivo. Entdo, eu também sou um influenciador com minhas ideias. Eu
tenho esse espago”.

O més de maio chegou com a expectativa da Virada Cultural. Rea-
lizada com alguns palcos vazios, mas sem registro de violéncia (apesar
da operagdo na Cracolandia pelo Governo do estado de Sao Paulo), o
evento foi, para o Secretario da Cultura, promovido de forma descentra-
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lizada, com participacdo democratica dos artistas e eficiente do ponto de
vista financeiro, uma vez que “recebeu seu maior patrocinio privado em
13 anos, oriundo de uma Unica empresa, o Bradesco, o que permitiu a
prefeitura economizar R$ 4 milhdes” (STURM, FSP, 2017).

A verdade € que a grande polémica do més ficou a cargo de um des-
controle do préprio Secretario da Cultura, denunciado por uma gravagao
durante uma reunido para discutir a gestdo e a continuidade das ativi-
dades na Casa de Cultura, ameacou “quebrar a cara” do agente cultural
Gustavo Soares, do Movimento Cultural Ermelino Matarazzo. No dia
seguinte, o Secretdrio admitiu o errou, mas afirmou ter sido provocado:

Desde sabado eu estava nervoso, porque fui perseguido na
saida de uma audiéncia publica na sexta. Fiquei 1h40 1a
sendo ofendido, toda vez que tentava falar, eles vaiavam.
E eu mantive a fleuma, como deveria fazer. Quando ten-
tei sair, a Guarda Municipal teve que fazer um corredor,
porque queriam me agredir. Um guarda me falou: ‘Corre!”’,
e eu tive que me trancar na cozinha! E claro que isso ndo
justifica. Nao estou dizendo isso para falar ‘coitadinho de
mim’. Nunca deveria ter dito ‘vou quebrar a sua cara’ para
um garoto, claro que ndo devia. O problema ¢ que muitas
pessoas ndo estao interessadas em dialogar, elas querem bri-
gar. Al eu cai na armadilha, perdi a linha, fiquei nervoso. Eu
deveria ter mantido a calma. Agora, eu sou um ser humano,
tenho sangue, e erro. Entdo, novamente, peco desculpas.
(BERGAMO, 2017)

No dia seguinte ao pedido de desculpas do Secretério, apds assem-
bleia de artistas, a sede da Secretaria Municipal de Cultura ¢ invadida por
manifestantes que se recusam a dialogar com Sturm: os manifestantes
pedem o descongelamento da verba e a saida do Secretario. O indicado
para as negociagdes foi o Secretario de Relagdes Institucionais, Milton
Flavio, que afirmou serem inexequiveis as reivindica¢cdes dos manifes-
tantes e conquistou o fim da ocupagdo, em primeiro de junho, apds ame-
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acar o grupo por meio de uma reintegragao de posse. Dias depois, André
Sturm foi filmado batendo boca com Milton Flavio por causa de uma
convocacao de reunido na sede da Prefeitura para discutir questdes rela-
cionadas ao orgamento e que fez com que Sturm se encontrasse com 0s
agentes culturais que haviam invadido a sede da SMC. Ao estilo Doria,
0s secretarios gravaram um video para desfazer o mal-entendido. Sturm
utilizou uma analogia ao futebol para explicar que “E comum vocé xin-
gar seu colega porque ele ndo passou a bola direito, brigar, discutir. Aca-
bou 0 jogo, todo mundo é amigo, o objetivo ¢ ganhar” (FOLHA DE SAO
PAULO, 2017). Neste episodio percebeu-se, novamente, um modelo de
gestdo fechado para o didlogo, incapaz de compreender as demandas
periféricas da cultura numa cidade como Sao Paulo. Seria 0 Movimento
Cultural Ermelino Matarazzo e a ocupagdo da Casa de Cultura do bairro
um exemplo do que Harvey considera espagos de esperanga?

Nenhuma alternativa a forma contemporanea de globaliza-
¢do surgira do nada. Tera de vir de uma multiplicidade de
espacos locais — espacos urbanos, em particular —, combi-
nando-se em um movimento mais amplo e € nesses espagos
que as contradi¢des enfrentadas pelos capitalistas em sua
busca por renda de monopo6lio assumem certa importancia
estrutural. Na tentativa de negociar valores de autenticidade,
localidade, historia, cultura, memorias coletivas e tradicdo,
abrem espago para o pensamento € a agdo politica em que
alternativas socialistas podem ser concebidas e perseguidas.
O espago desses comuns merece uma intensa exploragao e
cultivo pelos movimentos de oposi¢do que adotam a causa
dos produtores de cultura e da producao cultural como um
elemento-chave de sua estratégia politica. H4 abundantes
precedentes historicos para nos orientar na tentativa de mo-
bilizar as forgas da alta cultura dessa maneira (...) mas a
cultura popular como ¢ produzida nas relagdes comuns da
vida cotidiana, também ¢ de importancia crucial. E onde
se encontra um dos espagos fundamentais da esperanga de
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construgdo de um tipo alternativo de globalizagdo e uma vi-
brante politica antimercantilizagdao: uma politica em que as
forgas progressistas da produgdo e transformacao cultural
podem buscar apropriar-se das for¢as do capital e suprimi-
-las, e ndo o contrario. (HARVEY, 2014, p. 206-207)

Em agosto, em plena campanha para a eleicao presidencial de 2018,
Jodo Doria, fantasiado de pedo, prometeu durante a abertura da Festa do
Pedo de Boiadeiro de Barretos, no interior de Sdao Paulo, realizar uma
festa semelhante na capital do Estado. No dia seguinte, publicou em
seu Facebook um video dizendo que nao poderia promover o evento
na cidade de Sao Paulo pois uma lei vigente proibe sua realizagdo. In-
teressante notar, mais uma vez, o desconhecimento do Prefeito sobre os
mecanismos de gestdo publica e sua legislagdo. Mas, aparentemente, na
corrida eleitoral, vale mais uma declaracdo de efeito popular do que a
cautela em relagdo as promessas. Mais uma vez, observa-se que para o
Prefeito, eventos de impacto midiatico, de grande concentragao de publi-
co e possibilidade de captacao de recursos da iniciativa privada sao mais
importantes do que a manutengdo de um programa de desenvolvimento
cultural efetivo para a populagdo, especialmente a periférica, da cidade.

Poderiamos encerrar por aqui os relatos de situagdes polémicas li-
gadas ao setor cultural na cidade de Sao Paulo. Afinal de contas, mais
de 8 meses se passaram desde o inicio da gestdo, e a ocupacdo da sede
da Secretaria parecia ter sido o ponto alto das manifestagdes ligadas a
cultura. Mas a imprensa ganhou novos motivos para ter o Prefeito Jodao
Doria e seu secretario André Sturm nas suas manchetes. Em setembro,
0 MAM — Museu de Arte Moderna de Sao Paulo ¢ acusado de pedofilia,
apods veiculagdo nas midias sociais de um video em que uma crianga,
acompanhada de sua mae, manipula os pés de um artista nu, durante
uma performance. Manifestantes contrarios a exposi¢ao vao para a porta
do Museu e ofendem funcionarios, exigem o fechamento da exposicao.
O Prefeito em sua pagina no Facebook diz que ndo ¢ contra a arte, mas
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“tudo tem limite!”, declarando apoio aos manifestantes. A polémica to-
mou conta das midias sociais e da imprensa tradicional. E a resposta em
defesa ao MAM também ocorre: um manifesto assinado por curadores
e diretores de museus e espacos culturais sai em defesa da liberdade de
expressao e do papel dos museus para o fomento da arte contemporanea.
André Sturm se vé forcado a se posicionar de forma contraria ao Pre-
feito: “A liberdade ¢ o maior valor da democracia. Nao concordo com
nenhuma violéncia e agredir funcionarios do MAM ou ameagar destruir
a exposic¢ao ¢ inaceitavel. Mas cabe aos gestores informar sobre o conte-
udo do que apresentam e 0 MAM fez isso” (BRASIL 247, 2017).

Em outubro, Doria declarou que o carnaval de rua que acontecia na
Vila Madalena seria transferido, em 2018, para a Av. 23 de Maio, local
mais adequado e com potencial para, inclusive, reunir um nimero ain-
da maior de folides e logicamente, em condicdes para patrocinios mais
vantajosos. O Prefeito declarou: “Mais seguro, mais eficiente, melhor
conforto para a populacao e para os servicos publicos. Ambulancia, aten-
dimento, abastecimento, Bombeiros. Tem muito mais condi¢des ¢ nao
molesta os moradores”. Dias depois os assessores ligados a Prefeitura
Regional da Sé informam que o carnaval de rua ndo poderia acontecer
na Av. 23 de Maio pois alguns viadutos sdo muito baixos para a altura
dos trios elétricos, inviabilizando a ideia do Prefeito de fazer com que
os trios percorressem o trajeto saindo do Vale do Anhangabat com dis-
persdo no Parque do Ibirapuera. Apesar dos estudos técnicos contrarios,
a Av. 23 de maio foi palco para grandes blocos do carnaval de rua em
2018. A prefeitura comemorou o crescimento do niamero de folides que
passou de 3,5 milhdes em 2017 para quase 9 milhdes em 2018.

Ainda em outubro, o jornal Valor nos trouxe a informacgao de que du-
rante viagem a Italia, o Prefeito Jodo Doria firmou parceria com a prefei-
tura de Veneza e anunciou a “inten¢do de fomentar o intercambio entre
as Bienais de Veneza e de Sdo Paulo, de levar sambistas para representar
o Carnaval paulistano no municipio italiano e de ampliar a presenca de
filmes brasileiros no Festival de Cinema de Veneza, um dos mais im-
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portantes do mundo”. Com agdes concentradas na Biblioteca Mario de
Andrade, agora dirigida por Charles Cosac, e no Theatro Municipal, as
atividades destinadas a parceria pertencem as artes consideradas de “alta
cultura”, comprovando o carater elitista da parceria.

Ainda no final do ano de 2017, Sturm se viu envolvido com vazamen-
to de audio em que discute com a assessora de danga, Lara Pinheiro, sobre
viagem realizada em novembro ao Canada. Estdvamos tdo acostumados a
ver nosso secretario de cultura envolvido em polémicas, que nao foi sur-
presa saber detalhes da discussao: de acordo com Plinio Aguiar (2018),
do portal de noticias R7, “Sturm diz que nao quer mais a companhia de
Lara e que iria dispensar a assessora”. Ela responde: “Vai alegar o que?
Que eu ndo dei pra vocé no Canada?”. O secretario rebate: “Ah, Lara,
vocé se acha muito. Se eu quisesse te comer, Lara...”. Sturm assumiu “ter
sangue quente” e que disse coisas que ndo devia por ter sido provocado.
Em outro vazamento de conversa gravada, Sturm se viu em situagao de-
licada: o audio mostrou o Secretario chantageando o Instituto Odeon, ad-
ministrador do Theatro Municipal. De acordo com a imprensa, “ele disse
que s6 aprovaria a prestacdo de contas se o instituto decidisse cancelar a
parceria”. O caso foi investigado pelo Ministério Piblico: André Sturm
negou a chantagem e alegou obedecer as regras para romper o contrato.

Em abril de 2018 o Prefeito Jodao Doria Jr. se afasta para concorrer ao
cargo de Governador de Sdo Paulo nas eleicdes majoritarias. Em janei-
ro de 2019, o Prefeito Bruno Covas anuncia demissido de André Sturm,
substituido pelo produtor cultural Alé Youssef.

CONSIDERAGOES FINAIS

Apesar das promessas timidas para a cultura no periodo de campanha
eleitoral, os primeiros meses da gestao municipal de Jodo Doria e André
Sturm foram marcados pela presenga constante de controvérsias na mi-
dia. A classe artistica, respaldada por um decreto que estabelecia o fun-
cionamento de um plano de cultura para a cidade de Sao Paulo, assinado
no final da gestdo de Fernando Haddad, parecia disposta a ndo dar trégua
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ao Prefeito, fazendo barulho e lutando para a manutengdo de seus direi-
tos. Por outro lado, Doria iniciou seu mandato deixando claro que cultu-
ra, como sindnimo de entretenimento, faria uso do espetaculo, de maneira
oportuna, para manté-lo sempre em evidéncia, especialmente em periodo
extraoficial de sua campanha ao Governo do estado de Sao Paulo.

A cultura, considerada por Harvey (2014) um elemento capaz de am-
pliar e reafirmar poderes de monopolio as cidades, é no caso de Sao Pau-
lo, um dos caminhos utilizados pela gestdo de Jodo Déria para justificar
acoOes da Secretaria de Desestatizacao, termo utilizado para o conceito
de privatizacdo de equipamentos urbanos da cidade. Ainda de acordo
com Harvey (2014), torna-se possivel construir, por meio da cultura, um
discurso que agrega valor e qualifica o espaco urbano como uma loca-
lidade especial, uma vez que eleva os tragos distintivos e amplia o seu
capital simbolico. Observa-se na gestdo Doria, uma tentativa de adotar
estratégias de comunicagdo e marketing com intuito de alavancar o de-
senvolvimento urbano, tendo a l6gica da economia criativa, de estimulo
ao empreendedorismo artistico e consequentemente, de valorizagao imo-
biliaria de algumas regides da cidade e do turismo, com a expectativa de
atrair investidores internacionais, especialmente aos projetos de parce-
rias publico-privadas e de venda dos equipamentos urbanos, fazendo da
cidade um negocio potencialmente lucrativo.

No entanto, a articulagdo dos artistas em defesa das politicas cul-
turais adotadas na gestdo de Fernando Haddad, demonstra uma forma
de articulagdo politica da comunidade artistica para estabelecer conexao
com o espaco urbano, defender o exercicio de cidadania e, por que nao
dizer, manifestar uma certa “resisténcia” as for¢cas do mercado ¢ de uma
governanga urbana interessada em utilizar a cultura como mecanismo
de obtencao de renda monopolistica. Entre o congelamento da verba e o
discurso de que, com o apoio da iniciativa privada, seria possivel realizar
eventos culturais com investimento bem abaixo, quando comparados as
gestdes anteriores, André Sturm e Jodo Doria Jr. ndo trouxeram inova-

¢oes e/ou desenvolvimento para a area. As promessas de privatizagao
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das bibliotecas e do Centro Cultural Sao Paulo, felizmente ndo sairam
do papel. No entanto, o marketing, sustentado por promessas vazias de
que estavamos diante de uma gestdo eficiente, ajudou a eleger o novo
governador de Sao Paulo. E André Sturm? Agora que saiu da Secretaria
de Cultura declarou que nao tem interesse no setor publico pois “é muita
burocracia”.
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CIDADE, ESPAGCO E MUSEALIZAGAO:
UMA REFLEXAO SOBRE A 312 E 322
BIENAL DE SAO PAULO

Marcia Eliane Rosa®

INTRODUGAO TEORICA

Marc Augé (2012) nos atenta para algo que nomeia de “nao-lugar”.
Ao contextualizar a contemporaneidade, a qual chama de supermoder-
nidade, caracterizada pelo excesso de fatos, de espagos e de referéncias,
Augé explica que esta “superabundancia” nos transfere constantemente
para outras instancias, onde ndo se pode ter controle dos sentidos ge-
rados. “Na realidade concreta do mundo de hoje, os lugares e os espa-
¢os, os lugares e os nio lugares misturam-se, interpenetram-se” (AUGE,
2012, p. 98). Muito antes deste autor, Michel Foucault (2013), na Franga
de 1966, fazia uma conferéncia destacando sua “obsessao” por estudar
a questdo do espago e elucidava como se formava o espaco-outro nas
sociedades atuais: as heterotopias. Dizia que a partir da observagao do
espaco podia-se entender como o poder atua.

Espago-lugar-poder, dimensdes interligadas que também se estabe-
lecem como base para compreender o universo das manifestacdes ar-
tisticas que hora estdo em galerias, museus e institui¢des culturais e em
outro momento estdo expostas nas ruas, espaco publico ou ndao, como
intervengdes que interpelam transeuntes e cidaddos. As obras de arte,

§ Pesquisadora e professora, integra o corpo docente do curso de Mestrado em Lingua-
gens, Midia e Arte da PUC - Pontificia Universidade Catolica de Campinas. Pos-dou-
tora em Comunicagdo pela Faculdade Casper Libero, onde também fez o mestrado em
Comunicagdo e Mercado, possui doutorado em Ciéncias da Comunicagdo pela Univer-
sidade de Sdo Paulo e graduacdo em Comunicagdo Social - Jornalismo, pela Pontificia
Universidade Catolica de Campinas. Exerce docéncia na area de comunicagao e pesquisa
com énfase em midiatizacdo, cultura, artes e sociedade do espetaculo. Atualmente in-
vestiga as caracteristicas das grandes exposi¢des itinerantes tanto em seus aspectos da
comunicag¢ao como no proposito da interag¢@o social e mercadologica do espago das artes.

79



projetos e instalagdes artisticas transitam nos espagos contemporaneos: o
objeto, que era do universo externo, (de muros, jardins ou calgadas), ago-
ra vai para o “cubo branco”, espago auratico’ das artes. E 0 movimento
contrario também ¢ exequivel.

Os espagos “fechados” para as exposi¢cdes € um tema debatido com
énfase na arte contemporanea, principalmente, apds a publicagdo de No
interior do Cubo Branco — a ideologia do espaco da arte, revelado por
Brian O’Doherty, nos anos 1970, primeiro como uma série de artigos na
revista October e depois no formato livro. Este debate ¢ essencial para
esta pesquisa, assim como também esclarece que o termo “cubo branco”
ao ser utilizado como um lugar de exposicao ndo guarda apenas a ideia
do circuito artistico, mas também e a recepcao da arte. O’Doherty, ao de-
bater sobre o espaco das artes plasticas e visuais (galerias, museus) traz
a tona o questionamento sobre uma certa higieniza¢do destes ambientes
de recepgao da arte, que (em alguns momentos) pareceu necessario para
a exposicao e a completude de interlocugdo das obras entre artista e es-
pectador, desde meados dos anos 1970. Se as paredes brancas permitiam
desnudar o signo do que se apresentava nas galerias € museus, por outro
lado interrogava-se se a arte produzida ainda ndo idealizava demasiado
um espaco de exposi¢ao sacralizado e distante da realidade do mundo.

O cubo branco é geralmente visto como um emblema
do afastamento do artista de uma sociedade a qual a
galeria também dé acesso. E um gueto, um recinto
remanescente, um protomuseu com passagem dire-
ta para o atemporal, um conjunto de situagdes, uma
postura, um lugar sem local, um reflexo da parede
nua, uma cdmara magica, uma concentracdo mental,
talvez um equivoco. Ele preservou a exequibilidade
da arte, mas a fez dificil. (O’ DOHERTY, 2002, p. 91)

° No texto: A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, de 1935, de Walter Benja-
min, o autor debate a questdo da aura da obra de arte (autenticidade e unicidade) como
elemento presente na produgdo cultural no século 20.
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Lugares incertos, sujeitos incertos. Maffesoli (2010) afirma que, em
tempos atuais, o sujeito perdeu a no¢ao do individualismo para adotar a no-
¢do comunitaria de sentir. Este sujeito se faz presente porque experimenta
de forma conjunta. O seu lugar ¢ aquele onde pode dividir experiéncias com
outros. E o que o faz pertencente. “O lugar faz a ligagdo. A ligagdo, quer
dizer o espago, a natureza e os elementos primordiais que os compdem,
tornam visivel a forga invisivel da ligacdo que me une aos outros” (2010,
p. 104). Assim, as manifestagdes artisticas em espagos urbanos suscitam a
interacao do transeunte, a integracao do morador, mas também ascendem a
possibilidade do nao estar, do ndo lugar, das inconstancias do “nomadismo”
(MAFESOLI, 2001) urbano. E, certamente, ddo novos significados ao lu-
gar e as pessoas. Da mesma forma, os objetos retirados do urbano que vao
para o espaco fechado também estabelecem outra relagdo com o sujeito.

Para estudar a questdo do espago, propomos refletir a partir do método
teorico de Henri Lefebvre, que sugere uma perspectiva de andlise partindo
de uma triade que define a producao social do espaco em trés momentos:
0 espago concebido; o espago vivido; e o espago percebido (LEFEBVRE,
2006). Compreender estes espagos desta forma significa dar representa-
¢oes que envolvem definir respectivamente o que ¢ construido segundo
seu valor arquitetado; aquele que pode ser experimentado; e aquilo que ¢
dado historicamente. O pensamento de Lefebvre ¢ importante, nesta anali-
se, porque pode fundamentar a questao do espago dentro de uma realidade
contemporanea que dialoga com os aspectos da sociedade do espetaculo
(DEBORD, 1997) — critica presente na investigacao sobre as grandes ex-
posi¢des — e do consumo da arte. Mais ainda, relaciona o tema com a ques-
tao do espago urbano como uma maneira de expressao material da ques-
tao social representada hoje. Para Lefebvre, o urbano poderia ser definido
como uma forma social que se afirma e na cidade pode ocupar um lugar ou
uma situagdo. O urbano ¢ como uma mensagem que pode ser decodificada.

Lefebvre afirma que o espago ¢ uma pratica social (coexistem produ-
to e produtor) e que se relaciona com a cidade. O espago ¢ dado como re-
presentacdo. Esta questao suscita o debate quando tomamos como base a
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afirmag¢do de Debord (1997) em que as representacdes ja ndo apresentam
o vivido, mas um mundo simbdlico e subjetivo de relagdes entre imagens
caracterizando a sociedade do espetaculo, como um universo de con-
templagdo passiva. Os espacos seriam tomados de tal forma que ja nao
possibilitariam as experimentagdes sociais de um vivido fora do poder e
da questao mercadologica? Lefebvre indica uma possibilidade de brecha
que surgiria a partir de um “espaco diferencial” porque se a cidade ¢ um
espago de poder, também esta em transformacao vislumbrando um codi-
go visivel, algo que Foucault (2013) chamaria de heterotopias.

Assim, poderiamos relacionar também outra triade, partindo de Le-
febvre, que compreende os espacos como absoluto, abstrato e diferencial
respectivamente ao concebido, vivido e percebido. A partir dai desponta-
riam perguntas que nos guia nesta investigagao: ¢ possivel haver o vivi-
do tanto nos espagos das cidades como nos espagos-museus recriando a
experiéncia? O espaco diferencial, ao oferecer brechas no espago-poder
das cidades, emerge como possibilidade que podem ser captadas pela
arte e experimentadas pela mesma? Mas se transferidas para os espagos
do museu, de qual transformagao ainda estariamos nos referindo?

Nicolas Bourriaud (2009) afirma que arte pode ser um campo fértil
de experimentagdo social e que “ a atividade artistica constitui ndo uma
esséncia imutavel, mas um jogo, cuja as formas, modalidades e fungdes
evoluem conforme as épocas e os contextos sociais” (p. 15). Para o autor,
a produ¢do da arte contemporanea pode superar a separagdao do seu con-
texto cultural e o questionamento da perda de historicidade, estabelecendo
uma relacdo com o vivido e com o cotidiano. “Deixemos de lado o proble-
ma da historicidade desse fendmeno: a arte sempre foi relacional em dife-
rentes graus, ou seja, fator de sociabilidade fundadora de didlogo™ (p.21).

A MUSEALIZACAO E O DIALOGO
COM 0S ESPACOS CONTEMPORANEOS

O fato ¢ que, desde as artes vanguardistas, crescem nao so as ten-
sdes que podem ser percebidas com 0s novos espagos, imagens e for-

82



MARCIA ROSA

mas como também a percep¢do do modo de ver arte e suas defini¢des.
A relagao entre os espagos da cidade ¢ do museu € o tema que suscita
este artigo, assim como as artes que transitam entre estes espacos. Carla
Padro (2003) considera que os museus sdo praticas significativas que se
relacionam com outras praticas que e tramam valores culturais como por
exemplo os parques tematicos, centros comerciais, publicidades e meios
de comunicacdo. Ou seja, possuem seus valores discursivos culturais que
vao se relacionar com os objetos e pessoas.

Assim, faz-se relevante pensar os espagos € 0s objetos no processo
de musealizagdo como um meio de (auto)afirmacdo e reinvengao do mu-
seu (NORONHA, 2017). Nao se trata da preservacao de um passado,
objetos, fatos e circunstancias, mas também do processo de construcao
de preservacdo do presente, considerando os critérios e seus valores nas
relagdes historicas sociais e culturais. A partir deste ponto ¢ pertinente
pensar a ideia de contextualizagdo e descontextualizagdo dos objetos no
processo de musealizacdo. E ainda, no sentido contrario, como se estabe-
lece as relagdes simbdlicas dos objetos que saem dos museus e espagos
fechados para parques e cidades.

Bourriaud (2009) sairia com a provocagdo “quais sdo os verdadei-
ros interesses da arte contemporanea, suas relagdes com a sociedade, a
histéria, a cultura?” (p. 9). Nesta conversa com os espagos, muitas das
respostas podem surgir ao tentarmos contextualizar e descontextualizar.
Ao buscar a imanéncia e transcendéncia do proprio objeto cultural como
propds (ADORNO, 1998) podemos, a partir do antagonismo, encontrar
respostas para além dos fendmenos analisados.

A BIENAL DE SAO PAULO COMO ESPAGCO

Para entender melhor esta transposicao, este duplo movimento (do
“cubo branco” as ruas; da arte integrada a vida a sua “espetaculariza-
¢d0”), observemos um evento conhecido no mundo das artes visuais
contemporaneas: a Bienal de Arte de Sao Paulo. E também claro que
ao se tratar da Bienal, nao falamos especificamente das caracteristicas
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do cubo branco com seus elementos de espacgos simples e polidos, com
sequencias lineares e iluminagdo especificas nos objetos, apesar de parte
das exposigoes utilizar tais caracteristicas, em casos peculiares. No en-
tanto, estamos tratando de um espaco contemporaneo significativo que
dede 2006 (27* Bienal — Como viver junto), vem propondo relacionar-se
com 0s espacos sociais e nesta ultima edicao (Incerteza Viva — 2016)
concretizou a ideia dialogando com o espaco do parque Ibirapuera, onde
fica localizado o prédio da Bienal. Esta transposicao de objetos e espacos
suscita o desnudar de signos e interroga o processo de musealizagao.
Neste trabalho, o foco centra-se nas ultimas duas edigdes das Bienais
(31* e 32%). J& na sua pentlltima edicdo, a 317, o tema central se expressa
através do slogan “Como (...) coisas que ndo existem”. Podemos observar
a constituicdo de tal evento sob a perspectiva de Lefebvre, uma especifica
construgdo social de um dado espago urbano. Neste sentido, o intuito &
tentar entender a Bienal como um espaco urbano socialmente concebido
(na medida em que se trata de um evento minuciosamente planejado), so-
cialmente vivido (na medida em que ¢ experimentado e vivenciado pelos
diversos publicos durante sua vigéncia — num aspecto da experiéncia da
arte) e socialmente percebido (na medida em que sua existéncia e funcio-
namento gera didlogos sociais, representagdes mididticas e construcdes
histdricas antes, durante e muito tempo depois de sua vigéncia).
Historicamente, a Bienal de Arte de Sdo Paulo demonstrou ser uma
rica e interessante plataforma para a discussao do estado da arte contem-
poranea. Em diversas de suas edi¢des, por exemplo, € possivel encontrar-
mos eco para a reflexdo que esta pesquisa propde. Como em 2008, quan-
do da 28" edi¢do, que ficou conhecida como a “Bienal do Vazio”, uma
espécie de metafora clara da crise conceitual atravessada pelos sistemas
expositivos tradicionais e enfrentada pelas instituicdes que as organizam.
Podemos destacar que 1. As 31* e 32% edigdes da Bienal de Sao
Paulo, seja através da presenca de “obras” e de “artistas” que questio-
nam diretamente a primazia do “cubo branco”, seja através de suas con-
cepgoes curatoriais inovadoras, ou ainda pela sua vocagao educativa e
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itinerante, problematizam de forma bastante curiosa questdes que nos
interessam (as dualidades dentro/fora, publico/privado; o evento como
sendo a construgao de um espago urbano concebido, vivido e percebi-
do socialmente; e sua possivel e parcial espetacularizacao reificada em
objeto de consumo); e 2. A 31? Bienal proporcionou a primeira itine-
rancia internacional (Museu de Serralves - Portugal) onde acrescentou
as suas problematizagdes de espaco e lugar a questdo do estrangeirismo
e estranhamento cultural de um discurso construido fora do pais de
origem, seguida pela segunda experiéncia com 32* edi¢dao, quando o
evento utiliza- se nao s6 do espaco fechado do museu como também do
parque Serralves.

Sobre a 31” Bienal: Como (...) coisas que nao existem

Segundo os proprios organizadores, o titulo da 31* Bienal de Sao
Paulo — Como (...) coisas que nao existem — ¢ uma invocagao poética
do potencial da arte e de sua capacidade de agir e intervir em locais e
comunidades onde ela se manifesta.

Em termos curatoriais, a 31 edi¢do foi bastante inovadora, por varios
motivos. Primeiro tratou-se de uma curadoria coletiva e internacional,
composta por 7 pessoas. Segundo, porque a curadoria coletiva resolveu
levar ao extremo sua concepgao coletivista. Para tanto: 1) elegeu como
ponto de partida a ideia de “virada”; 2) como ponto de confluéncia, ele-
geu quatro conceitos norteadores (coletividade, conflito, imaginacao,
transformagao); 3) como base para o didlogo transversal, tentou promo-
ver a ressignificacdo de alguns outros conceitos como o de “processo”
e “jornada”, mas também o de “projeto” (no lugar de “obra”) e o de
colaborador (em lugar de “artista™); e 4) por ultimo, optou por aprofun-
dar suas dinamicas de “itinerancia”, inclusive promovendo pela primeira
vez uma itinerancia internacional (a exposi¢do 31? Bienal de Sao Paulo
esteve no Museu Serralves, no periodo de 3 de outubro de 2015 a 24 de
janeiro de 2016).
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Sobre a 327 Bienal: Incerteza Viva e
a pesquisa no Museu Serralves (Portugal)

Sob o titulo Incerteza viva, a 32a Bienal de Sao Paulo esteve em
exposicao no Pavilhao da Bienal de 10 de setembro a 11 de dezembro
de 2016. O curador foi Jochen Volz e contou como uma equipe de co-cu-
radores: Gabi Ngcobo, Julia Rebougas, Lars Bang Larsen e Sofia Olas-
coaga. Segundo a curadoria, a proposta desta Bienal trouxe a questao
da incerteza a fim de refletir sobre atuais condi¢des da vida em tempos
de mudanca continua e sobre as estratégias oferecidas pela arte contem-
poranea para acolher ou habitar incertezas. A exposicdo quis instigar
questdes sobre o tema da cosmologia, inteligéncia ambiental e coletiva e
ecologias naturais e sistémicas.

Em Portugal, o Museu de Arte Contemporanea de Serralves, a partir
da 32* edigdo da Bienal, organizou a exposi¢do com o titulo “Incerteza
viva: uma exposi¢do a partir da 32* Bienal de Sao Paulo” que acontece
no parque e espago do museu entre os dias 30 de junho a fevereiro 2018.

Para a apresentagdo no Parque de Serralves foram encomendados
cinco pavilhdes a ateliés de jovens arquitetos do Porto. Estas estruturas,
distribuidas por varios locais do Parque, apresentam obras de Gabriel
Abrantes, Jeremy Deller / Cecilia Bengolea, Priscila Fernandes, Barbara
Wagner / Benjamim de Burca e Jonathas de Andrade. Ainda no Parque,
Carla Filipe traz uma obra construida a partir da recolha de plantas co-
mestiveis ndo-convencionais (PANCs), Alicia Barney mostra o Vale de
Alicia e estard também patente uma obra sonora de Oyvind Fahlstrom.
No Museu, sdo mostradas obras de Lais Myrrha, Lourdes Castro, Video
nas Aldeias, Leon Hirszman, Grada Kilomba e uma instalagao de Sonia
Andrade na Galeria Contemporanea.

A seguir serao destacadas algumas obras das edigdes das Bienais es-
tudadas que fazem o caminho de transposi¢do de espacos e por ultimo,
a obra/projeto do artista Eder de Oliveira que transita também no campo
mercadoldgico cultural.
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1. Marta Neves ¢ Ndo-ideias
“A propria imaginacdo ¢
dissolvida justamente pela au-

£ WUNCA TEVE IMEBA BE W__#w,“p-:

e o PEATES O KCOMIL LT BT 1 séncia de imaginacdo. Porém,
P LTET

na narrativa de Marta Neves, a
proposicdo ndo resolvida, su-

postamente fracassada, retorna
de forma bem-humorada diante
da dificuldade de tomar iniciativas na nossa realidade mais ordinaria. Esse
vazio das ndo ideias €, curiosamente, a fonte mais preciosa de imaginagao
das pessoas — o que se v€ em certo brilho estranho de seus relatos. S6 o
descanso das ideias parece poder manter viva a forga de té-las”'°.

Originalmente, tais sentengas sdao propagadas de forma publica, pelas
ruas da cidade. Um projeto que sai das ruas para ganhar o espago fechado
da exposigao.

RECIFE 2. AnaLira < Voto!

“Em meses de campa-
nha politica, as equipes de
marketing eleitoral constro-
em todos os detalhes da
imagem dos candidatos
para ganhar a empatia € o
voto do publico. Apds o

pleito, em muitas cidades ¢
possivel encontrar os retratos impressos em pdsteres e panfletos espa-
lhados nos muros e no chdo. Depois da eleicdo para prefeito de Recife
em 2012, Ana Lira comegou a documentar essas midias de campanha
obsoletas, abandonadas pelos candidatos e apropriadas pela populagao
em intervenc¢des andnimas™!!,

10°Extraido de 31* BIENAL. Disponivel em: <http://www.3 1bienal.org.br/pt/post/1521>.
Acesso em: 20/10/2017.
" Extraido de 31° BIENAL. Disponivel em: <http://www.3 1bienal.org.br/pt/post/1368>.
Acesso em: 20/10/2017.
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Num sentido inverso, aqui o projeto artistico “Voto!” traz para dentro
do espaco de exposicdo aquilo que um olhar desatento poderia negar
como tendo o status de arte. E 0 “grito” dos muros borrando os limites
da arte/ndo arte. Dai o interesse para este trabalho.

3. Koo Jeong , 1967, Seul

O artista vive em Berlim, Ale-
manha.“A instalagdo de Koo
Jeong A, ARROGATION [Ar-
roga¢ao] (2016), ¢ uma pista de
skate projetada para uso publico
e que pode ser vista de dentro do

Pavilhao da Bienal. Construida
no Parque Ibirapuera, a pista, todas as noites, fosforesce e convida os
skatistas a uma nova experiéncia de espacos”'?.

O projeto foi debatido durante meses com a comunidade de skatistas

do parque Ibirapuera antes de ser concebido pela artista.

vy ) 4. opavivara!

Baseado no Rio de Janeiro,
OPAVIVARA! é um coletivo
artistico que faz uso de elemen-
tos do cotidiano para modificar
a dinamica dos espacos onde se
insere. Eles intervém em objetos
e habitos, alteram seu funciona-
mento e propdem outras engrenagens, cujo uso requer desaprender o que
se pensava conhecido, de modo a reinserir o prazer e o afeto como valo-
res politicos. Trata-se de uma reflexdo sobre a condi¢do dos agentes no-
mades da cidade: sua situacdo vacilante entre lei e improviso, a gambiar-
ra como pratica de subsisténcia e seu estado permanente de migragao”'.

12 Extraido de 32* BIENAL. Disponivel em: http://www.32bienal.org.br/pt/participant-
s/0/2569. Acessado em 11/09/2017.

13 Extraido de 32* BIENAL. Disponivel em: http://www.32bienal.org.br/pt/participant-
$/0/2585. Acesso em: 11/09/2017.
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4. Eder Oliveira * Sem titulo

“Como costuma fazer
na cidade em que mora, Be-
1ém do Para, Eder Oliveira
realizou para a 31" Bienal
pinturas murais de retratos
em grandes propor¢des. Po-
de-se afirmar que os retratos

sdo monumentais, em detri-

mento do uso do termo monumento como algo relativo a eventos e per-
sonagens hegemonicos na historia. O artista torna monumentais justo
aqueles personagens que a dindmica social estigmatiza: envolvidos em
crimes e cujas imagens sdo estampadas de modo sensacionalista nas pa-
ginas policiais de jornais paraenses. Transpostos para os muros de Be-
1ém, e agora também de Sao Paulo, eles se tornam amplamente visivesis,
embora ainda anonimos. A despeito de detalhes da sua identidade e do
lugar onde sdo originalmente fotografados — dados dos quais Eder Oli-
veira abre mao —, a pintura evoca uma reflexao sobre como os direitos
civis sdo desrespeitados socialmente, aqui de modo mais evidente na
cobertura fotojornalistica”'¥. Mais uma vez, num sentido inverso, aqui o
projeto artistico também traz para dentro do espago de exposicao aqueles
que em outro contexto dificilmente poderiam ali estar. Mais “grito” dos
muros borrando os limites da arte/ndo arte.

Nesta proxima figura, o mesmo painel do artista Eder de Oliveira
esta exposto nos produtos vendidos na loja do museu Serralves, em Por-
tugal. Este produtos foram confeccionados apds a autorizagdo do autor,
especialmente a para a intitui¢ao. Tal ato foi necessaro porque a Bienal
de Sdo Paulo ndo reproduz as obras dos artistas. E interssante observar
que a transposi¢do de espagos, neste caso, nao nos faz apenas refletir

4 Extraido de 31* BIENAL. Disponivel em: http://www.31bienal.org.br/pt/post/1495.
Acesso em: 20/10/2017.
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sobre a possibilidade do vivido e do experimentado ndo estar mais pre-
sente, mas no esvaziamento condizente ao que podemos presenciar na
sociedade do espetéaculo.

O tema em torno do “cubo branco” traz a dubiedade de ao mesmo

tempo esclarecer sobre os recintos das galerias e museus como necessa-
rios para dar qurea e destaque aos objetos que sdo retirados do cotidiano
e que fora dele ndo poderiam alcangar tal significado assim como levanta
a mesma questdo em seu contrario, criticando o espacgo fechado na ten-
tativa de provocar o status quo. No entanto, a problematizagdao nao esta
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apenas em torno do “cubo branco”, mas nas questdes dos espacos de
exposicdes de ontem o hoje. Assim, poderiamos relacionar também outra
triade, partindo de Lefebvre, que compreende os espagos como absoluto,
abstrato e diferencial respectivamente ao concebido, vivido e percebido.
A partir dai despontariam outros questionamentos: ¢ possivel haver o
vivido tanto nos espagos das cidades como nos espagos-museus recrian-
do a experiéncia? O espago, ao oferecer brechas no espaco-poder das
cidades, emerge como possibilidade que podem ser captadas pela arte
e experimentadas pela mesma? Mas se transferidas para os espagos do
museu, de qual transformagdo ainda estariamos nos referindo? A partir
da reflexdo proposta neste artigo, talvez pudéssemos pensar que o espaco
como pratica social e como representacdo estd separado do vivido e da
possibilidade de experiéncia. Est4 ainda suscetivel ao esvaziamento que
a propria experiéncia propde. Estamos tratando, portanto, neste caso, de
um vivido artistico e cultural construido para sua propria existéncia que
responde as outras praticas. Quais? E talvez, para onde vale continuar
estes estudos.
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PIXADOR, GRAFITEIRO, MURALISTA
A ESPETACULARIZACAO DA
OCUPACAO DO ESPACO URBANO

Beatriz Fontes Jacinto"

INTRODUGAO

O trabalho se inicia com a base tedrica usada em seu desenvolvi-
mento, apresentando as ideias de espetacularizacdo e seus derivados, e
segue tecendo o caminho tedrico que une arte, politica e demais ideais,
até chegar a contextualizacao dessa teoria no ambiente urbano da cidade
de Sao Paulo. Apds o desenvolvimento teorico e aplicagdo critica, uma
conclusdo resumindo as consideragdes da autora ¢ apresentada no final
do projeto.

Sendo este um trabalho efetuado como parte do grupo de pesquisa Cul-
tura, Comunicagdo e Sociedade do Espetaculo, ¢ fundamental que, antes
de se dedicar ao objeto de estudo, o conceito de sociedade do espetaculo
(DEBORD, 1997) seja elucidado. Isto posto, o primeiro item do presente
artigo propde-se a discutir brevemente a obra de Guy Debord para, entdo,
no segundo item, abordarmos o lugar da arte em um contexto espetacular
para levantar a seguinte reflexdo: ha espago para a arte politica?

Diante de tal ponderacao, entendemos a Pixagdo de Sao Paulo como
uma forma de arte que contesta e, ainda além, luta contra o sistema capi-
talista e o governo. Contudo, como tudo em uma sociedade do espetaculo
¢ passivel de sofrer um processo de espetacularizacdo, esta forma de arte
também o €. O grafite e, em seguida, o mural sdo os desdobramentos da
Pixagdo que, diferentemente deste, sujeitam-se as regras do poder publi-
co e do sistema capitalista, tornando-se uma forma de arte comercial.

!5 Beatriz Jacinto é graduada em Jornalismo pela Faculdade Casper Libero e membro do
Grupo de Pesquisa - CNPq Comunicagao e Sociedade do Espetaculo.
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O objetivo deste escrito ¢ estimular uma reflexdo acerca da arte no
espaco urbano e seus limites enquanto manifestagao politica. Para tal, sele-
cionamos a trajetoria e o trabalho do artista Eduardo Kobra como objeto de
estudo, buscando compreender como se estabelece o movimento de espe-
tacularizagdo na transi¢ao do pixo para o grafite e do grafite para o mural.

SOCIEDADE DO ESPETACULO

Para entender o conceito de sociedade do espetaculo, faz-se necessa-
110, antes, se debrugar sobre o termo “espetaculo”. Segundo o Dicionario
da Comunicagdo, de Ciro Marcondes Filho, espetaculo ¢ o “conjunto de
coisas ou de fatos que sdo apresentados ao olhar do publico”. Espetaculo
¢, portanto, o que atrai a vista e a atencao visual dos assistentes (MAR-
CONDES FILHO, 2014). Nao existe espetaculo sem o olhar.

Tal afirmacdo se refor¢a quando observamos a origem latina do ter-
mo: spectaculum, que se traduz como vista, show, e, por sua vez, vem
do vocabulo spectare, que significa ver (WAINBERG, 2010). A relagao
entre o espetaculo e a visdo € intrinseca.

Sociedade do espetaculo € a sociedade cujas relagdes sociais se ba-
seiam na logica do espetaculo, na qual tudo o que ¢ diretamente vivido se
esvai na fumaca da representacdo (DEBORD, 1997). “O espetaculo nao
¢ um conjunto de imagens, mas a relagdao social mediada por imagens”
(DEBORD, 1997, p. 14). Afirma Guy Debord, escritor francés cujo mag-
num opus € a obra que trouxe ao mundo o conceito base para o presente
artigo: Sociedade do Espetaculo, de 1967.

O olhar do individuo vivente da Sociedade do Espetaculo ¢ a todo
momento, portanto, estimulado, ao passo que seus outros sentidos defi-
nham. E importante ressaltar, porém, que este ndo é um olhar reflexivo,
mas vazio de compreensao do mundo. “Toda hipertrofia gera uma dis-
trofia compensatdria. Quanto mais imagens, menos visibilidade” (BAI-
TELLO JUNIOR, 2014, p. 61). As imagens, num contexto espetacular,
atuam na reunificagao, sob a forma de aparéncia, de uma sociedade frag-
mentada (MARCONDES FILHO, 2014).
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O espetaculo, ¢, portanto, alienador, uma vez ao espectador cabe a
func¢ao de assistir, ndo a de atuar. Inserido nessa sociedade, o assistente
realiza producdes alienadas de seu sentido (DEBORD, 1997): sdo sig-
nificantes sem significados. A arte, assim, perde sua poténcia de luta.
Entretanto, tal estado de arte acritica e alienada nao € absoluto, conforme
citado por Coelho:

Para os teoricos da alienagdo, a possibilidade de se
escapar dela depende do desenvolvimento de uma
consciéncia critica que resgate para os trabalhadores,
mediante a agdo politica, a capacidade de serem su-
jeitos dos seus proprios atos (2010, p. 74).

Sendo a arte, portanto, passivel de voltar-se a luta e a politica,
como ela poderia fazé-lo e, principalmente, o que difere a arte critica
da arte espetacular?

ARTE E POLITICA (?)

A fim de que entremos na discussdo acerca das diferencas entre pi-
xacdo, grafite e mural, perpassando o documentario PIXO e os murais
de Eduardo Kobra, cabe refletirmos sobre os limites da arte politica na
sociedade do espetaculo. E Jacques Ranciére, no capitulo “Paradoxos da
Arte Politica” do livro O Espectador Emancipado, quem vai afirmar que
ninguém resumiu melhor a relagdo paradoxal entre arte e politica do que
o poeta Rainer Maria Rilke, no poema por ele dedicado ao Torso arcaico
de Apolo (RANCIERE, 2012).

As ultimas palavras do poema, que aqui sdo as que importam, dizem:
“Nela ndo ha lugar que ndo te mire: precisas mudar de vida” (RILKE,
1908 apud RANCIERE, 2012). A forga do sentimento causado no poeta
pela contemplagdo da estatua mutilada nos remete a poténcia politica,
que ¢ também subjetiva, da arte: aquele que fita a obra ¢ tomado pela
necessidade de repensar e revolucionar a propria vida. Para o filosofo
francés Ranciere (2012), cujo trabalho se concentra sobretudo nas are-
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as da estética e da politica, a diversidade de praticas e estratégias pelas
quais manifesta-se a vontade de repolitizar a arte “nao traduz apenas a
variedade dos meios escolhidos para atingir o mesmo fim. Reflete uma
incerteza mais fundamental sobre o fim em vista e sobre a propria con-
figuracdo do terreno, sobre o que ¢ a politica e sobre o que a arte faz”
(RANCIERE, 2012, p. 52).

No decorrer de seu texto, delimita o lugar do qual parte para falar de
politica como um espago de dissenso, de ruptura.

Ela rompe a evidéncia sensivel da ordem ‘natural’
que destina os individuos e os grupos ao comando
ou a obediéncia, a vida publica ou a vida privada,
voltando-os sobretudo a certo tipo de espaco ou tem-
po, a certa maneira de ser, ver e dizer (RANCIERE,
2012, p. 60).

Quando a experiéncia estética também se apresenta como experién-
cia de dissenso, ela ¢ capaz de tocar a politica, e de ser, ela mesma, poli-
tica. A ideia de consenso, por sua vez, se explica justamente pela forma
que se define o seu oposto. De acordo com Ranciere (2012, p. 67):

Consenso significa acordo entre sentido e sentido, ou
seja, entre um modo de apresentacao sensivel e um
regime de interpretacdo de seus dados. Significa que,
quaisquer que sejam nossas divergéncias de ideias e
aspiragdes, percebemos as mesmas coisas ¢ lhes da-
mos o0 mesmo significado.

A poténcia politica da arte, ainda segundo Ranciere (2012), portanto,
reside na ruptura da ordem e do senso comum. Para além de despertar
naquele que contempla a obra o desejo por transformacao, a arte politi-
ca ndao da margens ao consenso — talvez por ser o consenso oposto por
exceléncia a transformacdo. Pelo contrario, ela aflora as diferencas de
pensamento e as diferentes interpretacdes do mesmo objeto, observado
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muitas vezes pelo mesmo angulo. Com base nas ideias sobre consenso e
dissenso que expde, o autor analisa a expressao artistica moderna:

O contexto de globalizagdo econdmica impde essa
imagem de mundo homogéneo no qual o proble-
ma de cada coletividade nacional é adaptar-se a um
dado sobre o qual ela ndo tem poder, adaptar a ele
seu mercado de trabalho e suas formas de protecdo
social. Nesse contexto, desvanece-se a evidéncia da
luta contra a dominagao capitalista mundial que sus-
tentava as formas de arte critica ou da contestagdo
artistica. (...) E a extensdo da dominagdo capitalista
global ¢ equiparada a uma fatalidade da civilizagao
moderna, da sociedade democratica ou do individua-
lismo de massa (RANCIERE, 2012, p. 67-68).

Ainda em relagdo a arte moderna, o filésofo Jean Baudrillard (1990-
1993 apud HOME, 2004a, p. 24) tece uma critica a sua manifestacao,
mas de forma mais incisiva:

A arte moderna deseja ser negativa, critica, inovadora
e perpetuamente quebrar barreiras, a0 mesmo tempo

r

que ¢ imediatamente (ou quase) assimilada, aceita,
consumida, integrada. E preciso se render a evidéncia:
a arte ndo mais contesta qualquer coisa. Se € que o fez.

Tanto Baudrillard quanto Ranciere sao criticos e, de certa maneira,
céticos, em relagdo as possibilidades politicas da arte moderna. Apesar
de fazerem cada um a sua maneira, ambos embasam a critica na expe-
riéncia de consenso proporcionada pelas produgdes artisticas, sobretu-
do as mais recentes, que torna a arte passivel de rapida assimilagdo e
aceitacdo. Ou seja, que faz com que a arte exista dentro e a partir de um
sistema de dominagao capitalista, integrando-se a ele e impulsionando-o,
sem um carater questionador ou combativo contra esse mesmo sistema.
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Mesmo em meio a um contexto capitalista e, sobretudo, espetacular,
algumas formas de arte mostram sua forca politica ao apresentarem al-
guma ameaga a ordem vigente. Stewart Home, o principal idealizador do
Neoismo, filosofia artistica influenciada por movimentos de vanguarda,
compilou em Manifestos Neoistas diversas producdes de cunho neoista.
Entre tais obras, destaca-se um trecho que cabe para discutir o que re-
vogaria a arte sua poténcia de luta no atual momento historico e social:

Afirmamos que o plagio ¢ o verdadeiro método ar-
tistico moderno. O plagio ¢ o crime artistico contra
a propriedade. E roubo, e na sociedade ocidental o
roubo ¢ um ato politico (HOME, 2004b, p.24).

Quando Home (2004b, p.24) afirma que “o plagio ¢ o crime artisti-
co contra a propriedade”, podemos expandir essa logica ao pensar que
plagio ndo € o unico crime artistico contra a propriedade, mas o vanda-
lismo também. Se plagio ¢ esta configuracdo de crime, mas intelectual, o
vandalismo ¢ sua versdo equivalente no plano fisico. Em uma sociedade
despedacada, os valores se invertem e o individuo tem de ser um ladrao
se quiser manter a honestidade (CRIMETHINC, 2013). Assim, a arte ¢
critica ao capitalismo — e, por conseguinte, ao espetaculo — a partir do
momento que ndo apenas questiona, mas que desafia as imposi¢des do
sistema hodierno.

E este o caso da Pixagio de Sdo Paulo, objeto de estudo deste artigo.
Para além do carater explicitamente questionador ao capitalismo, ¢ im-
portante, aqui, falar mais do que sobre um sistema econdmico e ideolo-
gico, mas sobre as suas consequéncias praticas, que muitas vezes agem
sobre a propria subjetividade do individuo, condicionando o olhar ao que
foi estabelecido como belo e, consequentemente, vendavel. A pixacao,
como veremos a seguir, coloca em xeque o proprio conceito de arte e
questiona a arte apolitica que serve como aliada do capitalismo.
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PIXADOR

Em 2009, Jodo Wainer e Roberto Oliveira produziram o documentario
PIXO, que remonta a historia da pixagao desde o seu surgimento na dé-
cada de 1960 até os dias atuais, perpassando por todas as diferentes fases
do movimento. PIXO ¢ um dos tnicos documentos que se propde a salva-
guardar a memoria da pixagdo e, assim, ¢ a principal fonte histdrica utili-
zada como base para analisarmos a pixagao enquanto movimento artistico.

Sao trés fases destacadas pelo fotografo Adriano Choque no docu-
mentario PIXO para delinear a histéria da pixagdo no contexto nacional.
A primeira fase da pixa¢ao no pais ¢é a Pixagdo Politica Contra a Ditadu-
ra, que comegou nos anos 1960 e consistia em palavras de ordem escritas
de forma clara, conforme observa-se na Figura 1. O principal objetivo
era que qualquer pessoa letrada fosse capaz de ler o que tivesse pixado.
A Pixacao Poética sucedeu a Pixagao Politica Contra a Ditadura como a
segunda fase da pixacao nacional. De estética também legivel, as frases
politicas deram lugar a frases poéticas (PIXO, 2009), de acordo com a
Figura 2.

Figura 1 — Exemplo de pixacio contra a ditadura

Fonte: Reproducao/PIXO.
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Figura 2 — Exemplo de pixacio poética
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Fonte: Reproducdo/PIXO.

A terceira fase, ainda segundo Choque (PIXO, 2009), nasce na capi-
tal paulista durante a década de 1980 como um desdobramento do mo-
vimento Punk. Também de cunho politico, a Pixagdo de Sdo Paulo ¢ um
movimento artistico contracultura de intervencdo urbana. Apesar de o
ato de pixar — escrever nos muros com tinta — ndo ser propriamente bra-
sileiro, a Pixa¢do de Sao Paulo, da forma como se vé€ na Figura 3, €. Pro-
veniente de zonas periféricas e de baixa renda, esta fase incorporou as
filosofias anticapitalista e anarquista dos movimentos Punk e Hardcore.

Além da ideologia, também a estética da Pixacdo de Sdo Paulo foi
inspirada pelas bandas que os precursores do movimento se identifica-
vam. O pixador, para a construcdo de seu logo, a assinatura que vai repre-
sentd-lo na cena da pixag¢ao, utiliza como referéncia visual a tipografia
caracteristica que os conjuntos de Rock e Metal empregam nas capas de
seus albuns. Esta identidade, por sua vez, faz uso das runas anglo-saxo-
nicas como inspiragdo (PIXO, 2009) (Figura 4). “E impressionante como
a escrita dos povos barbaros de milhares de anos atras migrou para Sao
Paulo, para os povos barbaros de Sao Paulo: os pixadores” (PIXO, 2009,
10min 24s — 10min 33s).
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Figura 3 — Exemplo de pixacao de sao Paulo

ﬁ@\ﬂﬁﬂr&ﬁ L SR

Fonte: Reprodugao/PIXO.

Figura 4 — Runas anglo-saxonicas

Fonte. Reprodugao/PIXO.
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Sobre esse fendomeno, conforme Pixo (2009, 07min 24s — 07min
36s), Choque, um narrador deste documentario, afirma que “a Pixacao
de Sao Paulo ¢ uma comunicagao fechada, ¢ da pixacao para a pixacao.
Entdo, ela, na verdade, ndo se comunica com o resto da sociedade. Ela ¢
uma agressao. Ela ¢ feita para agredir a sociedade”. De fato, o objetivo
Pixacdo ¢ a agressdo, tanto por ser um crime contra a propriedade pri-
vada como por ndo prezar pela legibilidade. Entretanto, a defesa deste
artigo diverge da opinido do fotdgrafo ao passo que ele ndo reconhece
a agressao como uma maneira de comunicar. Uma resposta agressiva €,
também, — por que nao? — uma resposta. A Pixacdo reflete a ojeriza da
periferia frente ao restante da sociedade, ao capitalismo, ao governo. E
a reacdo das classes mais baixas a violéncia a qual o Estado age frente a
elas. Recusar-se a estabelecer um didlogo sob os termos impostos pela
sociedade ¢ uma forma potente de comunicar algo: que nao se esta dis-
posto a negociar.

Dessa forma, a sociedade enxerga a Pixacdo como sujeira e vandalis-
mo, incapaz de reconhecer valor artistico no movimento. E nesta cons-
tatagdo que mora o reconhecimento da Pixacdo como arte politica e ndo-
-assimilada. Se a Pixa¢do agride o olhar, quem a compraria? Tal forma
de arte ndo foi assimilada pelo capitalismo no Brasil e, por conseguinte,
nao foi espetacularizada. Assim, diante da discussao acerca da poténcia
politica da arte, reiteramos o lugar da Pixacdo de Sao Paulo como um
movimento de luta. No entanto, seria possivel vestir uma roupagem assi-
milavel e comercial nesta forma de ocupagao do espago urbano?

GRAFITEIRO

O termo “espetacularizacao” pressupdoe movimento de um estado de
nao-espetaculo para um estado de espetaculo. Ao passo que a pixacao ¢
vista como crime, ndo-arte, ¢ nega o dialogo com o governo e a socieda-
de, o grafite ¢ o primeiro passo adiante da espetaculariza¢do da apropria-
¢do do espago urbano. Ao passo que o grafite abraga o status de arte e
passa a dialogar com o poder publico em busca de aprovagao, ainda tenta
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se vincular com “a rua”, como explica o pixador Ivson “Djan” Silva em
uma entrevista concedida ao portal Catraca Livre:

Nos [os pixadores] queriamos atropelar tudo que fos-
se autorizado e financiado. Nao tem como vocé cor-
rer com a policia e com o crime, vocé tem que se de-
cidir. Os caras [os grafiteiros] corriam com o Estado e
queriam ficar correndo com a rua? O Estado combate
a rua, irmao. Nossos interesses entraram em conflito.
Por isso a gente separou o joio do trigo, rachou de vez
(SILVA, 2014).

Djan explica que o que fez com que o grafite perdesse o seu lugar
como arte de rua e, para nos aqui, como arte politica foi quando se tornou
algo autorizado e comercial:

O grande erro dos grafiteiros ndo foi entrar para o cir-
cuito das galerias, foi quando eles fizeram o contrario:
transformaram a rua em galeria. Foi quando eles co-
mecaram a ganhar para pintar na rua. E, ai, vocé esta
abrindo méo do que legitima seu trabalho, que ¢ pintar
na rua de forma ilegal, transgressora (SILVA, 2014).

O grafite, assim, seria o processo intermediario de espetacularizagdo
da ocupagdo do espago urbano, uma vez que tenta se encaixar no meio
termo e acaba por ndo ser nem inteiramente politica e nem inteiramente
comercial. O estagio final deste movimento ¢ o mural, que nega a rua e
a ilegalidade em prol da mercantilizacdo desta forma de arte. Para en-
tender determinada maneira de produzir, cabe analisarmos as obras ¢ a
trajetoria de Eduardo Kobra, famoso muralista da cidade de Sao Paulo.

MURALISTA
“Quando tem permissdo, ¢ mural”'®. Primeiro pixador, depois grafi-
teiro e, agora, muralista. A gradagdo ¢ sintomatica. A trajetéria de Edu-
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ardo Kobra ¢ a materializacdo do movimento de espetacularizagdo pelo
qual passa a pixa¢do, que se torna grafite e, em seu estado de maior
domesticacao, o mural.

Eduardo Kobra nasceu em 1976 em um polo artistico € econdmico do
Brasil: Sao Paulo, capital. A matéria de Carolina Cunha para a parte de
artes do site Saraiva Conteudo'” descreve o inicio da carreira de Kobra:

Crescendo na periferia de Sdo Paulo, Kobra segurou
a primeira lata de spray aos 12 anos. Assim como
muitos grafiteiros, comegou pichando muros, muitas
vezes com cal, fugindo frequentemente da policia
para ndo ser preso. Aprendeu a desenhar sozinho e,
aos poucos, foi se envolvendo com o circuito do rap.

Periferia, policia, rap: sdo palavras usadas no trecho e que em muito
conectam os primeiros passos de Kobra ao cenario da Pixacdo de Sao
Paulo. O texto ainda expde que o trabalho do artista com o grafite, que
comecou pelos 15 anos, indicava forte influéncia de elementos do hip-
-hop. Em 2005, no entanto, o projeto “Muros da Memoria” foi como um
divisor de adguas de sua carreira, quando comegou a consolidar o estilo
pelo qual é conhecido hoje e também a se enxergar como muralista.

Ao ser questionado, em entrevista ao Edi¢do Extra, da TV Gazeta'®
qual a diferenga em si mesmo a partir da passagem de pixador para gra-
fiteiro e de grafiteiro para muralista, Eduardo Kobra afirma continuar
a mesma pessoa. Ainda assim, reconhece uma diferenga pratica crucial
entre as atividades: a ilegalidade da pixacdo e do grafite torna sua reali-
zacdo passivel de prisao e outras formas de agressao.

16 Fala de Eduardo Kobra em entrevista para o Edi¢ao Extra, da TV Gazeta. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=hW1 xi-dtOg>. Acesso em: 05 dez. 2016.

17 Disponivel em: <http://www.saraivaconteudo.com.br/Materias/Post/46117>. Acesso
em: 05 dez. 2016.

18 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=hW1_xi-dtOg>. Acesso em: 05
dez. 2016.
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“Quando voceé tem permissao, vocé tem mais liberdade para fazer seu
trabalho”, ¢ a analise que Kobra emenda a resposta. A isso, soma-se outra
analise sobre a propria trajetoria: “Foi também uma mudanca de com-
portamento, eu mudei a minha atitude em relagdo a cidade”. Ele coloca
que época em que se dedicou a Pixagdo ou ao grafite foi seu “momento
de destruir”, enquanto seu estagio como muralista ¢ um “momento de
preservar”. Kobra ainda lembra que ja pintou salas de delegados, tem
um painel dentro da Cavalaria da Policia Militar no centro de Sao Paulo
e ganhou uma medalha Anchieta® na Camara dos Vereadores da cidade.

Numa breve reflexdo sobre o comentario, podemos retomar as ideias
de Ranciére sobre a poténcia politica da arte para pensar sobre os efeitos de
uma arte socialmente aceita e assimilada. Torna-se conflitante, entdo, o uso
da palavra “liberdade” para se referir a um modelo artistico que esta a mer-
c€ da permissdo. A liberdade artistica de Kobra ¢ condicionada. Cabe a nds
refletir: se ele cruzar a linha da parede a qual foi determinada que deveria
pintar, ainda estaria livre? A liberdade em um contexto capitalista, de fato,
a liberdade que buscamos, ou que buscava Kobra quando era pixador?

Na obra escolhida para andlise neste artigo, Kobra aplica sobre uma
imagem ja famosa uma padronagem que lhe ¢ caracteristica. Com cores
vivas e formas angulosas, o muralista pasteuriza as obras nas quais esco-
lhe intervir. Assim, subtrai destas a bagagem historica e cultural que cada
qual carrega, suprimindo suas particularidades ao torna-las uniformizadas.

A famosa fotografia intitulada “O Beijo” data de 1945, foi tirada na
Times Square, em Nova York, e ¢ de autoria de Alfred Eisenstaedt. A
imagem retrata um beijo entre um marinheiro e uma enfermeira — as
vestes de ambos, caracteristicas das profissdes, deixam claro. Atras de-
les, varias pessoas parecem caminhar, outras pararam para olhar com
encanto o beijo, e o clima de festa parece generalizado. O contexto da
cena capturada é de comemoracao pelo fim da Segunda Guerra Mundial.
E, por isso, uma das mais iconicas imagens do século XX.

Para além de seu carater historico, foi considerada por muito tempo,
e ainda o ¢ atualmente por parte das pessoas, simbolo romantico. Em
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2012, com a publicacdo do livro The kissing sailor: the mystery behind
the photo that ended World War II, em traducdo livre O ladrdo de beijos:
o mistério por tras da foto que acabou com a Segunda Guerra Mundial, de
Lawrence Veria, a imagem passou a ser observada por outra perspectiva.

Conforme podemos notar na Figura 5, a expressao corporal de Greta
Zimmer Friedman, a mulher que estd sendo beijada, indica seu descon-
forto e vulnerabilidade diante do beijo. A posic¢do e a forga que o ho-
mem deposita em suas maos para abragar a mulher, aliadas a expressao
rigida de seu rosto, reiteram que aquele nao era um momento romanti-
co, mas violento.

Figura 5 — O beijo, de Alfred Eisenstaedt

Fonte: Reprodugao.

107



“O Beijo”, de Eduardo Kobra, por sua vez, ¢ um mural pintado na
parede de um edificio dos anos 1930 em Manhattan (Figura 6). A obra
promove uma releitura do iconico (e polémico) clique de Eisenstaedt,
trazendo-a para as cores e formas caracteristicas do trabalho de Kobra.
Durante as duas semanas em que foi produzido em junho de 2012, norte-
-americanos e turistas tiraram tantas fotos do mural que um funcionario
da High Line, importante ponto turistico de Nova York de onde € possi-
vel ter uma visdo privilegiada do mural de Kobra, ficou responséavel por
dispersar as pessoas a fim de evitar aglomeragdes no local.

Figura6-0b

eijo, de eduardo kobra
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Fonte: Reprodugao do Flick de Eduardo Kobra.

Hoje a obra ¢ cartdao postal da maior cidade dos Estados Unidos da
América e atrai turistas diariamente. Nesse aspecto, faz-se necessaria a
compara¢do dos murais com o pixo: enquanto o primeiro ¢ agradavel,
procurado e popular, o segundo ¢ socialmente repugnado; enquanto as
tintas que compdem o primeiro sao tidas como responsaveis por embele-
zar uma parede em branco, a mesma parede em branco teria sido consi-
derada poluida se tomada pelas tintas de um pixador.
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Ainda que com uma pretensa politica no sentido de preservar ou
construir a memoria, ndo ha nada que permita o dissenso no mural em
questdo. As vestes da enfermeira preenchidas por tridngulos em cores
diversas e os raios igualmente coloridos e uniformes que saem dos per-
sonagens e ocupam todo o cenario ndo nos lembram da complexidade do
momento retratado pela fotografia. Nao nos lembram de coisa alguma,
alias. Os padrdes reproduzidos por Kobra suprimem da imagem usada
para a releitura todos os seus significados historicos e sociais; a nossa
frente, apenas formas vazias.

Assim, observamos que Eduardo Kobra nao ¢ mais que um indivi-
duo inserido na logica do espetaculo, tdo natural a sua obra. O carater
mercadoldgico de suas produgdes, somado a alienacdo de seu processo
artistico e a transformagdo da imagem de si em também uma imagem a
ser vendida sdo aspectos que denotam tal constatag¢ao. Isto mostra que a
ocupacao do espaco urbano, em si, ndo € politica, mas a maneira como
tal ocupagdo ¢ feita € o que difere, como entende Silva (2014), o joio do
trigo; a arte critica da arte espetacular.

CONSIDERAGOES FINAIS

A ocupagao do espaco urbano nao €, em si, politica, visto que tudo
produzido dentro da sociedade do espetaculo € passivel de tornar-se es-
petaculo, se ndo sempre o for. Entretanto, dependendo da forma como
essa ocupagdo se desenvolve e dialoga com a sociedade, ela pode, sim,
ser uma ferramenta de luta anticapitalista e antigovernamental. Para tal,
¢ preciso que duas caracteristicas sejam presentes em tal forma de arte: a
ilegalidade e a agressividade estética.

A Pixagao de Sao Paulo surge como uma arte politica de ocupacao
urbana dentro do contexto brasileiro, ao passo que se nega a negociar
com o poder publico para continuar agindo de maneira ilegal e, como
eles proprios defendem, transgressora. Também a estética da Pixacdo ¢
propositalmente violenta, incomoda para o restante da sociedade alheio
ao movimento.
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A pixagao, entretanto, pode ser espetacularizada a medida que as ca-
racteristicas que a tornam politica sao subtraidas de seu fazer. Quando a
arte produzida se torna palatavel, agradavel ao olhar, e permitida, legal, ela
se torna vendavel. Quando a arte ¢ mercadoria, ela deixa de ser politica.

O Grafite ¢ o segundo momento da espetacularizacdo da arte urbana,
quando os artistas passam a dialogar com o poder publico e mercantilizar
o trabalho que eles produzem na rua. Na ldgica de ocupar o espaco urba-
no por meio da tinta, o Mural € o apice da espetacularizagcdo. O Grafite
ainda busca se comunicar com a Pixagdo, enquanto o Mural nega todo e
qualquer vinculo com a rua, hierarquizando tal forma de producao artis-
tica e se colocando no topo.

Eduardo Kobra ¢ objeto de estudo do presente artigo pois carrega em
sua propria trajetoria o movimento da espetacularizacdo, e utiliza-se da
gradacdo “pixador, grafiteiro, muralista” para marketing pessoal, com o
intuito de que ndo apenas sua arte seja comercializada, mas também seu
nome. Ao estudar o percurso de Kobra, percebemos que o espetaculo
tudo permeia e tudo é capaz de assimilar. Cabe a quem produz a arte
0 processo incessante de autorreflexdo para que nao se torne mais uma
peca no sistema que pretensamente critica.
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APONTAMENTOS SOBRE A CRITICA DE ARTE E
AS PRATICAS ARTISTICAS, DOS ANOS 60 E 70
DO SECULO XX: AS INTERVENCOES NO
ESPACO E A CENA TEATRAL CONTEMPORANEA

Antonio Luiz Gongalves Junior"

Esta reflexdo dé4 continuidade aos estudos anteriores no mesmo intui-
to de questionar sobre as possibilidades, ou nao, de resisténcia da arte aos
processos hegemonicos da cultura espetacular. Por meio de um dialogo
com as ideias do historiador ¢ critico de arte norte-americano Hal Foster,
no livro O Retorno do Real, o propdsito € rastrear na histdria recente da
arte no periodo pos-guerras, nas chamadas neovanguardas, em particular
no minimalismo, alguns procedimentos e debates da critica cultural que
possam ajudar a refletir suas possiveis influéncias no teatro contempora-
neo, assim como seus desdobramentos, particularmente na cena teatral
praticada pelos chamados Teatros de Grupo em Sao Paulo. Uma pratica
que tem, como um de seus principios norteadores, estabelecer um pro-
cesso de pesquisa para a criagdo de uma peca teatral.

Para isso foi selecionado um trecho da fala* de uma personagem do
espetaculo Bom Retiro 958 metros*' realizado pelo Teatro da Vertigem
entre 2012 e 2013, no bairro do Bom Retiro em Sdo Paulo. Esta cena
selecionada foi o ponto de partida que gerou essa reflexdo. O nome da
personagem ¢ Cracomano, um homem usudrio de crack, e o texto que ele
diz esta sendo encenado em um teatro abandonado, e em ruinas, na par-
te final da peca. O publico, agora sentado em poltronas semidestruidas,

1 Doutor em Artes Cénicas pela USP, Mestre em Comunicacdo pela Faculdade Casper
Libero e membro do Grupo de Pesquisa - CNPq Comunicagao e Sociedade do Espeta-
culo. E-mail: aluiz6@hotmail.com

20 Ver trecho: ANEXO (p. 124).

21 Texto escrito por Joca Reiners Terron para o Teatro da Vertigem.
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vem acompanhando sua trajetoria desde o inicio do espetaculo que co-
megou em um shopping center, passou por um trecho de rua e terminou
nesse teatro, totalizando um percurso de novecentos e cinquenta e oito
metros. Desde o inicio, a personagem quer encontrar sua ‘pedra’, com a
qual mantém uma relacao afetiva.

FIGURAS 1 E 2 - CRACOMANO

Crédito: Flavio Morbach Portella.



Gostariamos de chamar a atencdo para o ponto de vista do publico:
¢ possivel considerar o texto dito pela personagem a partir da trajetoria
de sua historia que vem se desenvolvendo desde o inicio da pega, como
também € possivel atentar-se ao significado que o espaco exerce, somado
ao significado do texto, isto ¢, da ficcdo. Esta dupla camada, digamos
assim, de narrativas € que estd sendo exposta a percepcao do publico,
ou seja, da fala da personagem e do significado do espaco. Situacdo esta
diversa, caso a mesma cena estivesse sendo apresentada em um palco
convencional, por exemplo, do palco italiano, onde ndo ha uma solici-
tacdo eloquente de leitura do significado, ou da narrativa do espaco em
didlogo com a narrativa da fic¢ao.

Colocado esse exemplo, que sera retomado ao final, partimos para o
recorte do pensamento de Debord acerca da sociedade do espetaculo e,
na sequéncia, para o exame que Hal Foster efetua sobre a arte do pds-
-guerras, as chamadas neovanguardas.

As andlises e prognosticos realizados por Guy Debord sobre a 16gica
de operacao da sociedade de sua época continuam sendo uma ferramen-
ta eficaz, que ajuda a distinguir certas peculiaridades de funcionamento
da cultura do espetaculo na contemporaneidade, particularmente o que
Debord denominou de “Espetacular Integrado”, posteriormente aos mo-
delos de “Espetacular Concentrado” e “Espetacular Difuso”.

Quando o espetacular era concentrado, a maior par-
te da sociedade periférica lhe escapava; quando era
difuso, uma pequena parte; hoje, nada lhe escapa. O
espetaculo confundiu-se com toda a realidade ao ir-
radia-la (DEBORD, 1997, p.173).

Para Debord ndo € possivel distinguir entre o que ¢ a realidade espe-
tacular e a atividade social efetiva, uma vez que:

A realidade vivida ¢ materialmente invadida pela
contemplagdo do espetaculo e retoma em si a ordem
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espetacular a qual adere de forma positiva. (...) a rea-
lidade surge no espetaculo, e o espetaculo ¢é real. Essa
alienacdo reciproca ¢ a esséncia e a base da sociedade

existente (DEBORD, 1997, p.15).

Esta impossibilidade de discernimento dificulta o acesso as camadas
mais proximas do acontecimento real, e por sua vez do seu significado, vis-
to que a prolifera¢do das imagens e, geralmente, a explica¢do que vem junto
com elas banalizam e naturalizam seu sentido, podendo provocar certa apa-
tia da sensibilidade. Para Guy Debord, vive-se uma vida adormecida, uma
pseudo-vida que aceita reconhecer-se nas imagens dominantes, € quanto
mais isso se d4, menos compreende sua propria existéncia e seu proprio
desejo (DEBORD, 1997, p. 24). Nesse sentido, o espetaculo confundiu-se
com toda a realidade, uma vez que a realidade surge no espetaculo.

No que se refere ao entendimento de Hal Foster das praticas artisticas
das chamadas neovanguardas, ele observa nessas atividades significati-
va influéncia de modelos criticos que atuam no ambito da resisténcia.
Sua abordagem relaciona as atividades artisticas da neovanguarda, em
especial o minimalismo, as praticas efetuadas no modernismo para en-
tdo repensar a arte contemporanea. Nesse sentido, Foster encaminha sua
reflexdo para a ideia de que enquanto a vanguarda histérica moderna,
praticada nos anos 10 e 20 do século XX (cubismo, futurismo, dadais-
mo, expressionismo) enfoca o convencional, a neovanguarda (dos anos
50 aos 70 do século XX) concentra-se no institucional. Um dos exem-
plos que Foster destaca ¢ Marcel Duchamp que em 1917 assinou com
o pseudonimo um urinol virado de cabeca para baixo. Para ele o ready
made de Duchamp articula as condi¢gdes enunciadoras da obra de arte de
fora, como um objeto extrinseco ao mundo da arte, no caso um produto
industrial, vulgar e comum (FOSTER, 2014, p. 37), revelando os limites
convencionais da arte naquele contexto. Esse seria um exemplo crucial
para Foster da acdo da vanguarda, em um momento que a institui¢ao arte
ndo estava muito definida.
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Cinquenta anos depois, na década de 60, alguns artistas se interes-
saram em elaborar os mesmos modelos da vanguarda para investigar o
status de exposi¢do € o nexo institucional, cujo objetivo era elaborar
uma critica das convengdes dos meios tradicionais. Entre eles Dan Fla-
vin, Donald Judd e Robert Morris no inicio da década e, mais tarde,
outros como Michael Asher, que Foster toma como um dos exemplos.
O artista concebeu um projeto para uma exposi¢ao coletiva no Art Ins-
titute of Chicago em que uma réplica em bronze da estatua de George
Washington foi removida da frente do museu, do lado de fora da entrada,
desempenhando um papel comemorativo e decorativo, para uma das ga-
lerias internas que expunham pinturas, esculturas e artes decorativas eu-
ropéias do século XVIII onde suas fungdes estética e historico-artistica
passavam para o primeiro plano. Esse procedimento tornou evidente, no
simples ato de deslocamento, que as fungdes da estatua se tornaram emi-
nentemente histdricas, implicando assim em uma limitagao do museu de
arte como lugar de memoria histérica. Como se o visto fosse direcionado
pelo ambiente, como se o lugar fosse capaz de influenciar a atengao para
alguns aspectos da obra em detrimento de outros.

Segundo Foster, esse exemplo denota certo tipo de critica das con-
vengdes dos meios tradicionais, tal como efetuada pelo movimento da-
daista, pelo construtivismo e outras vanguardas historicas, desenvolvi-
das pelas artes neovanguardistas. O que colocaria, segundo Foster, o
projeto da vanguarda histdrica em pratica, e estabeleceria as bases para
sua tese. Primeiro topico: a institui¢do arte ¢ captada como tal ndo com
a vanguarda histérica, mas com a neovanguarda. Segundo topico: a neo-
vanguarda, em sua melhor expressdo, aborda essa instituicdo com uma
analise criativa a um so tempo especifica e desconstrutiva, “diferente do
ataque niilista abstrato e anarquista, como ocorre com frequéncia com
a vanguarda histérica” (FOSTER, 2014, p. 20). Terceiro: em vez de su-
primir a vanguarda histdrica, a neovangurada pde seu projeto em pratica
pela primeira vez, “uma primeira vez que ¢ teoricamente infindavel”
(FOSTER, 2014, p. 20). Nesse exemplo, Foster retifica a dialética da
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vanguarda formulada por Peter Burger, em sua obra Teoria da Vanguar-
da, na qual Burger defende que as vanguardas historicas orientaram-se
visando contestar o estatuto da autonomia da arte na sociedade burgue-
sa, preconizando sua reinser¢ao nas praticas do cotidiano. Segundo Bur-
ger, contudo, as vanguardas empreenderam uma jornada ingloria contra
esse descolamento da arte em diregao a realidade do cotidiano, uma vez
que ela foi fundida nas tendéncias de um esteticismo da arte pela arte,
entendendo que:

A vanguarda intenta a superagdo da arte autdonoma
no sentido de uma recondug¢do da arte em diregdo a
praxis vital, [mas que isto] ndo aconteceu e porven-
tura ndo pode acontecer na sociedade burguesa, a ndo
ser sob a forma de falsa superag@o da arte autobnoma
(FOSTER, 2014, p. 36).

No entanto, Hal Foster, embora reconhecendo a relevancia do texto
de Peter Biirger para as discussoes em torno das vanguardas, afirma que
seus pontos cegos ja estariam suficientemente mapeados, e que

A principal premissa [da teoria de Biirger] — de que
uma [unica] teoria poderia compreender a vanguarda,
e de que todas suas atividades poderiam ser reduzidas
ao projeto de destruir a falsa autonomia da arte bur-
guesa — ¢ problematica (FOSTER, 2014, p. 39).

As neovanguardas tentaram “reposicionar a arte em relagdo nao ape-
nas ao espaco-tempo mundano, mas as praticas sociais” (Conf. Foster,
2014, p. 10), promovendo um retorno (nos anos 1950 e 1960) a praticas
preconizadas cinquenta anos antes pelos dadaistas, tendo os readymades
de Marcel Duchamp como emblema, e os construtivistas russos (Tatlin e
Rodchenko) como exemplo:
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embora diferentes politica e esteticamente, ambas as
praticas contestam os principios burgueses da arte
autéonoma e do artista expressivo, o primeiro através
do acolhimento dos objetos cotidianos e uma postura
de indiferenga, e o segundo através do uso de ma-
teriais industriais e da transformacao da funcao do
artista (FOSTER, 2014, p.38).

Foster entende que sua tese tem problemas, percebe que certa re-
conexao da arte com a vida ocorreu, mas ndo nos termos do desejo da
vanguarda historica, mas nos termos da industria cultural, cujos proce-
dimentos foram assimilados nas operagdes da cultura do espetaculo, em
parte mediante as proprias repeticdes da neovanguarda. Nesse sentido,
Foster também reconhece as contradigdes do empreendimento moder-
nista apontadas por Burger, a falsa superacdo da distincia entre arte e
vida, assim como de outros criticos como Buchloh, que identificava uma
fun¢do na vanguarda em fornecer modelos de identidade cultural e legi-
timacdo para a recém-construida audiéncia burguesa liberal do periodo
pos-guerra. Tal audiéncia buscava uma reconstru¢do da vanguarda que
preencheria suas necessidades ndo para a integragao da arte na pratica
social, mas sim o oposto: a associa¢dao da arte com o espetaculo. Para
Buchloh, ¢ no espetaculo que a neovanguarda encontra seu lugar como
provedora de um semblante mitico de radicalidade, e € no espetaculo que
pode incutir a repeticdo de suas estratégias modernistas obsoletas com
a aparéncia de credibilidade (FOSTER, 2014, p.39). Entretanto, Foster
questiona tais afirmag¢des como um pronunciamento geral e definitivo
sobre a neovanguarda, e afirma que esse tanto ¢ a parte do diabo, mas sé
esse tanto, uma vez que mais do que anular e esvaziar a vanguarda, esses
desdobramentos produziram novos espacos de atuacao critica e fornece-
ram novos modos de andlise institucional, reconhecendo que essa reela-
boragdo revelou-se o projeto mais vital em arte e critica das trés ultimas
décadas, pelo menos (FOSTER, 2014, p.40)
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O assim chamado fracasso da vanguarda historica e
da primeira neovanguarda em destruir a instituicao
arte capacitou a segunda neovangurada a submeter
essa instituicdo a um exame desconstrutivo - exame
que, mais uma vez, agora ¢ estendido a outras ins-
tituigdes e discursos na arte do presente (FOSTER,
2014, p.43).

Foster encaminha seu argumento salientando que a discussao sobre a
critica da vanguarda continua, e que nao ha uma receita para o hermetis-
mo ou o formalismo, como as vezes se alega.

O PONTO CRUCIAL DO MINIMALISMO
E A VIRADA ETNOGRAFICA DA ARTE

Acerca do minimalismo, como desdobramento da primeira neovan-
guarda, Foster destaca as condenagdes que a critica efetuou a esse mo-
vimento como irrelevantes. Para essa critica, 0 minimalismo consumava
um modelo formalista de modernismo. Todavia, ele declara que o mini-
malismo est4 longe de ser uma questdo morta e destaca que suas praticas
abriram um novo campo da arte, que a arte contemporanea continua a
explorar. Foster entende que a percep¢do, no minimalismo, torna-se re-
flexiva nessas obras e, consequentemente, complexa, uma vez que rompe
com o espaco transcendental de grande parte da arte modernista: o es-
pago imanente do readymade dadaista ou do relevo construtivista (FOS-
TER, 2014, p.52). Em suma, com o minimalismo a escultura nao fica
mais a parte, sobre um pedestal ou como arte pura, mas € reposicionada
em meio a objetos e redefinida em termos de lugar. Nessa transformacao,
o espectador, uma vez negado o espago seguro e soberano da arte formal,
¢ trazido de volta para o aqui e agora; e em vez de examinar a superficie
de uma obra para fazer um mapeamento topografico das propriedades de
seu meio, ¢ instigado a explorar as consequéncias perceptivas de uma
intervengdo particular num local determinado. Essa seria a reorientagao
fundamental que o minimalismo inaugura (FOSTER, 2014, p.53). Sua
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énfase esta na temporalidade da percepcao e tal aspecto, por sua vez,
ameaca a ordem disciplinar da estética moderna na qual a arte visual ¢
considerada estritamente espacial. Isto ¢, para Foster, a partir do mini-
malismo hé uma virada fenomenoldgica da relagdo do corpo no espago
junto a uma obra, no sentido de haver um deslocamento da percep¢ao em
direcdo a temporalidade da relagdo entre o corpo e o espago, um desloca-
mento da atengdo para a propria experiéncia®.

Acerca das praticas artisticas, seguindo o pensamento de Foster, ele
identificard, no capitulo O artista como etnogrdfo, o surgimento de um
novo modelo estruturalmente semelhante ao antigo paradigma do autor
como produtor de Walter Benjamin, que seria o artista como etnografo.
Nesse novo modelo, também identificado como um desdobramento das
neovanguardas, o objeto da contestacao do artista ainda €, em grande
medida, a instituicdo de arte capitalista-burguesa (o museu, a academia,
o mercado, a midia) suas defini¢des excludentes de arte e artista, iden-
tidade e comunidade. Entretanto, Foster detecta nesses novos procedi-
mentos da arte contemporanea um deslocamento para o campo do outro
cultural e/ou étnico, distinguindo que o sujeito da associacdo mudou:
passou a ser o outro cultural e/ou étnico (FOSTER, 2014, p.161).

Tal virada etnografica na arte contemporanea se mostra entdo moti-
vada também por desdobramentos no interior da genealogia minimalista
da arte desde o final dos anos 50, assim como no comego dos anos 60 até
a arte conceitual, performance, body art e arte site-specific do comeco
dos anos 70. Tais desdobramentos constituiram uma sequéncia de inves-
tigagoes da arte: dos materiais constituintes do meio artistico; das con-
dicdes espaciais de sua percepcao; das bases corpdreas dessa percepcao.

22 Para Hal Foster, a condena¢do do minimalismo feita por Michel Fried decorre de
sua ameaca ao modernismo formalista, uma vez que a qualidade da presenga perante
uma arte minimal acontece como uma experiéncia. Como se ndo fosse mais preciso en-
quadra-la e pensar sobre ela, bastaria experimenta-la, diferentemente do que ocorreria
com o modernismo. Para Fried, no minimalismo, o objeto ¢ apenas o que ele ¢, existe
somente na “literalidade de um acontecimento” (idem p.64), sendo essa uma caracte-
ristica teatral (para ele), porque diz respeito ao tempo mundano, qualidade impropria
as artes visuais.
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Assim sendo, houve um movimento das praticas artisticas para um eixo
mais horizontal, principalmente a partir de tal virada etnogréfica. Essa
expansao horizontal envolveu a arte, como também a teoria e a critica
cultural em locais e audiéncias ha muito tempo delas afastadas, abrindo
assim outros eixos verticais, outras dimensoes historicas, para o trabalho
criativo (FOSTER, 2014, p.9).

Esse deslocamento, tanto da arte quanto da critica, também implicou
uma nova carga para o artista e o publico a medida que o artista passa
de um projeto ao outro, ele precisa aprender a amplitude discursiva e
a profundidade historica de muitas representacdes diferentes, como um
antrop6logo que entra numa nova cultura a cada nova exposicao (FOS-
TER, 2014, p.10). Ou, na perspectiva da cena teatral contemporanea, a
cada novo processo de criacdo de um espetaculo, em especial naqueles
que tem o espaco urbano como uma vertente fundamental do trabalho.

CONSIDERAGOES FINAIS

Em uma primeira leitura mais superficial desse movimento das ativi-
dades artisticas, no campo das artes plasticas e visuais, ¢ possivel iden-
tificar como as artes visuais e, também, determinadas praticas da cena
teatral contemporanea sdo influenciadas por tais gestos artisticos da vi-
rada social, entendida como horizontal, espacial e etnografica da arte
contemporanea, que esta no campo do outro.

No caso da pega Bom Retiro 958 metros, tornam-se reconheciveis
alguns aspectos que inicialmente esbogamos no inicio desse texto. No
campo da criacdo artistica, o espetaculo foi realizado fora do espago ins-
titucional do teatro, ou seja, o palco italiano. Foi um trabalho site-spe-
cific®, criado a partir das caracteristicas de um local especifico, tendo o
bairro de uma cidade, no caso o Bom Retiro, na cidade de Sao Paulo,

% Tomamos a ideia de um trabalho site-specific como aquele que relaciona no¢des de
lugar e espago. “Pode articular e definir-se através de propriedades, qualidades ou sig-
nificados produzidos nas relacdes especificas entre um ‘objeto’ ou ‘evento’ e a posicao
que ele ocupa” (KAYE, 2006, p.1).
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como objeto de estudo. Durante o processo de pesquisa para a criagao
o grupo deparou-se com o “outro cultural”, as diversas etnias presentes
no bairro, em especial, judeus, coreanos e bolivianos, assim como os
usudrios de crack, os quais demandaram uma reflexdo acerca de como
se dariam as abordagens de cada um desses grupos sociais, configurando
assim, uma aproximagao de carater etnografico. No campo da percepcao
e recep¢ao, o trabalho incluiu uma ficgdo, trajetorias de personagens e
narrativas, em tensdo com os espacos reais do bairro, seja o shopping
center, as ruas do bairro e o teatro abandonado em ruinas. Nesse campo
da recepgdo, voltamos a cena de nosso personagem Cracémano, em que
o publico estd em uma determinada situagdo, dentro de um teatro aban-
donado em estado de completo abandono e destrui¢do, ao mesmo tempo
em que acompanha a ficcdo, a trajetoria de vida da personagem. Nesse
contexto, da relagdo entre o corpo e o espago, a percepcao do espectador
se torna complexa, no sentido de que ele ¢ instigado a relacionar os sig-
nificados dessas duas instancias, da fic¢ao e do espago real em ruinas, na
temporalidade de sua experiéncia no aqui e agora.

Nessa perspectiva, € possivel assinalar que o processo de criagdo do
espetaculo Bom Retiro 958 metros mobilizou caracteristicas e procedi-
mentos que denotam o movimento para uma virada horizontal na arte em
dire¢do a espagos nao institucionalizados, como também a virada etnogra-
fica, que se depara com outro cultural e/ou étnico. Assim como no campo
da percepcao, o espectador € orientado a explorar as consequéncias per-
ceptivas de uma intervengao particular em um local determinado. Logo,
esta condi¢do de experiéncia na cena contemporanea, que considera tais
perspectivas, pode ser entendida como um modo de resisténcia da arte,
uma maneira de requisitar outro tipo de percepgao sensivel do publico e,
portanto, outra capacidade de cogni¢do e simbolizacao ndo alienada, di-
versa da condi¢cdo em que a logica espetacular se confunde com a realida-
de. Nesta experiéncia do espectador a realidade e o espetaculo, no sentido
de Debord, deixam de ser a mesma coisa, uma vez que a fic¢do, isto ¢, o
espetaculo, passa a ser um modo de compreender e significar o real.
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Resta ao pensamento critico, obviamente, continuar investigando as
possibilidades de resisténcia da arte, por exemplo, acerca das armadilhas
que os artistas incorrem, por exemplo, quando estdo fora dos espagos
convencionais e se defrontam com o outro cultural: como lidar com a
autoridade etnografica na abordagem aos grupos sociais pesquisados?
Como ndo exercer um comportamento assistencialista em relacao a eles?
Ja em relagdo as possiveis consequéncias de um trabalho no espaco urba-
no, a questao ¢ como encarar o impacto que uma intervengao desse tipo,
que pode acarretar a valorizagdo de espagos degradados da cidade e que
podem ser, futuramente, alvo de especulacao imobilidria?

Entretanto, o objetivo desta reflexdo preliminar foi chamar atencao
para possibilidades de resisténcia da arte aos processos hegemonicos da
logica espetacular, pelo viés da criacdo artistica e da sua percep¢do, as-
sim como da leitura de um trabalho artistico.
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ANEXO

[Ap6s o musical, o CRACOMANO sai do pordo debaixo do palco, cir-
cunda as cadeiras quebradas enquanto fala e retorna por cima delas em
sentido ao palco. Ao final da fala, o CRACOMANO ultrapassa o fosso e
escala o palco no mesmo tempo em que a pedra enorme comeca a descer
do urdimento. ]

CRACOMANO

[Descendo do palco a procura da pedra] Aqui t6 eu, minha pedra, onde ¢
que voce ta? Ja falei que ndo saio daqui sem vocé! Ei, ei, vocés ai... onde
pensam que tdo indo? Tao fugindo de qué? Pensam que vao pra onde,
pra casa? Mas que casa, nao existe mais nenhuma casa... Eles botam a
gente pra correr, € a gente corre, da a volta ao mundo e retorna ao mesmo
lugar: bem aqui. E aqui ndo ¢ nossa casa, mas ¢ aqui, e ndo existe outro
aqui, sO este aqui, sempre este mesmo aqui, o lugar que ninguém quer.
Até alguém querer, claro, ¢ sempre assim: ndo ¢ de ninguém, até inven-
tarem um dono. Isto aqui nao € nosso, mas também nao ¢ deles! Quem
chegou primeiro aqui, a pedra ou o homem? Tudo que ta abandonado ¢
nosso, ¢ meu, ¢ de quem quiser! E da pedra, que chegou primeiro que
0 homem. [Vendo morcegos] T4 cheio de sanguessuga aqui se aprovei-
tando da gente... Tem um monte de morcego neste lugar. Cadé a minha
pedra? Ei, vocé, viu ela? Cadé vocé, pedrinha? Serd que esses filhos da
puta te internaram a forga, ¢? Esses lazarentos! Eu ndo quero saber de
internagdo obrigatoria! Por que eu ndo sou cachorro, pra cima de mim
nao! Ninguém vai me levar pra carrocinha! Vocés ficam inventando essa
historinha pra tapear todo mundo... Tao s6 enxugando gelo, tdo empur-
rando com a barriga... E também nao vou pro SUS! Prefiro ir pra igreja!
Ganhar uns trocados, dar depoimento! Inventar umas historias, a minha
histéria, que nfo existe mesmo e precisa ser inventada. E isso, eu sou
uma histéria sem comego nem fim! Preciso alimentar esta historia, pre-
ciso rechear com alguma coisa que tenha acontecido. Mas o que acon-
teceu? Olha isto aqui, ¢! Parece um barco afundado! Este barco afunda-
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do sou eu, ¢ a minha histéria, somos nds. Ndo aconteceu nada, € isso.
S6 que eu tenho minha companheira! Cadé minha pedra, tenho minhas
responsabilidades, eu ndo t6 sozinho no mundo, nao! Eles querem tirar
vocé de mim, querem arrancar minha vida de mim! Esses desgracados
querem iludir a gente, ficam inventando coisas, esse hospital ambulante,
esses banheiros quimicos, eu ndo sou obrigado a cagar num sé lugar, vai
todo mundo se foder, ndo sou dentadura que politico d4 de presente em
eleicdo! Nao vou ficar babando na gravatinha, ndo vou usar calga social!
Deixa eu falar, eu falo, ¢ meu direito! Vocés ai tdo preocupados com o
que? [afastando-se do publico e escalando as cadeiras em dire¢do ao
palco] Vocés tém um lugar, ndo t€m, e também tém um bairro e tém uma
cidade cheia de pontes e marginais e torres e piscinas e agora querem
as pedras? Querem pedras pra que, hein, pra construir mais um estadio
de futebol, ¢? Estadio! Estadio! Estadio! Eles querem um estadio, Papai
Noel! [pulando nas poltronas] Pois esta cidade inteira e esta vida inteira,
tudo isto aqui € uma ilusdo! Vocés estdo enganados, vocés estao dentro
deste mesmo barco que eu, neste barco afundado aqui, tdo sentindo a
agua poluida entrando no seus pulmdes? Ai, cadé a minha pedra? Te
empurraram pra debaixo do tapete, foi, pedrinha? Ninguém quer curar
nada. Eu num t6 querendo casa, num t6 querendo sala, quarto nem nada.
Nao quero morar debaixo do tapete. SO quero minha pedra! A tnica coisa
que € real € esta agua que a gente respira, esta agua que enchendo nossos
pulmdes agora. Tao sentindo? Se despejarem a gente daqui, nds vamos
pro outro lado do mundo, pra qualquer lugar bem perto da tua porta...
Vamos dar a volta ao mundo e retornar aqui pra este navio no fundo do
mar... No final tudo ¢ igual, a gente aperta e entdo explode! E tem muita
gente que quer explodir a gente. Que que eu fiz! Ficam falando pra gen-
te fazer exame de sangue, fazer isso, fazer aquilo, mas pra qué? Quem
vai examinar os exames? Eu ndo cheguei aqui de uma hora para outra
enquanto eles dormiam. Vocé também ndo. No6s sempre estivemos aqui
embaixo, aqui debaixo das pedras, aqui debaixo deste tapete. Ta cheio de
gente que me oferece tanta coisa, me leva pra casa, me da banho, corta
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a unha e de noite, 6, CRAU! Querem outra coisa e depois nos despejam
na rua de novo! Filhos da puta, eu s6 quero minha pedra, minha pedri-
nha, a minha companheira. Onde cé ta? A gente ndo pode se separar...
[Perto do palco, o CRACOMANO vé a pedra descendo do urdimento]
Ah, vocé ta ai! Nem acredito, vocé ta ai! Mas por que nao falou nada,
to te procurando faz um tempao, o que foi que aconteceu? T4 chateada
comigo, ¢? Que que eu te fiz? Olha, se eu errei com vocé, me perdoa, foi
sem querer. Os culpados sdo eles 14, que ndo sabem que este lugar ¢ teu,
que vocé chegou primeiro aqui, que vocé ¢ a primeira habitante deste
lugar. Mas eles ndo sabem nada, sao uns ignorantes... Olha, eu vim aqui
pra salvar vocé, eu quero cuidar de vocé, eu ndo quero fazer como eles
fazem, a gente ndo pode ficar separado, sabe, a gente foi feito um pro
outro, a gente ¢ um do outro, eu sou teu e vocé€ ¢ minha, nés somos uma
coisa sO! V& se entende isso, t4? Olha, eu gosto de vocé assim do jeitinho
que voce €... E agora a gente vai ficar junto, pra sempre juntinho, vamos
ser uma coisa so, eu € vocé, uma coisa so!

[Quando a pedra atinge o piso do palco, ela se abre. O CRACOMANO
entdo a penetra, ela se fecha e ambos se tornam uma coisa so.]
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RESISTENCIA, MEMORIA E TEATRO:
REFLEXOES SOBRE OS 50 ANOS DO
TEATRO POPULAR UNIAO E OLHO VIVO

Mei Hua Soares?

Sou como soca de cana,

me cortem

que eu nas¢o sempre!

(Lema do Teatro Popular Unido e
Olho Vivo)

A experiéncia que passa de pessoa a
pessoa é a fonte a que recorreram todos
os narradores. E, entre as narrativas es-
critas, as melhores sdo as que menos se
distinguem das historias orais, contadas
pelos intimeros narradores anonimos.
Walter Benjamin

Tempo ndo é dinheiro. Tempo é o tecido
da nossa vida.
Antonio Candido

TEATRO COMO ACONTECIMENTO

O teatro, por exceléncia, consiste numa arte efémera. Por mais que se
facam registros fotograficos, audiovisuais ou escritos, somente a presenga
fisica e material o define. No entanto, justamente em virtude dessa peculia-
ridade, o teatro pressupde o encontro mediado que se caracteriza enquanto
acontecimento. Por mais que outras linguagens permitam a interlocugao

2 Doutora em Linguagem e Educagdo pela Faculdade de Educagéo da USP, docente no
curso de Comunicacdo Social da Faculdade Casper Libero, pesquisadora nas areas de
Literatura, Comunicac@o, Educagdo e Teatro. Membro do Grupo de Pesquisa - CNPq
Comunicacéo e Sociedade do Espetaculo.
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entre artistas e publico, o teatro, a cada apresentacao, se reconfigura — den-
tro dos limites da encenacdo — e € tornado vivo, o que faz com que cada
evento seja unico, tanto para plateia como para os artistas envolvidos.

No entanto, o presente texto gostaria de apontar o que poderia ser
perene no teatro, mais especificamente no teatro de grupo, e se o teatro
popular poderia ainda hoje consistir em contraponto as formas espeta-
cularizadas que medeiam grande parte dos produtos culturais na con-
temporaneidade. Para tanto, tomamos como ponto de partida o grupo
paulistano Teatro Popular Unido e Olho Vivo (TUOV) cuja linha estética
e politica esta orientada pelo teatro popular, segundo os expoentes da
propria companhia. Como “pano de fundo”, temos em nosso horizonte o
panorama teatral paulistano impulsionado por leis de incentivo, mas res-
saltaremos aqui o Programa de Fomento ao Teatro para a cidade de Sao
Paulo, existente desde 2002, por se reportar especificamente ao teatro de
grupo e por apresentar como pré-requisito para a submissao de projetos
a contrapartida social e a continuidade de trabalhos®. Acredita-se que a
existéncia da supracitada lei torna possivel a continuidade de trabalhos
de diferentes grupos, dentre eles o Unido e Olho Vivo, uma vez que a
dependéncia de subsidios provenientes de leis de incentivo fiscal — por-
tanto sofrendo a intervengao direta ou indireta de empresas e instituigdes
privadas — possivelmente inviabilizaria determinadas tematicas e/ou ex-
perimentos estéticos do grupo.

Buscaremos entender se a trajetoria de uma companhia que comple-
tou cinquenta anos de existéncia em 2016 permanecendo, portanto, ativa
inclusive em periodos instaveis como o da ditadura civil-militar, em al-
guma medida colabora na constru¢do de uma memoria teatral que, para
além de sua manutencgdo pragmatica, faz sobreviver simbdlica e histori-
camente um teatro de resisténcia estética e politica.

% A afirmagdo é feita com base no levantamento de dados realizado em minha pesquisa
de doutorado (sobre praticas teatrais de leitura em grupos paulistanos fomentados, de-
fendido em 2014) junto ao acervo do Programa de Fomento da Secretaria Municipal de
Cultura de Sao Paulo, é possivel acompanhar o sensivel aumento de grupos teatrais e
seus respectivos trabalhos apds a existéncia da lei.
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BREVE HISTORICO DO UNIAO E OLHO VIVO

Existente desde 1966 sob a batuta do diretor e dramaturgo César
Vieira, ou Idibal Pivetta, o TUOV era chamado anteriormente de Teatro
do Onze, em fungdo de sua origem relacionada ao Centro Académico
XI de Agosto, da Faculdade de Direito da USP. Posteriormente ficou
conhecido também com Teatro Casardo (quando teve como sede uma
casa situada no centro da cidade) e, finalmente, foi batizado como Teatro
Unido e Olho Vivo. Seus integrantes eram e sdo essencialmente estudan-
tes e trabalhadores, o que traz implicagdes na forma de organizagdo do
grupo, em sua concepg¢do e formacgao teatrais. O nticleo mais antigo ¢
formado por César Vieira, diretor e dramaturgo, Neriney Moreira, ator, e
Graciela Rodriguez, figurinista. César Vieira, ou Idibal Pivetta, além de
ter atuado artisticamente durante os anos ditatoriais, foi preso politico®
no DOPS em Sao Paulo e advogou em causa de diferentes artistas, como
Augusto Boal.

A escolha estética das pegas do Unido e Olho Vivo parece estar inti-
mamente ligada a escolhas politicas, ou seja, que tenham implicacao di-
reta ou indireta na pdlis. Uma das premissas do grupo, registrada no livro
“Em busca de um teatro popular” que conta a histdria da companbhia, ¢ o
teatro como finalidade, ndo apenas como um fim em si mesmo.

A primeira pega encenada pelo grupo, O evangelho segundo Zebe-
deu, trazia a cena a narrativa biblica sob a 6tica de Antonio Conselheiro
e de Canudos. Fundamentalmente voltado a questdes de cunho histdrico,
as apresentagdes sdo direcionadas principalmente ao publico popular, a

26 Ao mencionar a prisdo de César Vieira, é interessante ter acesso a sua opinido recente
quanto ao atual contexto politico brasileiro: “Nunca o pais viveu uma situacao tdo ruim,
nem na época da ditadura mais dura, como esta vivendo hoje, tdo fantasiosa. Ao ver uma
noticia em jornal, voc€ pode pensar que daqui a um ano vocé vai ler a mesma coisa. Vao
mudar os cozinheiros, mas a comida continua sendo a mesma nefasta e ruim. (...) A dife-
renga ¢ que naquela época a gente tinha um inimigo visivel, era a policia, o exército que
atacava, matava, hoje ele ¢ enrustido. (...) Fui preso por 95 dias, fiquei no DOI-CODI,
Departamento de Ordem Politica e Social, onde a gente sofreu todo tipo de sevicia, es-
pancamento” (César Vieira, diretor do TUOV. “Historia de Resisténcia do Teatro Unido
e Olho Vivo”, Edicdo Extra— TV Gazeta, Julho de 2017).
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época de sua fundacgdo, quase completamente excluso do circuito teatral.
A chamada “tatica Robin Hood” (apresentacdo para publicos pagantes
que subsidiavam apresentagdes a publicos que nao podiam pagar) possi-
bilitava a ida do grupo a regides afastadas do centro, a sindicatos, asso-
ciacdes de moradores, escolas, pragas, ruas.

Apos as apresentacdes, o grupo debate questdes relacionadas a peca
e ao contexto social dos espectadores, o que alimenta as tematicas das
pecas seguintes. De acordo com as demandas que se originam nas con-
versas com o publico, informagdes sao coletadas para futuramente erigir
dramaturgia, cenas, espetaculo?’. Por exemplo, a partir de consultas junto
as plateias que assistiam aos espetaculos do TUOV, a companhia teve
acesso ao assunto mais pleiteado por elas a época de 1970-1980: a greve.
Em consonancia com os anseios do publico e buscando aliar a temética
escolhida as formas populares (no espetaculo em questdo, Bumba, meu
Queixada, figuras como Bumba-meu-boi e personagens da cultura nor-
destina estruturaram a trama), a dramaturgia da peca foi tecida a partir
de pesquisas, relatos, registros e criagdo ficcional reunidos em esquemas
que visavam a organiza¢do do material bruto reunido coletivamente e fo-
ram incorporados enquanto método de pesquisa e de constru¢do drama-
turgica ao longo dos demais espetaculos do grupo: as Fichas Dramaéticas
e 0s Quadros Dramaticos.

PROCESSOS COLETIVOS E COLABORATIVOS

Bumba, meu Queixada, ¢ considerado um espetaculo emblematico
do TUOV nao s6 por envolver uma sistematizagdo mais especifica do
processo de construcao da dramaturgia, mas também por ser considerado

27 Os espetaculos do TUOV sdo mantidos em repertorio e foram reencenados e reapre-
sentados ao longo de sua trajetoria. Sao eles: O Evangelho segundo Zebedeu, Corin-
thians, meu Amor, Rei Momo, Bumba, meu Queixada , Morte aos brancos — a lenda
de Sepé¢ Tiaraju, Barbosinha Futebd Crubi — uma estoria de Adonirans, Us Jodos i o0s
Magalis, Jodo Candido do Brasil —a Revolta da Chibata, A cobra vai fuma — uma estoria
da FEB, O transplante (ndo encenada), Bom Retiro, meu Amor (em processo). Ha ainda
os musicais (apresentagdo das cangdes do grupo).
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uma referéncia do que foi posteriormente chamado de processo coletivo
ou colaborativo (que pautou e pauta modos de organizagdo e praticas
cénicas de diferentes grupos teatrais).

O teatro de grupo brasileiro fortalece-se primeiramente entre as dé-
cadas de 1960-1970, caracterizando-se pela revisdo dos parametros de
organizagdo, horizontalizacdo das funcdes e descentralizacdo das de-
mandas do ato cénico (FISCHER, 2010). Essas caracteristicas comuns
aos grupos da época mencionada sdo encontradas também, em alguma
medida, no teatro de grupo da atualidade. Acostumou-se no meio teatral
a nomear as etapas de criagdo desses grupos de processos coletivos ou
processos colaborativos, sendo que ambos ndo constituiriam sindnimos
conceituais. Em breve explicagdo, os processos coletivos, caracteristi-
cos dos anos de efervescéncia (60-70), consistiam em praticas teatrais
realizadas coletivamente. As fun¢des eram exercidas em conjunto, o que
diferencia, portanto, do que atualmente ¢ considerado processo colabora-
tivo, quando as fung¢des sdo exercidas por pessoas ou grupos especificos,
mas sofrem alteragdes mediante as sugestdes do coletivo. Além disso,
0s processos colaborativos se caracterizam pelas “hierarquias méveis”
(ARAUJO, 2006) e pelo foco ndo no resultado final enquanto espetaculo
fechado e fixo, mas no processo (énfase processual)®. Tanto os proces-

28 “Conceitualmente, entende-se por processo colaborativo o procedimento de grupo que
integra a a¢do direta entre ator, diretor, dramaturgo e demais artistas, sob uma perspectiva
democratica ao considerar o coletivo como principal agente de criagdo e aglutinacdo de
seus integrantes. Essa dindmica propde um esmaecimento das formas hierarquicas de or-
ganizagao teatral, embora com imprescindivel delimitagdo de areas de trabalho e delega-
¢do de profissionais que as representam. Ao estabelecer um organismo no qual todos os
responsaveis pelos diversos campos partilham de um plano comum de agéo, o trabalho
de equipe baseia-se no principio de que todos tém o direito e o dever de contribuir com a
finalidade artistica e manutengdo das equipes de trabalho. Seu carater processual delega
a obra uma moldagem que vai se desenhando conforme a sua elaboragdo em conjunto,
a partir do cruzamento das diferentes areas, desde o momento inicial até o encerramento
das apresentagdes, considerando também o publico como colaborador desse complexo
coletivo e aberto. (...) E importante frisar que é caracteristica do processo colaborativo
a preservacao das fungodes e distribui¢cdes de tarefas: o dramaturgo ¢ responsavel pela
elaboragdo textual, o ator pelo desenvolvimento dos personagens e agdes dramaticas, o
diretor pela proposta de cena ¢ estruturagdo das unidades e assim sucessivamente (FIS-
CHER, 2010, pp.61-62).”
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sos coletivos como os colaborativos ndo mantém um criador epicéntrico,
ou seja, a criacdo nao se d4 como no teatro comercial. Portanto, criacdo
coletiva e criagdo colaborativa, embora apresentem diferencas entre si,
consistem em modos compartilhados de criagdo.

No teatro mercantil, via de regra, se sobressai a figura de alguém
(produtor, diretor, dramaturgo) que detém o dinheiro ou os tramites para
a arrecadacdo da verba que financiaré a peca, ou seja, os meios de pro-
duzir o espetaculo além de dispor de recursos para destinar & midia. E
entdo escolhido um texto, um diretor, os atores e atrizes, um figurinista,
um cendgrafo, um iluminador etc. A divisdo de trabalho € nitida e esta
delimitada em fung¢do da reducao de gastos com o tempo para “otimizar”
a producdo do resultado final, a peca. Nao ha espago para divergéncias,
debates, embates, consensos, dissensos. O trabalho se da em bases de
comando-obediéncia e na execu¢do de fungdes que vao ser justapostas
no resultado cénico final. No teatro de grupo, em oposicao ao teatro de
mercado, ndo hé alguém que mande porque detém os meios de producao
ou a verba e outro(s) que obedeca(m) porque foi(foram) contratado(s).
Nele, comumente, texto, musica, cenario, luz nascem juntos, criando nao
uma justaposicdo, mas uma aglutina¢do de elementos que, em processo
conjunto visam a unidade, mas sem sobredeterminar como exatamente
ela serd, embora haja um mote de pesquisa (tanto de linguagem, como
de temas) e linhas que norteiam o trabalho. Tampouco o intuito ¢ bus-
car técnicos e especialistas, salvo raras excecoes, para desempenhar as
tarefas que estdo envolvidas nos processos: sdo as proprias pessoas, inte-
grantes do grupo, que vao dar forma e contetido ao espetaculo, que vao
fazer surgir, processualmente, aquilo que talvez ndo tenha um refinado
acabamento estético, ja que a énfase ndo estd no produto, mas no pro-
cesso. Sao elas que vao dar conta dos resultados teatrais a partir do que
pesquisaram, praticaram e vivenciaram enquanto grupo experimentando
e testando possibilidades cénicas e teatrais. Como, em primeiro lugar,
um processo como esse ¢ demorado, lento, gradual, ndo hé interesse por
parte das empresas em financid-lo. Em segundo lugar, como esse pro-
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cesso desaliena o artista de sua fun¢@o pontual e obrigando-o a repensar
as relacoes de trabalho bem como o teatro espetaculoso e eventual, em
geral ele se torna arriscado no ambito empresarial.

A dramaturgia dos processos coletivos e dos colaborativos também
opera em bases diferenciadas. Ela pode ser tecida ao longo dos ensaios,
improvisagdes e criagdes pelo proprio grupo ou pode haver um drama-
turgo responsavel por alinhavar e criar falas ou ajeitar textos que s@o
produzidos pelo grupo. No entanto, a dramaturgia faz parte da criagdo
em conjunto, nascera a partir das criagdes em grupo, nao a posteriori.

Nos moldes do teatro mais comercial ou “tradicional”, os atores e
atrizes compdem um elenco, mas ndo necessariamente constituem um
grupo de teatro. Encontram-se, ensaiam, trabalham em conjunto, mas
ndo estdo autorizados, na maioria das vezes, a interferir na linguagem ou
na concepcao daquilo que esta sendo estruturado ou organizado, o que
fica a encargo do diretor, do dramaturgo, da producao ou ainda das em-
presas que dao as diretrizes do que se pode ou ndo montar e apresentar.

Essa condicao limitada dos processos cénicos comerciais, muito pro-
vavelmente envolve determinagdes estéticas nas resultantes teatrais. Nao
ha espaco para debates, questionamentos ou divagagdes em processos
pautados pelo lucro, mesmo porque as “empreitadas” devem ser breves,
0 que pressupde que o elenco esteja “semi-pronto”. Em contrapartida, no
teatro que lida com a formacao coletiva e continua de seus integrantes ¢
perceptivel o maior envolvimento com tudo aquilo que possa subsidiar
as praticas teatrais em virtude de um comprometimento com o “todo” do
processo, com a realiza¢do de algo maior que também dele depende, uma
vez que esta proposta uma coautoria na criagao.

MEMORIA, VELHICE E FUNCAO SOCIAL

Em seu livrto Memoria e Sociedade — lembrangas de velhos, a psi-
cologa, professora e pesquisadora Ecléa Bosi, sob a dtica da Psicologia
Social, versa sobre aspectos importantes das relagdes travadas com o
que ou com quem envelhece em sociedade. J4 a jornalista Eliane Brum,
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em reportagem realizada em uma casa de acolhimento para idosos, ao
entrevistar diferentes pessoas que passaram a residir no abrigo, sintetiza
em uma frase metaforica a diminui¢ao da relevancia social de quem en-
velhece: “A vida inteira espremida numa mala de mao”.

Bosi, em sua tese de livre-docéncia, parte de relatos de velhos (como
prefere nomear) para salientar a importancia ainda mais premente da
memoria numa sociedade que relega quem ou que envelhece & margi-
nalidade social®. Segundo ela, ha uma modificag@o historica e cultural
na percepcao da velhice que culmina com o confinamento e exclusao de
quem envelhece na sociedade industrial, diferentemente do que ocorria,
por exemplo, nas organizagdes tribais ou na antiguidade. Para a autora
e outros especialistas®, quem envelhece desempenha uma fungdo social
ainda mais necessaria por ser, ele proprio, um elo entre passado e futuro.
O velho se aproximaria entdo da figura ancido, do sabio ou do lider tribal
que, por ter acumulado experiéncias ao longo da vida, estaria apto a, pela
rememoracao, transferir conhecimentos perpetuando, desse modo, uma
tradigdo®!, o que proporcionaria aos mais jovens a capacidade de vislum-
brar o futuro a partir da lente do passado:

2 Para Marilena Chaui, que assina a apresentagdo do livro de Bosi, a degradagdo de
quem envelhece estd intimamente ligada a degrada¢@o da mao-de-obra, trago continuo
do sistema capitalista: “A degradac@o senil comega prematuramente com a degradagio
da pessoa que trabalha. Esta sociedade pragmatica ndo desvaloriza somente o operario,
mas todo trabalhador: o médico, o professor, o esportista, o ator, o jornalista. Como re-
parara destrui¢do sistematica que os homens sofrem desde o nascimento, na sociedade
da competigdo ¢ do lucro? A resposta ¢é radical: seria preciso que ele sempre tivesse sido
tratado como um homem” (CHAUI apud BOSI, 1987, p.XIX).

30 “A fungdo social do velho ¢ lembrar e aconselhar (...) unir o comego e o fim, ligando
o que foi e o por vir. Mas a sociedade capitalista impede a lembranga, usa o brago servil
do velho e recusa seus conselhos. Sociedade que, diria Espinosa, ‘ndo merece o nome de
Cidade, mas o de servidao, solidao e barbarie’; a sociedade capitalista desarma o velho
mobilizando mecanismos pelos quais oprime a velhice, destrdi os apoios da memoria e
substitui a lembranca pela historia oficial celebrativa. Que ¢ ser velho? Pergunta vocé.
E responde: ser velho ¢ lutar para continuar sendo homem” (CHAUT apud BOSI, 1987,
p-XVIID).

310 termo “tradi¢do” esta sendo utilizado aqui na acep¢do daquilo que merece ser preser-
vado ao longo das geragdes como relevante, necessario, ancestral e sagrado. No entanto,
sabe-se que o termo pode envolver conotagdes diversas, inclusive as que equivocada-
mente autorizam a perpetuacdo de preconceitos ¢ formas de opressao.
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Nao ha evocacdo sem uma inteligéncia do presente,
um homem nao sabe o que ele ¢ se nao for capaz de
sair das determinacdes atuais. (...) 0 ancido ndo sonha
quando rememora: desempenha uma fun¢do para a
qual esta maduro, a religiosa fung¢ao de unir o comego
ao fim, de tranquilizar as aguas revoltas do presente
alargando suas margens (...). Ele, nas tribos antigas,
tem lugar de honra como guardido do tesouro espi-
ritual da comunidade: a tradi¢ao (BOSI, 1987, p.39).

Sao raros os grupos teatrais que conseguiram longos periodos de
existéncia. Em Sao Paulo, atualmente os trés grupos mais antigos sao
o Teatro Oficina, sob a dire¢ao de Z¢ Celso Martinez Corréa (80 anos),
Teatro Ventoforte, dirigido por Ilo Krugly, e o TUOV, a encargo de Cé-
sar Vieira (87 anos). Ambos os grupos surgiram em periodos brasileiros
conturbados, realizaram trabalhos premiados dentro e fora do pais, con-
seguiram se manter mesmo mediante a auséncia de subsidios ou politicas
publicas voltadas ao fomento de praticas teatrais continuadas. O fato de
permanecerem tanto tempo desenvolvendo cenas, criando, encenando
faz com que outros grupos também vislumbrem um tempo maior de du-
racdo de suas respectivas companhias e trabalhos, principalmente os de
pouco apelo comercial ou os que se debrugam sobre tematicas, formas e
experimentacdes que vao de encontro ao que vige na cultura hegemonica.

A capilaridade envolvida no teatro desenvolvido pelo TUOV pdde ser
sentida, em alguma medida, durante as comemoragdes dos 50 anos do gru-
po, quando, mediante projeto aprovado na 28" edi¢do do Programa Muni-
cipal de Fomento ao Teatro para a cidade de Sao Paulo, diferentes artistas
e companhias apresentaram pecas do repertério do TUOV e relatos em
homenagem a sua importancia historica e a sua trajetoria de resisténcia:

Um dos motivos que nos influencia ¢ tratar de temas

historicos para repensar o presente. O TUOV assume
uma perspectiva de circular por outros espagos que

135



nao os espacos das instituigdes culturais, principal-
mente as institui¢des em que se cobra ingresso caro,
onde ha um publico de classe média alta. O TUOV
opta por ir a outros espagos, criar um outro dialogo e
com isso recriar a sua obra artistica também (Diogo
Noventa, diretor da Cia. Estudo de Cena. “Historia
de Resisténcia do Teatro Unido e Olho Vivo”, Edicdo
Extra — TV Gazeta, Julho de 2017).

O acesso territorial ao teatro brasileiro ¢ uma difi-
culdade muito grande, uma das formas ¢ a censura
econdmica. (E preciso) entender a censura como um
processo que pertence a esse sistema. Porque a cen-
sura ndo deixa de existir. Ela faz parte disso. E ela
aparece em determinados momentos historicos de
uma determinada forma. (...) O teatro politico esta
sempre se referindo criticamente, a0 mesmo tempo
em que tenta apontar que isso nao ¢ o fim, noés nao
estamos no fim da historia, nos estamos fazendo a
histéria (Thiago Reis Vasconcelos, diretor da Cia.
Antropofagica. “Historia de Resisténcia do Teatro
Unido e Olho Vivo”, Edicdo Extra — TV Gazeta, Ju-
lho de 2017).

O termo “resistir” etimologicamente origina-se do latim resistentia e
do verbo resistere, que significa manter-se firme, persistir, opor-se reite-
radamente sem perder seu posto. Podemos afirmar que o teatro popular
realizado pelo Unido e Olho Vivo consiste em um teatro de resisténcia,
seja por seu carater de permanéncia no trato com uma arte que tem por
caracteristica a fugacidade, seja por se contrapor tanto ao teatro mera-
mente comercial como a industria cultural. Essa resisténcia poderia nos
remeter a outro brago reflexivo: que importancia tem a memoria dessa
resisténcia teatral, dentro e fora da cena, no cenario contemporaneo?
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TEMPOETICO E TEMPO PSEUDOCICLICO/ACONTECIMENTO E
PSEUDOACONTECIMENTO

As praticas teatrais necessariamente envolvem artistas e plateia in
locu, exigem a presenca corpdrea, bem como a percepcao sensorial ¢
solicitada do espectador em tempo real. H4 pouca mediacdo: artistas e
publico, durante o espetaculo, comungam do mesmo espaco fisico e sim-
bolico, respiram a mesma atmosfera, recebem praticamente os mesmos
estimulos, veem-se, ouvem-se, trocam energia. Diferentemente do que
ocorre em outros tipos de interlocugdo artistica (um quadro, uma musica
tocada na vitrola, um filme), o carater de acontecimento parece impor
peculiaridades a recepgao teatral.

O filésofo Guy Debord ressalta a auséncia de acontecimentos em
uma sociedade espetacularizada, chamando a atencdo para a condigdo de
espectador do homem moderno que, por sua vez, passa a nao vivenciar
acontecimentos, mas somente pseudoacontecimentos:

Os pseudoacontecimentos que se sucedem na dra-
matizacao espetacular ndo foram vividos por aqueles
que lhes assistem; além disso, perdem-se na inflagao
de sua substituicao precipitada, a cada pulsao do me-
canismo espetacular. Por outro lado, o que foi real-
mente vivido ndo tem relagdo com o tempo irreversi-
vel oficial da sociedade e estd em oposi¢ao direta ao
ritmo pseudociclico do subproduto consumivel desse
tempo. Esse vivido individual da vida cotidiana sepa-
rada fica sem linguagem, sem conceito, sem acesso
critico a seu proprio passado, nao registrado em lugar
algum. Ele ndo se comunica, ¢ incompreendido e es-
quecido em proveito da falsa memdria espetacular do
ndo memoravel (DEBORD, 1997, pp.107-108).

Debord desdobrara a questao inserindo a ideia de tempo pseudo-
ciclico, ou seja, um tempo que € instaurado pelos pseudoacontecimentos
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e pautado por controle constante, inagdo e perda da experiéncia (pensada
aqui sob a perspectiva benjaminiana). Esse modus operandi espetacula-
rizado estaria diretamente relacionado, segundo ele, ao trabalho alienado
¢ ao tempo fabril-industrial®?.

Poderiamos questionar se a ruptura com o pseudoacontecimento
e com o tempo pseudociclico seria passivel de acontecer em praticas
desenvolvidas por grupos teatrais como o Unido e Olho Vivo. Mas em
qualquer evento teatral assim denominado, inclusive os praticados pela
industria cultural, isso seria realizavel? Seria interessante, nesse ponto,
mencionar caracteristicas presentes nos trabalhos de boa parte do cha-
mado “teatro de grupo” que fazem com que praticas como as do TUOV,
para além da fruicdo teatral, possam ser entendidas como possiveis ele-
mentos de resisténcia a formas espetacularizadas de arte e cultura. Sdo
elas a j& mencionada énfase processual (quando as praticas teatrais se
voltam ndo apenas a resultante artistica final, mas consideram de igual
importancia os processos de criacao do grupo); o carater formativo (pre-
ocupacao ndo apenas com a formagao de publico — o que no teatro mer-
cadologico resume-se a impulsionar a venda de ingressos e a transformar
os espetaculos em sucessos de bilheteria — , mas também com a formacao
de artistas, uma vez que estdo abrigados nos grupos componentes oriun-
dos de diferentes regidoes da cidade, pertencentes a diferentes camadas
da populacao); a relagdo forma-conteudo (busca por diferentes conte-
udos, formas e estéticas que dialoguem com o publico-alvo, o popular,
o que geralmente inclui o questionamento de formas espetacularizadas
disseminadas pela midia e pelos meios de comunica¢do de massa); a
perspectiva teleologica (apesar da preocupacdo com a encenagdo, com a
dramaturgia a ser elaborada, com seu rigor estético-teatral, o teatro nao
¢ visto como um fim em si mesmo, mas sim como instrumento de trans-
formacgao social).

2¢O tempo pseudociclico ¢ o do consumo da sobrevivéncia ampliada. Nele, o vivido
cotidiano fica privado de decisdao e submetido, ja ndo a ordem natural, mas a pseudo-
natureza desenvolvida no trabalho alienado, (...) ¢ um tempo que foi transformado pela
industria” (DEBORD, 1997, p.104).
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A SOLICITAGAO DA ATENGAO E DO CORPO

Voltando a necessidade exigida durante o ato teatral, a presenca do
corpo — do artista e do publico — ¢ solicitada de diferentes maneiras.
Além da ateng¢do, o corpo do espectador teatral, diferentemente dos de-
mais espectadores®, por vezes se vé obrigado a fazer parte da acdo cé-
nica, o que faz com que a sua percepg¢ao seja pautada por sensacdes que
ficardo registradas em sua memoria corporea e psiquica, fazendo com
que o espectador tenha parametros ao lidar com outras recepgdes. Nesse
sentido, uma vivéncia teatral pode, juntamente com outras praticas desa-
lienantes, ajudar a constituir uma outra memoria receptiva, mais senso-
rial e corporea, que se diferencia de recepgdes mais passivas ou inativas,
capaz de proporcionar disrupgdes.

A esse respeito, Ecléa Bosi toma de empréstimo conceitos desenvolvi-
dos por Bergson na tentativa de refletir sobre a experiéncia da percepgao:

A posicao introspectiva de Bergson em face do seu
tema leva-o a comegar a indagacdo pela autoanalise
voltada para a experiéncia da percepgdo: o que per-
cebo em mim quando vejo as imagens do presente
ou evoco as do passado? Percebo, em todos os ca-
sos, que cada imagem formada em mim esta media-
da pela imagem, sempre presente, do meu corpo. O
sentimento difuso da propria corporeidade € constan-
te e convive, no interior da vida psicoldgica, com a
percepcao do meio fisico ou social que circunda o
sujeito. (...) a memoria permite a relagdo do corpo
presente com o passado e, a0 mesmo tempo, interfere
no processo ‘atual’ das representacdes. Pela memo-
ria, o passado ndo s6 vem a tona das aguas presentes,
misturando-se com as percepgdes imediatas, como

33 <0 espetaculo ndo ¢ uma optica do poder, mas uma arquitetura. A televisdo e o compu-
tador pessoal, apesar de convergirem para uma operagdo maquinal Unica, sdo processos
antindmades que fixam e estriam. S30 métodos para controlar a aten¢do por meio da
compartimentalizac@o e sedentarizagdo, tornando os corpos controlaveis e uteis, a0 mes-
mo tempo em que geral a ilusdo de escolha e ‘interatividade’” (CRARY, 2013, p.101).
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também empurra, ‘desloca’ estas ultimas, ocupando
o espaco todo da consciéncia. A memoria aparece
como for¢a subjetiva ao mesmo tempo profunda e
ativa, latente e penetrante, oculta e invasora. (...) A
memoria seria ‘o lado subjetivo de nosso conheci-
mento das coisas” (BOSI, 1987, p.6).

Ja o corpo dos artistas € solicitado de modo ainda mais reiterado e,
pelo fato de estar em foco no momento da acdo cénica, pode despertar no
espectador a pergunta direta ou indireta sobre a divisdo entre quem age e
quem assiste. No caso do teatro popular, que tende a absorver possiveis
artistas que antes faziam parte apenas do publico em sua configuragdo, o
jogo fica ainda mais interessante. A distancia entre quem estaria “autoriza-
do” a fazer teatro e quem esta apenas destinado a ser espectador ou diminui
consideravelmente (na medida em que a inclusdo do espectador enquan-
to integrante ¢ vista como possibilidade) ou se extingue (quando grupos
de teatro passam a manter, entre seus artistas, pessoas que anteriormente
eram publico e demonstraram interesse em fazer parte das companhias).

Nesse sentido, poderiamos salientar a capacidade que as praticas tea-
trais de grupos como o Unido e Olho Vivo detém de fundar uma memoria
individual, mas também social — na medida em que envolvem agrupa-
mentos humanos e podem reverberar em outros.

AUSENCIA DE MEMORIA E TEATRO COMO RESISTENCIA

Em contrapartida, a constancia de agdes que implicita ou explicita-
mente pretendem o apagamento da memoria de movimentos de resistén-
cia — de praticas culturais, politicas, sociais que ousaram se contrapor
as ideologias dominantes e a cultura hegemonica — ja ¢ conhecida. O
ataque a memoria, localizado ou sistémico, nao acontece inadvertida-
mente, conforme explica a filosofa e professora Jeanne Marie Gagnebin
ao discorrer sobre o holocausto e os testemunhos dos sobreviventes de
Auschwitz. Sem registros, marcas, rastos de quem resistiu ou lutou ape-
sar da violéncia e da opressdo, ndo ha historia possivel:
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(...) aquilo que n3o tem nome, aqueles que nao t€m
nome, o andnimo, aquilo que ndo deixa nenhum
rastro, aquilo que foi tdo bem apagado que mesmo
a memoria de sua existéncia nao subsiste — aqueles
que desapareceram tdo por completo que ninguém
lembra de seus nomes. Ou ainda: o narrador e o his-
toriador deveriam transmitir o que a tradi¢ao, oficial
ou dominante, justamente ndo recorda (GAGNEBIN,
2009, p.54).

Nesse sentido, ndo s6 grupos, artistas, mas também o publico, desem-
penham papel fulcral no resgate e manutengdo de uma memoria social,
mesmo quando nao se sentem aptos a agir ou percebem os impeditivos
para transformagdes no presente:

Testemunha também seria aquele que ndo vai embora,
que consegue ouvir a narragao insuportavel do outro
€ que aceita que suas palavras levem adiante, como
num revezamento, a histéria do outro: ndo por cul-
pabilidade ou por compaixdo, mas porque somente a
transmissdo simbodlica, assumida apesar e por causa
do sofrimento indizivel, somente essa retomada refle-
xiva do passado pode nos ajudar a nao repeti-lo infi-
nitamente, mas a ousar esbocar uma outra historia, a
inventar o presente (GAGNEBIN, 2009, p.57).

A partilha, a escuta atenta e a predisposi¢ao a experiéncia no
contexto das praticas teatrais aqui pesquisadas podem, nesse sentido,
fomentar trocas significativas resultando em ferramenta importante na
preservagdo de historias e memorias. Memorias essas geralmente ausen-
tes em registros oficiais, institucionais ou em veiculagdes midiaticas, o
que reitera a necessidade de contrapontos. Uma das muitas funcdes tea-
trais, a de contribuir para se repensar o que nos chega enquanto formas
e recepgoes espetacularizadas — pseudorecepgdes — pode se revelar um
mecanismo de resisténcia frente a elas.
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O TEATRO DE CULTURA POPULAR
E A COMUNICACAO:
A TRAJETORIA DA COMPANHIA DA TRIBO

Giulia Elisa Garcia de Souza®*

INTRODUGAO

A fusdo das tradi¢des culturais e religiosas de indios, negros escravos
e portugueses no Brasil-Colonia dava origem ao que hoje chamamos de
cultura popular brasileira. As manifestagdes, apesar de contarem com um
autor inicial, foram apropriadas e recriadas pelo povo, tornando-se algo
coletivo, de responsdvel desconhecido. Os atos apresentam funcionali-
dades especificas em seu primeiro momento, por isso sdo apreendidos
pelas comunidades, que os utilizam para fungdes ritualisticas, de protes-
to, entre outras. Porém, as praticas, passadas principalmente pela orali-
dade e literatura de cordel — formas mais acessiveis a maioria dos grupos
—, t€ém, comumente, seus significados diluidos com o passar do tempo.

A consolidagdo dos cultos por meio da tradicdo — conquistada pela
aceitacdo coletiva, tornando-os normativos — ¢, segundo o dicionario de
Céamara Cascudo (2010, p.240), o folclore. Esse termo fora enunciado
pela primeira vez por William John Thoms em 1846 nos Estados Uni-
dos, definindo o saber popular (ALMEIDA, 1977, p.3)**. Ao analisar-
mos a Carta do Folclore Brasileiro, podemos assumir que o folclore ¢
um integrante da Antropologia Cultural, responsavel pelo estudo pleno
da vida popular, nos aspectos de matéria e espirito.

Renato Almeida (idem), define o folclore como um fato presente,
com mutagdes continuas. Para ele, a tradicdo do povo deve ser utilizada

3* Graduanda em Jornalismo pela Faculdade Casper Libero e membro do Grupo de Pes-
quisa - CNPq Comunicagao e Sociedade do Espetaculo.. E-mail: giuliagarcia.souza@
gmail.com.

35 Cabe entender a etmologia da palavra no inglés, sendo folk, povo, e lore, sabedoria.
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como forma de compreender a atualidade, mas ndo como fato concreto
e eterno. Logo, para o estudo da cultura popular ¢ necessario entendé-la
como uma realidade fluida e viva. A Companhia da Tribo, fundada em
1996 pelos atores Milene Perez*® e Wanderley Piras*’, agrega tal conceito
a sua proposta, ao adaptar histérias, corporeidades e cultos tipicos do
nordeste e dos grupos indigenas do pais para o contexto paulista urbano.
Dessa forma, visa levar as criangas, por meio de pegas infantis, o folclore
e a trajetoria historico-cultural brasileira, sem se distanciar excessiva-
mente da realidade na qual a montagem se insere.

E possivel tragar um paralelo dessas agdes com a postura da grande
midia. Esta, por sua vez, acaba por ndo tratar das manifestacdes popula-
res e seu papel na sociedade contemporanea, mantendo foco nos temas
mercadoldgicos que usualmente compde a agenda setting®®. Dessa for-
ma, o folclore entra na espiral do siléncio®.

Alinhado-nos com os principios de Hannah Arendt, de que a narrati-
va ¢ necessaria para a compreensao, podemo compreender que o relato
da cultura popular brasileira ¢ imprescindivel para atribuir significado
a ela. Nesse cenario, algumas iniciativas surgem na busca de inserir o
assunto na esfera publica. A folkcomunicagdo ¢ uma delas, que com Luis
Beltrao como expoente, procura narrar a tradi¢do por meio de almana-
ques®, colocando-a em pauta no meio académico. A Carta do Folclore

3¢ Atriz santista. Graduada em artes cénicas pela Faculdade Paulista de Artes. Participou
dos cursos Arte do Brincante para Educadores, no Instituto Brincante, ¢ profissionali-
zante, no Teatro Escola Macunaima

37 Ator paulistano. Iniciou seus estudos artisticos com oficinas livres de teatro, confec-
¢do/manipulacao de bonecos, dancga classica e contemporanea, mimica, circo e canto.
Atuou no grupo Movimento Ar, coordenado por Vladimir Capella, durante sete anos, e
permaneceu por quinze no grupo XPTO como ator e assistente geral.

3% Agenda setting: Modelo desenvolvido nos anos 1960, nos Estados Unidos, para ex-
plicar as conexdes entre o macronivel das comunicagdes de massa € o micronivel das
relagdes sociais. A ideia afirma que a midia determina os assuntos discutidos na socie-
dade (MARTINO, 2013).

39 Espiral do siléncio: Conceito desenvolvido pela alemé Elizabeth Noelle-Neuman, que
consiste na ideia de que uma opinido disseminada pela midia tende a ser considerada —e,
consecutivamente. a tornar-se — publica, inibindo nog¢des contrarias (MARTINO, 2013).
4 Cf: CASCUDO, 2001, p.240.
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Brasileiro, feita pelo Comissao Nacional do Folclore, também busca ga-
rantir a preservagao das tradigdes, por diferentes frentes — da comunica-
¢ao em massa a educacao.

A SOCIEDADE DO ESPETACULO E A CULTURA POPULAR

A partir dos anos 2000, com a reforma do Teatro Renault — antigo
Teatro Abril —, tem-se presenciado um boom do teatro musical no Brasil,
com pecas importadas da Broadway e reproduzidas, principalmente, no
eixo Rio-Sao Paulo. Apesar do género ter surgido na regiao no século
XIX, com as operetas e o teatro de revista (BERGAMO, 2014), hou-
ve uma apropriacao de técnicas e temas americanos para os palcos do
pais tropical. Tais mudangas ocasionaram em uma arte que esquece as
sonoridades, corporeidades e tradi¢cdes culturais brasileiras, omitindo a
trajetdria historica do pais, que forma e torna possivel a compreensao de
nossas realidades. Desse modo, ¢ criado um paraiso ilusorio, que leva
as necessidades humanas ao plano do sonho, inserindo-se na légica da
sociedade espetaculo, exposta no livro homoénimo de Guy Debord.

A produgdo capitalista unificou o espago, que ja nao
¢ mais limitado por sociedades externas. Essa uni-
ficacdo ¢ ao mesmo tempo um processo extensivo
e intensivo de banaliza¢do. A acumulagdo das mer-
cadorias produzidas em série para o espaco abstrato
do mercado, assim como devia romper as barreiras
regionais ¢ legais e todas as restricdes corporativas
da Idade Média que mantinham a qualidade da pro-
ducao artesanal, devia também dissolver a autonomia
e a qualidade dos lugares. Essa for¢a de homogenei-
zagdo ¢ a artilharia pesada que fez cair todas as mura-
lhas da China (DEBORD, 1997, p.111).

A logica mundial globalizada, que ocasiona na aniquilagdo do espago
pelo tempo, como proposto por David Harvey em Condigdo pos-mo-
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derna (1989), leva, por vezes, a aculturagdo. Massificando-nos cultural-
mente, a contemplagdo passa a sobrepor a vivéncia, levando a perda de
identidade do individuo, a medida que o mesmo nao se reconhece nas
representacdes e, consequentemente, perde nogdo de suas origens.

Em contraponto, as brincadeiras que compdem os cultos populares
envolvem o publico ndo como simples espectador, mas como brincante.
Dessa forma, hd uma quebra na logica do espetaculo, como pode-se per-
ceber ao considerar a analise feita por Debord:

A alienacao do espectador em favor do objeto con-
templado (...) se expressa assim: quanto mais ele
contempla, menos ele vive; quanto mais aceita reco-
nhecer-se nas imagens dominantes da necessidade,
menos compreende sua propria existéncia e seu pro-
prio desejo. Em relagdo ao homem que age, a exterio-
ridade do espetaculo aparece no fato de seus proprios
gestos ja ndo serem mais seus, mas de um outro que
os representa por ele. E por isso que o espectador ndo
se sente em casa em lugar algum, pois o espetaculo
esta em toda parte (DEBORD, 1997, p.24).

As brincadeiras populares, portanto, devolveriam o senso de identi-
dade ao individuo, ao apresentarem os gestos, dangas ¢ a musicalidade
que formaram o Brasil ao longo de sua historia. A ultima montagem da
Cia da Tribo, Pé de Vento, ao se apropriar de elementos da cultura po-
pular, promove tal estado de interagdo, tirando seu publico da funcdo
contemplativa ao promover a vivéncia de sua apresentagdo. Wanderley
Piras, um dos fundadores do grupo, declarou”, acreditar que a natureza
infantil € por si so participativa, € que o encanto inocente ¢ a falta de
preocupacdo com as normas sociais — que impedem os adultos de uma
entrega completa — levam a quebra da quarta parede teatral. A pega acon-

4 Todas as falas de Milene Perez ¢ Wanderley Piras presentes neste trabalho sdo prove-
nientes de entrevistas concedidas a pesquisadora entre abril € outubro de 2017, durante
o periodo de ensaios e producdo de Agua Doce.
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tece em uma instalacdo inflavel e consiste em uma série de jogos, cenas
e performances que colocam o publico — majoritariamente formado por
criancas — na posicao de co-autor.

A TRAJETORIA DA TRIBO

A Cia da Tribo, fundada em 1996, surge como um grupo independen-
te de teatro infantil, com um trabalho de pesquisa cénico baseado no es-
treitamento com a cultura popular. Os principais pontos de interface en-
tre a linguagem do grupo e as tradigdes brasileiras sdo** a improvisagao,
arelacdo com o jogo, a diversidade ritmica, corporal e vocal, a interagao
que coloca o publico na posi¢ao de co-autor e o hibridismo — integrando
teatro, danga, musica e artes visuais.

A estréia se deu com Zabumba (1996)*, no Centro Cultural Sao Pau-
lo, um musical infanto-juvenil baseado no Bumba-meu-boi. Esse folgue-
do, por sua vez, nasceu no ciclo economico do gado, tendo variagdes por
todo o Brasil — com inicio no nordeste, mas se espalhando até a regido
sul —, e ¢ definido por Luis da Camara Cascudo como “(...) produto da
triplice miscigenacdo, com influéncia indigena, do negro escravo e do
portugués.” (CASCUDO, 2001, p.80). Para os integrantes da companhia
teatral, o boi ¢ a brincadeira que melhor define em jogo dramaético a po-
esia popular, por isso foi escolhida como primeiro trabalho a ser produ-
zido. Na época, nao haviam editais e os atores, ainda jovens, nao tinham
acesso a qualquer outro tipo de financiamento ¢ bancaram a peca de uma
forma bastante recorrente aos grupos independentes: por conta propria.

Nessa mesma €poca, as leis e editais culturais comecaram a surgir
pelo pais. Em 1991 foi instituida a Lei de Incentivo a Cultura — popular-
mente conhecida como Lei Rouanet — pelo Congresso Nacional. Dando
inicio aos incentivos fiscais para patrocinio artistico, foi acompanhada
por fomentos privados e, em 2002, pela Lei de Fomento ao Teatro do

42 Segundo material de apresentagdo da companhia fornecido pela artista Milene Perez.
53 Informagdes referentes a trajetoria do grupo retiradas do material de portfolio forne-
cido por Milene Perez.
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municipio de Sdo Paulo (N° 13.279). Os Sescs, que haviam comegado a
investir em iniciativas culturais em 1982, priorizam essa area a partir da
década de 90, ao ampliar sua rede de servigos (SESC, 2017), emergindo
para a posi¢ao atual, de um dos maiores financiadores de projetos artis-
ticos no pais. Em 2006, ha o surgimento do ProAC, em suas formas de
edital e lei de incentivo no estado de Sdo Paulo. O municipio também
ampliou o alcance de suas medidas, criando o Programa de Valorizacao
a Iniciativas Culturais (2003) — apelidado de Programa VAI — e o Prémio
Z¢ Renato (2014). Dessa forma, toda a légica de producao teatral ¢ alte-
rada, passando de editais de ocupagdo de espaco para financiamentos de
montagem e pesquisa e, consequentemente, transformando a forma de
remunerac¢do dos artistas, anteriormente baseada nas bilheterias e, atual-
mente, pré-estabelecida no orgamento dos programas.

Nesse cenario, a Cia da Tribo estreiou sua segunda peca, Romance,
no Teatro Crowne Plaza em 1999. Financiada pelo Projeto Coca Cola
de Teatro Jovem para Montagens Teatrais, o espetaculo inspirava-se na
linguagem musical dos trovadores europeus do século XI, mesclando
dangas brasileiras, mitos e a rima da literatura de cordel. Em 2002, apre-
sentaram sua primeira e unica obra adulta, Coronel dos Coronéis — ainda
na linguagem da cultura popular, ao contar a historia do precursor da
industrializagdo nordestina, Delmiro Gouveia —, ganhando o Prémio Es-
timulo Flavio Rangel para Montagens Teatrais.

A partir de 2003, com Fazenda de Papel — encenagdo do texto de
Hugo Possolo e Beto Andretta, que mostra a realidade e valoriza a vida
dos catadores, a partir de bonecos, cendrio e objetos de papel e papelao —
as pecas da Tribo passaram a ser, em sua maioria, apresentadas em Sescs.
Em tal contexto, foram produzidas Homem Palco em Contos do Brasil
(2004) — espetaculo de bonecos ambulante, que apresenta trés historias
tradicionais do Brasil —, Dois Coragées e Quatro Segredos (2005) — com
texto de Beto Andretta e Liliana lacocca, a farsa poética que permitiu
o aprofundamento do grupo na cultura popular e em seu hibridismo ar-
tistico —, Reisado da Borboleta, do Maracujd e do Pica-pau (2006) —
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adaptagdo do reisado sergipano — e Bicho Monjaléu (2011). Partindo de
grandes figuras da cultura nordestina, Cascos Cascudos (2006) e Quixo-
te Caboclo (2009) também sdao montadas a partir do financiamento dos
Sescs. A primeira, inspirada em trés contos de Camara Cascudo*, utiliza
de diferentes técnicas de manipulagdo e construcao de bonecos e usufrui
de uma trilha musical ao vivo, composta a partir de cantigas populares, e
a segunda basea-se nos poemas de Patativa do Assaré®.

As ultimas produgdes da companhia foram Folia da Tribo (2012) —
show teatral que celebra os folguedos, as dancgas, as musicas e ritmos
populares brasileiros — que teve sua estreia no Parque Villa Lobos e poste-
riormente, participou dos carnavais de varios Sescs —e Pé de Vento (2015).
Esse, criado a partir de poemas de Manoel de Barros e memorias afetivas
dos encenadores, conta com um roteiro aberto, baseado, majoritariamente
na participa¢do do publico. A pec¢a, que ocorre dentro de uma estrutura
inflavel — simulando o interior do corpo humano —, promove multiplas
experiéncias sensoriais, criadas a partir de jogos, cenas e brincadeiras
que envolvem atores e espectadores. Para tal, sdo utilizados baldes de gas
hélio, tecidos, projecdes, pequenos objetos inflaveis e bonecos.

A companhia ocupou os espacos culturais do estado, participando de
festivais, mostras teatrais e promovendo oficinas — como a Residéncia Cé-
nica no Centro Cultural Sao Paulo em 2010. Além disso, foram premiados
diversas vezes por suas montagens € mantém um repertorio vivo, que pode
ser contratado e, assim, segue sendo apresentado regularmente. Em 2016
fundaram a Casa da Ladeira, na Vila Brasilina, que funciona como um
centro cultural para os moradores da regido, oferecendo aulas e eventos.

4 Luis da Camara Cascudo, nasceu em 1989 em Natal, no Rio Grande do Norte. Co-
nhecido por ser um dos grandes pesquisadores do folclore brasileiro, sendo autor dos
maiores escritos tedricos sobre o assunto e, assim, eternizando a esséncia cultural do
povo brasileiro.

4 Antonio Gongalves da Silva, nasceu em 1909 no municipio de Assaré, sul do Ceara.
Filho de pais agricultores, ficou cego do olho direito aos 4 anos de idade, devido a
uma doenga. Tornou-se um dos maiores poetas populares do pais, sendo também can-
tor, compositor e improvisador. Em seus versos deu voz ao sertanejos excluidos pela
classe dominante.
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Atualmente, estdo no processo de producio do novo espetaculo, Agua
Doce. Baseado em uma pesquisa sobre os rios brasileiros, fornecida pelo
Sesc Taubaté. A primeira versao do projeto, escrita ha cerca de dois anos,
ficara guardada até margo de 2017, quando Milene e Wanderley optaram
por resgata-la, altera-la e dar inicio ao processo, dessa vez sem financia-
mento. O inicio do processo ndo foi financiado por nenhuma institui¢ao,
acarretando em dificuldades técnicas com figurino e cendrio durante os
ensaios pela falta de verba. Em dezembro, o grupo foi um dos escolhidos
pelo Prémio Z¢ Renato. O valor de cento e cinquenta e quatro mil reais
referia-se a circulacdo, considerando apresentagcdes em 24 parques da
cidade de Sao Paulo e um processo de seis meses. Assim foi feito e, pos-
teriormente a companhia fechou parcerias com o Sesc, visitando varias
unidades pelo estado de Sao Paulo.

A COMUNICAGCAO COM O PUBLICO INFANTIL

Utilizando de bonecos, artificios e histérias da cultura popular bra-
sileira, os artistas visam comunicar as tradi¢des do pais a nova geracao.
Porém, ao analisar o contexto no qual essa se iniciou, a tarefa torna-
-se complexa e exige muito mais planejamento do que o suposto pelo
senso-comum. Nascidas na 3" nagdo mais conectada da Terra, segundo
uma pesquisa de 2015 da organiza¢do internacional We Are Social*, as
criancas dos dias atuais vivem em um universo conectado e globalizado.
A internet e a televis@o, ligam os infantes ao mundo, quebrando as bar-
reiras espaciais e permitindo que tenham acesso a toda a cultura global.
Entretanto, o entretenimento permanece preso em uma tela e os desenhos
e jogos pouco se relacionam com a realidade brasileira, sendo, em sua
maioria, importados da América do Norte — produzidos por ou para a po-
pulacdo local. A nova geracao perde ainda mais o contato com a natureza

4 Cf: ESTUDO revela que brasileiro passa mais de nove horas por dia na internet. Por-
tal R7. 22 jan. 2015. Disponivel em: < http://noticias.r7.com/tecnologia-e-ciencia/es-
tudo-revela-que-brasileiro-passa-mais-de-nove-horas-por-dia-na-internet-23012015>
Acesso em: jun. 2017.
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—jaretirado em partes pela urbanizagdo rodoviarista — e torna-se alienada
em relacdo a seu proprio pais. A imaginagdo também lhes € suprimida, a
medida que os desenhos animados € games modernos criam um universo
denotativo, sem lacunas para a criatividade infantil, entregando imagens
e ideias fechadas, sem nenhuma possibilidade de recriacao.

O coletivo teatral contorna tais circunstancias, de modo a atingir as
criangas de forma mais efetiva, a partir de uma metodologia adquirida
no trabalho dos atores como arte-educadores. Milene e Wanderley traba-
lham ha 9 anos na Escola Municipal de Inicia¢ao Artistica (EMIA), em
conjunto com outros profissionais de diferentes areas — que costumam
participar das pegas da Tribo como cendgrafos, musicos, bonequeiros ou
encenadores. Segundo Milene, as experiéncias de arte-educadora e artis-
ta se reatroalimentam, pois existe um dialogo constante — proposto pela
propria instituicao — entre as aulas e o fazer teatral. Apesar de ter partici-
pado de projetos de ensino anteriormente, Milene declara ter encontrado
algo diferente na EMIA, que a encantou. A liberdade criadora, utilizada
para seus roteiros € montagens, era também explorada nas formas de edu-
car, possibilitando um “celeiro de cria¢des”, como definido pela atriz. O
momento a levou a um apice criativo, reinventando a companhia ao apro-
fundar o olhar sobre o publico infanto-juvenil, que deixara de ser simples
espectador, para se tornar um colaborador na génese das montagens.

Para Wanderley, o trabalho como professor deve ser pensado como
brincadeira, da mesma forma que a peca. O artista comegou a ministrar
oficinas teatrais sem saber ao certo os caminhos que deveria seguir e
acabou encontrando em seu método, relacdes diretas com as técnicas
que aprendera no curso de licenciatura — quando cursara biologia — e que
ha tanto tinha esquecido. Assim como definido por Paulo Freire (1979,
p.26), a pratica e a teoria, para o educador, sdo indissociaveis, € a agao
revelou-se permeada de pedagogia. Entender os conceitos, portanto, tor-
nava-se importante para uma melhor defesa e um aperfeicoamento da
pratica. O ator e bonequeiro afirma ser necessario, portanto, estar aten-
to a crianga, para perceber quando a “brincadeira” acabou e € preciso
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propor algo novo, ou aceitar a proposi¢do dos alunos — desfazendo-se
das posicdes egodicas que podem ser provocadas pela hierarquia do sis-
tema educacional. Assim, aceitando o background de cada um de seus
educandos, para que a aprendizagem saia de um processo doutrinario e
torne-se dialogo.

Por isto mesmo, a expressdo ‘extensao educativa’ s6
tem sentido se se torna a educa¢do como pratica da
‘domesticacao’. Educar e educar-se, na pratica da li-
berdade, ndo ¢ estender algo desde a ‘sede do saber”’,
até a ‘sede da ignorancia’ para ‘salvar’, como este
saber, os que habitam.

Ao contrario, educar e educar-se, na pratica da liber-
dade, ¢ tarefa daqueles que sabem que pouco sabem
(...) em didlogo com aqueles que, quase sempre, pen-
sam que nada sabem, para que estes, transformando
seu pensar que nada sabem em saber que pouco sa-
bem, possam igualmente saber mais (FREIRE, 1969,

p.15).

Analisando o trecho de Extensdo e comunica¢do, nota-se a relagao
entre as ideias de Paulo Freire e dos atores. Todos créem ser necessario
aproveitar as vivéncias do educando, transformando o processo educa-
cional em didlogo, com troca ao invés de transferéncia (extensao) de
saberes. Baseando-se fundamentalmente na liberdade, a posicao hierar-
quica do professor sobre o aluno seria evitada. Assim, tanto no educagao,
como no fazer teatral, as criangas tornar-se-iam co-autoras, complemen-
tando com suas experiéncias o proposto pelos arte-educadores.

As pecas da companhia foram afetadas pelo trabalho pedagogico de
seus fundadores. Ambos acreditam ser necessario sensibilizar o publi-
co, criando uma relagdo de confianga, para que seja possivel leva-los a
interagir com a cena. Por meio de um processo de observacdo de seus
alunos e filho, os artistas notaram que a crianga de hoje busca a vivéncia
para tornar os acontecimentos significativos. Dessa forma, véem impor-
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tancia em aproveitar as oportunidades, abrindo o roteiro ¢ de suas aulas
ou pegas — ao aqui e agora. A liberdade, portanto, deveria ser nutrida na
relagdo com o infante, fugindo de qualquer postura ditatorial. Para Wan-
derley, € necessaria empatia, colocar-se no lugar da crianca e usar da arte
para brincar com ela, conseguindo assim transmitir a cultura popular por
meio de suas pecas de forma significativa a seu publico.

A identificacdo, quebrando a logica espetacular, ¢ outro caminho uti-
lizado pela Tribo. Os roteiros, a estética e a encenacao das pecas buscam
se aproximar do universo infantil, para que o publico se perceba verda-
deiramente representado em palco, permitindo a troca promovida pelo
teatro, que pretende transmitir o folclore e os elementos que compde o
ser brasileiro. Tomando como exemplo a primeira peca, Zabumba, no-
tamos que o corpo do boi, o qual de longe parece bordado — como de
costume no folguedo tradicional — ¢ ornamentado por pequenos brinque-
dos, fazendo referéncia ao cotidiano daqueles que assistem a cena. Em
Cascos Cascudos, os bonecos utilizados pelos atores estdo expostos ao
inicio da apresentag@o para que a crianga os veja como brinquedos que
ganham vida na mao das pessoas e percebam-se capazes de brincar e
criar também. Dessa forma, a interacdo ocorreria de forma natural, sem
necessidade de coagir o publico. A radicaliza¢do ocorreu na tltima mon-
tagem, Pé de Vento, na qual os textos de Manoel de Barros e os relatos
de infancia dos encenadores levam o publico a reconhecer-se em cena.
O roteiro aberto permite que o enredo seja modificado pela participacao,
levando-se pelo momento presente. A estimulagdo do imaginario e do
envolvimento dos infantes facilitaria o processo de aprendizado, ao tor-
nar a experiéncia e o contetido que a mesma carrega — no caso folclérico,
pelos elementos que compde a pega — significativos.

Milene Perez e Wanderley Piras dizem ser necessario ter conscién-
cia de autores e socidlogos que pensam na infincia, ndo so6 na arte-e-
ducacdo, mas também no fazer teatral. Desse modo, ¢ possivel evitar
que o artista fale apenas o que deseja, levando-o a expressar aquilo
que precisa ser ouvido. Esses conhecimentos, também auxiliam nas es-
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colhas estéticas e tematicas dos projetos, para que a mensagem seja
transmitida efetivamente.

ANALISE DO PROCESSO DE AGUA DOCE

Acompanhando o processo de criacdo da nova peca da Companhia
da Tribo, Agua Doce’, é possivel analisar os diferentes meios utilizados
para levar a cultura popular as criangas. O cerne da montagem sao 0s rios
brasileiros, extremamete ligados ao folclore, pela quantidade de mitos
vinculados as aguas fluvias.

O enredo principal parte da lenda de lara, adaptando-a de forma lu-
dica ao universo infantil. A trama consiste na historia da india, que ao se
destacar na aldeia, sofre com a inveja e ¢ atacada por uma das irmas. De-
fendendo-se, derruba-a no rio, causando sua morte. lara ¢ amaldicoada
pela aldeia e, com o castigo, torna-se Mae do Rio. Condenada ao exilio,
vai a pororoca, deixando um rastro de polui¢ao e morte. Seu irmao, Aba-
ré, navega para trazé-la de volta e, com ela, toda a vida da agua doce. O
pequeno indigena trava um embate com a Mae do Rio, sem saber que ¢é
sua irma, e ¢ durante a briga que se reconhecem. Pelo amor e nocdo de
humanidade, Iara devolve a vida a 4gua doce, mas segue em seu papel
mitico, para proteger os rios brasileiros.

Durante sua trajetdria, Abaré conhece alguns personagens folcloricos —
das culturas indigena, ribeirinha e nordestina — ligados a agua doce, permi-
tindo que sejam apresentados ao publico em meio a narrativa. Cobra Gran-
de, oriunda de um mito indigena, ¢ a primeira a aparecer na montagem:

O mito (...) é o mais poderoso ¢ complexo das aguas
amazonicas, exercendo ampla influéncia nas popu-
lagdes que vivem as margens do Amazonas e seus
afluentes. (...) Senhora dos elementos, a Cobra-gran-

470 processo da montagem, a partir das primeiras reunides com os artistas até os ulti-
mos ensaios de novembro de 2017 foram acompanhados pela pesquisadora Giulia Gar-
cia. As informagdes presentes neste item sdo fruto de entrevistas, ensaios ou constam
no proprio roteiro da pega.
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de tinha poderes cosmogonicos, explicando a origem
de animais, aves, peixes, o dia e a noite. Magica,
irresistivel, poliformica, aterradora, a Cobra-grande
tem, a principio, a forma de uma sucuriju ou uma ji-
boia comum. Com o tempo adquire grande volume
¢ abandona a floresta e vai para o rio. Os sulcos que
deixa a sua passagem transformam-se em igarapés.
Habita a parte mais funda do rio, os pogdes, apare-
cendo de vez por outra na superficie (CASCUDO,
2001, p.144).

Posteriormente aparecem Cabeca-de-cuia — monstro dos mitos nor-
destinos, com origem no Piaui, que tem o formato da cabeca semelhante
a uma cuia e costuma aparecer na superficie das dguas nas noites de lua-
-cheia para comer meninos que nadam no rio (CASCUDO, 2001, p.86)
—, o Pirarucu — peixe gigante das dguas doces, comum as culturas ribei-
rinhas (CASCUDO, 2001, p. 521) — e outros seres da cultura popular.

Figura 1 — Iara e o Cabeca de Cuia

Crédito: Divulgagao
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Os personagens e peixes sdo representados por bonecos, confeccio-
nados por Adriano Castelo Branco® a partir de materiais reciclaveis, su-
catas e objetos de descarte, cotidianos para as criangas da regido urbana.
Pela identificacao — potencializada pelo tamanho, cores, forma de movi-
mentagao e sons emitidos pelos bonecos —, elas entram na légica de jogo,
comum aos brinquedos populares. Dessa forma, dao lugar a vivéncia,
atribuindo significados aos temas tratados na pega.

Encenada apenas por quatro atores, que representam os diferentes
personagens, a montagem estabelece codigos com o publico. Ao invés de
roupas, maquiagens e encenadores diferentes para cada figura da peca,
sdo mudados aderec¢o, voz, linguagem corporal e acrescentados, ou nao,
bonecos. Portanto, as criangas tem uma lacuna de informagdes para ser
preenchida com sua propria criatividade, indo além do que lhes € entre-
gue visualmente e dando espaco a imaginagdo infantil.

Figura 2 — Iara e o Peixe Deus

Crédito: Divulgagao

8 Adriano Castelo Branco: artista visual, arte educador e construtor experimental de
instrumentos musicais. Formado pela Universidade de Belas Artes de Sao Paulo.
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A direcdo musical, obra do ator e musico Rogério Almeida, busca
qualidades e nuances sonoras na ancestralidade e nas manifestagoes cul-
turais brasileiras que tem na agua o icone principal de suas criagdes,
tais como a Marujada — auto tradicional com tambores, cuica, pandeiros,
rabeca, viola, cavaquinho e violino como instrumentos, comum da Bahia
ao Sul (CASCUDO, 2001, p.369-370) — a Nau Catarineta — xacara por-
tuguesa de assunto maritimo, que convergiu para o auto do Fandango
(CASCUDO, 2001, p.416-418) — e o Caboclinho — folguedo popular que
se apresenta pelas ruas da Paraiba e do Ceard, com os grupos vestidos
de indios ao som do ganza, e de pequenas flautas e pifanos (CASCUDO,
2001, p.89-90). A trilha sonora ¢ elaborada em duas vias: criagdo de no-
vos temas e a utilizacdo de temas do cancioneiro popular e de dominio
publico, levando-os aos ouvidos infantis, acostumados, na maioria, com
musicas estrangeiras ou temas dos desenhos animados que assistem — e
que pouco se relacionam com a brasilidade.

Considerando a pouca proximidade das criangas da zona urbana com
a natureza, a Cia da Tribo buscou formas de reaproximar o publico da
agua doce. O inicio da encenacgdo reproduz uma rede de encanamen-
tos — que relaciona os rio a retificacdo ou a esgotos a céu aberto — e
posteriormente usa para simbologias cénicas, guarda-chuvas. Ambas as
referéncias, mais proximas da realidade dos espectadores. A partir disso,
tratam das enchentes, entre outros fendmenos naturais, relacionando-os
com as agdes humanas atuais e feitas durante nosso periodo de urbani-
zagdo. Os locais escolhidos para a circulacdo da peca — garantida pelo
Prémio Z¢ Renato — também se relacionam com a agua doce, tendo rios
em seu entorno ou subterraneo. Dessa forma, ha uma aproximacao da
ficcao a realidade, quebrando o paraiso ilusério proposto pela espetacu-
larizagdo e permitindo que as criancas relacionem o assunto da peca a
suas vivéncias.

Visando trazer o universo indigena sem estereotipa-lo ou restringir
a representatividade a um s6 grupo, a aldeia de lara ¢ uma criagao da
companhia. Mesclando referéncias reais com um contexto urbano e plas-
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tico — em figurino e cendrio —, sdo propiciadas empatia e afetividade das
criangas com as personagens, aproximando-as.

A disposi¢ao do palco, em formato de corredor, simula um rio, tendo
o publico as margens. H4 a quebra da quarta-parede — comum ao palco
italiano —, influenciando na postura do publico, que ndo s6 contempla,
mas também seja parte da montagem. A encenacdo com 0s bonecos e
tecidos — que simbolizam os rios — quebra a quarta parede teatral, envol-
vendo os infantes. Os atores movimentam os tecidos sobre as criangas,
brincando com as formas e a dindmica das aguas. Para que os bonecos
sejam percebidos como brinquedos, que ganham vida nas maos de al-
guém — da mesma forma que ocorre em Cascos Cascudos, como dito
anteriormente —, sdo levados préximos ao publico e interagem com ele.
Com isso, da-se lugar a vivéncia e ¢ retomada a no¢do de identidade,
propiciada também pela identificagdo com o universo infantil e a rea-
proximagao com o contemporaneo — mostrando que o folclore ndo esta
apenas no passado. E quebrada a 16gica espetacular.

Figura 3 — Apresentacio

i
A

Crédito: Divulgagao
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O TEATRO ARTESANAL E A MiDIA

Nos primérdios da companhia, a divulgagdo era feita pelos grandes
jornais — até entao acessiveis para os artistas. Fotos eram reveladas e seus
versos eram preenchidos com o nome dos atores e do fotografo. Junto
com os releases, eram colocadas em envelopes e levados as redacdes.
Segundo Milene e Wanderley, o espaco reservado nas paginas era maior,
permitindo criticas mais aprofundadas e uma maior visibilidade. Conse-
quentemente, as pecas adquiriam valor, sendo levadas a esfera publica e
assim, ganhando espaco em meio a populagdo. Isso relaciona-se com o
modelo de agenda setting , a medida que os meios de comunicacgao, ao
dar importancia a determinados temas, moviam a agenda publica. Ou,
seja, as producdes adquiriam uma visibilidade social por serem parte da
agenda midiatica.

Com o passar dos anos, o aumento da populacao urbana, a evolugao
tecnologica e o crescimento dos grupos de teatro independentes e da
televisdo, os jornais tornaram-se menos acessiveis a classe artistica. A
divulgagdo setorizou-se e, segundo os artistas da Companhia da Tribo,
as pecas infantis, praticamente perderam seu espaco nas publicacdes.
Em um Brasil globalizado, a arte deixava de refletir as raizes de seu
povo e assumia um carater internacional. A cultura popular deixava de
ser defendida e o senso-comum passou a considera-la de menor qualida-
de, inferior, como pode ser confirmado por relatos dos atores — de que
pais das criangas que os assistem assumem um preonceito em relagdo a
cultura brasileira e dizem surpreender-se positivamente com o que véem
nas apresentacdes. Assim, o assunto adentra a espiral do siléncio, sendo
omitido para ndo divergir da opinido dominante.

Segundo Wanderley, para ser divulgado pelos grandes veiculos atual-
mente, € necessario ser midiatico, € preciso produzir contetido constante-
mente. Essa postura seria contraria a légica do teatro artesanal, impossi-
bilitando o aprofundamento de técnicas e pensamentos pelo curto tempo
de produgdo. Portanto, visando preservar a qualidade de suas montagens
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e a proposta do grupo, a Cia da Tribo costuma apoiar-se na midia alter-
nativa. Essa costuma ser dividida em nichos especificos — tratando por
vezes apenas de teatro infantil, bonecos, ou folclore — e conhece o histo-
rico do coletivo teatral. A divulgagdo bruta cabe mais as instituigdes que
recebem o espetaculo. O ideal para voltar a aparecer na grande midia, na
opinido dos artistas, seria contratar um assessor de imprensa, o que ¢ fora
da realidade de grupos independentes, pelos baixos valores fornecidos
pelos editais.

Nesse contexto, surge a folkcomunica¢do®. Essa, visa impedir o de-
saparecimento de temas folcloricos, mantendo as narrativas populares
brasileiras para atribui-las significado. Desenvolvida por Luis Beltrao, a
disciplina cientifica baseia-se majoritariamente em almanaques, e pode
funcionar como uma forma de contra-agendamento. Essa logica buscaria
introduzir a cultura popular na agenda publica, para que assim pautasse
os jornais. A medida, apesar de aparecer na contramao dos costumes de
nossa sociedade, tornou-se mais frequente ap6os o aparecimento das redes
sociais, que acabam por ampliar os assuntos de modo a tornarem-se de
interesse publico — como foi possivel notar com o caso do estupro coleti-
vo em 2016 e o jogo da Baleia Azul no primeiro semestre de 2017.

CONSIDERAGOES FINAIS

A Companhia da Tribo, por meio de suas pegas seria um exemplo de
resisténcia a sociedade do espetaculo. Ao unir produgdes infantis, basea-
das em comunicacdo — e assim opondo-se a ldgica da extensdo — com os
cultos populares brasileiros — que naturalmente quebram a quarta parede
teatral, substituindo contemplagdo por vivéncia — propde o fim do para-
iso ilusorio. Retomando a trajetoria historico-cultural do pais, por meio
de suas corporeidades, sonoridades e imaginario, os artistas possibilitam
uma retomada de identidade dos espectadores, que se véem representados

4 Disciplina cientifica criada por Luis Beltrdo em 1967. Também denominada como
Folclore e Comunicag@o de Massa (CASCUDO, 2001).
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nas cenas hibridas, que segue a dindmica de jogo — presente nas dangas
dramaticas tradicionais. Com foco nos infantes, e seguindo linhas peda-
gbgicas, ao alinhar-se com o trabalho na arte-educagao, Milene Perez e
Wanderley Piras, possibilitam a nova geragao uma oportunidade de ligar-
-se as suas raizes e enxergar a beleza oculta pelo complexo de vira-lata®.

A folkcomunicagdo, por sua vez, apareceria como uma outra saida.
Sendo uma possibilidade de narrativa do folclore brasileiro, a disciplina
poderia nao s6 manter as tradi¢cdes vivas, como propos Luis Beltrao e
como insinua a Carta do Folclore Brasileiro, mas dar voz a esses grupos
e outras iniciativas de preservacao da cultura popular. Em conjunto, as
medidas poderiam ser utilizadas como formas de contra-agendamento,
fomentando a cultura popular na agenda publica para dessa forma atingir
a agenda midiatica, em um processo ciclico. Aumentando assim a visibi-
lidade e o valor atribuido ao folclore pela populacdo em geral, opondo-se
ao complexo de vira-lata e permitindo a retomada das raizes brasileiras
pela nova geragao.
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NARRATIVAS HIBRIDAS SOBRE
A SAUDE NA TELEVISAO

Amanda Souza de Miranda’!

INTRODUCAO

Este estudo retine resultados de uma pesquisa de doutorado que inves-
tigou os movimentos de hibridacdo entre as narrativas médico-cientificas
e as narrativas populares, a partir de uma experiéncia etnografica e da ana-
lise de edigdes programa Bem Estar>, exibido na Rede Globo. Enquanto
a tese apresenta uma preocupacao mais generalista na compreensao do
jornalismo especializado, suas caracteristicas e seu papel na configuracao
de um produto utilitario voltado a audiéncia televisiva, o presente artigo
faz da televisdo um nucleo epistemologico, na tentativa de apresentar al-
gumas de suas marcas enquanto dispositivo popular massivo.

Apresentamos, de saida, o conceito chave que norteia estas refle-
x0es: a hibridagao, tal como compreendida por Canclini (2003), ¢ aqui
apresentada como lugar de encontro entre praticas e processos distintos,
resultando em objetos singulares. Neste caso, o encontro dos textos cien-
tificos da saude com as praticas, rotinas e linguagens do jornalismo nao
resulta somente num produto adaptado, mas sobretudo em uma unidade
construida para ser consumida por uma audiéncia vasta, heterogénea e
popular. Trata-se de uma recriagao ética, técnica e estética.

31 Doutora em Jornalismo pela Universidade Federal de Santa Catarina, realizou douto-
rado-sanduiche (bolsista Capes) na Universidade de Leicester (Inglaterra). Mestre em
Educagao Cientifica e Tecnoldgica pela mesma institui¢ao. Desde 2019 faz parte do Mi-
diAto — Grupo de Estudos de Linguagem: Praticas Midiaticas (ECA-USP) e é pos-dou-
toranda no Programa de P6s-Graduag@o em Meios e Processos Audiovisuais da Escola
de Comunicagoes e Artes da USP.

320 programa Bem Estar, em 2019, saiu da grade diaria matinal da Rede Globo e passou
a ser um quadro tematico no talk show Encontro com a Fatima Bernardes, que eventu-
almente também tratava da tematica da satde. Esses resultados, entretanto, ndo se res-
tringem ao seu objeto empirico, ilustrando e descrevendo um fenomeno cultural de um
dispositivo popular massivo.
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Canclini (2003) aponta, em seus estudos, que a hibridag@o acaba sen-
do tanto um processo que permite a sobrevivéncia da cultura indigena e
camponesa, misturada a cultura popular, quanto um meio de moderniza-
¢do da cultura de elite. Isso nos coloca diante de um duplo caminho: ao
mesmo tempo em que um saber pode ser recomposto e atualizado a partir
de sua adesdo ao popular, sua popularidade pode lhe conferir abrangén-
cia o suficiente para se expandir. E o que acontece, pois, no programa
televisivo a ser analisado.

Aqui, a televisao surge ndo como midia, mas como um simbolo do
afeto, como uma marca cultural constituidora de normas, modelos e pa-
droes a partir de sua forga e de sua forma narrativa. Procuramos, assim,
mira-la como um espaco no qual as especialidades tradicionais do jorna-
lismo surgem com uma dificuldade a mais, qual seja, a de dialogar com
uma audiéncia plural e heterogénea, especialmente em uma emissora li-
der na TV aberta.

Os momentos em que as hibridagdes aqui descritas ocorrem sao es-
tudados a partir do mapeamento dos processos produtivos da redagdo do
Bem Estar, investigados durante uma incursdo etnografica de trés dias,
na sede da Rede Globo em Sao Paulo, em setembro de 2015. Além do
diario de campo, em que registraram-se rotinas, impressoes e caracteris-
ticas da producdo do programa, foram realizadas seis entrevistas: com a
editora-chefe, a editora de producao, dois apresentadores, uma produtora
e uma médica-consultora. Destas, apresentaremos somente trés. A coleta
de dados foi mediada pela Globo Universidade, que autorizou a pesquisa
apoOs o cumprimento de ritos internos.

Este artigo divide-se em duas partes. Na primeira, descreve-se e ex-
plicita-se a metodologia de trabalho, que combina dois modelos classi-
cos da pesquisa em comunica¢do. Na segunda, discute-se um conjunto
de resultados de pesquisa que auxiliam na caracterizagdo de praticas pro-
dutivas da televisdo, bem como descrevem seus produtos a partir de uma
perspectiva culturalista.
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O CIENTIFICO E O POPULAR NA TELEVISAO

Esta se¢do busca explicar escolhas metodologicas que utilizamos
para compreender as hibridagdes entre o cientifico e o popular na televi-
sdo. Trata-se de um movimento importante, considerando que foram os
insights obtidos no campo etnografico que permitiram que percebésse-
mos que produtos televisivos tém complexidades que precisam ser cer-
cadas para se evitar generalizagdes apressadas.

Chamamos de etnografia da narrativa (MIRANDA; SILVA, 2018) o
cruzamento da experiéncia etnografica com procedimentos da analise da
narrativa jornalistica (MOTTA, 2013). Na pratica, no estudo aqui apre-
sentado, isso se deu indo a campo, durante trés dias, e, posteriormente,
analisando os episodios construidos pela equipe durante o periodo obser-
vado. A ideia era questionar de que modo o que vimos e registramos em
diario se efetivou no programa que foi ao ar, além de perceber como o
programa era pensado e elaborado, desde o primeiro insight nas reunides
de pauta. Trata-se de uma tentativa de desvelar “como aspectos produti-
vos se materializam nos produtos e, a0 mesmo tempo, como os produtos
influenciam e orientam tais processos” (MIRANDA; SILVA, 2018).

A etnografia ¢ uma abordagem usual nos estudos em jornalismo, no
lastro dos estudos de newsmaking, que investigam a producao jornalistica
mapeando suas rotinas, praticas e agentes. A metodologia, utilizada pela
sociologa Gaye Tuchman de modo pioneiro, também foi apresentada por
Traquina (2012) como tendo “o intuito de ‘entrar na pele’ das pessoas
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observadas e compreender a atitude do ‘nativo’”. Foi, ainda, base do tra-
balho de Vieira (2018, p.134), que propde, conforme a abordagem do an-
tropologo Bruno Latour, o mapeamento de controvérsias, sugerindo “um
caminho de pesquisa cujo resultado ¢ a propria descrig¢ao, o proprio relato
etnografico (...) entendido menos como resultado e mais como agao”.
Este relato, baseado no diario de campo, nas entrevistas e no material
oferecido pela producdo (entre roteiros e arquivos de pauta), foi funda-

mental para orientar novas hipdteses da pesquisa, que até entdo sustenta-
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va-se na ideia de que o saber popular ndo tinha espaco no programa Bem
Estar. Ele originou um texto de mais de 100 paginas, com descri¢des, por
categorias, € 0s primeiros movimentos analiticos.

A metodologia, no entanto, s6 teve forma quando este texto foi ca-
tegorizado a partir da analise critica da narrativa jornalistica (MOTTA,
2013), outro caminho bastante adotado nos estudos de comunicagdo e
jornalismo. Segundo essa perspectiva, materiais jornalisticos sao histo-
rias que nos conectam ao nosso mundo temporal, construindo imagina-
rios. Sao, ainda, pontes para a compreensao da cultura, dai sua relacao
com estudos da literatura e também da antropologia.

Neste artigo, apresentamos duas, das trés camadas narrativas sugeri-
das por Motta (2013): a camada da expressdo, que se atém ao universo
mais visivel da linguagem e da estética e a camada do enredo, em que as
historias se apresentam como intriga, como um fio narrativo com inicio,
meio e fim. Na etnografia da narrativa, estas camadas sdo como guarda-
-chuvas, que abarcam também as categorias elencadas a partir do relato
etnografico. Na sequéncia, apresentamos discussoes e resultados a partir
desse percurso metodologico.

HIBRIDAGOES NA TELEVISAO

Ao descrever a televisdo como uma forma social popular, Williams
(2016) assegura a sua inegavel forca politica, sua agéncia e relevancia
nas estruturas sociais capitalistas. E, ao invés de naturalizar ou simples-
mente se opor a esse papel resgatando as teorias da manipulacado, ele se
dedica a compreendé-la em suas caracteristicas.

Uma delas ¢ o que chama de fluxo, identificada durante sua tempora-
da em contato com a TV norte-americana. Esta mesma caracteristica ¢ o
que faz com que, na linguagem cotidiana, as pessoas digam que assistem
televisdo, e ndo o seu programa preferido. E como se os diferentes for-
matos televisivos disponiveis em um mesmo canal fossem uma estrutura
narrativa s6 — aquela que faz com que um telespectador comece a manha
na TV Globo assistindo uma receita no programa Mais Vocé, aprenda
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dicas de uma vida saudavel no Bem Estar e termine a manha em um talk
show com o Encontro com Fatima Bernardes.

Para Williams, essa ¢ uma das caracteristicas mais reveladoras da
programacao televisiva, pois “o efeito do fluxo disseminou-se suficien-
temente para ser um dos elementos principais na politica de programa-
¢ao” (WILLIAMS, 2016, p. 103). Por esse mesmo motivo € muito raro
ver, nas emissoras que lideram audiéncia, transi¢des muito bruscas de
horario ou produtos sem nenhuma afinidade tematica distribuidos em
sequéncia. Esta estratégia ¢ utilizada para manter o telespectador sinto-
nizado. E, também, o que pode explicar a popularidade da televisdo e sua
abrangéncia e penetracdo, mesmo em tempos de ascensdo dos produtos
audiovisuais digitais.

Socialmente, esse conjunto de maquinas e aparelhos
caracteriza-se pelas duas tendéncias aparentemente
paradoxais, mas profundamente interligadas, da vida
moderna industrial e urbana: por um lado, a mobili-
dade, por outro, a primeira vista mais autossuficien-
tes, os lares. O periodo anterior de tecnologia publi-
ca, mais bem exemplificado pelas estradas de ferro e
pela iluminagdo das cidades, era substituido por um
tipo de tecnologia para o qual ainda ndo se tinha en-
contrado um nome satisfatério; essa que servia, ao
mesmo tempo, a um estilo de vida moével e focado
no lar: uma forma de privatiza¢do movel. A radiodi-
fusdo, em sua forma aplicada, foi um produto social
dessa tendéncia distintiva (WILLIAMS, 2016, p. 38).

Esse estilo de vida focado no lar, na vida privada, indica o papel da
televisdo como um agente familiar. Alguém a quem se escuta, alguém
com quem ¢ possivel se informar e se divertir, alguém que cede conse-
lhos e participa de um cotidiano. Trata-se, em suma, de um meio que
fomenta afetos — afetos esses que sdo construidos e solidificados a partir
de gestos de hibridagao.
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O texto que se segue discute parte dos resultados de uma pesquisa
que buscou descrever e compreender os encontros entre o cientifico € o
popular no jornalismo especializado em saude. Aqui, optamos por um
recorte pertinente a questdes bastante singulares da televisao como dis-
positivo popular massivo, tendo em conta o estudo do programa Bem
Estar. Tais questdes sugerem que o compromisso de atrair a audiéncia
e, mais do que isso, de engaja-la pelo afeto, forca a producao a hibridi-
zar textos da medicina e da ciéncia com elementos do universo simbo-
lico do popular. Este gesto estético faz com que a nogao positivista de
racionalidade médico-cientifica também seja subvertida no audiovisu-
al, ja que seu compromisso com um regime de saber poder é também
hibridizado e recriado.

A expressao e a hibridacio ao melodrama

Do ponto de vista da narrativa, a camada da expressdo, segundo
orienta Motta (2013), ¢ aquela mais visivel, o que podemos chamar de
acessivel a olho nu. E onde procuramos marcas de linguagem, modos
de falar, gestos, cenarios e recursos que servem para serem mostrados,
para aparecerem em primeiro plano nas narrativas. No caso deste estu-
do, identifica-se a camada da expressdao como lugar de encontro entre o
texto cientifico, que interessa ao jornalismo, com o popular, que também
interessa pela possibilidade de engajar a audiéncia.

A primeira caracteristica identificada ainda durante a incursdo etno-
grafica no Bem Estar foi sua potencialidade de criar objetos sensiveis
que transformavam a ciéncia e a satide em um universo ladico e agra-
davel a audiéncia. Isso se dava especialmente pelo cuidado cenografico
e cénico apresentado durante a preparagdo das pautas e a produgao dos
programas ao vivo, que sempre contam com demonstragdes de fendme-
nos e processos bioldgicos, seja em infograficos, seja em analogias com
artefatos de uso geral.

Mas ndo era apenas isso: os espelhos e roteiros dos programas, que
também pudemos analisar, contavam historias com comego, meio e fim
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e com a construcdo de personagens que imediatamente associamos a es-
trutura do melodrama, na compreensao de Martin-Barbero (2011).

A gente tem uma preocupacdo das conversas ndo se
estenderem demais, ndo ficar s6 um blablabla e a
gente poder usar nossas demonstragdes, N0ssos re-
cursos graficos, que a gente acha que ajudam a atrair,
ajudam a fixar a audiéncia. Entdo nesse aspecto a
gente tenta mesclar um pouco de tudo: um pouco
de pergunta, um pouco de conversa, um pouco de
recurso grafico, de recurso holografico, de entrete-
nimento, de descontra¢do (Mariana Ferrdo, apresen-
tadora, em entrevista concedida a autora em 29 de
setembro de 2015).

Tais insights iniciais se consolidaram ao longo da observacao e foram
confirmados na analise de 10 edigdes do programa®, resultando na de-
marcacao de um primeiro movimento de hibridagao no plano mais visi-
vel da narrativa: o encontro entre a informacao jornalistica sobre ciéncia
e saude ao universo de simbolos e marcas do melodrama, estética popu-
lar na cultura latina e que, por isso, produz um sensivel que facilmente
afeta as audiéncias populares™.

O processo de hibridagao entre a informagao em satde e o melodrama,
no ambito da produg¢do, particulariza-se precisamente em duas categorias
analiticas. A primeira toma o melodrama como uma estética que promove
sensagdes de medo, entusiasmo, dor e riso (MARTIN-BARBERO, 2011)
e a segunda o toma como um espetaculo visual e sonoro (idem).

33 Conforme ja explicitado, combinamos a etnografia a analise de dez episodios do pro-
grama, selecionados com base nas reunides de pauta que acompanhamos ¢ em uma
amostra aleatdria, entre os anos de 2011, em que o Bem Estar estreou, ¢ 2017, ano de
encerramento desta pesquisa. Os programas, todos tematicos, tinham como pauta: doen-
cas cardiacas, 6leos essenciais, meditagdo, parto, o risco dos raios, alimentos milagrosos,
AVC, ronco, megahair e redugdo de estdomago.

5+ Segundo a editora-chefe do Bem Estar, sua audiéncia é formada essencialmente por
mulheres, das classes C e D.
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Com relagdo as sensagdes, a dupla medo-dor se apresenta nas nar-
rativas por sua adesdo ao mundo fatico, o que se associa diretamente as
necessidades da informacao jornalistica. Ela ¢ acompanhada sempre de
receitas médicas, de comentarios das fontes especializadas. Numa das
edi¢des que analisamos, cujo tema eram os raios, o engenheiro eletricista
faz a adverténcia: “Evite qualquer tipo de 4gua, mar, piscina ou rio. Ris-
co maior ¢ dentro da 4gua. Saia imediatamente”. As frases sdo imperati-
vas e buscam construir a no¢ao de que o medo € um recurso para fugir ou
minimizar a dor. A mensagem nao precisa ser metaforica, como muitas
vezes ocorre nas telenovelas ou melodramas classicos.

Do mesmo modo, sentimentos como entusiasmo € humor também
ganham corpo na estrutura estética do melodrama. Por isso, ¢ comum
que, em telenovelas, por mais dramdtica que seja a histdria central, sem-
pre haja nucleos responsaveis por fazer rir, por trazer um contorno mais
leve a narrativa. O Bem Estar também recorre a esses recursos no €ixo
da expressao — o que ocorre particularmente na figura do entdo apresen-
tador, Fernando Rocha, que intimeras vezes se tornou meme nas redes
sociais por sua forma de ancorar o matinal.

O modelo de “apresentador circense”, tal como registra Martin- Bar-
bero (2011) também ¢ bastante usual nos formatos populares. E a tipi-
ficacdo do sujeito boa praga, com o qual a audiéncia se identifica facil
e rapidamente. O papel de Fernando, que ele mesmo registrou em en-
trevista, ¢ dar leveza a seriedade do Bem Estar, além de promover uma
identificagdo com classes populares, que ja o reconheciam de reporta-
gens segmentadas para o mesmo publico, durante sua atuacdo como jor-
nalista em um telejornal de Sao Paulo, como ele mesmo lembra: “Era um
repérter que tinha envolvimento com o publico que o programa buscava
no inicio. Um publico da classe C e D, da zona leste de Sao Paulo, eu era
um reporter muito popular.”

Em um episodio sobre megahair, Rocha faz piadas com o piolho que
ndo pula. E brinca com a “caspa” cenografica que a producao lhe pro-
videnciou. Além disso, € responsavel por levar mensagens com um tom
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mais otimista e menos técnico a audiéncia, como no programa sobre me-
ditacdo, em que sugere ao telespectador que “Nao brigue, faca as pazes
com o seu pensamento”.

A multiplicidade de sentimentos e sensacdes engedradas por sua nar-
rativa, portanto, ¢ uma das chaves para a compreensao do Bem Estar
como narrativa hibrida — que surge a partir da realidade fatica, mas que
a reconstrdi permanentemente. Ora, se a satide ¢ um assunto que interes-
sa a humanidade, transforma-la em uma narrativa sobre humanos é um
recurso que gera ndo s6 empatia e identificacao, mas apela as sensagdes
partilhadas, comuns a todos nos.

A ideia do espetaculo também se apresenta no Bem Estar desde as
primeiras reunides de pauta. O espetaculo visual esta essencialmente re-
lacionado ao conjunto de imagens que ele dispde para se comunicar com
a audiéncia. A preocupagao com o que esta no detalhe das cameras € real
e foi percebida diretamente do switcher de onde a editora coordena a
transmissao ao vivo, priorizando planos bem detalhados, captando mo-
vimento de maos, trazendo o foco para os objetos cénicos.

Mas essa preocupacgdo com o visual comeca antes, ja na produgao,
como indica o material levado pela produtora Adriana Soderi para a reu-
nido de estudio do programa sobre megahair. Além de topicos explica-
tivos sobre a pauta do programa e o que seria discutido, ha uma preocu-
pagdo com o que vai ser mostrado e como. No documento, ela sugere:

Pensei num modelo de cabeca com fios longos e al-
guns pesinhos nas pontas. A Dra. Marcia explica que
fios longos podem ser muito pesados ¢ a tragdo leva a
queda. Além disso, fios pesados podem causar dor no
couro cabeludo. Nestes casos, € preciso tirar o0 mega-
-hair (E-mail da producao, sobre um dos programas
do Bem Estar).

O e-mail também contém uma série de cinco imagens aproximadas,
em close, repassadas pela produtora a equipe da reunido. Nessas imagens
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¢ possivel ver detalhes dos tipos de aplique — efeitos que acabam sendo
captados no estudio com a presenga das mulheres que possuem mega
hair. Tal pratica converge com a compreensao da editora-chefe sobre do
que ¢ feita a TV: “de zoom, de primeiro plano, do que a gente chama de
insert, de detalhe.

De fato seria muito complexo falar sobre aspectos relacionados ao
corpo humano sem mostrar alguns de seus detalhes. Mas nem sempre
representar determinados Orgdos ¢ tarefa esteticamente agradavel. No
episodio sobre doengas cardiacas, por exemplo, o coragdo surge na sua
representacdo romantica popular, € ndo como imagem real.

Em edigdes menos focadas em 6rgaos, como € o caso da sobre raios,
meditagdo e oleos essenciais, o espetaculo visual se concentra em outros
aspectos. No programa sobre medita¢ao, a montagem de um estidio zen,
com objetos usados na meditacdo, ¢ destacada em sucessivos frames. Ja
no de 6leos, a textura dos produtos e o formato de folhas e flores tam-
bém surgem focalizados. Ja na edi¢do sobre raios, que do ponto de vista
representacional pode parecer mais desafiador, ¢ a mesa holografica em
3D que convoca o telespectador a ver. Sdo, enfim, recursos multiplos e
diferenciados de acordo com a pauta, mas todos convergem em uma es-
pecificidade: a visualidade como dimensao de expressao € como recurso
essencial a televisdo e a propria cultura de massa.

A propria editora-chefe levanta esse aspecto ao tratar de uma per-
cepcao quanto ao seu publico e ao horario de exibi¢dao do programa. Ela
explica que o Bem Estar entra no ar em um momento de muito barulho
na vida doméstica: maquina de lavar ligada, criangas brincando na sala,
panela de pressdo apitando. Em um cendrio como esses, todo o apelo
visual € necessario.

O tempo todo tem tarjas no programa, pra que as
pessoas saibam do que a gente ta falando e o que ta
no ar. O tempo todo tem pergunta, porque quando eu
imprimo uma pergunta no ar, vocé consegue enxer-
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gar na pergunta o tema que a gente ta falando. Entao,
por isso ¢ tudo escrito, por isso tem esse detalhe. Se
a agua ta quente, tem que estar escrito: agua quente
(Patricia Carvalho, editora-chefe, em entrevista con-
cedida a autora em 29 de setembro de 2015).

Dito deste modo, € possivel entender porque o espetaculo visual ¢ um
potencial engajador de audiéncia e um dos eixos mais potentes na estru-
tura estética do melodrama: captar ao sensivel pelo estimulo a um senti-
do tdo importante como o da visdo ¢ uma forma de dar unidade e coesao,
de enderecar uma mensagem a um publico e convocé-lo ao didlogo. Por
1sso o programa também se utiliza de letterings e do texto escrito a todo
momento, mesmo quando aquela informacgao parece ser redundante.

Nesse sentido, o espetaculo sonoro nao pode ser desprezado ou sub-
-valorizado, pois vem no mesmo pacote de apelos sensoriais. Presencia-
mos, também da switcher, um momento em que a editora-chefe deu uma
amostra concreta da importancia e relevancia do dudio para a edigdo.
Num dos VTs da edicdo sobre 6leos essenciais a trilha sonora simples-
mente ndo subiu, deixando-a bastante irritada. Quando o programa ter-
minou, ela procurou saber o motivo do erro, ja que tinha liberado o ma-
terial com musica, como de costume. O deslize técnico descaracterizou
a edi¢do, pois ¢ regra no Bem Estar: toda reportagem tem trilha sonora,
ndo ha espago para siléncios.

Nos programas sobre raios € meditacdo, a sonoplastia lembra muito a
do radio e a do teatro, pois sua representacao se da sobre barulhos de tro-
voes, trovoadas e de meditagdo, recursos que nao costumam ser aciona-
dos com frequéncia no jornalismo, a ndo ser que componham o universo
fatico. Portanto, mais do que recorréncia tipica de produtos televisivos
por conta de seus mecanismos e potenciais técnicos, o apelo ao visual e
ao sonoro diz respeito a preocupacao estética tipica do melodrama, cuja
primeira referéncia € o teatro, mas cuja apropriacao pela televisdo ¢ ine-
gavel como elemento do popular.
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O enredo e a hibridacdo que constréi um saber

O enredo ¢ uma das camadas mais utilizadas na andlise da narrativa
jornalistica, considerando-se seu papel de construir e solidificar imagina-
rios. E a partir dele, também, que se estudam os personagens, caracteriza-
dos, no melodrama, a partir de arquétipos bem definidos: o heroi, o vilao,
0 bobo e 0 mocinho s3o necessarios para que a historia se materialize.

A experiéncia etnografica realizada na redagdo, bem como a ana-
lise dos 10 episodios do Bem Estar, resultaram no que chamamos de
“demarcagdes tedricas da hibridagdo” (MIRANDA, 2018), perceptiveis
nos processos produtivos e no enredo, formulando trés sentencas ba-
sicas: as histdrias sobre a satide sdo elaboradas por um a partir de um
outro, o que caracteriza a compreensao da producdo jornalistica como
um espago marcado por alteridade; as historias sobre a satide sdo tradu-
c¢do cultural, o que exige movimentos de reescrita; e as histdrias sobre
a saude sd3o um saber hibrido, o que resulta do encontro do saber cien-
tifico com o popular.

Em suas praticas e rotinas produtivas, o jornalista esta sempre em
contato com um outro que corresponde a um sujeito a ser representado.
Na pratica, chamamos-lhe fontes, mas nos estudos de narrativa ¢ comum
compreendé-los como personagens. Miranda e Silva (2017) trataram dis-
so ao analisar uma edi¢cdo do programa Bem Estar. Entre as conclusdes
acerca da narrativa produzida na edigdo, estd a de que os jornalistas se
colocam sempre na posi¢ao do outro, qual seja a fonte técnica especiali-
zada do campo da medicina e o paciente.

Tal dimensdo diz respeito as particularidades das rotinas e processos
produtivos do jornalismo. Na televisdo, as fontes estdo, literalmente, em
cena. Elas participam com sua voz e imagem, o que ndo significa que nao
estejam representando o outro que a interpelou — neste caso, o jornalista
que lhe deu instrugdes sobre o que dizer, como se portar diante das came-
ras, etc. Esse contato, por outro lado, molda as narrativas, na medida em
que suas experiéncias subjetivas e vivéncias cotidianas sdo incorporadas
as noticias de modo a projetarem um outro construido a partir de si. E
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nessa transposi¢ao e juncao de falas e discursos ndo ¢ somente o discurso
técnico e especializado que se incorpora ao saber do jornalismo.

A dimensao da alteridade tem uma centralidade na formatacao da
narrativa, pois ela também ¢ responsavel pela popularizagao do texto, o
que ¢ indispensavel para a atracdo da audiéncia na televisdo. E no mo-
mento em que se projeta no outro, o paciente, que o jornalista faz um
esforco para busca-lo enquanto audiéncia, aproximando-se de um saber
popular, a0 mesmo tempo em que cria personagens que estdo sempre em
busca de algo maior (o cuidar de si, o cuidar do outro ou o vencer uma
doencga e a morte, por exemplo). Esses personagens, que nada mais sao
do que o outro incorporado ao discurso jornalistico, sedimentam arqué-
tipos como o de herois, de sofredores ou de guerreiros.

Um dos exemplos mais ilustrativos que coletamos em nosso percurso
da etnografia da narrativa foi o do programa sobre parto. J4 na reunido
de pauta, as jornalistas, todas maes, falaram sobre a importancia de se
fazer algo emocionante, estilo GNT°. Ao mesmo tempo em que narravam
suas experiéncias, estava claro que buscavam também experiéncias ex-
ternas. “Vamos acompanhar um trabalho de parto”, disse uma. No ar, o
programa revela um cuidado ético e estético ao construir a ideia da satide
gestacional e da maternidade, mas representa um outro sempre vigiado
pelos médicos no estudio e pelo apresentador.

Fabian (2000) observou, ao tratar das questdes relativas a represen-
tagdo cultural na antropologia, que o outro nunca ¢ simplesmente dado,
procurado ou encontrado, mas fabricado. Significa dizer que, nas narra-
tivas jornalisticas, assim como nas obras de ficcdo, por mais reais que os
personagens parecam, eles sdo narrados a partir de um determinado ponto
de vista. Assim, o final feliz de uma mae que consegue um parto normal
apos duas experiéncias de cesarea, ainda que narrado por ela propria, € me-
diado por um narrador, seus meios de produ¢ao e suas rotinas. No caso de
um programa televisivo, ¢ mediado, também, pela tentativa de hibridizar
histérias com uma estética bastante caracteristica dos produtos populares.

5 Fala de uma das jornalistas na reunido de pauta, remetendo-se ao canal de TV a cabo.
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A ideia de tradugdo, que também exploramos nesse segmento, tam-
bém pode ser incorporada pelos jornalistas e pelas suas fontes. A pedia-
tra Ana Escobar, por exemplo, na entrevista sobre sua participa¢ao no
programa Bem Estar, comparou a forma como dialoga com o publico,
no programa, ao processo de converter o idioma materno para uma outra
lingua, como se “mudasse um chip” — como ela mesma explicou. Ela
sabe que, por estar falando como uma audiéncia heterogénea, deve evitar
termos cientificos ou muito prolixos.

Este conceito de traducao que trazemos aqui diverge das discussoes
mais praticas, que simplificam o método de producao textual (seja o
texto também uma imagem, um audiovisual ou qualquer outro produto
material do jornalismo) ao exercicio de reescrever jargdes cientificos e
popularizar vocabularios técnicos. Nesse sentido, Silva e Soares (2013,
p.117) afirmam que “o texto jornalistico, volta-se ao outro que busca
interpelar, constituindo-o no interior de sua narrativa e na relagao eu-ou-
tro” — assimilando, portanto, um processo de interagdo anterior ao texto
e posterior a sua circula¢do. No interior das narrativas sobre satide conta-
das pelo jornalismo na televisao ha, entdo, tanto o saber médico, quanto
o popular, daquele outro que ele busca como audiéncia.

Assumir essa no¢ao como uma especificidade do jornalismo especia-
lizado em saude, mais ainda nas narrativas audiovisuais e da televisao,
além de contemplar o aspecto produtivo relacionado a alteridade, ajuda
a dimensionar o jornalismo como pratica cultural, como exercicio de
traducdo e de representacdo cultural (ZIPSER; POLCHLOPEK, 2009).
Nao se trata, portanto, de transformar conceitos em metaforas ou popu-
larizar jargdes cientificos, mas de compreender a pluralidade cultural que
cerca a relagdo médico (cientista)-jornalista-leitor (paciente) em toda a
sua complexidade, o que sera levado ao texto no ato de recriagdo narra-
tiva e atravessara seu momento de circulacao.

Essa dupla demarcagdo alteridade-tradu¢do cultural, resulta na pro-
ducdo de um saber hibrido, construido a partir do saber médico e cien-
tifico, mas reescrito sucessivas vezes até sua formatagdo como um pro-
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duto audiovisual. A reescrita ocorre ao longo de processos produtivos
rotinizados nas redagdes, com a participagao dos médicos, cada vez mais
adaptados a exposicao na televisao, para audiéncias massivas que trans-
cendem os espagos dos consultorios. Trata-se de um processo que resulta
na aparente noc¢ao de que a TV pode cuidar de alguém, ou, no minimo,
mediar cuidados.

CONSIDERAGOES FINAIS

Os resultados aqui apresentados registram diferentes momentos da
hibridagdo entre processos e praticas do campo da ciéncia e da satude e
processos e praticas do jornalismo, neste caso, um jornalismo construido
para ser veiculado em um produto popular-massivo (MARTIN-BARBE-
RO, 2011). Estas caracteristicas podem ser identificadas em qualquer
objeto do jornalismo especializado, mas se acentuam no Bem Estar jus-
tamente pelo fato de ele ser veiculado em uma midia de massa, distante
da segmentagdo e da formacdo de nichos muitas vezes almejada pelas
noticias especializadas.

Na incursdo etnografica que empreendemos na redagdo, identifica-
mos uma equipe comprometida em atuar como parceira dos 6rgaos de
saude publica, oferecendo um repertorio de saberes praticos e utilitarios
capazes de se espalhar rapidamente junto a diferentes publicos.

Este comprometimento ¢ identificado especialmente nos momentos
em que as narrativas do saber cientifico precisam ser reescritas, trans-
formadas em VTs atrativos, em demonstragdes ludicas ¢ em artefatos
cénicos que convidem a audiéncia a partilhar de um sensivel que evo-
ca, junto de si, caracteristicas marcantes do melodrama. Neste aspecto,
a partilha de um sensivel, tal como aponta Ranciere (2005, p.15), nos
retine enquanto comunidade em torno de modos de visibilidade que fa-
zem sentido em determinado momento histérico e contextos. Trata-se,
sim, de “um sistema de evidéncias sensiveis que revela, a0 mesmo tem-
po, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares
e partes respectivas”.
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Os modos de visibilidade vinculam-se diretamente a camada da me-
tanarrativa, a qual optamos por ndo apresentar neste artigo, mas que, em
sintese, denota o solo cultural que compartilhamos. Neste solo, além de
uma série de preocupagdes €ticas, morais € praticas com a saude e com
0 corpo, ha também um conjunto estético que nos identifica sobrema-
neira: o melodrama, a constru¢do narrativa que permite que historias
sejam contadas com inicio, meio e fim, vilanizando personagens, mo-
ralizado enredos e movendo a teia de arquétipos e estereotipos que nos
envolvem cotidianamente.

Este estudo procurou refletir sobre processos de hibridacao registra-
dos nas rotinas produtivas do Bem Estar, que impactam diretamente na
sua forma narrativa. Por meio de dados empiricos coletados em uma ex-
periéncia etnografica e na analise da narrativa, sintetizamos um conjunto
de discussdes que sinalizam a poténcia da hibridagdo como mecanismo
de afetagdo da audiéncia.

Entendemos que o Bem Estar, assim como qualquer produto da in-
dustria cultural, pode ser compreendido a partir dos olhares mais diver-
sos. E possivel enxerga-lo em sua logica politica e normativa, assim
como também ¢ possivel analisd-lo como midia alienante, capaz de nos
encantar com o belo para ocultar o que ¢ realmente necessario a vida
em comunidade. Entretanto, ao optarmos por um enquadramento cultu-
ralista, evitamos essas interpretacdes monoliticas e apontamos para um
horizonte em que estas ldgicas se encontram.
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A “ECONOMIA DE TROCA” DISPARADA PELO
AMBIENTE DIGITAL: UMA CULTURA
COMUNICACIONAL CONTEMPORANEA DE
PROMOCAO DE CONFIANCA E DE AJUDA MUTUA

Fernanda Elouise Budag™

INTRODUGAO

Na base de nosso olhar esta a perspectiva dos Estudos Culturais por
entendermos que esse paradigma enfatiza a fungdo estruturante da cultu-
ra no social, a qual possibilita que sentidos sedimentados sejam atualiza-
dos ou refutados. Esse ponto de vista dialoga com todo o panorama que
estamos monitorando a respeito de um discurso de “economia de troca”
que aflora hoje especialmente de dentro do ambiente digital, buscando
espaco ao lado do sistema econdmico hegemonico assentado no dinheiro.

Exploramos mais adiante variadas discursividades que se alinham ao
que estamos situando como “economia de troca”. Para o momento, basta
assinalarmos que, fundamentada nos Estudos Culturais, propomos uma
reflexdo critico-tedrica — complementada por resultados de dados empi-
ricos — que atravessa os temas da cultura comunicacional participativa
e do consumo colaborativo®® com vistas a mudancas sociais. Particular-
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e Marketing (ESPM-SP). Pés-doutoranda no Programa de Pés-Graduagao em Comu-
nicagdo da ESPM-SP desde margo de 2018. Membro dos Grupos de Pesquisa MidiAto
— Grupo de Estudos de Linguagem: Praticas Midiaticas (ECA-USP) e Juvenalia — Cul-
turas juvenis: comunicagdo, imagem, politica e consumo (ESPM-SP). Docente da Fa-
culdade Paulus de Tecnologia e Comunicagdo (FAPCOM) e da Universidade Sao Judas
Tadeu (USJT).

% Ainda que as iniciativas observadas nio se autodenominem enquanto de consumo
colaborativo explicitamente, com uma visada classificatoria para fins didaticos e con-
ceituais, fixamos dessa forma entendendo consumo colaborativo como praticas de con-
sumo mais conscientes que privilegiam o compartilhamento de bens e/ou experiéncias,
sobretudo mediadas pela tecnologia digital (BOTSMAN; ROGERS, 2011).
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mente, nosso foco recai no estudo dos usos e discursos sobre iniciativas,
mediadas pelo digital, que podemos situar como de consumo colaborati-
vo sem o emprego da base monetaria, que privilegiam o intercambio de
experiéncias e a dissipacao de disparidades.

Nesse raciocinio, operamos trés movimentos neste texto. Primeiro,
fazemos uma sondagem (ndo exaustiva) de alguns enunciados noticiosos
e documentais que tangenciam temadticas de nosso interesse, particular-
mente sobre iniciativas que promovem trocas de experiéncias de consu-
mo (bens materiais ou simbolicos) entre sujeitos via ambiente digital, e
negdcios de impacto social (o chamado setor 2.5); isso para ilustrar um
pouco do “espirito do tempo” que estamos querendo retratar. De maneira
consecutiva, articulamos esse levantamento midiatico noticioso-docu-
mental com uma base tedrica que sustenta nossas reflexdes, como a teo-
ria das dadivas de Mauss (2019) e a discussao sobre atitudes politicas das
praticas de consumo fomentada por Sennett (2018). Por fim, na tentativa
de revelar como os atores sociais vém efetivamente empreendendo tais
trocas de experiéncias em sua cotidianidade, para de fato apreendermos a
face dessa manifestagdo comunicacional na concretude do real, tragcamos
consideracdes sobre a observagdo de registros de experiéncias de troca
realizadas por membros do “sistema” chamado “Banco de Tempo”, ou
TimeBanks, nos Estados Unidos.

Com esse movimento de busca — por discursos na/da midia, por arca-
bougo tedrico e por relatos de historias de sujeitos envolvidos —, acredi-
tamos dar conta de evidenciar tanto o contexto a partir do qual emergem
os projetos de “economia de troca” que nos interessam (ou seja, os de-
mais textos que os envolvem) quanto quais os contornos que eles andam
ganhando com as praticas sociais empreendidas, procurando descortinar
para onde estdo apontando e o que nasce a partir deles.

No percurso de nossa pesquisa, tivemos como ponto de partida a Be-
liive, uma plataforma online de troca de experiéncias que usa o tempo
como moeda. Segundo o texto de apresentacdo publicado no perfil do
Instagram da propria base digital, ela esta “[...] criando uma economia
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baseada em amor, igualdade e abundéancia™’; e convida para que o usua-
rio “compartilhe seus talentos e viva experiéncias usando o tempo como
moeda”®, Em uma ponta, sujeitos podem oferecer servigos e, com essas
ofertas, acumulam o tempo investido. Na outra ponta, sujeitos buscam
por experiéncias e investem, para a compra destas, o seu tempo ja ofer-
tado e acumulado anteriormente.

Nesse sentido, tomamos a proposta da organizacao Beliive, e os dis-
cursos e praticas que promove, como disparadores de nossa investigagao.
Mas nao nos ativemos apenas a ela. Partindo dela, fomos nos deixando
levar pelos fluxos do ambiente digital, mais ou menos aos moldes do mé-
todo de observacgao a deriva da antropologia, cujo caminhar Careri (2013)
entende como um ato de conhecimento do espago atravessado. Seguindo
— e perseguindo — essa direcdo e esse olhar, fomos desembocando em
outras discursividades e exercicios. Portanto, em primeira e ultima ins-
tancias, € sobre essa trajetdria investigativa que discorremos aqui.

Os sujeitos envolvidos nos projetos observados interagem e parti-
cipam solicitando ajuda com alguma atividade ou ofertando seu tempo
para alguma tarefa. A certo modo, ao lado dos direitos fundamentais rela-
cionados a comunicagdo, nosso interesse ¢ expandir a reflexdo para direi-
tos fundamentais relacionados ao consumo; entendido enquanto pratica
sociocultural (CANCLINI, 2006). Questionamos entdao se mudancgas so-
ciais sdo de fato possiveis via esses projetos examinados. Eles facilitam a
conexao humana, a compreensao e o respeito mutuo? Favorecem direitos
humanos? Qual a natureza da participagdo efetivamente praticada nesses
espacos — e a partir deles?

DISCURSOS EM CIRCULAGCAO E ENTRELACAMENTOS TEORICOS
Convivemos em nossos tempos com paradoxos como a demanda
por bem-estar envolvendo padrdes de consumo insustentaveis versus a

ST INSTAGRAM BELIIVE. Disponivel em: <https://instagram.com/beliive.br>. Aces-
so em: 27 jun. 2019.
8 INSTAGRAM BELIIVE. Disponivel em: <https://instagram.com/beliive.br>. Aces-
so em: 27 jun. 2019.
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urgéncia por cuidados ambientais mais extremos. Cendrio que coexiste
ainda com ma distribuicdo de renda ¢ de recursos basicos a sobrevivén-
cia; ou melhor, escassez em determinados locais do planeta e abundancia
em outros. Tudo isso impactando em direitos humanos sociais, economi-
cos, educacionais, culturais, entre outros.

Toda essa conjuntura, época e lugar, com seu pensamento e visao de
mundo correntes, fazem propagar determinados discursos — e ndo ou-
tros. Nesse sentido, entendemos que sempre corre, portanto, um con-
junto de enunciados que compreendem uma dada formagao discursiva.
Nesse ponto, dialogamos com Maingueneau (2008, p. 20), que, a0 mes-
mo tempo em que se inspira em Pécheux e se aproxima de conceitos
de Foucault, também situa, em seus termos, a distingao entre formagao
discursiva e superficie discursiva. “Tratar-se-4 aqui de opor um sistema
de restri¢des de boa formagdo semantica (a formagdo discursiva) ao con-
junto de enunciados produzidos de acordo com esse sistema (a superficie
discursiva)” (MAINGUENEAU, 2008, p. 20, grifos no original).

Em outras palavras, sem entrarmos também nos pormenores da
questdo, que ndo vém ao caso no momento para o foco deste artigo,
buscamos textos/enunciados especificos (a superficie discursiva) que
tocam os assuntos do consumo colaborativo, da comunicagdo participa-
tiva, da economia compartilhada, da economia solitaria e seus correla-
tos porque entendemos que eles t€ém um nicleo em comum (a formacao
discursiva), justamente a “economia de troca”. Desse modo, a0 mesmo
tempo em que descortinamos esses discursos ja proferidos, apontamos
para potenciais que ainda podem ser construidos em torno desse centro
discursivo comum. Fazemos isso como forma de iniciarmos nossa dis-
cussao, pois ¢ dessa discursividade mais abrangente que despontam as
iniciativas alternativas que temos monitorado, que buscam minimizar
algumas das mazelas sociais relacionadas a (ndo) acesso ao consumo.
Ainda que de forma rasa neste espago, os textos que levantamos sdo
suficientes para sinalizar esse contexto mais amplo em que esses movi-
mentos estao situados.
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Recente entrevista da fundadora da Beliive, Lorrana Scarpioni, com
Edgar Cahn, professor norte-americano da area do Direito e CEO do Ti-
meBanks USA, disponibilizada no canal de Youtube da Beliive®, coloca
em pauta uma série de questdes pertinentes para o campo semantico —
e consequente universo social — que estamos querendo retratar. Antes,
cabe situar que o “timebanking ¢ uma moeda baseada no tempo”®, ou
seja, o TimeBanks USA, uma organizagao sem fins lucrativos criada por
Cahn em 1995, conserva uma proposta bastante similar a da Beliive, ja
mencionada. Uma pessoa presta uma hora de servigco para outra pessoa
e recebe tempo como crédito, que pode ser usado para receber outros
servicos ou mesmo pode ser doado para outra pessoa.

Na entrevista, Cahn situa que o TimeBanks USA ¢é um “veiculo de
justi¢a”'. E continua:

E uma forma de remediar e lidar com as disparidades
que nos ndo deveriamos tolerar. E essas disparidades
tomam muitas formas. Sim, elas tomam a forma de
riqueza. Mas também tomam a forma da discrimina-
¢do baseada na raga, na idade, no género, na naciona-
lidade, na lingua®.

Primeiro, cabe sublinhar o que esta dado nesse trecho: vivemos em
um mundo repleto de desigualdades de varias naturezas. E uma situacao
praticamente estrutural da sociedade e que se traduz em uma luta cons-

¥ YOUTUBE BELIIVE. Abundance talks with beliive - Lorrana Scarpioni entrevis-
ta Edgard Cahn. 22 mar. 2019. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?-
v=8yrY Wk-Isdo>. Acesso em: 25 jun. 2019.

% No original: “Timebanking is a time-based currency”. Fonte: TIMEBANKS. Time-
banking basics. Disponivel em: <https://timebanks.org/timebankingabout/>. Acesso
em: 01 jul. 2019.

® YOUTUBE BELIIVE. Abundance talks with beliive - Lorrana Scarpioni entrevis-
ta Edgard Cahn. 22 mar. 2019. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?-
v=8yrY Wk-Isdo>. Acesso em: 25 jun. 2019.

¢ YOUTUBE BELIIVE. Abundance talks with beliive - Lorrana Scarpioni entrevis-
ta Edgard Cahn. 22 mar. 2019. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?-
v=8yrY Wk-Isdo>. Acesso em: 25 jun. 2019.
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tante para muitas pessoas e organizagdes direta ou indiretamente envol-
vidas. Essas discrepancias, pronunciadas na superficie do enunciado, ao
mesmo tempo em que denunciam a origem de iniciativas como Time-
Banks USA e Beliive, também manifestam o pertencimento das duas
pontas (desigualdades e plataformas) a mesma formacgado discursiva: ¢
em virtude dessa realidade destoante que os movimentos de promogao
da igualdade tém razao (e necessidade) de existir.

Cahn ainda complementa: “Eu ndo penso que estou abandonando o
Direito quando estou trabalhando com o TimeBanks. Eu acredito que
estou promovendo justica. Se eu estou reduzindo disparidades, entdao
eu estou fazendo justiga, nos meus termos”®. O CEO faz questdao de
se posicionar dessa forma para marcar o ponto de que, dedicando-se ao
TimeBanks USA, que estaria, a primeira vista, apenas no campo estrito
da economia/consumo, Cahn nao estd, de modo algum, num olhar mais
atento, distanciando-se do Direito; este entendido enquanto conjunto de
principios destinado em fazer acontecer a justiga.

Nisso, podemos remeter as ideias de Sennett (2018) quando trata da
cultura do que chama de novo capitalismo, que seria a fase do capitalismo
global atual, iniciado no fim do século XX. Nessa “nova” logica, defende o
autor, acontece uma aproximagao da politica e da economia que ndo seria
aceita, por exemplo, na Gécia Antiga, onde separava-se o espaco de se fa-
zer politica, o Pnyx, do espaco do mercado, do fazer econdmico, a Agora.

Esta separacgao reflete um postulado classico do pen-
samento social, o de que a atividade economica de-
bilita a capacidade politica das pessoas. A logica ¢
simples: para Platdo, a economia opera no terreno da
necessidade e da ganancia, ao passo que a politica
deveria operar no da justi¢a e do direito (SENNETT,
2018, p. 127-128).

% YOUTUBE BELIIVE. Abundance talks with beliive - Lorrana Scarpioni entrevis-
ta Edgard Cahn. 22 mar. 2019. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?-
v=8yrY Wk-Isdo>. Acesso em: 25 jun. 2019.
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Hoje, por seu turno, Sennett (2018) situa que conseguimos entender
as relagdes economicas de consumo em termos politicos e, a partir desse
entendimento, € possivel afirmar postulados sobre as possibilidades do
consumo como o de que “[...] as pessoas poderiam libertar-se sonhando
com algo além dos limites e das rotinas da vida cotidiana” (SENNETT,
2018, p.144). Assim, nesse sentido, o consumo tem um viés politico de
libertagdo, de emancipagao.

O autor situa ainda muitas outras nuances bem menos otimistas da
sobreposi¢do entre politica € consumo, mas que sdo pormenores irrele-
vantes para a discussdo que propomos aqui. Nesse ponto, porém, pode-
mos trazer a tona outros topicos abordados por Sennett (2018) quando
cita grandes nomes, que refor¢am a poténcia da visdo de justica do Time-
Banks USA, visto que ele se descreve posicionando-se como “em uma
missdo para nutrir e expandir um movimento que promove a igualdade e
constroi economias comunitdrias solidarias através da troca inclusiva de
tempo e talento”. Ou seja, esta colocada aqui a poténcia de uma certa
forca de vontade coletiva, cujo estudo Sennett atribui a Arendt; assim
como esta localizado ali também um ideal democratico, lembrando Jef-
ferson (SENNETT, 2018, p.146).

Esse ideal democratico ¢ identificado também quando o TimeBanks
USA explica que “uma hora de servigo ¢ sempre um crédito de tempo,
independentemente da natureza do servigo executado”®. O fato de que
todo tipo de “trabalho” prestado tem o mesmo valor ¢ bastante relevante
para uma proposta de exercicio democratico. Ainda, podemos depreen-
der que o TimeBanks USA tem convicgdes de base democratica quando
vemos que parte do principio de que tempo ¢ uma “moeda” igualitaria
porque todos, em teoria, recebem igualmente 24 horas no dia. Esse mes-

% No original: “On a mission to nurture and expand a movement that promotes equality
and builds caring community economies throgh inclusive exchange of time and talent.”
Cf: INSTAGRAM TIMEBANKS. Disponivel em: <https://instagram.com/timebanksu-
sa>. Acesso em: 27 jun. 2019.

% No original: “Timebanking is a time-based currency”. Cf: TIMEBANKS. Time-
banking basics. Disponivel em: <https://timebanks.org/timebankingabout/>. Acesso
em: 01 jul. 2019.
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mo pensamento “ingénuo” ¢ proclamado pela fundadora do Beliive: “Eu
amo o tempo, porque ¢ democratico. Todo ser humano tem 24 horas em
um dia” (JULIO, 2019).

Situamos essa no¢do como inocente porque, criticando e problema-
tizando a situagdo, aqui podemos inserir uma contradi¢do: justamente
por conta das disparidades sociais ja mencionadas, ha pessoas que pre-
cisam trabalhar muito mais horas por dia — e na maioria das vezes para
ganhar menos que as que trabalham menos tempo diariamente — ¢ ai a
quantidade de tempo que sobra que nao esta dedicada ao trabalho — e a
sobrevivéncia —, que poderia ser usada para colaborar com o outro, nao
¢ a mesma para todos. Com esse raciocinio, o ideal democratico se dis-
solveria. Novamente a formagao discursiva profunda se fazendo revelar.

Ainda assim, mesmo frente a essa aparente incoeréncia, vale trazer
para a conversa mais um trecho de Sennett (2018), quando menciona o
discurso de Martin Luther King durante o movimento pelos direitos civis
dos negros nos Estados Unidos:

“Eu tenho um sonho”, prounciado no auge da busca
de justica. Alvo da zombaria dos realistas na impren-
sa e no governo, ele conseguiu mobilizar as massas
para a agdo. A linguagem que utiizou recorria a reto-
rica da potencialidade pessoal e do abandono de an-
tigos habitos de separacdo social incorporados a roti-
na. King era o perfeito arendtiano. Para ele, a busca
por justica era mais que um conjunto de politicas a
serem adotadas; exigia que se virasse uma nova pagi-
na. (SENNETT, 2018, p. 146).

Dialogando com King, usar o tempo como moeda pode parecer uto-
pico, pode parecer um sonho. Mas na linha de pensamento acima, ¢ um
sonho possivel se mudarmos de paradigma. Se operarmos mudangas em
determinadas praticas, ¢ viavel. Obviamente que exige disposicao por
parte de todos nos, atores sociais, para a adogao de novos habitos, mas a
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democracia, em esséncia, exige mesmo essa disposicao. Iniciativas como
o TimeBanks USA (assim como a Beliive) sdo praticaveis até porque,
nas palavras do proprio Cahn, o “TimeBanks nao eliminara o dinheiro
porque o dinheiro ¢é outro sistema”. A concepgo dessas plataformas é
de coexisténcia com o (dentro do) sistema vigente, empreendendo algo
mais efetivo que ajude as pessoas.

Esse “ajudar ao outro” inclusive ¢ um pensamento em voga hoje
quando se versa sobre um setor econdmico antigo, mas sobre o qual ape-
nas mais recentemente vem se falando mais e ganhando mais adeptos no
Brasil —reflexo de discursos circulantes em nosso tempo (CHARAUDE-
AU, 2010, p. 118) —, o chamado Setor 2.5. Nao ¢ o caso do TimeBanks
USA, que ¢ uma organizacao sem fins lucrativos, ou seja, integrante do
chamado Terceiro Setor, ou Setor 3 da economia, mas € o caso da Be-
liive, que pode ser considerada como um negdcio de impacto social, ou
seja, inserida no Setor 2.5 da economia. O setor compreende negocios
que fundem a légica do Segundo Setor, das empresas privadas, que vi-
sam lucro, com a proposta das entidades do Terceiro Setor, que miram
uma contribuicdo social. As empresas do Setor 2.5, portanto, ndo visam o
lucro pelo simples lucro e, sim uma sustentabilidade financeira que seja
fruto da comercializagao de produtos/servigos que reverberem positiva-
mente na sociedade. Sobre o setor, a imprensa tem noticiado numeros
e deu a entender que o seu crescimento ¢ uma repercussao de um certo
espirito do tempo:

Estas empresas com propodsito podem ser uma 6tima
saida para os muitos executivos que hoje estdo no
mercado corporativo, insatisfeitos com seus traba-
lhos e sonhando em realizar uma atividade profissio-
nal que impacte positivamente a sociedade.

% YOUTUBE BELIIVE. Abundance talks with beliive - Lorrana Scarpioni entrevis-
ta Edgard Cahn. 22 mar. 2019. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?-
v=8yrY Wk-Isdo>. Acesso em: 25 jun. 2019.
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O setor vem crescendo no Brasil. No inicio de 2017,
a Pipe Social divulgou uma pesquisa que mapeou
579 negobcios sociais, nas areas de educagdo (38%),
tecnologias verdes (23%), cidadania (12%), satude
(10%), cidades (8%) e finangas sociais (9%). (GO-
MIDES, 2018).

Nessa orientacdo segue a Beliive, a qual inclusive acaba de anun-
ciar um novo brago de atuagdo que deixa até mais evidente sua pre-
ocupacao em ter lucro sem perder de vista um efeito positivo para a
sociedade. Além do foco original na troca de tempo por servigos entre
pessoas fisicas, agora a Beliive agrega um novo modelo de negbcios
que se d& junto a empresas, funcionando como uma “plataforma de
RH” (JULIO, 2019).

No novo modelo, a empresa opera como uma pla-
taforma personalizada para empresas, como uma
marca “white label”. O foco, alinhado com o sector
de recursos humanos da empresa, ¢ propor a cola-
boragao entre funcionarios, atendendo desde pessoas
interessadas em troca de experiéncias como aulas de
musica e meditagdo até trocas voltadas aos negocios,
como gestdo e finangas. (JULIO, 2019).

Com esse modelo fechado, a Beliive consegue atender demandas de
empresas de variadas dimensdes e necessidades: “[...] o perfil de con-
teudo varia de acordo com os clientes. Empresas como startups t€ém a
tendéncia de trocar mais atividades como hobbies; ja companhias tradi-
cionais focam mais em boas praticas (JULIO, 2019).

Retomando com o TimeBanks USA, Cahn traz mais um elemento
importante de ser ressaltado que diz muito sobre esse movimento em
particular, mas também sobre um sentimento que parece estar sendo (re)
construido hoje:
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De certo modo, o banco de tempo ndo anda para fren-
te. Ele volta atras. Volta para as raizes. E uma forma
de dizer como utilizamos a tecnologia para facilitar
esse processo de mutualidade em um mundo onde

9 N

somos programados ‘“ndo confie em ninguém”, “ndo
fale com estranhos™*’.

Nesse trecho Cahn destaca o papel de fundo do TimeBanks USA de
romper com a resisténcia que, ao que tudo indica, fomos aos poucos ar-
quitetando entre nos e os outros na sociedade capitalista cujas relagdes
sao basicamente mediadas pelo dinheiro.

Nessa altura, a respeito da dinamica de mutualidade que atravessa
o TimeBanks USA — como também a Beliive —, acreditamos que o que
Mauss (2019) investigou é extremamente pertinente para o que quere-
mos sustentar. Mauss (2019) estudou a natureza das transa¢des humanas
nas sociedades ditas primitivas ou arcaicas, ou seja, em sociedades que
ainda coexistiam a época de suas investigacdes ou em sociedades que
nos precederam historicamente (observou particularmente grupos na Po-
linésia, Melanésia e no noroeste americano, entre outros). Ha variadas
configuracdes de trocas que Mauss (2019) explorou — o dar para mani-
festar superioridade entre chefes barbaros; o restituir o que foi recebido
apenas para humilhar, etc. —, mas, de todo modo, em comum, essas orga-
nizacdes sociais mantinham o fato de ndo terem a moeda legal mediando
as relacoes de mercado.

Entre os achados de Mauss (2019) que queremos destacar estd o dado
de que as transagdes entre as coletividades estudadas se dava basicamen-
te na forma do presente, que era, em esséncia, voluntario; mas seguia
uma conduta moral obrigatoria de ser retribuido. No fundo, ndo se troca-

va apenas riquezas e bens materiais uteis e valorizados economicamente;
trocava-se também amabilidades (MAUSS, 2019, p. 58).

¢ YOUTUBE BELIIVE. Abundance talks with beliive - Lorrana Scarpioni entrevis-
ta Edgard Cahn. 22 mar. 2019. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?-
v=8yrY Wk-Isdo>. Acesso em: 25 jun. 2019.
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Agrupando seus resultados, Mauss (2019, p. 203) propde que o siste-
ma econdmico que identificou seja denominado ““sistema das prestacdes
totais”, que, segundo ele, “[...] constitui 0 mais antigo sistema de eco-
nomia e de direito possivel de constatar e conceber” (MAUSS, 2019, p.
201). Por fim, o antropdlogo defende:

Que se adopte entdo o principio da nossa vida aquilo
que sempre foi um principio e sempre o sera: sair de
si, dar, livre e obrigatoriamente; nao ha risco de en-
gano. Assim o diz o provérbio maori:

Ko Maru kai atu

Ko Marua kai mai

Ka ngohe ngone

“Da tanto quanto recebes e tudo estara bem”
(MAUSS, 2019, p. 202).

O TimeBanks USA e a Beliive estariam, com efeito, resgatando essa
concepgao de mutualidade registrada por Mauss (2019) e isso € reforcado
mais uma vez em fala de Cahn, na entrevista: “Ele [o TimeBanks USA]
coloca as pegas juntas e permite que essas pe¢as permanegam juntas para
criar confianga, memoria e relacionamentos®. O que exige mais estudo,
porém, e ndo conseguimos responder agora, ¢ se ha a permanéncia ou a
ruptura com a obrigagdo moral de restitui¢do do servigo prestado. Ade-
mais, confianga ¢ palavra-chave que transparece e se ergue dos relatos
que trazemos na sequéncia.

HISTORIAS COMPARTILHADAS: MANIFESTACOES CONCRETAS
Por fim, como forma de ilustrar como tém se dado essas praticas de
comunicagdo participativa e consumo colaborativo sem o envolvimento
da moeda formal e apenas com a introdu¢ao da moeda-tempo, monito-
ramos historias compartilhadas na pagina do Instagram do TimeBanks
USA, agrupadas desde marc¢o de 2017 pela hashtag #50storiesin50days.

 YOUTUBE BELIIVE. Abundance talks with beliive - Lorrana Scarpioni entrevis-
ta Edgard Cahn. 22 mar. 2019. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?-
v=8yrY Wk-Isdo>. Acesso em: 25 jun. 2019.
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Destacamos a seguir, na integra, cinco relatos que resumem o teor
das experiéncias vividas por agentes ativos envolvidos nesse movimento
(cremos que esses relatos ilustrem também a qualidade das historicas
que circulem na rede da Beliive):

Joy Adams, do TimeBanker, ofereceu-se para digi-
talizar fotos antigas e eu aproveitei, compartilhando
com ela que nunca tinhamos sido capazes de encon-
trar parentes no lado da minha mae. Joy teve ex-
periéncia em genealogia e se ofereceu para ajudar.
Ela combinou a foto que eu tinha deles, perto de um
velho celeiro, publicou em um site histdrico de ce-
leiros e comentarios foram feitos pelos meus parcei-
ros! Liguei e eles ficaram tdo emocionados quanto eu
em estar em contato. Eles sdo pessoas maravilhosas.
No6s nos conhecemos e agora passamos tempo juntos
quando podemos. Juntos, aprendemos muito sobre
a nossa historia, que explica os segredos e circuns-
tancias que causaram a divisdo que nds consertamos.
Obrigado TimeBank por dar minha familia de volta
para mim! Aqui estou em um festival com minha re-
cém-nascida prima Jenny®.

Em maio do ano passado eu comprei uma casa. Cer-
ca de um més depois, no meio da noite, eu ouvi um
“pop”. Eu pensei que eram as arvores ou algum outro
barulho do lado de fora. Nao foi até o dia seguinte
que eu percebi que o “pop” que eu ouvira era o ulti-
mo suspiro da geladeira. Trés semanas depois, depois
de uma comédia de erros, uma nova geladeira foi ins-
talada. Na mesma hora, percebi que a luz da cozinha
ndo funcionava mais. Quando a geladeira explodiu,
apagou as luzes também. Eu sabia o suficiente para

® INSTAGRAM TIMEBANKS USA. Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/
BRGdvSKIlhvo/>. Acesso em: 29 jun. 2019.
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ndo mexer com a eletricidade, entdo, eventualmente,
fui ao TimeBanks para ver se alguém estava a mao
com material elétrico. Com Bob, que tinha as ferra-
mentas e o know-how, e 45 minutos depois, eu tinha
luz na cozinha! Acontece que havia um interruptor
atras da parede ao lado da geladeira que deve ter sido
desligada quando a nova geladeira foi instalada. Es-
tou grata por ter o TimeBanks para ligar a luz quando
eu estava no escuro. Obrigada, Bob!”

Com dialise trés vezes por semana, Elaine acreditava
que nao tinha nada para dar, mas eu sabia o contrario.
Ao conversar com ela, descobri que Elaine pintava —
ndo paisagens ou retratos, mas lindos ovos pysanky.
E enquanto Elaine trazia seus belos ovos pintados a
mao para me mostrar, ela também me cobriu com gu-
loseimas para mastigar. Acontece que ela também era
uma fabulosa padeira! Elaine era essencial em sua
comunidade — ela foi capaz de completar todos os
panfletos para o casamento de outro membro, tudo
em créditos de tempo. Apenas tomou a percepgao de
que ela tinha a capacidade de dar para tornar isso pos-
sivel. Ela também realizou aulas de culinaria em sua
cozinha ensinando os membros a fazer kiffels. Infe-
lizmente, Elaine ja faleceu — mas ela ndo morreu so-
zinha. Por membros do TimeBanks, que — através do
processo de TimeBanking — se tornaram seus amigos
e sua familia, e ela continuou o ciclo de dar, deixando
um ovo pintado para cada pessoa que tinha entrado
em sua vida e significou algo para ela’".

" INSTAGRAM TIMEBANKS USA. Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/
BRIOJrTlesd/>. Acesso em: 29 jun. 2019.

TINSTAGRAM TIMEBANKS USA. Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/
BRRDAEzFGLO/>. Acesso em: 29 jun. 2019.
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Depois de um desastre como os terremotos de 2016
em Canterbury, na Nova Zelandia, foi dificil saber
como ajudar. O que € um apoio significativo para os
necessitados? O Bridge2Rocks TimeBank entrou em
contato com o Hurunui TimeBank e fez contatos com
a Equipe de Resposta de North Canterbury. Nossa co-
munidade respondeu com refeigdes e cartdes de apoio
que foram entregues por sua equipe de resposta local
para os mais necessitados. A resposta — “Poderia, por
favor, transmitir nossos sinceros agradecimentos a
um garotinho chamado Jordis aos 9 anos no Mt. Ple-
asant School: Nés recebemos o mais lindo cartdo de
Natal feito por ele e isso significou muito para todos
no6s, que fomos afetados profundamente pelo terre-
moto de Kaikoura em 14 de novembro. Receber esse
lindo cartdo de alguém que ndo conhecemos ¢ real-
mente incrivel. Dou gragas a gentil comunidade que
enviou refei¢des e cartdes””>.

E dificil para mim pedir ajuda. Entrei no TimeBanks
em 2013. Em 2014, pedi por uma carona ao aeroporto
e consegui. E isso. Mas, em 2015, conheci a Mary.
Falei sobre o minha cirurgia que estava para vir. Que
eu precisaria de refeigdes, viagens para o hospital e
farmacia. Mary postou um antncio. Eu tinha alergias
ao gluten, soja, tomate e leite. Ninguém quer cozinhar
para alguém com isso. Eu estava errada. Duas pesso-
as se manifestaram. Dentro de uma semana apés o
post uma mulher entregou uma semana de refeicdes.
Eu tirei uma foto delas no meu freezer e chorei. De
repente tive a sensacao de que tudo ficaria bem. Sa-
ber que a ajuda pode vir de estranhos que acabaram
de se tornar amigos fazem vocé€ perceber que nao ha

2INSTAGRAM TIMEBANKS USA. Disponivel em: <https://www.instagram.com/p/
BRLr7ZMIDcy/>. Acesso em: 29 jun. 2019.
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problema em pedir ajuda — € isso que a comunidade
do TimeBanks fornece.

Com essas historias, sintetizamos a natureza das manifestagcdes con-
cretas de experiéncias sendo vivenciadas junto ao TimeBanks USA, en-
tendendo que essas praticas ganham, sobretudo, o carater de colaboracao
e de ajuda mutua. Algumas sao mais centradas em bens materiais (mais
ou menos uteis, no sentido de atender necessidades basicas), mas grande
parte canaliza para uma esfera muito mais simbolica e afetiva; de cons-
trucdo de vinculos, relacionamentos com desconhecidos ¢ mesmo de
oferta de bem-estar emocional — quando notamos que o agradecimento,
na quarta historia, veio mais pelo cartdo que pelo alimento.

Ainda, podemos concluir que, atravessando transversalmente esses
relatos, estd o exercicio de justica também, de que tanto tratamos ante-
riormente. Afinal, ocorre uma democratizagdo nesse processo. Demo-
cratizagdo no sentido de permitir acesso a bens e servigos que de outra
forma essas pessoas talvez nao teriam, sim. Mas arriscamos afirmar que
ha mais uma democratiza¢ao da confianca.

CONSIDERAGOES FINAIS

No inicio de nossa caminhada exploratoria, partimos da hipotese de
que os movimentos em estudo, ainda que tenham um apelo ao consumo
(de carater mais imaterial), ndo enfraquecem o exercicio da cidadania,
por conservarem um posicionamento politico de colaboragao e de justica.

Agora, entre nossos resultados, sublinhamos que a contribui¢do dos
projetos estudados ndo estd restrita ao consumo. Ainda assim, consi-
derando este hoje enquanto um componente para um exercicio pleno
da cidadania, conseguimos afirmar que os projetos investigados pos-
sibilitam, a seus termos, mesmo que minimamente, difusdo e acesso a
direitos dos cidadaos. No minimo, capacitam cidaddos para tomarem
maior consciéncia de seu consumo como ato politico e enxergarem seus
direitos e deveres.

197



Procurando responder as questdes que fomentaram nosso problema
de pesquisa, acreditamos que, sim, em certa medida — ainda que limitada
—, mudangas sociais sao de fato possiveis via esses projetos examinados.
Eles efetivamente facilitam a conexao humana, a compreensao € o res-
peito mutuo; e ainda favorecem direitos humanos.

Finalizando, novamente recorremos a um didlogo com Sennett
(2018). O autor sustenta que

[...] para progredir, uma comunidade organizada pre-
cisa contar com relagdes continuadas e experiéncias
acumuladas. Em suma, a deriva antiprogressista da
nova cultura decorre da maneira como lida com o
tempo. Isso significa que nada pode ser feito? (SEN-
NETT, 2018, p. 162, grifo nosso).

Sennett (2018) entende por organizagdo progressista aquela em “[...]
que todos os cidadaos acreditam que estdo unidos num projeto comum”
(SENNETT, 2018, p. 150). Nesse raciocinio, se Sennett (2018) enxerga
uma corrente antiprogressita na cultura construida hoje nos desenhos do
capitalismo global é porque ndo enxerga essa preocupacao com o cole-
tivo. Somado a isso, o teorico coloca a culpa desse panorama em nossa
forma de lidar com o tempo porque, segundo ele, com a efemeridade do
trabalho hoje assumindo a atencdo e a preocupacao dos sujeitos, nao ¢
possivel uma dedicagdo para o cuidado de si e muito menos do outro.

Contudo, o sociologo encerra com a provocagao “Isso significa que
nada pode ser feito?”. Consideramos responder a essa questao com “nao
necessariamente”. Ainda que em nossa explanagdo tenhamos acompa-
nhado a propria logica encabecgada pelos projetos observados, ndo os se-
guimos sem criticidade, e inclusive apontamos problematizagdes. Ainda
assim, concluimos nossa resposta a Sennett (2019) sustentando: quem
sabe, uma das vias possiveis de contribuicdo para uma nova dire¢do —
para reduzir ou mesmo solapar a falta de responsabilidade para com o
coletivo — esteja nas propostas colaborativas que propdem uma mudancga
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de paradigma centrada no uso do tempo como forma de promover con-
fianca e ajuda mutua.
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GOL CONTRA NA ABERTURA PARA CRITICA:
CONFLITOS SOBRE A REPRESENTACAO
NACIONAL NA RECEPCAO DA CAMPANHA
“AVIAO DA SELECAQ”

Ivan Paganotti” e Mariana de Toledo Marchesi’

INTRODUGAO: O PUBLICO ENTRE
A IDENTIDADE NACIONAL, O FUTEBOL E A MARCA”®

No final de maio de 2014, semanas antes do inicio da Copa do Mun-
do, a companhia de aviagdo Gol apresentou seu avido que levaria a se-
lecdo brasileira de futebol em viagens entre as sedes do campeonato no
Brasil. Como patrocinadora oficial, a Gol construiu uma campanha ao
redor da apresentacdo da nova pintura dessa aeronave, realizada pela
dupla de grafiteiros paulistanos Gustavo e Otavio Pandolfo, conhecida
como OSGEMEOS. Além de noticias (G1, 2014) e campanhas oficiais
(GOL, 2014), a pagina da empresa no Facebook foi cenério de um aca-
lorado debate entre criticas e elogios em relagdo a obra: o post da Gol
sobre o voo inaugural e a apresentagdo da pintura da aeronave foi “curti-
do” por 9.352 usuéarios do Facebook, teve 926 compartilhamentos e 592
comentarios (figura 1).

7 Doutor e mestre em Ciéncias da Comunicagéo pela Escola de Comunicagdes e Ar-
tes da USP, realizou doutorado-sanduiche (bolsista Capes) na Universidade do Minho
(Braga, Portugal). Professor do Mestrado Profissional em Jornalismo Fiam-Faam, co-
-criador do curso online “Vaza, Falsiane!”. Integrante do MidiAto — Grupo de Estudos
de Linguagem: Praticas Midiaticas (ECA-USP).

" Mestre em Ciéncias da Comunicag¢do pela Escola de Comunicagoes e Artes da USP
e bacharel em Publicidade e Propaganda pela mesma institui¢do. Educadora do P¢
de Feijao.

75 Este texto apresenta e expande resultados discutidos previamente durante o 4° Comu-
nicon (Congresso Internacional em Comunicag¢do e Consumo), realizado em outubro
de 2014 na ESPM-SP.

201



Figura 1 — Campanha da Gol no Facebook — 27/05/2014
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Fonte: https://www.facebook.com/voegol/photo /a.186021574773291.38657.1432620
22382580/702879236420853/?type=1&relevant count=1

Uma imagem rica em significados e aberta a interpretagdes multi-
plas, a obra acabou por polarizar os comentarios dos usudrios de redes
sociais e de canais noticiosos. Poucos meses depois das jornadas de ju-
nho de 2013 (SECCO, 2013), essa campanha ecoou a insatisfagdo geral e
mobilizou criticas que foram além da imagem, tomada como um gatilho
que permitiu uma valvula de escape para parcela do publico insatisfeita
com os servicos da Gol e gastos excessivos da Copa do Mundo, em con-
traste com as necessidades de investimento em setores da educacao e da
saude no pais. Diversos comentarios propunham interpretagdes ironicas
e jocosas para as imagens dos brasileiros utilizadas na pintura, enquanto
outros usuarios valorizavam a campanha, destacando o reconhecimento
internacional da dupla de grafiteiros e a importancia de sua obra.

Este texto procura analisar a recep¢ao dessa campanha pelo publico
a partir dos comentarios publicados no post da Gol no Facebook, refie-
tindo sobre as criticas e os elogios que evidenciam uma disputa sobre
o sentido da intervencdo visual na aeronave que pretendia propor uma
relacdo entre a empresa de aviagdo, a selecdo brasileira, a arte de rua e
imagens tradicionais sobre o povo brasileiro. Essa pesquisa procura, para
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isso, avaliar os critérios e criticas que fundamentam os argumentos apre-
sentados pelo publico, a partir dos comentarios na pagina da empresa
nessa rede social, analisando, dessa forma, como a proposta visual da ae-
ronave encaixou-se ou nao nas expectativas do publico sobre o que pode
ser considerado como representativo da identidade nacional brasileira, o
uso de artistas consagrados, a apropriacdo da estética da arte urbana, e
outros argumentos que fogem do campo estético e que sdo contaminados
com criticas ao servigo adotado pela empresa. O que se procura, com
esta pesquisa, ¢ apresentar uma proposta de analise estética a partir de
comentarios do publico, comparando os mecanismos de critica e valo-
racdo utilizados por meio da interagdo na rede social para vislumbrar as
expectativas, pré-concepgoes, padroes de reconhecimento e os critérios
imagéticos adotados por esse publico.

Nesse sentido, ¢ necessario considerar os potenciais significados pro-
postos pela obra dos grafiteiros, construindo uma tipologia que cruza os
temas principais dos comentarios dos usudrios com seu enfoque positivo
ou negativo em relacdo a intervengdo visual na aeronave que faz parte da
campanha da Gol. Com isso, ¢ possivel também avaliar a abertura ou re-
sisténcia do proprio publico a novas representagdes artisticas e publicita-
rias do carater nacional a partir de um elemento considerado como essen-
cial na defini¢do da identidade brasileira — o futebol (TRINDADE, 2012).

SENTIDOS ABERTOS A INTERPRETAGCAO E A DISPUTA

Ao escolher a dupla de grafiteiros OSGEMEOS, a Gol procurou se
aproximar de uma forma de expressdo popular, cotidiana e com reconhe-
cimento artistico recente e ainda bastante polémico. Conhecidos pelos
seus personagens amarelos, frequentemente mascarados e pelas mensa-
gens criticas em relagdo a questdes sociais e a liberdade de expressao
dos proprios grafiteiros, OSGEMEOS também passam por recente re-
conhecimento oficial para além das ruas, com exposi¢des em galerias e
projetos internacionais (OSGEMEOS, s/d.). Ao transpor sua superficie
de grafite dos muros para o espago curvo do avido (figuras 2 e 3), a du-

203



pla construiu uma aglomeracao de personagens que pode encontrar sua
inspira¢do em classicos da iconografia moderna sobre o povo brasileiro,
como a tela “Operarios”, de Tarsila do Amaral (figura 4).

Figura 2 — Avido da Gol com pintura de OSGEMEQOS

Fonte: Junior Lago/UOL

Figura 3 — Avido da Gol com pintura de OSGEMEQOS

Fonte: Junior Lago/UOL
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Figura 4 — Operdarios (1933), de Tarsila do Amaral

Rargugy "t . S g

T S

Fonte: Acervo do Gove:rnO do Estado de Sé:) Paulo

Como toda obra aberta a interpretacdo do publico (ECO, 1993), o
unico limite possivel para seu sentido ¢ o das interpretacdes considera-
das como plausiveis. Considerando-se que a construgdo dos estadios da
Copa do Mundo envolveu acidentes que resultaram na morte de traba-
lhadores envolvidos em sua constru¢do em cidades como Sao Paulo e
Manaus, seria possivel identificar na composi¢cdo em mosaico dos rostos
dos brasileiros aglomerados ao redor do avido da Gol uma referéncia a
obra de Tarsila — que, como OSGEMEOQOS, também passou por turbulén-
cia na aceitagdo pelo mundo da arte — e ao custo humano da preparagao
para a Copa. Os semblantes oscilando entre a seriedade e a sugestao de
sorrisos também podem ser um elemento que ecoa da obra de “Opera-
rios” para OSGEMEOS. E talvez seria ainda possivel sugerir, dentro dos
sentidos articulados ao redor da obra, uma critica a propria disposi¢ao
dos passageiros dentro dos avides, em um espago comumente criticado
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como claustrofébico e pouco confortdvel. Ambos os sentidos concorrem
com uma campanha oficial de uma empresa de aviagao e de uma patroci-
nadora oficial da selecdo de futebol nacional, e seria possivel conjecturar
(considerando o contexto e o objetivo inicial da campanha em atrelar a
imagem da empresa com a Copa do Mundo) que os personagens pode-
riam estar aglomerados na arquibancada de um estadio. Entretanto, esses
sentidos aqui propostos foram — ao menos no recorte avaliado pelo pre-
sente trabalho — também ignorados pelo publico que procurou criticar ou
elogiar a campanha da Gol.

Ao avaliar os comentarios do publico sobre o post da Gol no Face-
book, ¢ importante retomar a proposta de Bakhtin (2010) sobre as dis-
putas ao redor dos processos de significagdo. Como “o signo se torna a
arena onde se desenvolve a luta de classes” (BAKHTIN, 2010, p. 47), a
construcdo coletiva de significados sobre imagens ou palavras reflete es-
sas mesmas disputas. Dessa forma, diferentes grupos procuram “conferir
ao signo ideoldgico um carater intangivel e acima das diferencas de clas-
se, a fim de abafar ou de ocultar a luta dos indices sociais de valor que ai
se trava, a fim de tornar o signo monovalente” (BAKHTIN, 2010, p. 48).
Com isso, a disputa para cristalizar os significados como consensuais
passa pela negacdo dos sentidos que se pretende descartar e pela supos-
ta naturaliza¢dao dos sentidos propostos como unicas opg¢oes plausiveis,
ocultando o dissenso. Entretanto, ¢ justamente nos momentos de conflito
sobre os sentidos considerados como adequados ou ndo que se pode vis-
lumbrar as brechas no tecido social: o confronto entre diferentes pontos
de vista pode representar tensdes sociais que eclodem em diferentes for-
mas de ver a realidade, e, por isso, apresenta-se como rica oportunidade
para a analise dos processos de significagdo, da realidade que pretendem
retratar e dos interesses envolvidos nesse processo (CHOULIARAKI;
FAIRCLOUGH, 1999).

Para avaliar essas diferentes perspectivas em que se basearam os co-
mentarios sobre a campanha da Gol, essa pesquisa procurou canais que
apresentassem ao mesmo tempo um volume de texto compacto o sufi-
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ciente para a analise e grande o suficiente para comportar uma diversi-
dade de perspectivas e representatividade estatistica, além de potencial
dialogo entre os grupos envolvidos e acessibilidade para a interacao pu-
blica (e para o acesso durante a construcao do corpus de analise). Dessa
forma, para além das poucas dezenas de comentarios nos sites noticiosos
consultados em outras redes sociais de comentario e divulgacao de con-
teudo — como o Twitter e o YouTube — foi possivel focar nas centenas de
comentarios disponibilizados na pagina da Gol no Facebook.

E importante destacar que contetidos publicados em redes sociais
como a pagina da Gol no Facebook podem ser moderados e/ou incen-
tivados pelos proprios organizadores da campanha, mas considerando
os resultados predominantemente negativos da resposta do publico as
imagens do grafite no avido da selecdo ¢ possivel avaliar a recepcao da
campanha e as estratégias da empresa em atrelar sua imagem a identida-
de nacional, as artes e ao futebol durante um evento esportivo agregador
da ateng¢do como a Copa do Mundo.

Essa rede social também pode ser tomada como uma plataforma propi-
cia para analise de disputas sobre representacdes imagéticas por, a0 mesmo
tempo, apresentar para diferentes individuos as imagens em suas proprias
“linhas temporais” — as timelines das paginas iniciais — como também aca-
ba por transformar-se em uma arena privilegiada em que diferentes pontos
de vista entram em colisdo e disputam atengao por meio de argumentacao
e utiliza¢do de novas imagens e videos. Os contetdos que agregam grande
volume de compartilhamento e “curtidas” acabam por atrair ainda mais
atencdo e incitar o publico em interagir, contrapondo-se em relagdo aos
pontos de vista ja apresentados. Furtado e Doretto (2018) j4 demonstra-
ram que € possivel avaliar criticamente as interagdes de usuarios por meio
da analise do discurso presente nos comentarios dessa rede social digital,
vislumbrando tensdes sociais na recep¢ao de imagens polémicas — uma
proposta metodologica que sera seguida também neste trabalho.

Ap0s identificar o post destacado pela Gol na apresentacdo da nova
pintura do avido da selecao brasileira, foi possivel construir uma tipo-
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logia dos comentarios a partir do cruzamento entre os enfoques criticos
ou elogiosos e seus principais temas. Entre esses 592 textos, foram des-
cartados 153 — grande parte sem possibilidade de analise por somente
apresentar nomes de outros usudrios “tagueados”, ou propondo ques-
tdes pontuais, como a rota, as cores originais ou o prefixo da aeronave,
além de comentarios da propria Gol (predominantemente em resposta a
questdes ou reclamagdes sobre servigos ndo relacionados a campanha).
Entre os 439 comentérios analisados, 271 (62% do total) apresentavam
viés predominantemente negativo em relagdo a campanha, enquanto 168
traziam elogios (38%). Apesar da predominancia negativa, vale a pena
destacar que, como mencionado anteriormente, o conteudo foi “curtido”
por 9.352 usuarios do Facebook — numero trinta e quatro vezes maior do
que o das criticas textuais.

Ainda assim, foi possivel identificar o foco das criticas e dos elogios a
partir da leitura dos comentarios, cruzando os dados para avaliar como o
publico aceitou ou resistiu a proposta da Gol de atrelar sua imagem a sele-
¢do nacional, a Copa do Mundo e a imagem do povo brasileiro (Grafico 1).

Grafico 1

Tema e enfoque dos comentarios no Facebook da
Gol sobre grafite do aviao da selecdao

Outrosservicos

|
Disputa competidoras a
Representa Brasl
Artiste= N
Campanha -
exerca | —————

0 50 100 150 200 250

m Postivos @mNegativos

Fonte: elaboragdo propria
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Entre as 15 reclamagdes sobre servigos da Gol nao relacionados com
a campanha em si — como no breve comentario “#goldevolveminhama-
la” (Waldeir Junior, 29 de maio de 2014, 19:11) — alguns relacionavam
também suas criticas sobre a companhia com o fato de ser a patrocina-
dora oficial da selecdo nacional — como no comentario “Os Jogadores
também pagardo pelos lanches servidos a bordo???” (Marcos Peixoto,
28 de maio de 2014, 14:03).

Outras criticas sobre a campanha em si parecem majoritariamente
confundir a campanha privada da companhia de aviagdo com a responsa-
bilidade publica por investimentos em melhores condi¢des de vida para
a populagdo — “Com tanta gente passando fome! Acho um absurdo des-
necessario tanto investimento. Esse gasto abusivo tem q ser investido em
Educacao e Saude” (Regina Celia, 28 de maio de 2014, 11:26).

Uma critica particularmente dissonante envolve a resisténcia de parte
do publico em reconhecer na pintura do avido uma imagem representati-
va do Brasil, do povo brasileiro ou da selecao de futebol — um elemento
essencial na constru¢do da identidade nacional e, supostamente, foco da
campanha da patrocinadora da selecdo, ainda que seja somente o tema de
18 comentarios, ou 7% das criticas (Grafico 2).

A resisténcia de certos grupos em aceitar a campanha da Gol sugere
que imagens tradicionalmente atreladas a identidade nacional e a sim-
bolos oficiais ainda fazem parte da expectativa do publico, e propostas
alternativas como a apresentada pelo grafite podem ser recebidas com
ruido, desconfianga ou estranhamento:

Gosto muito das pinturas comemorativas da GOL de
todas sem excessdo, porém essa ficou horrivel! Se essa
aeronave vai levar a Selegdo para os jogos teria que
ser uma pintura em alusao a Copa do Mundo, uma Ae-
ronave Verde e Amarela, uma bandeira do Brasil, sei
la. Até uma faixa de fora a fora na aeronave verde e
amarela era melhor q isso. Me desculpe a GOL Linhas
Aéreas Inteligentes, mais dessa vez pisaram na bola!
(Wallace Oliveira, 27 de maio de 2014, 17:53).
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Grafico 2 — Temas criticados nos comentarios no Facebook da Gol
sobre grafite do avido da selecio

Negativos
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Fonte: elaboragdo propria

Mesmo outras formas de representar o Brasil além da idealizacdo —
como no comentario critico em relagdo a Gol e também ao pais que apon-
ta que “Tinha que desenhar, as favelas, esgoto a céu aberto, os leitos dos
hospitais lotados, ai sim seria a cara do nosso Brasil” (Amauri P. Garrido,
28 de maio de 2014, 18:50) — ou baseando suas criticas em outras ex-
pressdes artisticas — “Povo Brasileiro ndo tem essas caras feias. Ja ouviu
falar em Di Cavalcanti?” (Rodrigo Morais Abrahdo, 28 de maio de 2014,
14:18) — mostram que a expectativa do publico sobre o imaginario bra-
sileiro foi um ponto de conflito ao redor da campanha que pretendia su-
perar esses esteredtipos cristalizados sobre o povo brasileiro e o futebol.

Nesse sentido, destaca-se a persisténcia do “verdeamarelismo”
(CHAUI, 2007, p. 40), que alinha, desde a ditadura militar, a imagem do
brasileiro — tanto o povo quanto o territorio — com elementos de reconhe-
cimento internacional — como a musica e o futebol, ou suas paisagens e
riquezas naturais — amarrando populagdo e nacdo em um s6 lago civico
de orgulho pela flamula nacional. Trindade (2012, p. 169) ja destacava,
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entre as campanhas que tratam da identidade brasileira, o carnaval e o
futebol como “metaforas do pais” — e esse elemento ¢ particularmente
exacerbado em momentos de grande interesse e visibilidade da naciona-
lidade em disputa com outros povos, como em campeonatos esportivos
como a Copa do Mundo. Esses comentarios parecem nao sé ecoar essa
tradi¢do antiga da representacdo estética nacional, mas também anteci-
par elementos que posteriormente comporiam a tonica das manifestagdes
pelo impeachment da presidente Dilma Rousseft, entre 2015 ¢ 2016, e os
apoiadores da vitoriosa campanha eleitoral de Jair Bolsonaro a presidén-
cia em 2018 — e ndo surpreende que a camisa da selecdo de futebol seja
um uniforme ubiquo em todos esses eventos.

Entretanto, na resposta do publico a campanha da Gol no Facebook,
essa imagem tradicional do verde e amarelo aparece contaminada por
comentarios criticos como o esgoto, as favelas e hospitais lotados, men-
cionados no inicio desse paragrafo por outro internauta. Ainda assim,
essa dicotomia segue a identificada por Burke (2006) de uma representa-
¢do paradisiaca das belezas naturais — entre as quais, poderiamos dizer,
encontram-se os artistas brasileiros, vistos como fruto da capacidade na-
cional de apresentar o belo ao mundo todo — em contraste com a infernal
violéncia e pobreza resultante do desenvolvimento incompleto ¢ dema-
siadamente dependente da exploracdo dos recursos nacionais brutos e
nossa incapacidade em lapida-los. Como veremos a seguir, a critica de
que os grafiteiros ndo seriam tdo talentosos em retratar os brasileiros
como o pintor Di Cavalcanti, décadas antes, sera contraposta com uma
chancela externa a propria obra, um selo de aprovagdo do sucesso que
os grafiteiros encontram em mostras no exterior, o que garantiria o valor
de suas obras e o reconhecimento necessario, conquistado fora do pais e
ainda devido em suas proprias terras.

Outros comentarios evidenciam a importancia do mecanismo identi-
tario na aceitacdo e, particularmente, na resisténcia (CASTELLS, 2008,
p. 24) em relagdo a campanha — como no comentario “Nao me repre-
senta” (Juliana Viana A. Santos, 27 de maio de 2014, 17:21), que ecoa
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as manifestagdes politicas e campanhas virtuais dos Ultimos anos. Um
elemento de identificacao destacado exclusivamente nos comentarios
criticos envolve o contraste com outras empresas, CoOmo a comparagao
da presente campanha da Gol com a das rivais Tam e Azul:

GOL Linhas Aéreas Inteligentes cade o comercial de
ves como o Patrocinador Oficial da Seleg¢dao ? Cade a
capacidade de superar a criatividade do Comercial da
Tam ? E sem falar que a Aeronave da Azul pra copa
dade 10 a 0 nesse ai ! (Kéassia Ribeiro, 28 de maio de
2014, 01:22)

O GOL Linhas Aéreas Inteligentes qual € o seu posi-
cionamento mediante a #tam, que ja fizeram doos in-
criveis comerciais € vcs sequer tiveram a audacia de
tentar chegar usar a criativade para tentar supera-los?
Vcs como patrocinadores ndo fardo nenhum comer-
cial? (Luiz Damasceno, 27 de maio de 2014, 21:47)

Essa comparacio realiza-se em um cenario negativo para a Gol. An-
tes mesmo de sua campanha oficial sobre o avido da sele¢do, a Gol ja
exigira que o Conselho Nacional da Autorregulamentacdo Publicitaria
(Conar) retirasse do ar a campanha em que a TAM destaca que trazia
para o Brasil jogadores da selecdo que atuam fora do pais. Como a Gol
era a unica patrocinadora oficial da sele¢@o, o Conar acatou parcialmente
seu pedido, exigindo alteracdes na campanha (Barbosa, 2014) e abrindo
a temporada de conflitos sobre as representagdes legitimas ou ndo na
representacdo do apoio aéreo a seleg@o brasileira.

Entre os elogios em relacdo a campanha (Grafico 3), destaca-se a va-
lorizagdo artistica de OSGEMEQOS, responsaveis por 13% dos comenta-
r10s positivos — como na postagem “Show de bola ! Grafiteiros reconhe-
cidos internacionalmente !!! Com exposi¢des na Europa, USA , Brasil.
Para quem conhece arte urbana. Parabéns por esta iniciativa : talento
brasileiro !I”” (Vera Jock Piva, 27 de maio de 2014, 17:58).
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Grafico 3 — Temas elogiados nos comentarios no Facebook da Gol
sobre grafite do avido da selecido

Positivos

mEstétca = Campanha = Artistas
Fonte: elaboragdo propria

Nao surpreende a valorizagdo do sucesso estrangeiro como marca
de diferenciagdo que atesta a qualidade dos artistas, uma recorrente es-
tratégia de demarcacdo que ¢ usada também para diferenciar os que se
apresentam como verdadeiros conhecedores de arte, em contraposi¢ao
aos criticos (supostamente provincianos) que nao reconhecem o valor do
trabalho chancelado 14 fora:

Ver esse tanto de gente falando asneira da tristeza,
nao conhecem o trabalho dos gémeos. Falta de nogao
e conhecimento do que o Brasil exporta em arte para
o mundo! Parabéns GOL Linhas Aéreas Inteligentes,
e Os Gemeos, ficou animal! (Bruno Aguiar, 27 de
maio de 2014, 17:45).

Também as criticas estéticas da obra parecem poupar os renomados
artistas, mas condenar a obra: “Minha opinido: Estd bem feio. Também
acredito que o fato de ter sido feito por pessoas q sempre fazem 6timos
trabalhos e q expoem no mundo todo nao quer dizer que nao possam fazer
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um trabalho feio” (Anderson Alves, 27 de maio de 2014, 18:40). Entre
essas impressdes negativas, ¢ interessante destacar que muitas delas pro-
curam contrapor o que acreditam ser o erro dos artistas em relacao ao que
esperariam de uma obra mais adequada, retomando temas classicos do na-
cionalismo, de campanhas mais tradicionais e até de outros pintores con-
temporaneos que sao considerados como mais adequados para a tarefa:

Tem alguém na Gol que enlouqueceu, deixando fazer
uma palhagada dessa na pintura do avido. Nada haver
com a Gol, com o futebol, com a sele¢do e com a avia-
¢do. SANTOS DUMONT DEVE ESTAR MUITO P.
DA VIDA! (Izaias Carius, 28 de maio de 2014, 01:14).

de e amarelo e pronto. (Eraldo Filho, 28 de maio de
2014, 13:31)

Pense em um aviao feio..pq nao fizeram igual o da
copa das confederacoes? Acho q uma crianga de 01
ano faria um desenho melhor. (Kildary Fec, 27 de
maio de 2014, 18:05).

Horrivel!!! Oque tem haver essa pintura medonha
com a copa? A AZUL, sim fez uma bela pintura com
referencia ao mundial, nao aos SIMPSONS, como
essa pintura medonha, lastimavel... (Marcio H Goes,
28 de maio de 2014, 13:32).

Acho q uma arte de Romero Brito ficaria show... um
aviao bem coloridao... lindo! (Natalia Galbas, 28 de
maio de 2014, 23:35).

Entre essas referéncias canonicas conservadoras (campanhas tradi-

cionais, cores nacionalistas, herois nacionais como Santos Dumont e
icones da pasteurizagao artistica), revela-se o ponto de vista (e a base
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cultural) a partir do qual a obra de OSGEMEOS foi julgada por parcela
consideravel do publico da campanha no Facebook. Finalmente, como ja
indicado pela critica feita pelo internauta Marcio H. Goes sobre o tom de
pele dos personagens caracteristicos do estilo dessa dupla de grafiteiros
(que, a partir de suas referéncias culturais anteriores, mais pareciam-se
com os personagens amarelados do desenho norte-americano Os Simp-
sons) também seria possivel identificar um certo rancor com a imagem
dos corpos que ¢ sugerida pelo estilo dos artistas — e a identificacdo de
grupos étnicos considerados como pouco representativos do imaginario
da brasilidade: “O que o Evo Morales estd fazendo no nariz da aerona-
ve?” (Sergio Novis, 28 de maio de 2014, 20:23); “que avido ridiculo kkk
colocaram a cara do ronaldo no bico do avido” (Jessica Pereira, 27 de
maio de 2014, 23:58).

Ao comparar as imagens com o presidente boliviano e com o ex-joga-
dor da selecao brasileira, os internautas rejeitam imagens corporais que
consideram como pouco representativas da identidade que se pretende
construir — ou reconhecer. Talvez seja esse um dos fatores para entender
parte da resisténcia a campanha: o estilo de OSGEMEOS nao se acomo-
da facilmente a estética predominante por representar sujeitos insubmis-
sos ¢ ameacadoramente amontoados (mesmo em uma campanha oficial
para companhia de aviagao e para a selecdo brasileira), com corpos que
nao querem ser reconhecidos como brasileiros, rompendo com as expec-
tativas do publico sobre o que poderia ser considerado como uma ima-
gem brasileira adequada — ou seja, que esteja em conformidade com as
expectativas de representagdes nacionais e esportivas. Desse desencaixe
de expectativas, nasce a critica.

CONSIDERAGOES FINAIS: IMAGENS INCOMODAS

A resisténcia da recepcao dos usuarios nao encontrou marcas de di-
alogo ou de maiores intervengdes por parte da Gol: poucos comentarios
foram respondidos, e a maior parte deles tratava de resoluc¢ao de proble-
mas referentes a servigos da Gol ndo relacionados com a campanha. A
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interagdo entre usudrios também foi residual: pouquissimos usuarios res-
pondiam as criticas diretamente, € 0s poucos que mencionavam outros
comentarios o faziam para descaracterizar as criticas estéticas, em estra-
tégia defensiva exemplificada pela representacdo dos criticos como des-
conhecedores do valor da obra avaliada, como analisado anteriormente.

Apesar da resisténcia e do debate restrito aos taquigraficos mondlo-
gos, a campanha continuou aberta para novos processos de significagdo.
Ap6s a derrota da selecdo brasileira para a Alemanha por goleada histérica
nas semifinais da Copa do Mundo, usudrios encontraram um novo senti-
do para a hashtag oficial da campanha #TodoBrasileiroGostaDeGol em
imagens que também usaram as redes sociais para se proliferar (figura 5):

figura 5- Foto publicada no Twitter por usuario no interior de
aeronave da Gol com campanha
#TodoBrasileiroGostaDeGol — 11/07/2014

fred felipe {3 2 Follow
" : i

Imaginando a selecdo Brasileira voltando
depois dos 7x1 e os caras no aviao lendo
#TodoBrasileiroGostaDeGol KKKKKKKK

¥ Guarulhos, Sao Paulo

Fonte: https://twitter.com/fredfelipe/status/487588883849572352
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O gol, que nomeia a empresa, passou do objetivo da competicdo a
um trauma, depois da derrota por uma sequéncia de gols que os brasi-
leiros enfrentam ainda dificuldade em processar. Como foi possivel de-
monstrar, talvez a maior riqueza da campanha da Gol seja justamente
sua abertura para novas interpretagdes pelo publico. Seria possivel reco-
nhecer o valor da obra pelo curriculo internacional dos artistas, criticar
a falta de imagens nacionalistas tradicionais, identificar figuras famosas
entre os bonecos de OSGEMEOS ou sugerir as influéncias de outros
pintores ¢ estilos. Por outro lado, para além dessas expectativas prévias,
a obra também se apresenta como o amontoado de rostos que parece
nao se encaixar no esperado de uma campanha — de produtos e servicos
atrelados a selecao brasileira — que costumeiramente nos apresenta com
um espelho idealizado de imagens sobre um pais € um povo que estamos
acostumados a reconhecer como nossos.

Por fim, vale destacar que esse pequeno abalo em 2014 parece si-
nalizar os grandes tremores que estavam por vir nos anos seguintes e
culminaram na eleicdo de Jair Bolsonaro a presidente em 2018. Como
visto nas paginas anteriores, ja era possivel vislumbrar um clima de ani-
mosidade e polarizagdo das redes digitais sem possibilidade de didlogo
entre diferentes, uma valorizagdao de uma estética tradicional de imagens
nacionalistas (como as cores da bandeira e indumentarias oficiais da se-
lecdo brasileira de futebol), uma insatisfacao generalizada sobre servigos
estatais precarios e até conflitos sobre representacdes étnicas minorita-
rias — e sua supressao por parte dos que ndo as consideram representativa
do imaginario nacional.

Tanto nos elogios quanto nas criticas, o publico parecia esperar um
sentido estavel e confortavel — o oposto da arte incomoda e confrontado-
ra de OSGEMEOS. Assim, pouco importa se a imagem critica a propria
aviagdo que deveria promover, se remete as multidoes nos estadios ou
aos trabalhadores que deram suas vidas para construi-los. A propria obra
parece mudar de sentido com a mudanca de perspectiva: a morosidade
dos rostos na visao lateral (figura 2) se altera na visdo superior (figura 3),
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sugerindo um sufocamento de rostos angustiados entre maos naufragas.
Assim, a ambiguidade e o convite a multiplas interpretagcdes sdo justa-
mente o elemento mais corrosivo desses rostos que oscilam entre a se-
riedade e o sorriso — menos severos que os criticos, mas também menos
laudatorios que os propagandistas.

REFERENCIAS

AVIAO que transportara selecio na Copa ganha grafite de ‘Os Gémeos’. G1,
26/05/2014. Disponivel em: <http://gl.globo.com/economia/midia-e-marke-
ting/noticia/2014/05/aviao-que-transportara-selecao-na-copa-tera-grafite-de-
-os-gemeos.html>. Acesso em: 18 jun. 2019.

BAKHTIN, M. Marxismo e filosofia da linguagem: problemas fundamentais
do método socioldgico na ciéncia da linguagem. Sao Paulo: Hucitec, 2010.

BARBOSA, M. Conar manda TAM alterar frase em comercial com Thiago
Silva, David Luiz e Marcelo. Folha de S.Paulo, 09/05/2014. Disponivel em:
<https://senhorespassageiros.blogfolha.uol.com.br/2014/05/09/conar-manda-
-tam-alterar-frase-no-comercial-dos-jogadores>. Acesso em: 18 jun. 2019.

BURKE, P. Os turistas aprendizes. Folha de S. Paulo, 17/12/2006. Cader-

no Mais! p. 12. Disponivel em: <http://www]l.folha.uol.com.br/fsp/mais/
fs1712200628.htm>. Acesso em: 18 jun. 2019.

CASTELLS, M. O poder da identidade. Sao Paulo: Paz e Terra, 2008.

CHAUI, M. Brasil: mito fundador e sociedade autoritaria. Sdo Paulo: Ed. Fun-
dagdo Perseu Abramo, 2007.

CHOULIARAKI, L.; FAIRCLOUGH, N. Discourse in late modernity: rethinking
critical discourse analysis. Edinburgh: Edinburgh University Press, 1999.

ECO, U. Interpretagao e superinterpretacdo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1993.

FURTADO, Thais; DORETTO, Juliana. O menino negro da foto: a producao
de sentidos nos comentarios dos leitores de El Pais. In: ENCONTRO ANUAL

218



IVAN PAGANOTTI E MARIANA MARCHESI

DA COMPOS, 27, 2018, Belo Horizonte. Anais eletronicos do XXVII Encontro
Anual da Comp6s. Belo Horizonte: Compds, 2018. Disponivel em: <http://www.
compos.org.br/data/arquivos_2018/trabalhos_arquivo NTL4AK7WTMH3IFX-
PGHTB 27 6691 25 02 2018 18 05 24.pdf>. Acesso em: 18 jun. 2019.

GOL. “OSGEMEOS transformam aeronave da GOL em obra de arte”. You-
Tube, 28/05/2014. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=a-
38x0oWBONAw>. Acesso em: 18 jun. 2019.

HALL, S. A identidade cultural na pds-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A,
2001.

OSGEMEOS. Biografia. OSGEMEOS, s/d. Disponivel em: <http://www.osge-
meos.com.br/pt/biografia>. Acesso em: 18 jun. 2019.

SECCO, L. As Jornadas de Junho. In: MARICATO, E. et al. Cidades rebeldes:
Passe Livre e as manifestagdes que tomaram as ruas do Brasil. Sao Paulo: Carta

Maior, 2013.

TRINDADE, E. Propaganda, identidade e discurso: brasilidades midiaticas.
Porto Alegre: Sulina, 2012.

219



A SAGA STAR WARS COMO PRODUTO MIDIATICO:
O CONSUMO COMO EXPERIENCIA

Homero Odisseus Massuto’®

O INiCIO DA AVENTURA:
A SAGA STAR WARS, A INDUSTRIA CULTURAL E A CULTURA POP

“Hé muito tempo atras...”

Para muitos fas e talvez algumas pessoas nao tdo fanaticas assim,
essa tradicional frase nos remete a outra famosa; “era uma vez...” € nos
fard lembrar do inicio dos filmes de fic¢ao que hoje talvez sejam os mais
famosos do cinema e da cultura pop, a saga Star Wars. Langada em fins
da década 70 do século XX e criada por George Lucas, logo de cara
encantou criancas, adolescentes e adultos mundo a fora. Propiciou uma
mudanca no estilo cinematografico em Hollywood, sendo uma das res-
ponsaveis pela origem do termo blockbuster, e adentrou na cultura pop
fazendo parte de nosso cotidiano. J4 tendo passados 40 anos de seu lan-
camento, no ano de 1977, ainda hoje encanta, gera divisas aos envolvi-
dos e promete se estender por mais algumas geragoes.

A ideia de criar Star Wars tem suas origens nos anos 60 quando Geor-
ge Lucas imaginava filmar uma adaptagdao do famoso personagem Flash
Gordon. Posteriormente Lucas filmaria o curta THX /138, que viria a ser
seu primeiro longa metragem. No entanto, a ideia de filmar seu persona-
gem espacial predileto ainda perduraria por anos, como bem lembra Chris
Taylor em seu livro Como Star Wars Congquistou o Universo. Por muitos
anos o jovem cineasta foi amadurecendo a ideia de filmar uma nova obra
de fic¢do cientifica, mas tempo, dinheiro, recursos tecnologicos e por fim
um bom roteiro lhe faltava. Lucas por varias vezes teria consultado seu
amigo e também cineasta Francis Ford Coppola a respeito tanto de seus

76 E Mestre em Comunicagio pela Faculdade Casper Libero, professor do Senac SP
e membro do Grupo de Pesquisa - CNPq Comunicagdo e Sociedade do Espetaculo.
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desejos de filmar Flash Gordon, como posteriormente os roteiros iniciais
de Star Wars. Por fim a ideia de realizar o sonho de dirigir o personagem
cai por terra dado o alto valor que os detentores de Flash Gordon solici-
tam para liberar o personagem para o entao jovem diretor. Nesse momen-
to ¢ langado entdo o embrido do que viria ser Star Wars, com outro nome,
com alguns personagens conhecidos da futura franquia, mas em outra
roupagem, tudo ainda em estado de pedra bruta esperando para ser polida
e transformada na icOnica saga que a muitos encanta ainda nos dias atuais.

Os filmes, na verdade o filme, pois nao se esperava tamanho sucesso,
permitiu assim as continuacdes e melhor desenvolvimento da historia,
esse sucesso também foi responsavel pela criagdo das empresas de Ge-
orge Lucas, Lucasfilm, e também a famosa empresa de efeitos especiais
ILM - Industrial Ligth and Magic. A bem da verdade, a Lucasfilm ja
existia desde 1971, mas ¢ com Star Wars de 1977 que ela ganha a pro-
jecdo, sendo que mais tarde no ano de 1981 seria responsavel por outra
grande franquia dos cinemas, a do arquedlogo e aventureiro Indiana Jo-
nes. Em certa medida o primeiro Star Wars causou um impacto maior na
industria cinematografica ao consagrar a ideia de blockbuster.

Tendo isso em mente, ¢ antes de abordarmos como se desenvolveu
o primeiro filme do que viria, posteriormente, ser uma saga cinemato-
grafica, e principalmente uma marca forte tanto em termos de produto
midiatico como em termos de produtos ndo midiaticos, mas pura e sim-
plesmente de consumo’’, ndo podemos deixar de pontuar importantes
aspectos que envolvem a chamada Industria Cultural, e a cultura de mas-
sas. Star Wars esta inserido nesse contexto, inclusive no da chamada cul-
tura pop. Precisamos entender que a série cinematografica foi construida
dentro dos padrdes de Hollywood e sob alguns aspectos contribuiu para
algumas modificagdes desses mesmos padroes.

7 Aqui nos referimos a toda sorte de produtos que viriam a ser licenciados, e ter estam-
pados a marca Star Wars, a saga em si ¢ uma grande puxadora de vendas de qualquer
produto que esteja associada a si (marca Star Wars), mas ndo podemos esquecer-nos dos
derivados que ela produz na propria midia, como livros, games e historias em quadrinhos.
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A existéncia da Industria Cultural ¢ pautada pelo modo de producao
capitalista: o processo de industrializac¢ao crescente no século XIX e ini-
cio do século XX ¢ fator determinante para o surgimento e fortalecimen-
to da industria cultural e também dos meios de comunicagdao de massa.
E com o aparecimento dessa economia baseada no consumo de bens, e
de uma sociedade de consumo, que estes fenomenos se solidificam como
desenvolvimentos vinculados ao fendmeno da industrializagao crescente
(COELHO, 20006).

Hollywood surgira como um dos resultados desse processo de indus-
trializacdo da cultura, da necessidade crescente do trabalhador alienado
buscar alguma diversdo, além dos teatros de revista, ou folhetins (para os
que sabiam ler, e tinham algumas moedas a dispor). A invengao do cine-
ma, do radio e posteriormente da TV, veio consolidar (ndo nessa ordem)
a ideia de cultura de massas. Morin aponta que:

E no amanhi da Segunda Guerra Mundial que a so-
ciologia americana detecta, reconhece a Terceira
Cultura e a denomina: mass culture. Cultura de mas-
sa, isto ¢, produzida segundo as normas macigas da
fabricag¢do industrial; propaganda pelas técnicas de
difusdo macica (que um estranho neologismo anglo-
latino chama de mass media); destinando-se a uma
massa social, isto é, um aglomerado gigantesco de
individuos compreendidos aquém e além das estru-
turas internas da sociedade (classes, familias, etc.)
(MORIN, 1990, p.14).

Nao ¢ nossa intengdo aprofundarmos aqui os estudos referentes a
cultura de massas, industria cultural, e também sobre cultura pop, mas
sim destacarmos alguns elementos significativos da influéncia que estas
exerceram na criacao do primeiro Star Wars, e da saga posteriormente,
e assim também nos ajudar a entender como a atual industria cinemato-
grafica (na verdade nao s6 ela, mas a industria de entretenimento como
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um todo), se utiliza desses recursos para se manter. Nao ¢ a toa o termo
industria, quando a imprensa se refere a Hollywood, de alguma manei-
ra remete aos conceitos relacionados a industria cultural. J4 no tocante
a cultura em si ¢ importante lembrarmos que o termo cultura ¢ muito
abrangente (MORIN, 1990).

Nao podemos também deixar de discorrer um pouco sobrea ideia de
cultura pop, sempre que Star Wars ¢ citado em algum artigo jornalistico,
esse termo, o da cultura pop, acaba por se fazer presente de alguma ma-
neira. O termo cultura pop esta ligado intimamente a cultura de massas
e, portanto a industria cultural. No entanto, alguns autores apontam dife-
rengas entre este tipo e a cultura de massas neste caso:

A cultura pop ndo deve ser confundida com a cultura
de massa. E um estagio posterior. A pop ja faz parte
do universo das midias individuais ou em rede. Essa
individualidade, que tem um cunho massivo — e ndo
de massa —, se refaz por meio de diferentes combina-
¢oes que cada individuo ou consumidor ¢ capaz de
criar como novidade (PENHA, 2009).

Ja nos estudos realizados pela Compos em 2015, e posteriormente
publicados em um livro cujo titulo € “Cultura Pop”, € possivel verificar-
mos outras analises feitas a respeito do significado do pop. Da musica
ao cinema, este termo ¢ muito presente, e para os organizadores desse
estudo a ideia de cultura pop é:

O termo ‘cultura pop’ porta uma ambiguidade fun-
damental. Por um lado, sublinha aspectos tais como
volatilidade, transitoriedade ¢ “contaminac¢do” dos
produtos culturais pela 16gica efémera do mercado e
do consumo massivo e espetacularizado; por outro,
traduz a estrutura de sentimentos da modernidade,
exercendo profunda influéncia no(s) modo(s) como
as pessoas experimentam o mundo ao seu redor. Nes-
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se sentido, pode-se afirmar que a cultura pop tem
obvias e multiplas implicagdes estéticas, sublinhadas
por questdes de gosto e valor; a0 mesmo tempo em
que ela também afeta ¢ afetada por relagdes de tra-
balho, capital e poder (SA, CARREIRO e FERRA-
RAZ, 2015, p.9).

Outro ponto deste estudo sobre a cultura pop, e que pode nos ajudar a
entender porque a saga cinematografica de Lucas ¢ tdo popular, também
nos ¢ mostrada pelos autores da seguinte maneira:

Contudo, apontar as multiplas e heterogéneas articu-
lagdes do pop com o mercado, com o capital — ou
como denunciou Adorno, com a ‘induastria cultural’
— pode ser um ponto de partida, mas nao de chega-
da. Pois, interessa-nos, sobretudo, os meandros e as
apropriacdes que sustentam o pop como o cerne da
experiéncia moderna e sindnimo da cultura da midia;
e que faz com que as referéncias da cultura pop se
expandam para além da sua matriz, ligada ao entre-
tenimento, sustentando os desejos transnacionais de
cosmopolitismo nos mais diferentes reconditos do
planeta (SA, CARREIRO e FERRARAZ, 2015, p.9).

A saga idealizada por Lucas se insere fortemente nesse contexto de
cultura pop que ultrapassa as barreiras do entretenimento e permeia a so-
ciedade como um todo. Talvez boa parte das ditas experiéncias de consu-
mo que tentamos observar nesta pesquisa tenham relacdo direta com isto.
O pop (a cultura) esta dentro de uma légica de mercado muito ligada ao
fenomeno da industria cultural e cultura de massas e ao seu fazer fabril,
as ideias simples e de facil aceitacdo. Nao podemos esquecer de que o
termo pop contem suas armadilhas, pois nos remete também a ideia de
popular, ou a uma cultura popular, feita pelo povo, no entanto tratamos
aqui do pop como fendmeno de massas oriundos da industria cultural.
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Talvez o que nos ajude a diferenciar seria o popular mididtico ou popular
massivo (SOARES, 2015), j& que o termo pop advém de outra lingua
também, em termos de significado. Por outro lado ¢ possivel utiliza-lo
tendo a clareza de que se trata da cultura “feita” pela industria de entrete-
nimento e aceita por seus consumidores (sociedade). Outro olhar seria o
de delimitar a diferenca entre cultura popular e cultura de massa (e cultu-
ra pop), o que poderia estabelecer uma ideia de subordinacao e exclusdo
entre elas, o que para Teixeira Coelho ¢ um erro, na verdade deveriam ser
vistas como complementares:

E que muitos ndo conseguem entender que a cultu-
ra popular ¢ um das fontes de uma cultura nacional,
mas nao a fonte, ndo havendo razao para usa-la como
escudo num combate contra a cultura de massa, dita
também cultura pop (denominagdo que se pretende
pejorativa). Para esses, a cultura popular (a soma dos
valores tradicionais de um povo, expressos em for-
ma artistica, como dangas e objetos, ou nas crendi-
ces e costumes gerais) abrange todas as verdades e
valores positivos, particularmente porque produzida
por aqueles mesmos que a consomem, ao contrario
do que ocorre com a pop (COELHO, 2006, p. 20).

Nessa dissertacdo, optamos pela visdo que entende que ha uma rela-
¢do de complementariedade entre a cultura pop e a industria cultural. A
cultura pop pode ser considerada como um desdobramento da existéncia
da industria cultural. A principal caracteristica da cultura pop ¢ a utiliza-
¢do da cultura de massa como base para a produg¢do cultural. A saga Star
Wars € um produto mididtico que se enquadra nesse contexto da indus-
tria cultural e da cultura pop, afinal é nos EUA que essa industria nasceu
e se expande, agora também como cultura pop, para o resto do planeta:

Esse cosmopolitismo se irradia a partir de um polo de
desenvolvimento que domina todos os outros: os Es-
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tados Unidos. Foi 14 que nasceu a cultura de massa. E
de 14 que se encontra concentrado seu maximo de po-
téncia e energia mundialmente (MORIN, 1990, p.44).

Outro aspecto que ndo podemos deixar de associar a essa cultura pop
e de massas ¢ que em dado momento, quando Lucas comeca a se re-
lacionar com Campbell, em meados dos anos 80 do século XX, e ao
produzir a série de entrevistas “O poder do Mito”, em seu rancho, e que
viria a ser um programa exibido na televisdo e depois se tornando um
livro de sucesso, também transformaria o estudioso Campbell em certa
medida em um “produto” relacionado a cultura pop. Se levarmos em
considera¢do as vendas do livro, a audiéncia que obteve na época, € pos-
teriormente, foi um sucesso, € também as constantes analises da obra do
estudioso, que o associam e seus estudos a saga Star Wars, Joseph Cam-
pbell, acabou sendo inserido na “ciranda” da cultura pop, por mais que
isso possa desagradar a varios estudiosos da mitologia e afins. E curioso
como ainda hoje falar de Star Wars e sua estrutura narrativa ¢ tratar do
que Campbell tratou em sua obra, “O hero6i de mil faces”, e para o bem
ou para o mal, como esta ¢ usada e adaptada, ainda hoje, nos processos
criativos do fazer da industria de entretenimento, e porque nao dizer da
cultura de massas, em especial quando tratamos dos filmes do cinema, e
nos hoje muito populares seriados de televisao e nos que sao produzidos
para o moderno meio de difusdo de entretenimento que € o streaming
pela internet (Netflix, Amazon, HBO GO, etc.).

George Lucas ¢ da primeira geracao de jovens que descobriu a televi-
sdo, mas que também tinha o cinema de sua juventude como referéncia.
Ao construir sua saga cinematografica, a partir do primeiro Star Wars,
veremos como ele buscou memorias afetivas (além de outras referén-
cias) para elaborar nao s essa historia, mas outras. O modo como ele
criou sua saga espacial tem tudo a ver como o modelo de producao da
cultura de massa:
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A cultura industrial adapta temas folcloricos locais
transformando-os em temas cosmopolitas, como o
western, 0 jazz, os ritmos tropicais (samba, mambo,
cha-cha-cha, etc.). Pegando esse impulso cosmopoli-
ta, ela favorece, por um lado, os sincretismos cultu-
rais (filmes de coprodugao, transplantagao para uma
area de cultura de temas provenientes de uma outra
area cultural) e, por outro lado, os temas ‘antropolo-
gicos’, isto €, adaptados a um denominador comum
de humanidade (MORIN, 1990, p. 44).

Sem duvida, Star Wars se enquadra nesses quesitos, € ndo ¢ a toa que
por isso permeia o imaginario das pessoas, sejam elas fas ou ndo, pois
direta ou indiretamente, tendo ou nao assistido algum filme, ja ouviram
falar de algum personagem iconico da saga. Cabe aqui também, uma pe-
quena analise da ideia de saga, termo que ira aparecer nessa pesquisa em
varios momentos. Se inicialmente a ideia, como veremos, era fazer um
filme, pensado em capitulos, mas que ndo se sabia ao certo se teria con-
tinuidade ou ndo, e que dado o sucesso, tornou se nessa marca famosa,
marca essa associada a ideia de “saga, espacial” e “saga cinematografi-
ca”, sO para citar dois exemplos de como Star Wars aparece em matérias
da midia, por exemplo, cabe aqui entdo uma breve explica¢do do que o
termo saga significa.

A palavra saga advém do verbo segja, que pode ser
traduzido como dizer, falar, o que nos remete ao seu
carater oral, mas também ao modo como os escandi-
navos, principalmente os islandeses (maiores escri-
tores dessas narrativas medievais), encaravam o seu
proprio passado. Pelos seus elementos narrativos, po-
demos tracar semelhangas das sagas com outros tipos
de narrativas medievais, como 0 romance € a cronica,
porém devemos deixar claro que a saga possui um
corpo narrativo unico, ndo se encaixando por com-
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pleto em nenhuma dessas outras categorias (LAN-
GER, 2015, p. 445).

Se a marca da franquia de filmes Star Wars ¢ muito associada a ideia
de saga, esta narrativa (saga) nada mais ¢ do que a histdria da familia
Skywalker, mas s6 iremos descobrir isso com mais clareza apos a cria-
¢do das continuacdes, mesmo que um vislumbre dessa ideia ja apare-
¢a no primeiro filme. Sendo que o termo saga estard muito associado
a totalidade de filmes que hoje temos na série Star Wars, mas também
pode estar ligado a outros produtos mididticos, como livros, desenhos
animados e historia em quadrinhos, etc. Nao esquecamos que a saga Star
Wars hoje, mais do que nunca como marca, engloba todos os produtos
midiaticos ligados a ela.

Star Wars, a marca, e suas narrativas de consumo

A forca de uma marca poderia ser um trocadilho fécil para enten-
dermos o que significa hoje Star Wars no mundo do consumo. Mais do
que mercadorias tornando-se fetiche como apontou Marx no século XIX
(MARX, 1996), hoje o fetiche vai além dessas mercadorias e se incorpo-
ra as marcas, verdadeiros objetos de culto, que muito tem a dizer sobre o
comportamento de consumo dos individuos. Hoje comprar produtos de
determinadas grifes quase vai ao campo do religioso, existe um culto, ou
uma espécie de culto coletivo de consumo onde aquele que detém algo
de determinada empresa ¢ mais do que os outros ou estaria acima dos
outros, invadimos aqui o campo do religioso e das relagdes sociais.

O misterioso da forma mercadoria consiste, portanto,
simplesmente no fato de que ela reflete aos homens
as caracteristicas sociais do seu proprio trabalho
como caracteristicas objetivas dos proprios produtos
de trabalho, como propriedades naturais sociais des-
sas coisas e, por isso, também reflete a relagao social
dos produtores com o trabalho total como uma rela-
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¢do social existente fora deles, entre objetos (MARX,
1996, p.187).

Essas relagcdes e também as interagdes sociais entre os individuos
ultrapassa hoje o campo da mercadoria e avanga fortemente pelo das
marcas, ditando a norma, portanto. Uma relacdo velada de ter e poder
no campo do imaginario e se perpetuando pelo real. Possuir algo de Star
Wars hoje ¢ estar no centro do que ¢ legal, bacana, ou Aype.

Nao ¢ mais nada que determinada relagdo social entre
os proprios homens que para eles aqui assume a for-
ma fantasmagorica de uma relagdo entre coisas. Por
isso, para encontrar uma analogia, temos de nos des-
locar a regido nebulosa do mundo da religido. Aqui,
os produtos do cérebro humano parecem dotados de
vida prépria, figuras autobnomas, que mantém rela-
¢oes entre si e com os homens (MARX, 1996, p.187).

Investir nesse conceito religioso € mitico € um processo muito utili-
zado pelo marketing, a Coca Cola dentro de seu museu em Atlanta possui
uma ala onde as pessoas sdo recebidas com um video onde o narrador,
uma figura paternal, facilmente reconhecida no imaginario com Deus
ou um representante deste, fala das virtudes do refrigerante e da empre-
sa, tudo isso em tom professoral e na verdade mais religioso e pastoral,
afinal os representantes de Deus na terra sdo os pastores, padres e afins.
Naomi Klein chama aten¢do para a possibilidade da presenca de uma
dimensao religiosa na relacdo de um grupo com suas marcas (simbolos):

O processo de investir um simbolo de significado ¢
tao velho quanto as tribos humanas. O desejo de mar-
car-se para ser parte de uma comunidade, ser parte
de algo maior que si mesmo, ¢ uma coisa profunda-
mente humana que fazemos, as religides fazem, os
partidos politicos fazem (KLEIN, 2003, p.173-174).
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Hoje o consumidor assume as marcas de determinados produtos
buscando justamente esse simbolo, esse significado de pertencimento a
algo maior. A saga criada por George Lucas em meados da década de
70 vem encantando geragdes ao longo dos anos, seu poder simbolico e
de alcance mundial ¢ constantemente analisado, ndo hé pais no mundo
onde os filmes ndo sdo conhecidos em maior ou menor grau. Nao a toa
a Disney, que investiu em 2012 US$4,05 bilhdes de dolares, e passados
cinco anos, ja lucra com apenas dois filmes sendo eles O Despertar da
For¢a de dezembro de 2015 e Rogue One de dezembro de 2016 (aqui
estamos desconsiderando os desenhos para tevé que também sdo sucesso
e geram lucro para a franquia). Muito dessa lucratividade nao vem s6 dos
filmes, mas sim da area de licenciamentos que ¢ justamente a “menina
dos olhos” da marca, pois ¢ a que mais retorno da em termos financeiros
e de exposi¢do. Usar produtos Star Wars € estar “ligado” ao momento,
portanto ¢ importante para a empresa também nao deixar que saia ou
desapareca da midia:

Aquilo de que o espetaculo deixa de falar durante
trés dias € como se ndo existisse. Ele fala entdo de
outra coisa, ¢ ¢ iSso que, a partir dai, afinal existe. As
consequéncias praticas como se percebe, sdo imensas
(DEBORD, 2013, p.182).

Uma dessas consequéncias a que Debord se refere pode ser o fato
de que ao se parar de falar, neste caso, reduz-se o consumo, ou cai-se
no esquecimento, dando espago para que concorrentes o ocupem. Como
conglomerado, a Disney, sabedora das possibilidades de renda, também
¢ detentora de outra marca forte e utiliza a mesma técnica de manter a
marca exposta e sendo discutida, no caso a Marvel, responsavel por per-
sonagens como Capitdo América, Homem de Ferro e tantos outros. Tanto
no caso da marca Star Wars quanto da marca Marvel, a empresa mantém
viva a chama do debate em torno das obras a serem lancadas, e que € o
estopim para o consumo dos licenciados.
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O que se quer ¢ a criagdo de uma tribo de seguidores fi¢is (Klein

2003), que possam influenciar outros a comparem produtos relaciona-

dos a saga, e no caso de Star Wars, ela permeia nao sé a caracteristica

consumista e mercantil, mas também ja faz parte da cultura popular e do

imagindrio coletivo, o que de alguma maneira facilita o surgimento ou

criacdo desses fiéis seguidores.

A marca alimenta-se de significado, ¢ um gigantesco
aspirador de significado. E também um aspirador de
espaco, porque nao basta ter uma nova ideia, vocé
tem de expressa-la em algum lugar do mundo real e
tem de contar sua historia, sua narrativa, a narrativa
da sua marca, do seu mito (KLEIN, 2003, p.177).

Por mais que a Disney seja cuidadosa com seu patrimonio, ela também

deve permitir que os seguidores ajudem nessa construcdo da narrativa,

desse mito, ocupando assim espacos inclusive publicos ou ditos publicos

(ja que atualmente existe uma confusao entre o espago publico e privado

em alguns casos), mas desde que dentro de
um limite de respeito a seus interesses, mas
muitas vezes € dificil de controlar situacoes
assim. Como a empresa podera ndo permi-
tir um grafite (figura 1) em uma parede em
uma cidade da Asia, ou Europa? E como
essa arte urbana pode ajudar ou atrapalhar
suas pretensdes? O que muitas vezes mede
o sucesso de uma marca ¢ sua capacidade
de se expandir para outras areas (KLEIN,
2003), inclusive ocupando espagos publi-
cos e privados e das mais diferentes for-
mas. Se o que importa ¢ a propriedade
intelectual (KLEIN, 2002 ¢ 2003), a bem

da verdade muitas vezes a empresa nao

Figura 1 — Um dos
muitos grafites baseados
em Star Wars
espalhados pelo mundo

Fonte: Blog Opinido Central.
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conseguird impor limites a seus seguidores, € no caso de Star Wars isso é
gritante, pois muitos fas escrevem historias, produzem curtas metragens,
se vestem como personagens € perpetuam assim a narrativa.

A expansao do branding pela paisagem urbana ¢ fato, ndo existe uma
grande cidade que nao tenha sofrido algum tipo de intervenc¢ao de cunho
publicitario em prédios, transportes publicos e afins, ¢ uma realidade
contemporanea (KLEIN, 2002); mas se por um lado esse avango da pu-
blicidade ¢ um atrativo impar para a marca, pode também ser fonte de
alguma dor de cabeca. Empresas como a Disney ndo gostam de ter suas
propriedades ligadas a politica de forma explicita, mas ao ir para as ruas
e se tornar popular, como ¢ o caso da saga espacial, isso é quase inevi-
tavel como podemos observar nas imagens a seguir (figuras 2, 3 ¢ 4).
Foge ao controle da empresa situagcdes como essa, onde o espago publico
¢ utilizado para expressar um protesto ou uma critica social, ou mesmo
homenagear os filmes, através da utilizacdo de uma marca conhecida e
que faz parte do imaginario popular de alguma maneira. Nem George
Lucas conseguia controlar, nem parece que a Disney ird conseguir, por
mais pressao que faca, pois talvez por ser justamente popular e conhe-
cida ¢ que de alguma maneira ela se torna também uma propriedade de
todos (pelo menos no imagindrio das pessoas). No entanto Naomi Klein
nos lembra de que as empresas t€ém buscado “censurar” cada vez mais de
alguma maneira quem utilize suas marcas de forma indevida, até porque
temos também uma redefini¢do do que € o espago publico, sendo que
este muitas vezes se confunde com o espago privado.

O que leis de copyright e marca registrada tém a ver
com a cultura pessoal de fa? Ou a consolidagao cor-
porativa com a liberdade de expressdo? Mas hoje
surge um padrdo claro: a medida que mais e mais
empresas buscam ser aquela que fabrica a marca que
consumimos, a que produz arte e até constroi nossas
casas, todo o conceito de espaco publico esta sendo
redefinido (KLEIN, 2002, p. 154).
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Mesmo assim, a Disney acaba por indiretamente lucrar ao ter a marca
Star Wars exposta no espaco publico, em especial quando ndo se tratam
de protestos, mas sim de arte de rua pura e simples, que acaba virando
uma homenagem a saga, feita por algum fa e para fas. Mas Klein também
aponta a crescente criminalizacdo das ruas, de sua arte, devido a uma
crescente mercantilizagdo do espago publico, o que dificulta cada vez
mais a expressao independente.

E uma das ironias da nossa época que agora, quando
a rua se tornou a mercadoria mais quente na cultura
da publicidade, a propria cultura das ruas esteja sitia-
da. De Nova York a Vancouver e Londres, puni¢des
policiais por grafites, colocacdo de posteres, mendi-
cancia, arte em calgadas, flanelinhas, jardinagem co-
munitaria e vendedores de comida estdo rapidamente
criminalizando tudo que, na vida de uma cidade, per-
tencia a rua (KLEIN, 2002, p.339).

Essas situagdes apontadas ndo sdo aquilo que a empresa espera, mas
por outro lado indiretamente contribuem para que sua marca, simbolica-
mente, faga parte da cultura popular permanecendo viva. Mas o que im-
porta realmente? O que quer o branding sendo conquistar coragdes € men-
tes das mais diversas idades e classes sociais e perpetuar o consumo.

Figura 2 — Grafite como forma de protesto
usando personagens de Star Wars

Fonte: Blog Opinido Central
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Figura 3 — Grafite usando a personagem

Princesa Leia contra o imperialismo

Fonte: Blog Opinido Central

Figura 4 — Critica a violéncia policial usando temas de Star Wars

Fonte: Blog Opinido Central

S6 no ano de 2016, a Disney bateu o recorde de faturamento atingin-
do a astrondmica cifra de US$ 7 bilhdes mundialmente, nunca na historia
outro estudio de cinema atingiu essa meta. Cinco das dez maiores bilhe-
terias do referido ano pertencem a empresa, € 0 ano corrente ainda ndo
foi fechado em 20177, o que pode ainda gerar mais lucros, ¢ ja é o se-

8 Matéria da revista Veja, tratando como que a Disney é o primeiro estudio a conse-
guir ultrapassar a marca de US$7bilhdes em faturamento com a venda de ingressos
para o cinema. Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/entretenimento/com-rogue-
-one-disney-e-0-10-estudio-a-passar-dos-us-7-bi/>. Acesso em: 14 jan. 2017.
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gundo ano consecutivo que a empresa supera os nimeros anteriores. Se-
gundo matéria da revista Exame’” datada de fevereiro de 2016, até aquele
presente momento s6 com licenciamento de produtos a Disney esperava
faturar US$ 5 bilhdes nos mais diversos produtos ligados a marca. Almo-
fadas, chinelos, relogios, toda a sorte de produtos que tiverem o logo Star
Wars vendem em questdo de horas, na mesma reportagem menciona-se
que a loja Riachuelo teve espera de 4 horas de consumidores que espera-
vam a varejista repor o estoque de almofadas da saga (figura 5).

Figura 5 — Almofadas tematicas vendidas na loja Riachuelo

Fonte: Blog Garota de Botas

A corrida Star Wars Run também faz parte de todas essas estratégias,
e ainda se insere no conceito preconizado pelo professor de Harvard
Cass R. Sunstein:

As pessoas também tendem a gostar de coisas que
outras pessoas gostam. Sempre ha um grande estar-
dalhago, a maioria de nds quer ficar por dentro, Ha
um profundo desejo humano de conhecimento co-

7 A revista Exame em sua matéria mostra a lucratividade da marca Star Wars, em
especial relacionado ao sétimo filme da saga ‘O despertar da for¢ca’ de dezembro de
2015. Disponivel em: <http://exame.abril.com.br/revista-exame/a-forca-de-star-war-
s-vence-mais-uma-vez/>. Acesso em: 14 Jan. 2017.
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mum e experiéncias comuns. As nac¢des precisam de
festas e eventos que diversas pessoas possam com-
partilhar; feriados, filmes, programas de televisao e
eventos esportivos os providenciam. O langamento
de um novo filme de Star Wars é uma celebragao na-
cional (SUNSTEIN, 2016, p.204).

Tanto a corrida quanto o langamento de um filme da saga sdo acon-
tecimentos que movimentam a midia, o marketing da empresa e toda
uma engrenagem social em torno da marca. Nada ¢ de graga, se correr
promove a saude e mostra que Star Wars esta do lado desta, por outro
lado a inscrigdes tem seu prego ja que os atletas irdo adquirir um kit de
participagao tematico, podendo escolher o lado do Império ou da rebe-
lido, e assim mais uma vez o consumidor escolhe sua identificacdo com
personagens ¢ lados da historia. A corrida em si se insere na ideia de
que a marca ¢ legal, cool, esta em consonancia com o momento atual de
busca pela saude. Star Wars contra o sedentarismo, € como tantas outras
marcas desde a década de 90 vem trabalhando essa ideia de ser legal,
e bacana (KLEIN, 2002), mas agora ¢ o saudavel que esta na moda,
correr, se exercitar faz parte da cultura moderna. Espalham-se pelas
grandes cidades eventos esportivos, corridas urbanas tematicas, e nada
melhor do que promover sua marca com um pUblico jovem que busca
saude. Em outubro de 2016, e aproveitando que em dezembro estrearia
o filme Rogue One o primeiro derivado da franquia apds a compra pela
Disney, por volta de 6 mil pessoas se reuniram no Memorial da América
Latina em Sao Paulo, segundo o site Ativo™, para participar da corrida.
Com a participacao de Djs e um prémio que consistia em uma viagem
de cinco noites para o Walt Disney World Resort em Orlando na Florida,
com direito a acompanhante, e mais troféus tematicos e relacionados

8 O site Ativo ¢ uma plataforma de contetido para atletas amadores e realizou a cobertu-
ra da terceira Star Wars Run realizada em Sao Paulo capital no més de outubro de 2016,
trata se de uma corrida anual cujo mote ¢ Star Wars. Disponivel em: <https://www.ativo.
com/corrida-de-rua/noticias/star-wars-run-2016/>. Acesso em: 01 maio 2017.
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ao filme. Selfies, djs tocando set lists®' inspirados nos filmes, corredo-
res fantasiados de personagens da saga, livepainting®*, uma verdadeira
corrida balada (figuras 6, 7 e 8), ou como Naomi Klein bem coloca, ¢ a
mercantilizacao do espago publico (KLEIN,2002). Por outro lado, a re-
ferida autora também nos mostra outro aspecto importante, este voltado
para a gestdo de marcas:

A investida para a gestdo de marcas foi mais drastica
na industria do cinema. Ao mesmo tempo em que o
produto de marca colocado nos filmes tornou-se um
veiculo de marketing indispensavel para empresas
como Nike, a Macintosh e a Starbucks, os proprios
filmes estdo sendo cada vez mais conceitualizados
como ‘patrimonios de midia de marca’. Conglome-
rados de entretenimento recentemente fundidos es-
tdo sempre procurando por linhas que costurem suas
propriedades dispares em teias interpromocionais e,
em sua maioria, essa linha ¢ a fama gerada por su-
cessos de Hollywood. Os filmes criam estrelas para
promoc¢ao conjunta em livros, revistas e TV, e tam-
bém proporcionam veiculos para astros do esporte,
da televisao e da musica para que ‘estendam’ suas
proprias marcas (KLEIN, 2002, p.68).

A saga Star Wars tem entre suas particularidades, que ¢ a de ser uma
narrativa passada em uma galéxia muito distante, em um tempo imemo-
rial, e para as marcas conseguir colocar nos filmes seu merchandising
editorial ¢ impossivel dentro desse contexto, por isso sera importante
para elas, e mesmo para a Disney, eventos fora da realidade cinemato-
grafica, como a corrida.

81 Lista de musicas que serdo tocadas em um evento, normalmente ¢ a selegdo e musi-
cas feitas pelo Dj.

8 Livepainting, ou pintura ao vivo, ¢ uma forma de arte de rua performatica que nor-
malmente ocorre nos espagos publicos.
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Nesse contexto, a marca Dawson’s Creek se benefi-
cia ativamente de sua exposi¢do no catalogo J. Crew,
a marca Kelly torna-se mais forte com sua associa-
¢ao com a marca Absolut, a marca de revista People
obtém distingdo com uma associacdo estreita com
a Tommy Hilfinger, a Phantom Menace vincula sua
venda a Pizza Hut, e a Kentucky Fried Chicken e a
Pepsi sdo inestimaveis promogdes da marca Guerra
nas Estrelas (KLEIN, 2002, p.69).

Figura 6 — Livepainting na Star Wars Run 2016

Fonte: Site Ativo / Ricardo Moreno; Adam Tavares e Ricardo Soares

Figura 7 — Selfie com o personagem Darth Vader na Star Wars Run 2016

Fonte: Site Ativo / Ricardo Moreno; Adam Tavares e Ricardo Soares
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Figura 8 — Corredor simula combate com cosplayers de
personagens da saga de Star Wars, na Star Wars Run 2016.

Fonte: Site Ativo / Ricardo Moreno; Adam Tavares e Ricardo Soares

Figura 9 — Kit da corrida Star Wars Run 2016

Fonte: Site Ativo / Ricardo Moreno; Adam Tavares e Ricardo Soares

A empresa do Tio Patinhas ndo para de investir em experiéncias ima-
gindrias, talvez verdadeiros simulacros e simula¢des da saga espacial,
onde as pessoas poderdo vivenciar experiéncias reais como se estivesse
nas naves ou planetas da franquia Star Wars. A Disney projeta para o
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ano de 2019, segundo matéria datada do dia 08 de fevereiro de 2017 no
site do jornal Folha de S.Paulo, a inauguragdo do primeiro parque tema-
tico totalmente voltado para Star Wars 9, no que devera ser sua a maior
expansao neste segmento nos ultimos anos, junto também ira inaugurar
um parque referente a outra obra de ficcdo cientifica, o filme Avatar de
James Cameron.

O imagindrio era o alibi do real, num mundo dominado pelo princi-
pio da realidade. Hoje em dia € o real que se torna alibi do modelo, num
universo regido pelo principio da simulagdo. E ¢ paradoxalmente o real
que se tornou que se tornou nossa verdadeira utopia — mas uma utopia
que ja ndo ¢ a ordem do possivel, aquela com que ja ndo se pode sendo
sonhar-se, como um objeto perdido (BAUDRILLARD, 1991, p.153).

Esse parque temdtico permitird uma vivencia real do que ¢ Star Wars,
mas onde fica a realidade? O que passa a ser realidade? Segundo o pre-
sidente da Disney Bob Iger: “Quando compramos a Lucasfilm, ficamos
animados em fazer novos filmes de Star Wars, mas também queriamos
ver aqueles personagens na vida real”. Para o fa de Star Wars, ou para o
curioso que visitara o parque o que valera serd o nivel de experiéncia que
ele terd nesse simulacro de uma realidade imaginéria, de mundos de con-
tos de fada, criados no cerne da fic¢do cientifica. Onde ele podera pilotar
a “lendaria” nave Millenium Falcon e por breves 30 minutos sentir-se na
pele do mercenario Han Solo, ou participar da simulagdao de uma batalha
espacial onde os Rebeldes enfrentam os soldados da Primeira Ordem, ou
mesmo enfrentar com um sabre de luz o vildo iconico Darth Vader. Gerar
uma experiéncia unica e memoravel ¢ a tonica do negdcio de parques
tematicos, na qual a Disney ¢ especialista. O consumo de Star Wars com
aretomada da saga a partir do filme “O Despertar da For¢a” de 2015, nos
mostra os muitos caminhos que a Disney pode trilhar. Nesse quesito a
empresa vem se utilizado dos personagens cldssicos para agradar os fas
antigos, e criando novos personagens que tenham justamente alguma re-
lacdo com esses antigos personagens, € assim as novas geragoes também
encontram sua identidade na saga.
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KEFERA BUCHMANN:
DO ANONIMATO A UMA MARCA DE SUCESSO

Mariane de Pinho Reghin®

INTRODUGAO

Aos 24 anos, Kéfera Buchmann é um fendmeno multimidia. Dona
do 105° canal com mais inscritos do YouTube — Sincominutos — e unica
mulher entre os dez maiores brasileiros — com 11 milhdes de espectado-
res®®, a youtuber paranaense conquista cada vez mais seguidores como
influenciadora digital e se consolida como marca no Brasil.

Esta pesquisa pretende analisar como o conceito de sociedade do
espetaculo de Guy Debord se relaciona a trajetoria mididtica de Kéfe-
ra Buchmann. A proposta ¢ discutir a lo6gica do discurso espetacular e
sua capacidade de atrair uma audiéncia cada vez maior com a exibi¢ao
da intimidade.

O objetivo deste artigo especificamente ¢ compreender como a jovem
anonima se tornou um fendmeno multimidia, considerando trés momen-
tos da trajetoria de Kéfera: inicio no YouTube, mercantilizagdo da ima-
gem e carreira atual.

A metodologia consiste na andlise do canal de Kéfera no YouTube —
com mais de 900 milhdes de visualizagcdes — nos trés momentos da sua
trajetoria que serao contemplados.

Entender que espetacularizacdo implica transformacgdo — desloca-
mento de uma condi¢do de ndo-espetdculo a uma de espetaculo — € um
pressuposto para interpretar esse fenémeno. E preciso refletir se as con-
dicdes cognitivas do individuo contemporaneo determinam uma vida
condenada ao espetaculo, em estado permanente de producao e consumo

8 Jornalista formada pela Faculdade Céasper Libero e membro do Grupo de Pesquisa -
CNPq Comunicagio e Sociedade do Espetaculo. E-mail: marianereghin@gmail.com
8 Dados referentes a dezembro de 2017, quando a pesquisa foi concluida.
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de imagens. Para tanto, a pesquisa dialoga com os autores: Jean Burgess,
Joshua Green, Paula Sibilia, Guy Debord, Naomi Klein, Eneus Trindade
e Clotilde Perez.

O artigo examina o potencial de Kéfera como fendmeno multimidia
em constru¢do e consequentemente como marca, contemplando uma in-
vestigagdo de sua trajetoria pessoal. Famosa em virtude do seus viogs®,
Kéfera Buchmann pode ser considerada uma influenciadora digital por
ter mais de 32 milhdes de seguidores que a acompanha diariamente nas
midias sociais — YouTube, Instagram, Facebook e Twitter.

YOUTUBE E INFLUENCIADORAS DIGITAIS

Segundo pesquisa da CoCreatores®®, em parceria com a Rede Snack®
e a Captiv8®, ha 6 milhdes de influenciadores digitais no mundo. Do
total, 4,3 milhdes estd no YouTube. O Brasil tem a segunda maior popu-
lagdo de celebridades digitais do mundo — 313 mil.

A Influencers Market 2016, primeira pesquisa nacional sobre o mer-
cado de influenciadores digitais, realizada pelo youPIX* em parceria
com a GfK* ¢ a AirStrip®!, apurou que 40% dos influenciadores digitais
com mais de 1 milhdo de seguidores ¢ mulher. Em uma radiografia de
influenciadores feita pela mesma pesquisa, Kéfera Buchmann aparece no
primeiro patamar de reconhecimento, na segunda posi¢cdo com 60% de
aprovacao do publico.

Em 1 de margo de 2017, a revista Exame — edi¢ao 1132, ano 51, n°
4 — veiculou “Polémicos, populares e influentes: o que esta por tras da
ascensdo dos idolos digitais que atraem milhdes de fas e cada vez mais

8 Abreviagdo de videoblog (video + blog), um tipo de blog em que os contetudos pre-
dominantes sdo os videos.

% Agéncia de marketing de influéncia.

87 Rede brasileira de canais de YouTube.

88 Plataforma que analisa dados para influenciadores digitais.

% Hub de conhecimento e conexdes da industria de comunicagio e entretenimento
digital.

% Empresa alema que realiza estudos de mercado.

I Empresa de mineragdo de dados especialista em geracdo de inteligéncia.
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marcas” como matéria de capa. A reportagem de 14 paginas apresenta
Kéfera Buchmann e mais sete idolos digitais na capa, além de outros oito
produtores de contetido digital no interior da revista.

Kéfera Buchmann se destaca entre os 16 influenciadores digitais con-
templados na reportagem. Em 2016, foi eleita uma das 30 jovens mais
promissoras do Brasil abaixo dos 30 anos pela revista Forbes.

De acordo com Provokers® (2016), 85 milhdes de brasileiros assis-
tem a videos online. Destes, 82 milhdes assistem pelo YouTube. A pla-
taforma foi criada em 2005 por trés ex-funcionarios do PayPal®*: Chad
Hurley, Steve Chen e Jawed Karim. Neste contexto, surge o YouTube,
maior aglutinador de midia de massa da internet no inicio do século XXI,
que transformou a maneira de absorver contetido e de se interagir com
os consumidores.

O alcance global da plataforma impressiona. Est4 presente em 88 pa-
ises e disponivel em 76 idiomas diferentes, conforme dados divulgados
pelo proprio YouTube. A rede de distribui¢do digital de videos tem mais
de 1 bilhdo de usuarios — quase um ter¢o da internet — que gasta mais
de 1 bilhado de horas por dia assistindo a videos publicados no YouTube.

O fascinio da imagem atinge seu dpice quando nds
somos a propria mensagem. Talvez por isso o You-
Tube seja um irresistivel local dessa enorme agora
virtual que, independentemente dos seus problemas e
formatos, permite a cada um ser a propria midia, ce-
lebridades do nosso cotidiano (BURGESS & GRE-
EN, 2009, p.9).

Os primeiros youtubers nao tinham pretensao de ganhar com publici-
dade. Como prega o proprio slogan do YouTube: “broadcast yourself™,

°2 Instituto de pesquisa norte-americano, especialista em pesquisas de consumo.

% Empresa que gerencia a transferéncia de dinheiro entre individuos ou negociantes
usando um enderego de e-mail.

% Em tradugdo livre, transmita-se.
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a ambicao dessa geragdo de nativos digitais era simplesmente falar sobre
0 que gostavam e compartilhar na internet. Kéfera Buchmann, por exem-
plo, gravou seu primeiro video com a pretensao de ganhar visibilidade
no meio artistico e assim, ser reconhecida como atriz.

Interessado em se consolidar como um dos maiores servi¢os de in-
ternet do mundo, o YouTube foi comprado pelo Google em 2006. Com
a criagdo do Google AdSense®, a plataforma passou a partilhar a receita
publicitaria arrecadada com os usuarios que possuiam mais visibilidade
e frequéncia de produg¢dao como Kéfera comecgaram a ser reconhecidos
como profissionais e a ganhar dinheiro com seus canais.

Nos ultimos anos, varios youtubers conquistaram a casa dos milhdes
de inscritos, o grupo formado principalmente pelos millennials®®, dita
o que ¢ tendéncia nas midias sociais e estimula o mercado publicitério.
Kéfera Buchmann ja tem mais de 11 milhdes de inscritos, se consolidan-
do como influenciadora digital, venerada por milhdes de fas que lotam
teatros, livrarias e salas de cinema.

KEFERA E A ESPETACULARIZACAO DO EU

Aos 17 anos, a adolescente curitibana criou o canal Sincominutos no
YouTube. O contexto era a Copa do Mundo na Africa do Sul. Incomo-
dada com o barulho da vuvuzela®” de um vizinho, a estudante de teatro
gravou seu primeiro video. Intitulado “Vuvuzela”, Kéfera Buchmann
aparece em primeiro plano, sentada em frente ao computador, enquanto
o fundo da imagem ¢ escuro e desfocado mostrando o armario e a porta
de seu quarto. Publicado em 25 de julho de 2010, o video de carater ama-
dor tem mais de 4,6 milhdes de visualizagdes atualmente.

% Servigo de publicidade oferecido pelo Google Inc., em que os donos de websites
podem inscrever-se para exibir anincios e assim, gerar lucro baseado na quantidade
de cliques ou de visualizagdes.

% Geragdo Y, Geragdo do Milénio ou Geragdo da Internet, nascida entre a década de
1980 e 2000.

7 Aerofone cilindrico de cerca de um metro de comprimento, usado por torcedores
em jogos de futebol.
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No século XXI, houve uma crescente publiciza¢do do privado. Fend-
meno este, que Paula Sibilia explica:

Milhdes de usuarios de todo o planeta — gente “co-
mum”, precisamente como eu e vocé — tém se apro-
priado das diversas ferramentas disponiveis on-line,
que nao cessam de surgir e se expandir, e as utilizam
para expor publicamente a sua intimidade. Gerou-se,
assim, um verdadeiro festival de “vidas privadas”,
que se oferecem despudoradamente aos olhares do
mundo inteiro (SIBILIA, 2008, p. 27).

O canal Sincominutos pode ser considerado um “diario intimo” da
contemporaneidade. Em O show do eu: a intimidade como espetaculo, a
autora compreende que:

sdo os “diarios intimos” publicados na web, nos quais
os usudrios da internet contam suas peripécias coti-
dianas usando tanto palavras escritas como fotogra-
fias e videos. Trata-se dos famosos weblogs, fotologs
e videologs, uma série de novos termos de uso inter-
nacional cuja origem etimologica remete aos diarios
de bordo mantidos pelos navegantes de outrora (SI-
BILIA, 2008, p. 12).

O nome do canal surgiu a partir da ideia de que “cinco minutos ¢é
tempo suficiente para falar sobre as bobagens que eu quiser sem fazer
vocé perder mais tempo do que isso assistindo besteira”, aponta Kéfera
em seu primeiro video. Seguindo o conceito, a maioria dos videos da
youtuber ndo ultrapassam a duracao de cinco minutos.

No YouTube, Kéfera aborda temas cotidianos relacionados a adolescén-
cia, de um jeito teatral, sem medo de se expor, fazendo uso de linguagem
informal e muitos palavrdes. Vestibular, relacionamento familiar, TPM e

fobias entram na lista de temas que a jovem tratava no inicio do canal.
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Podemos dizer que a producao “segue o modelo ‘confessional’ do
diario intimo. Ou melhor do didrio éxtimo, [...], que consiste em expor
a propria intimidade nas vitrines globais da rede” (SIBILIA, 2008,
p.-12 - 13).

Inicialmente, Kéfera tinha a aparéncia de uma jovem comum de 17
anos e seu quarto servia de cendrio para os videos, sem utilizacdo de
qualquer recurso profissional. O amadorismo e a informalidade — desde
o bordao “Oi1 oi, gente!” no inicio dos videos — transmitem espontanei-
dade e geram empatia, o que aproximou a youtuber dos usuarios da pla-
taforma que se identificaram com ela e passaram a acompanha-la.

Nos videos em formato de esquete — pe¢a dramatica de curta duragao,
geralmente de carater comico, a paranaense se mostra a0 mesmo tempo
como autora, narradora e personagem, o que Sibilia designa como ser
triplice (2008, p.31).

Para contrapor esse formato, Kéfera criou seu segundo canal no You-
Tube em 13 de maio de 2011. Como o proprio nome ja diz — keferaviog
—, tem o objetivo especifico de postar viogs da youtuber. Ao publicar um
“diario publico”, videos caseiros, de carater pessoal e curta duragdo, a
curitibana utiliza os mesmos artificios para interagir com 0s usuarios e
fortalecer o vinculo criado.

Apesar disso, as esquetes parecem ter conquistado o publico — faixa
etaria entre 12 e 25 anos. Em fevereiro de 2013, o canal Sincominutos
atingiu a marca de um milhdo de inscritos no YouTube ap6s dois anos e
sete meses de existéncia. Com o reconhecimento na internet, Kéfera foi
convidada para apresentar o programa Boa na Pan, da radio Jovem Pan
FM Curitiba e o Zica, na Mix TV.

KEFERA E A MERCANTILIZACAO DA IMAGEM

Em 2014, mudou-se para Sao Paulo para apresentar o programa
Coletivation na MTV, ao lado do comediante Patrick Maia. A youtuber
também dublou a personagem GoGo Tomago, da animagao Big Hero 0,
produzida pela Walt Disney Pictures.
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Kéfera assinou um contrato com a Paramaker Network, produtora
criada pelo youtuber Felipe Neto que atua no desenvolvimento e na pro-
fissionalizag¢ao da produgdo de contetido para o YouTube — observa-se que
ha maior preocupacao estética com o contetido produzido desde entdo.

A partir de 12 de agosto, o cenario dos videos € o seu apartamento na
capital paulista, um ambiente iluminado, feminino e jovem, onde Kéfera
aparece maquiada, em primeiro plano e falando com o olhar voltado para
a camera.

Com a profissionalizagdo dos videos, a youtuber mercantiliza sua
imagem e entra na logica do espetaculo. Como definido por Guy Debord
(1997, p.14), o espetaculo ndo ¢ um conjunto de imagens, mas uma rela-
c¢do social entre pessoas, mediada por imagens.

Consequentemente, Kéfera passa a se preocupar mais com sua ima-
gem. Em 2015, adota um estilo de vida saudavel — torna-se vegetariana,
faz academia e exibe o corpo mais magro nos videos e em selfies no
Instagram. Embora ela alegue que mudou seus habitos em nome da sat-
de, o discurso pareceu contraditorio para uma parte consideravel do seu
publico, que a acusou de ter se tornado justamente aquilo que criticava.

Para evitar o desgaste da sua imagem com o publico, ela parou de
postar fotos de academia no seu Instagram original — (@kefera, com 11,8
milhdes de seguidores até a finalizagdo deste artigo em dezembro de
2017 — e criou uma conta para sua faceta fitness — @keferalifestyle, que
logo conquistou 1,5 milhao.

A atriz também contratou um assessor de imprensa para gerir sua
agenda profissional e um personal stylist para compor seu visual artis-
tico e ajuda-la a escolher o que vestir no dia a dia e em eventos. Nos
videos do YouTube e nas fotos do Instagram, sempre aparece maquiada
e super produzida.

Com o investimento em sua imagem, a curitibana passa também a
vender seu estilo de vida. A estratégia ¢ bem sucedida e o publico que
tem a sua faixa etaria se identifica, o que potencializa seu alcance em
outros meios. Kéfera se mostra como espelho dos jovens e vende a narra-
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tiva do capitalismo, em que a transformagao € possivel e ter uma imagem
de sucesso também.

Buchmann entdo se torna uma marca e langa a Kéfera Store, loja
virtual onde vende produtos como camisetas e canecas que fazem refe-
réncia ao seu canal no YouTube.

Nesse sentido, Debord (1997, p.13) faz uma critica a sociedade que
privilegia a imagem e a representa¢do ao realismo, a ilusdo a realidade:
“toda a vida das sociedades nas quais reinam as modernas condi¢des de
produgdo se apresenta como uma imensa acumulagdo de espetaculos.
Tudo o que era vivido diretamente tornou-se uma representagao”.

O vinculo estabelecido com o publico na televisao e nas midias so-
ciais amplia sua audiéncia no YouTube — chega a 5 milhdes de inscritos
no Sincominutos em julho de 2015. A visibilidade da youtuber transcen-
de a esfera virtual: lota teatros com a pecga Deixa eu te contar em turné
pelo Brasil e livrarias com o lancamento de Muito mais que Sinco minu-
tos, livro mais vendido da Bienal 2015, segundo a PublishNews®®.

Na obra 4 sociedade do espetdculo, Debord (1997, p.31) explica que
“o0 espetaculo ¢ o momento em que a mercadoria chega a ocupagao total
da vida social. Nao s6 a relagdo com a mercadoria ¢ visivel, como nada
mais se vé sendo ela: o mundo que se vé€ ¢ o seu mundo”.

Com o sucesso das esquetes e dos vlogs no canal, a youtuber introduz
videos mais longos — a maioria tem mais de cinco minutos — e diferentes
formatos para continuar atraindo o publico, aumentar a interatividade, ga-
nhar popularidade e, consequentemente, maior lucro financeiro: a websé-
rie Minha vida de atriz, Kéfera Responde, Kéfera Viaja, parddias de mu-
sicas famosas, videos colaborativos com outros youtubers, entre outros.

Progressivamente, Kéfera Buchmann se espetaculariza, mercan-
tiliza sua imagem e se transforma em uma marca na loégica do siste-
ma capitalista.

% Portal especializado em noticias e informagdes sobre a industria literaria.
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KEFERA COMO MARCA DE SUCESSO

Em 2016, a youtuber conquista o status de celebridade e se consolida
como marca. Paula Sibilia explica a construcao da celebridade na con-
temporaneidade:

Quanto mais a vida cotidiana ¢é ficcionalizada e es-
tetizada com recursos mididticos, mais avidamente
se procura uma experiéncia auténtica ou verdadeira.
Busca-se o realmente real, algo ndo encenado ou,
pelo menos, que assim pareca. Uma das manifesta-
¢oes dessa fome de veracidade na cultura contempo-
ranea € o anseio por consumir lampejos da intimidade
alheia. Em meio ao sucesso dos reality shows, o espe-
taculo da realidade faz sucesso: tudo vende mais se
for real, mesmo que se trate de versdes dramatizadas
de uma realidade qualquer (SIBILIA, 2008, p.193).

Embora Kéfera ndo invista tanto no canal keferaviog — sem periodici-
dade definida, apenas 88 videos e pouco mais de 2 milhdes de inscritos,
consegue estreitar sua relacao de fidelidade com o publico no Sincomi-
nutos. O canal atinge 10 milhdes de inscritos em dezembro de 2016 e
Kéfera se torna a Uinica mulher entre os dez maiores canais brasileiros.

Para estabelecer a fidelizagao do publico, a youtuber posta um video
por semana, as tercas-feiras a noite, normalmente esquetes — formato
utilizado pelos canais brasileiros com mais inscritos — e compete para se
manter entre os maiores do YouTube Brasil.

Os 303 videos postados por Kéfera até o momento, contabilizam mais
de 890 milhdes de visualizagdes, o que da uma média de 3 milhdes por
video. Entre os 10 videos mais populares do canal Sincominutos, trés sao
parddias de musicas famosas: Bang da cantora brasileira Anitta com 45
milhoes de visualizagdes, seguido de Despacito do porto-riquenho Luis
Fonsi, visualizado por mais de 21 milhdes de pessoas, e Work da Rihanna
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em parceria com o cantor Drake, com mais de 8 milhdes de acessos.

Pelo niimero de inscritos, visualizagdes e impacto na rede, Kéfera per-
tence a categoria B do YouTube e por isso, pode ganhar até US$30.200
por més e US$362.000 por ano, segundo o Social Blade.

As marcas buscam visibilidade e o aumento da sua relevancia como
retorno do investimento. Por isso, a relevancia — numero de seguidores,
visualizacdes, curtidas, comentarios e compartilhamentos — € o aspecto
mais importante para os influenciadores digitais. O papel de Kéfera ¢
“emprestar” a relevancia que tem com sua audiéncia para a marca. Dessa
forma, consegue parceria com diversas empresas €, consequentemente,
retorno financeiro.

Kéfera entdo compete com outros youtubers e utiliza o que Naomi
Klein define como branding: “em sua esséncia, ¢ um empreendimen-
to profundamente competitivo, em que as marcas sao construidas nao
somente contra seus rivais imediatos, mas contra todas as marcas que
ocupam a paisagem urbana” (KLEIN, 2002, p. 59; 60).

Entre 2016 ¢ 2017, a curitibana ampliou sua relagao com outras marcas
e langou produtos nao mididticos de diferentes segmentos que levam seu
nome: Fit e Saudaveis: a dieta liquida Tudo Leve by Kéfera Buchmann, co-
le¢do de esmaltes Oi Oi Gente: Kéfera Buchmann by Studio 35, colecdo de
joias #JolieBy Youtubers com a Monte Carlo, linha de chicletes com a Buz-
zy, linha de materiais escolares PCF Global Digital Stars Kéfera, cole¢ao
de bolsas Kéfera by Biro e de 6culos Colegdo Kéfera com a Chilli Beans.

Klein (2002, p. 178) define que “a medida de uma marca bem-su-
cedida ¢ o quanto ela se estende para outras areas”. Kéfera Buchmann,
portanto, pode ser considerada uma marca de sucesso.

KEFERA COMO MARCA DE SUCESSO
Além de ser youtuber, Kéfera ¢ um fendmeno multimidia. Retomou
o plano inicial de ser atriz e desde entdo, investe em outros segmentos.
No cinema, estrelou a comédia infantojuvenil £ fada, tnico filme
feito por youtuber que fez sucesso até entdo e terceiro nacional mais
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assistido em 2016 — com 1,7 milh@o de ingressos vendidos e R$ 16,7 mi-
lhdes de bilheteria, segundo a comScore, o drama O amor de Catarina,
a comédia romantica Gosto se discute — assistida por mais de 300 mil
pessoas no més de estreia — e a comédia infantojuvenil De novo ndo com
previsdo de langamento para 2018.

Como escritora, publicou Muito mais que Sinco minutos, best-seller
que conta como era sua vida antes do YouTube e ja contabiliza mais de
400 mil exemplares vendidos de acordo com a PublishNews; Ta gra-
vando e agora? com dicas para ser youtuber — mais de 65 mil copias — e
Querido dane-se, romance ficcional lancado na Bienal do Rio de Janeiro
em setembro de 2017 e que vendeu 7 mil exemplares autografados so-
mente na pré-venda.

A primeira brasileira a atingir a marca de 1 milhdo de visualizagdes
no Snapchat, acumula mais de 32 milhdes de seguidores nas midias so-
ciais. Kéfera ja foi capa de mais de 10 revistas, fez uma participacao na
novela Pega Pega da Rede Globo, venceu o Prémio Geracdo Glamour
na categoria “Youtuber do ano” e os Meus Prémios Nick como “Youtuber
feminina favorita” em 2016. Também foi indicada como “Personalidade
brasileira favorita” no Kids’ Choice Awards em 2017.

Considerada uma das personalidades mais influentes da internet, a
curitibana pode ser comparada a uma celebridade norte-americana como
Britney Spears. Enquanto a brasileira tem 11 milhdes de inscritos em seu
canal no YouTube, a estadunidense conta com 5 milhdes.

CONSIDERAGOES FINAIS

A adolescente Kéfera Buchmann desejava ser reconhecida como
qualquer outra jovem e gravou seu primeiro video no YouTube com esse
objetivo. Com a criagdo do Google AdSense, a plataforma introduziu
uma nova forma de consumir e comercializar conteudo audiovisual até
entdo dominada por grandes corporagdes.

No canal Sincominutos, a youtuber publicou um “diario intimo” da
contemporaneidade e mercantilizou sua imagem com a exposi¢do da sua
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intimidade. Dessa forma, a curitibana que comecou como produtora de
conteudo, constituiu uma articulacdo da subjetividade visivel a socieda-
de (SIBILIA, 2008).

Kéfera conquistou o publico jovem e alcangou o status de celebri-
dade digital sem ter realizado nenhum feito grandioso, mostrando que
o conteudo produzido ndo ¢ necessariamente 0 mais importante nesse
meio, mas a personalidade e a autenticidade de quem esta em frente para
a camera.

Clotilde Perez e Eneus Trindade explicam o sucesso de personalida-
des como Kéfera:

Existe uma industria de celebridade, ocultada na gra-
matica do amadorismo dos produtos, ao menos no
modo do parecer, mas que mostra que estas celebri-
dades ocupam um lugar no campo midiatico capaz
de mobilizar um meta-capital comunicacional que se
reflete em capital econdmico para as suas vidas, pois
eles ganham a vida sendo eles mesmos com um forga
de moldagem sobre os publicos. (2017, p. 13).

Aos 24 anos, a jovem ¢ um fendmeno multimidia que produz um
conteudo fortemente propagavel com a ajuda de uma comunidade en-
gajada e participativa que alimenta sua popularidade e reputacdo. Como
definiu Jenkins, a “cultura participativa” estabelece que “os fas e outros
consumidores sao convidados a participar ativamente da criagdo e circu-
lagdo do novo contetido” (2008, p. 290).

Embora o apelo casual e intimista do seu canal permanega, Kéfera
perdeu a espontaneidade inicial e passou a fazer mais esquetes roteiriza-
das para lidar com a concorréncia, em sua maioria canais de humor. Seu
maior desafio é se manter entre os maiores canais brasileiros e, a0 mesmo
tempo, corresponder a fidelidade do seu publico que cobra que ela seja
a mesma pessoa de 7 anos atras, quando iniciou no YouTube. Segundo o
Social Blade, a youtuber caiu 18 posigdes — de 87° para 105° — no ranking
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dos maiores canais do YouTube entre marco e dezembro de 2017.

Kéfera se transformou informalmente em curadora e formadora de
opinido. Adquiriu, assim, uma espécie de autoridade que determina se
algo ¢ relevante ou ndo para a rede que mantém. Em entrevista a revista
Exame (edigao 1132, ano 51, n°® 4, p. 27), afirmou: “Conquistei muitos
seguidores por falar sobre tabus que os jovens gostariam de falar com os
pais, mas ndo conseguem”.

Diante disso, atingiu a relevancia necessaria para se tornar uma mar-
ca e sinergir entre outras. Atuando em uma logica articulada, passou a
comercializar produtos mididticos como pecas de teatros, livros e filmes
mas também nao midiaticos como esmaltes, bolsas e 6culos.

Uma marca de sucesso como Kéfera vale milhdes, entretanto sofre
para manter sua identidade e, ao mesmo tempo, se desenvolver em ou-
tros segmentos. Como estratégia de carreira, pretende fazer telenovelas e
filmes para ampliar seu alcance midiatico.

Pensando nisso, este artigo ¢ fruto de inquietacdes iniciais acerca do
tema e a pesquisa merece continuar no futuro para estudar os desafios
dessa marca em expansdo e suas contradigdes.
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ANDRE RIEU E A ESPETACULARIZACAO
DA MUSICA CLASSICA

Fernando Gonzalez®

MUSICA CLASSICA E INDUSTRIA CULTURAL

Uma das mais importantes facetas da teoria da indistria cultural versa so-
bre o seu desenvolvimento como um sistema de mao dupla, que trata a cultura
como mercadoria e, em contrapartida, a mercadoria como cultura, resultando
em um sistema integrado que, enquanto disponibiliza uma gama de produtos
fabricados em série, como se resultantes de uma linha de produgao, fornece a
inculcagdo de uma mentalidade que resulta na criagdo da demanda por estes
mesmos produtos (ADORNO, 1987; ADORNO E HORKHEIMER, 2006;
DUARTE, 2008; MARTINO, 2009; MARTIN-BARBERO, 2015).

Ao analisar o conceito dessa unidade do sistema na contemporanei-
dade, no entanto, ¢ necessario armar-se de distanciamento critico para
relativizar o atual estado da produc¢ao de bens culturais desde a década de
cinquenta, tendo sempre em mente que, por mais esclarecidas que sejam
as postula¢des de um autor, elas nunca estardo completamente desvincu-
ladas da sabedoria de seu tempo presente.

Seria impossivel, nos idos de 1947, prever a revolucao estética que
estava ainda em seu estado embrionério nos diversos circuitos culturais
e que traria, por exemplo, o desenvolvimento do jazz, género musical tdo
criticado por membros da Escola de Frankfurt, como linguagem musical
autonoma e independente da musica popular (ADORNO, 1996; 2002;
ADORNO E HORKHEIRMER, 2006; HOBSBAWM, 1990).

Em contrapartida, apesar de desdobramentos dos estudos sobre a in-
dustria cultural e sua atualidade indicarem muitas vezes ao longo dos

! Mestre em Comunicacdo pela Faculdade Casper Libero, doutorando pela ESPM-SP
e membro do Grupo de Pesquisa - CNPq Comunicagdo ¢ Sociedade do Espetaculo.
E-mail: ffernando.gonzalez@gmail.com.
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anos uma predile¢do por compreender a musica classica como algo afas-
tado desse sistema ou até mesmo externo a sua logica, ¢ possivel identi-
ficar claramente na atualidade trés diferentes campos (dentro dos quais
nao ¢ possivel descartar completamente a ocorréncia de subdivisdes)
que reinem uma consideravel quantidade de atores, agrupados mais pe-
las caracteristicas do trabalho realizado quanto & sua proximidade dos
processos da industria cultural do que propriamente por sua origem ou
formacgao artistica (ADORNO E HORKHEIMER, 2006; BOURDIEU,
2013a; 2015; DUARTE, 2008; ECO, 2011; JOHNSON, 2002).

Um grupo mais afastado incluiria compositores que realizam traba-
lhos experimentais, muitas vezes desenvolvendo linguagens proprias
que podem trazer poucas ou mesmo nenhuma referéncia as linguagens
composicionais do canone europeu dos séculos passados, assim como
instrumentistas engajados com esse tipo de repertorio e que desenvol-
vem trabalho similar. Integrariam este patamar compositores como Har-
risson Birtwistle, Anna Thorvaldsdottir, Andrew Norman, Kalevi Aho e
John Luther Adams, além de intérpretes como Barbara Hannigan, Nadia
Sirota e Cory Smythe.

Um nivel intermedidrio, por ser talvez o que apresente mais diver-
sidade interna tanto na produ¢ao como no consumo de obras, apresen-
ta-se dividido ao meio: de um lado seria ocupado pelas obras e autores
conhecidos do grande publico, desde Johann Sebastian Bach até Gustav
Mahler, passando por Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert e tantos ou-
tros, além de intérpretes e grupos sinfonicos que podem ser facilmente
encontrados nas prateleiras das (atualmente raras) lojas de musica, como
Leonard Bernstein, Martha Argerich, Mstislav Rostropovich, Itzhak
Perlman, Emmanuel Pahud e Martin Frost; ao mesmo tempo, encontra-
mos do outro lado, nomes ja consagrados do campo, mas que mais de
meio século depois ainda estao do “grupo de acesso” as salas de concerto
contemporaneas, na maioria das vezes encontrando grande resisténcia
do publico médio, como Alban Berg, Arnold Schoenberg, Witold Lutos-
lawski, Sofia Gubaidulina e Henri Dutilleux.
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Finalmente, um terceiro patamar seria ocupado pela chamada musica
ligeira, destinada ao entretenimento rapido e leve e muitas vezes banali-
zada pela excessiva divulgacao (ADORNO, 1996; BOURDIEU, 2015),
assim como os casos de arranjo e adaptacao de pegas do canone classico
para que se prestem mais diretamente a esse propdsito. Nesta categoria
estariam obras de compositores como Johann Strauss I, Antonio Vivaldi
e Philip Glass, e musicos e grupos como The Piano Guys, Andrea Bo-
celli, I Volo e André Rieu.

Esta proposta de classificagdo ndo se entende de maneira nenhuma
como algum tipo de sistema provedor de qualidade artistica — em ne-
nhum momento este trabalho teria a pretensdo de confrontar, por exem-
plo, o ciclo Das Lied Von der Erde, de Mahler, com a obra sinfonica
contemporanea Play, de Andrew Norman — e, assim como qualquer ten-
tativa de divisdo em categorias, certamente pode apresentar falhas quan-
do confrontada com uma andlise de casos especificos. Por apresenta-
rem dindmicas especificas e regras proprias, esses trés patamares podem
ser considerados como campos sociais individuais (BOURDIEU, 1983;
MARTINO, 2009) — apesar de ndo necessariamente autbnomos ou mes-
mo isolados; todos, no entanto, circulam dentro do universo da musica
classica e orbitam, a diferentes distincias do seu cerne, em torno dos
processos da industria cultural, estando sujeitas a seu modo de funciona-
mento, e sendo possivel identificar neles caracteristicas de sua dinamica,
como a mercantilizacdo da cultura e o culto de adoracdo aos solistas.

O CULTO DE ADORAGAO AO SOLISTA ONTEM E HOJE

O destaque destinado aos frontmen, bandleaders e solistas de diversas
variedades na musica ndo ¢ uma novidade exclusiva da era da cultura de
massa. Antes de um movimento artistico, esse fendmeno ¢ uma resposta
a mudangas ocorridas no tecido social no século XIX que ecoaram no
reino da arte e do entretenimento, em grande parte a partir da performan-
ce virtuosistica introduzida como postura de apresentacao pelo violinista
Niccolo Paganini, que carregava seus recitais de gestualidade exacerba-
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da e demonstracdes de grande dominio técnico do instrumento (SILVA,
2011; SCHONBERG, 2010; TARUSKIN, 2010; COELHO, 2009).

O italiano ¢ um dos mais ilustres exemplos na génese de uma li-
nhagem de artistas que se consagraram como celebridades musicais e
trafegaram entre o classico e o popular e que traz na como um de seus
maiores expoentes na contemporaneidade o violinista e regente holandés
André Rieu — ¢ importante ressaltar que optamos por utilizar a expressao
“musica classica”, ao invés de “musica erudita”, para evitar quaisquer
conclusdes indesejaveis advindas de uma oposi¢do ndo intencional entre
a definicao dicionarizada da palavra “erudito” e a nocao de “musica po-
pular”. Paganini, e tantos outros que vieram depois dele, foi em grande
parte produto de um contexto cultural transformado por profundas mu-
dangas no cenario socioeconomico. Novas condigdes econdmicas, tec-
noldgicas e demogréficas resultaram na ampliacao do publico musical do
século XIX, em grande parte por conta da ampliagao do publico burgués
urbano que vinha se fortalecendo e se consolidando cada vez mais, en-
quanto a aristocracia e os regimes monarquicos viam o aprofundamento
das fraturas estruturais de suas antigas fundagdes. Uma das consequén-
cias imediatas desse processo foi a chamada “amplia¢do do gosto” (TA-
RUSKIN, 2010; TORRES, 2014): agora, ndo s6 novos publicos estavam
comparecendo as salas de concerto da época como o circuito de apresen-
tagdes, antes reduzido quase que exclusivamente aos saldes dos nobres
e aristocratas, estava se expandindo. Nesse contexto, Paganini pode nio
ter sido o primeiro, considerando que na segunda década do século XIX
o compositor Gioacchino Rossini ja era alvo de um frenesi do publico,
que bradava por Operas italianas, mas o violinista alcangou sucesso e
notoriedade até entdo sem precedentes, abrindo caminho para o que viria
a seguir (BLANNING, 2008; TARUSKIN, 2010).

Enquanto para os diferentes extratos sociais da populagdo este pro-
cesso de popularizacdo era percebido de maneiras diametralmente opos-
tas — e trazia consequéncias diferentes na dindmica social de seus inte-
grantes — para os artistas significava um aumento potencial de publico,
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que, com a nova (ainda que ndo tdo significativa) variedade de opgdes,
deveria passar a ser conquistado.

O caminho mais garantido para o sucesso nao seria
mais perseguir um publico elitizado, assegurando
uma carreira em um nicho social exclusivo, mas per-
seguir um publico amplo, atraindo muitas pessoas ¢
lotando as salas de concerto. A capacidade de espan-
tar, além de a de emocionar, tornou-se primordial.
Resumindo, comecava a era do virtuoso itinerante,
que estamos vivendo até hoje!® (TARUSKIN, 2010,
p.251).

Um dos expoentes desta nova ordem foi sem duvida o pianista hun-
garo Franz Liszt, que levou para os teclados a exuberancia técnica e os
arroubos performaticos que Paganini consagrara ao violino. Liszt e Pa-
ganini ndo eram os Unicos que arrebatavam as plateias da Europa com
seu virtuosismo técnico. Outros grandes nomes ocupavam a cena de con-
certos, que algumas vezes se aproximavam de espetaculos circenses por
conta da primazia do entretenimento do publico e sua reagdo exacerbada.
Um dos mais aclamados era o vienense Sigismund Thalberg, com quem
Franz alimentava uma rivalidade de animos elevados, que movimenta-
va o circuito musical da época (COELHO, 2009; GROUT E PALISCA,
2014; SCHONBERG, 2010). Ao contrario de Thalberg e tantos outros
instrumentistas de sucesso, no entanto, Liszt ¢ Paganini cuidaram ati-
vamente de suas imagens publicas, cultivando em torno de si auras de
mistério que incluiam crengas de que eram sobre-humanos e até mesmo
boatos de influéncia sobrenaturais.

Como parte de seu processo de formacao, o pianista huingaro foi mui-
to além de meramente transpor para outro instrumento as habilidades

100 “The surest road to success no longer lay in reaching high, toward a secure care-
er-niche at the most exclusive social plane, but in reaching wide, ‘packing them in’.
The ability to astonish as well as move became paramount. The age, in short, of the
itinerant virtuoso as born. We are still living in it”, no idioma original.
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demonstradas pelo violinista italiano, o que por si s ja seria um grande
feito, digno de assegurar um lugar de destaque entre os musicistas da
época; depois de ouvir Paganini tocando em abril de 1832, Liszt viria
a empreender em um processo que se tornaria um dos alicerces de sua
personalidade e figura publica, se langando em um processo complexo
de autorreinvenc¢ao, firmemente apoiado nos preceitos idealistas do herdi
romantico no século XIX, que incluia, além de aperfeicoar sua técnica
pianistica, consumir quantidades superlativas de classicos da musica e
da literatura (COELHO, 2009; BLANNING, 2008; TARUSKIN, 2010).

Liszt tornou-se o favorito do publico da época, arrastando atras de
si hordas de admiradores — e principalmente admiradoras — e realizando
concertos que fariam dele um dos primeiros superstars da era moderna.
“Seus concertos eram catarticos de uma maneira que somente shows de
rock continuam sendo na nossa época, ¢ o culto de adoragao que ele
inspirava ¢ algo a que somente musicos de rock aspiram abertamente na
atualidade'"”” (TARUSKIN, 2010, p.268). No final da década de 1830, a
admiragdo pelo pianista era tamanha que o fendmeno ficaria conhecido
entre os estudiosos do género como Lisztomania; neste periodo em que
Franz esteve em Viena, para a realizacdo de seis recitais, o pianista era
saudado por desconhecidos nas ruas e lojas vendiam gravuras com sua
imagem e biscoitos em formato de piano decorados com seu nome em
glacé (COELHO, 2009; BLANNING, 2008). Ja em dezembro de 1841,
quando Liszt tocaria pela primeira vez na Singakademie, em Berlim, as
reacdes registradas, principalmente entre o publico feminino, rivalizam
qualquer manifestagdo de comportamento de massa em shows da mo-
dernidade, seja entre os fas dos Beatles, seja nas hordas de seguidores de
Justin Bieber, batizadas por si mesmas de Beliebers: “suas admiradoras
usavam broches ou camafeus com sua imagem, tentavam roubar cachos
de seus cabelos ou botdes de sua casaca, e colhiam tocos de seus charu-

0L “Concerts like his were cathartically purging in a way that only rock concerts have
remained in our time, and the cult of worshiped personality that he inspired is some-
thing to which only rock musicians openly aspire now”, no idioma original.
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tos para guarda-los entre os seios — um gesto com conotagdes claramente
sexuais” (COELHO, 2009, p.119).

O culto de adoragao ao solista, do lado de ca da linha do tempo, segue
se manifestando entre artistas da musica classica, conforme o género se
mantém gravitando em torno dos processos da industria cultural. Caso
emblematico de um contexto em que essa relagdo se torna proxima, Rieu
se vale dos processos da industria cultural na manuten¢do de uma carrei-
ra de sucesso ha mais de trés décadas, que rendeu resultados semelhantes
(e algumas vezes superiores) a nomes como Lady Gaga e Britney Spe-
ars'%?. Nessas bases, ele se langa como o destaque de seus shows, mesmo
considerando que, em varios momentos, atua mais como um anfitrido do
que como solista ou regente (sendo esta Gltima uma atividade que em
varios momentos de sua performance levanta davidas quanto a veraci-
dade). Seu papel nesses momentos ¢ sustentando pela imagem do herodi-
-romantico, o sujeito que, sozinho, comanda as circunstancias, domina o
contexto e faz dele sua consagracao, o que acaba por influenciar também
a maneira como seu publico se relaciona com ele como produto (DE-
BORD, 2009), deixando para a orquestra, que muitas vezes faz a maior
parte (sendo todo) o trabalho, o rodapé de seu nome (em letras miudas).

Articulando-se como um fendmeno da industria cultural, Rieu dis-
ponibiliza para seu publico diversas formas de consumo para atender
as suas necessidades, disponibilizando no seu site oficial para compra,
além de CDs e gravagdes de seus shows em DVD e Blu-Ray, camisetas,
bonés, cachecois, pecas de louga adornadas com seu autdgrafo, ursinhos
de pelucia, babadores para bebés decorados com um motivo black-tie e
prendedores de gravata em formato de violino.

102 Suas turnés com a Johann Strauss Orchestra entraram no Top 25 da revista norte-
-americana Billboard entre os anos de 2009 e 2016, ao lado de nomes como Beyoncé,
Justin Bieber, Taylor Swift e One Direction. As temporadas de Rieu encontram-se
entre as posi¢des de niimero 6, em 2009, e 23, em 2016, com receitas brutas entre
US$ 95,8 milhdes e US$ 39,9 milhdes. No ano de 2013, o publico total de Rieu atin-
giu a marca de 484.599 pessoas, proximo de nomes como Lady Gaga, que mobilizou
544.333 pessoas, ¢ Paul McCartney, com sua plateia total de 565.705 pessoas.
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Todos os produtos apontam novamente para o centro deste universo,
o proprio André Rieu, permitindo poucas referéncias externas a algo que
escape desta dindmica (MARTINO, 2009) — normalmente, os inicos no-
mes que ganham algum tipo de mengao sao os solistas convidados por
Rieu ao palco e os compositores Johan Strauss II, autor das valsas tao
caras para o trabalho do violinista, ¢ Dmitri Shostakovich, que escreveu
uma das pecas pelas quais o proprio Rieu afirma ter ganhado notorieda-
de, a valsa da Suite No. 1 for Variety Orchestra. As listagens das musi-
cas dos CDs de Rieu, por exemplo, isolam o violinista e seu publico no
mesmo involucro dificultando qualquer tipo de vazamento de interesse
por outro artista, uma vez que ndo trazem, na maioria das vezes, nenhum
tipo de informagdo relativa a composicao da peca executada por Rieu,
fazendo parecer que tudo ¢ de sua autoria.

Nos processos que se descortinam em seu entorno, todos os elemen-
tos sao formatados para que, a qualquer momento, ele seja o destaque,
e as relagdes sociais e de consumo se desenvolvam de forma coerente,
lembrando que

considerado em sua totalidade, o espetaculo ¢ ao
mesmo tempo o resultado e o projeto do modo de
produgdo existente. (...) Sob todas as suas formas
particulares — informag@o ou propaganda, publicida-
de ou consumo direto de divertimentos —, o espeta-
culo constitui o0 modelo atual da vida dominante na
sociedade. E a afirmagdo onipresente da escolha jd
feita na produgdo, e o consumo que decorre dessa es-
colha (DEBORD, 2009, p.14).

Apesar da presenca constante de diversos convidados (como em um
programa de variedades) e da interacdo dos proprios membros da or-
questra com o publico em certos momentos (como na sempre presente
fanfarra — reproduzida em playback — para a entrada dos musicos no
teatro e seu trajeto entre o publico até chegarem do palco), fica claro que
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o destaque cabe a Rieu; todos os atos comegam e terminam com ele, que
faz a introducdo e termina com os comentarios, assumindo o protagonis-
mo e nunca se retirando dos holofotes — como quando, no DVD André
Rieu and Friends, chama ao palco o comediante André van Duin, para
interpretar a cangdo Het Dorp, com uma prele¢ao saudosista que apre-
senta a peca a ser interpretada como “uma cangao sobre uma Holanda do
passado, que ndo estd mais aqui, mas que todos secretamente nos nossos
coracgdes desejamos que voltasse” (declaragdo que, coincidentemente ou
ndo, encontra ecos na maneira como Rieu evidencia trabalhar a ideia da
musica classica do século XIX). E impossivel esquecer-se dele ou nio
notar sua presen¢a, mesmo quando o momento inclui algum outro solista
no palco. Fazendo seu papel de anfitrido, Rieu sempre apresenta o musi-
cista em questdo, conta anedotas, interage com ele e rege sua orquestra
— ou toca com ela — no numero musical que se segue.

Essa dinamica observada nos shows ¢ reforcada pelas estratégicas
mercadoldgicas de reforco da sua marca, com a utilizacao exclusiva de
sua imagem em diversos itens de consumo, a publicidade dos shows e
eventos sempre em torno de seu nome e a exploracdo de sua imagem,
estampada em absolutamente todos os CDs e DVDs, dos quais a ima-
gem de sua orquestra ¢ sumariamente excluida, sendo reservado para ela
somente o nome em letras mitdas, muitas vezes no rodapé do produto.

Empreendendo em um processo similar ao desenvolvido por Pagani-
ni e Liszt, Rieu cultiva ativamente sua imagem e oferece sugestdes para
a sua percepgao pelo publico. Ao contrario desses virtuose, no entanto,
que buscavam lucro simbdlico alimentando uma atmosfera de mistério
e perigo — com “rumores de que ele aperfeigoara sua técnica enquanto
cumpria vinte anos de prisao pelo assassinato da amante — e que sua cor-
da de sol era feita de parte do intestino da vitima” (BLANNING, 2008,
p.63) — Rieu insere elementos em sua performance que fazem alusdo
a uma Viena imaginaria do século XIX, percebida e tratada como um
tipo de “era de ouro” da musica de concerto — utilizando-se do mecanis-
mo identificado pelos historiadores Eric Hobsbawm e Terrence Ranger
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(2015) como invengao das tradi¢des'®”. Lan¢ando uma linha de continui-
dade artificial quase 200 anos no passado, Rieu busca estabelecer relagao
com Johann Strauss II, o compositor que empresta seu nome a orquestra
do violinista. Colocando-se na posi¢dao de um novo “Rei da Valsa”'™,
Rieu mostra-se como herdeiro de um costume que teria seu declinio na
segunda metade do século XIX, as orquestras de baile itinerantes, que
até os idos de 1840 se desenvolviam como grupos de inigualdvel brilho
e virtuosismo, realizando por vezes mais de 100 concertos em um peri-
odo de menos de trés meses (GROUT E PALISCA, 2014; TARUSKIN,
2010; SCHONBERG, 2010) — em grande parte, exatamente como a or-
questra comandada por Rieu.

Dessa forma, o trabalho de Rieu, em si um bem cultural, ao tracar
associagodes e correspondéncia com outras manifestacdes artisticas im-
buidas do peso de uma tradi¢dao de elevagdo social e cultural, passa a
se consolidar como uma marca provedora de uma experiéncia musical
emocionante e elevada, objeto de culto e adoracao.

O ESPETACULO DA MUSICA CLASSICA

Essas estratégias focadas no consumo ndo sao exclusivas da atualida-
de e grande parte dessas taticas utilizadas ja era empregada com sucesso
no mercado musical hd mais de um século. Apesar do compositor de
operas Giacomo Meyerbeer ser considerado o primeiro a colocar para
funcionar a sua maquina de autopromogdo e divulgagdo, foi Richard
Wagner que levou esta atividade a novos patamares, fazendo de si mes-
mo sinonimo de um conceito ¢ lancando suas obras a um nivel de eleva-
¢a0 nunca antes visto.

103 A tradigdo aqui € entendida pelos autores como um conjunto de praticas de natureza
simbolica, que servem mais a justificativas ideoldgicas do que técnicas; neste ponto,
se diferenciam de atitudes e modos de operagdo que se instalam como costumes, de
utilidade pratica, e que podem ser facilmente modificadas se o contexto assim deman-
dar (HOBSBAWM E RANGER, 2015).

104 King of the Waltz, ou Rei da Valsa, ¢ também o titulo de um box de CDs ¢ DVDs
lancado por Rieu em 2012, que inclui também um livro de 144 paginas, com capa de
couro, contendo fotos € comentarios sobre seu trabalho.

267



A palavra alema intraduzivel Selbstinszenierung
(fazer de si mesmo uma produgdo teatral) tem sido
habitualmente usada para descrever as atividades de
Wagner. O termo cobre a ideia de fazer de si mesmo
um espetaculo publico, produzindo a si mesmo como
uma persona cuidadosamente construida, frequente-
mente causando um mistura de sensagdo com escan-
dalo, geralmente uma egomania vazia e gratuita'®
(VAZSONYTI, 2010, p.49).

Talvez um dos nomes mais reconheciveis e associados ao univer-
so operistico atualmente, tanto por habitués quanto por leigos, Wagner
trazia como filosofia e visdo artistica a composi¢do de obras as quais se
referia como Gesamtkunstwerk — ou obra de arte total — uma unificagao
de diversas manifestagcOes artisticas, como musica, danga, artes visuais
e poesia, € avangava no cultivo de sua persona como encarnacao do ver-
dadeiro espirito alemao. Os esforgos para colar a sua imagem este orgu-
lho nacionalista refletiam o espirito do presente, uma vez que a regiao
assistia aos primeiros esfor¢os declarados de unificacdo para a formacao
do que viria a se tornar a na¢do alema, processo que somente viria a se
concretizar oficialmente cerca de vinte anos depois, em 1871.

Um dos mais importantes momentos para a instituicdo da marca
Wagner foi a criagdo do Bayreuth Festfpiele, festival realizado anual-
mente na cidade alema homonima dedicado exclusivamente a obra do
compositor e no qual estiveram presentes para a sua primeira edicao,
em 1876, Kaiser Wilhelm, o primeiro imperador alemao, Dom Pedro II,
Friederich Nietzsche e os compositores Anton Bruckner, Edvarg Grieg,
Pyotr Tchaikosvky e Franz Liszt. Bayreuth continua, mais de um século
depois, recebendo visitantes do mundo inteiro que fazem um tipo de pe-

105 “The untranslatable German word Selbstinszenierung (self-staging, making a pro-
duction of oneself) has often been used to describe Wagner’s activities. The term con-
veys the idea of making a public spectacle of oneself, producing oneself as a carefully
constructed persona, often causing a mixture of sensation and scandal, usually as a
vacuous ego-trip,” no idioma original.
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regrinacdo para a meca wagneriana, onde, para a edi¢do de 2017, estdo
programadas 30 performances de sete 6peras do compositor.

Wagner nao sé tomou conta da cidade fisicamente,
ele se apossou dela como uma ideia. Ele inscreveu
em “Bayreuth” um conjunto de narrativas que se re-
forcam mutuamente, de modo que o nome se tornou
sinbnimo com a totalidade do projeto wagneriano
— tanto um sinal ideologicamente carregado quanto
uma cidade-empresa. Como se a cidade nao tivesse
nenhuma histéria prévia, Wagner a encheu de signifi-
cado, o que comegou com atos ousados de apagamen-
to retorico: “Bayreuth ainda € intocada, genuinamen-
te um terreno virgem para a arte”. Diversas vezes,
ele e seus aliados chamaram Bayreuth de “terreno
neutro” para “todo o publico alemao® (VAZSONY]I,
2010, loc. 1995).

Dessa forma, tratando Bayreuth como um terreno criativo virgem,
livre da interferéncia de obras estrangeiras, surgia a nog¢ao de que 14 po-
deria se desenvolver a nova arte do futuro, a obra de arte total que se de-
senvolvia lado a lado com o verdadeiro espirito alemao, que finalmente
tinha um Estado para chamar de seu.

Desde 2005, Rieu promove seu proprio festival, realizando shows
anuais na cidade holandesa de Maastricht, sua cidade natal, que na déci-
ma edicao, em 2014, recebeu um niimero aproximado de 12 mil pessoas
por noite, de acordo com o préprio violinista; o festival foi realizado ao
longo de oito noites. Instalado na praca de Vrijthof (figura 1), um dos
mais conhecidos pontos turisticos da cidade, o show ¢ formatado de ma-
neira que assentos sejam instalados nas dependéncias da praca, e teldes
sejam disponibilizados em seus arredores e em todo o entorno, repleto
de bares e restaurantes que se convertem em setores de assentos para o
festival, uma vez que nestas noites sdo também ocupados pelo publico
admirador de Rieu. Uma vez iniciado o show, o palco concentra uma
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gama de clichés e estereotipos associados ao universo da musica classi-
ca, ecos de uma imagem instituida e muitas vezes veiculada nos meios
de comunicagdo de massa reduzindo a complexidade de um processo
cultural aos seus sinais mais facilmente identificaveis.

Figura 1 — Imagem aérea da praca Vrijthof, em Maastricht,
durante um dos shows de André Rieu

Fonte: DVD André Rieu & Friends, Live in Maastricht

Assim, seus shows ganham detalhes calculados para resgatar ideias
de imponéncia e grandiosidade que vao desde os estandes de partitu-
ras dourados, lustrosos e desenhados — ndo raramente decorados com
cordoes brilhantes e coloridos —, passando pelo figurino de festa for-
mal trajado por todos os musicistas e convidados — e pelo proprio
Rieu, que traz at¢ mesmo um reldgio de bolso com corrente dourada
aparente — até o palco, que mesmo quando ndo traz elementos explici-
tos (como exagerados lustres que pendem do teto) ¢ rodeado por gran-
des buqués e arranjos de flores. A percepgao provinda do consumo
de um produto imbuido de tal carga simbolica e da associacao aquilo
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que ele traz em torno de si estaria ligada a uma nocdo de elevagao
e nobreza, resquicio de uma imagem instituida relacionada a cultura
de concerto dos séculos XVIII e XIX, que atuaria como provedor de
lucro simbolico e prestigio extraido da apropriagdo do bem cultural
(BOURDIEU, 2013; DEBORD, 2009) para aqueles interessados neste
tipo de distingao.

Aproveitando-se da efeméride de ser a cidade seu local de nascimen-
to, Rieu transforma o concerto em um evento ligado a cidade, acres-
centando a sua marca a periodicidade do retorno a casa do filho ilustre
de Maastricht, instituindo a sua versao do festival de Bayreuth e sendo
coroado pelo publico como um tipo de embaixador cultural da cidade,
que saiu de suas ruas para conquistar o mundo.

Coerente com a logica do espetaculo, a noite indica ser formatada
para ser, antes de tudo, uma grande experiéncia, que concentre em poucas
horas niveis superlativos de diversao, catarse emocional e trocas afetivas
com o bem cultural, maximizando as possibilidades de envolvimento
sensorial (DEBORD, 2009) e se configurando como um acontecimento
perene na memoria — o que leva frequentadores a retornar diversas vezes,
como em uma peregrinacao de consumo cultural.

A experiéncia, na verdade, comeca muito antes de Rieu subir ao pal-
co; horas antes os arredores da praga sao tomados pelo publico que se
acomoda nos bares e restaurantes, que servem carddpios especiais para
a ocasido. Mesas sdao adornadas com bandeiras dos mais diversos paises,
ressaltando o carater “global” do produto de Rieu e mostrando seu poder
de atragdo sobre pessoas do mundo inteiro, e ocupadas por grupos de
comensais que ostentam orgulhosamente simbolos de seus paises e pro-
dutos do proprio violinista, como cachecdis e camisetas personalizadas.
A proximidade do horario do espetaculo, por sua vez, ndo ¢ indicado
por qualquer tipo de sinal ou campainha, mas por uma banda em estilo
militar que desfila pelas alamedas ao redor da praga interpretando uma
fanfarra e, nos moldes de um pocket-show de abertura, aquece o publico
e comeca a gerar o burburinho da chegada de Rieu.
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Seguindo a escalada de expectativa, que acompanha artistas e publico
durante todo o evento, o violinista e sua orquestra ndo chegam ao palco
pelas coxias ou pelos bastidores, mas, emergindo de algum ponto nos ar-
redores, atravessam as alamedas em meio ao publico, sendo aplaudidos
como uma comitiva presidencial em carro aberto, cumprimentados pelos
presentes e fotografados em profusdo, até se instalarem provisoriamente
nas margens da praga. Em uma curiosa inversao de prioridades, a entrada
efetiva no palco ndo se da quando os musicistas estao preparados para a
apresentacao; esta ¢ adiada até que a técnica esteja aparelhada para entre-
gar o maximo em efeito sensorial, com luzes, cenografia e uma fanfarra
—reproduzida através dos alto-falantes — sendo executada enquanto Rieu
€ sua orquestra percorrem o caminho até o palco por entre o publico.

Reforcada pelo constante discurso de Rieu sobre a elevagdo da ex-
periéncia da qual seu publico participa, a consolidagao da narrativa en-
gendrada pela equipe do violinista consolida, junto a um publico que
aparenta nao ser consumidor primdrio de musica classica tradicional,
uma imagem espetacularizada deste produto cultural, reduzindo toda a
complexidade da experiéncia musical (e todo o seu potencial de refletir
—ou levar a refletir sobre — a realidade e o contexto histdrico) a algo “bo-
nito” e “chique”. Se toda experiéncia estética traz em si um lado politico,
nao se pode deixar de considerar que a insisténcia em valorizar signos do
passado desconectados da realidade, muitas vezes imaginarios e basea-
dos em clichés e estereotipos, preste um servigo na direcdo de esvaziar
qualquer aspecto critico que possa surgir da experiéncia, entregando para
um publico avido por estimulos sensoriais intensos as chaves de uma in-
terpretacao — unidimensional e direcionada — daquilo que sera colocado
diante de seus olhos.
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PARTE IV

Narrativas,
Identidades
e Resistencias



A FICCAO COMO NARRATIVA POLITICA:
NOVOS ARRANJIOS NO AUDIOVISUAL
CONTEMPORANEO

Sofia Franco Guilherme'?’, Eduardo Paschoal'®
e Thiago Siqueira Venanzoni'®”

INTRODUGAO

A producgao audiovisual contemporanea ¢ cada vez mais diversa e
plural, seja em seus aspectos tematicos, seja nas proprias caracteristicas
de sua producdo, difusdo e exibi¢do, por inimeros canais que nao mais
apenas o cinema ou a televisdo. H4 uma recorréncia, nesse cenario, do
aumento de producdes lideradas por grupos politicamente minoritérios,
como as obras audiovisuais que retinem, seja em sua equipe, seja em sua
narrativa, a experiéncia de homens e mulheres negros. Essa recorrén-
cia parece ser mais presente na producao ficcional estadunidense, mas ¢
possivel notar um cotejamento dessas representagcdes também no Brasil.

Nas proximas linhas, buscaremos analisar duas produgdes ficcionais
seriadas norte-americanas que tém em comum, além de serem produ-

17 Doutoranda no Programa de Pés-Graduagdo em Meios e Processos Audiovisuais

da Escola de Comunicagdes e Artes da USP, na linha de pesquisa Cultura Audiovisual
e Comunicagdo. Mestre em Meios e Processos Audiovisuais e graduada em Comuni-
cagdo Social (Jornalismo) pela mesma Escola. E integrante do MidiAto — Grupo de
Estudos de Linguagem: Praticas Midiaticas (ECA-USP).

1% Doutorando no Programa de P6s-Graduagdo em Meios e Processos Audiovisuais
da Escola de Comunicagdes e Artes da USP (bolsista Fapesp), mestre em Meios e
Processos Audiovisuais e graduado em Ciéncias da Comunicacdo (Jornalismo) pela
mesma institui¢do. E integrante do MidiAto — Grupo de Estudos de Linguagem: Pré-
ticas Midiaticas (ECA-USP).

1% Doutorando no Programa de P6s-Graduagdo em Meios e Processos Audiovisuais
da Escola de Comunicagdes e Artes da USP (bolsista Capes) e mestre em Meios e Pro-
cessos Audiovisuais pela mesma institui¢ao, com graduagdo em Comunicagao Social
(Jornalismo) pela Unesp. Docente do Fiam-Faam — Centro Universitario. E integrante
do MidiAto — Grupo de Estudos de Linguagem: Praticas Midiaticas (ECA-USP) e do
Grupo de Pesquisa Critica de Midia e Praticas Culturais (UFSC/USP).
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zidas por diretores, roteiristas e atores negros, também abordarem essa
vivéncia em sua tematica. Além disso, em termos estéticos, vemos como
recorréncia uma perspectiva do terror e do medo como experiéncia so-
cial, e o horror como género narrativo. Mais a frente, abordaremos de
maneira comparativa as produgdes brasileiras, e também os editais afir-
mativos, que procuraram ampliar as politicas publicas do audiovisual
nacional para grupos minoritariamente representados. O objetivo ¢ tracar
um panorama dessa produgdo contemporanea, encontrando semelhangas
e diferencas entre as narrativas dos Estados Unidos e as experiéncias e
tradigOes brasileiras na mesma tematica.

DEAR WHITE PEOPLE E A VIOLENCIA COMO TRAUMA

Dear White People é uma série satirica de 2017, baseada em um lon-
ga-metragem de mesmo titulo, dirigido, roteirizado e produzido por Jus-
tin Simien em 2014 e vencedor do Festival de Sundance daquele ano.
Em 2017, o roteiro foi reelaborado e expandido para uma série de 10
episodios de aproximadamente 30 minutos, produzidos pela Netflix e
lancados em 28 abril.

A série € protagonizada por jovens negros, estudantes da universida-
de ficticia Winchester University, que integra a prestigiada /vy League,
reunido das faculdades mais elitizadas e de melhor desempenho acadé-
mico dos EUA. A produgdo tematiza as relagdes raciais na sociedade
norte-americana contemporanea por meio de pontos de vista distintos
sobre os eventos do enredo. O uso de parodias, narrador onisciente em
voz over, mistura de géneros narrativos, como terror, suspense, drama e
comédia, e a fala do personagem direto para a cAmera sdo exploragdes
estéticas presentes na produgao.

Em cada episodio, o enfoque € em um personagem, cuja trama € colo-
cada em protagonismo e que tem sua historia narrada e relacionada a dos
demais na série. Para compreender como se da esse processo na narrati-
va — e, em especial, a tematica da relagdo social do jovem negro naquele
ambiente —, iremos analisar brevemente o quinto episodio da primeira
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temporada, dirigido por Barry Jenkins, de Moonlight (2016) e Se a Rua
Beale falasse (2018), focado na figura de Reggie Green, ativista da Unido
dos Estudantes Negros (Black Student Union), cuja infancia foi influen-
ciada pelas lembrancas do pai, veterano da luta do grupo Panteras Negras.

O episodio se inicia com um retrospecto da experiéncia de Reggie
no campus da universidade: primeiro, a negagado aparente de todos a sua
volta a respeito do racismo institucionalizado; depois, o encontro com
Samantha White, que o apoiava na militdncia do movimento negro; e por
ultimo, a tentativa dos amigos de dissuadi-lo a pensar apenas em suas
reivindicagdes politicas e tentar viver a vida de estudante como os de-
mais jovens. Eles tentam convencé-lo a ir para uma festa a noite, com o
restante da turma, e ele acaba cedendo, pensando que seria melhor mais
momentos de lazer.

Ao chegar a festa, na casa de um colega de turma branco, Reggie
se diverte com os amigos, bebe um pouco, assim como os demais. Em
um determinado momento, mais ao fim do episodio, comeca a dangar
junto ao anfitrido. Eles tém uma breve discussdo a respeito de uma
afirmacdo racista desse estudante, o que desencadeia uma briga com os
colegas que tentam defendé-lo. A discussdo se generaliza e os demais
estudantes brancos e negros comecam a discutir entre si, até que par-
tem para a agressao fisica, com um empurrdo do colega em Reggie. Ele
se defende e, enquanto estdo atracados, a policia do campus invade a
casa e intervém.

O policial se dirige a Reggie e, inicialmente, pergunta se ele estuda
ali. Ele ndo entende a dtvida. O policial insiste, dizendo que houve algu-
mas reclamacdes e o indaga novamente. O jovem diz que sim, ¢ estudan-
te e que, além do mais, paga o salario do policial. O colega branco, que
até entdo brigava com ele, interrompe, afirmando que aquela ¢ sua casa e
que Reggie ¢ um dos seus convidados, além de aluno na universidade. O
policial pede o documento dele, que nega, mesmo que os demais amigos
negros insistam para que ele entregue a identificacdo. Ele xinga o poli-
cial e tenta dar alguns passos para ir embora dali.
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Nesse momento, o oficial tira a arma da cintura e a aponta na dire¢ao
de Reggie que, espantado, fica imdvel. Os amigos se revoltam e come-
cam a gritar que ele ¢ um estudante da universidade. Indagam também
qual a razdo de um policial do campus andar armado. O policial grita
para que Reggie mostre seus documentos. Ele continua imdvel, em pani-
co. Avisa que vai pegar a carteira, enquanto a arma ainda estd apontada
em sua direcdo, muito proxima. Ele entrega o documento, em desespero.
O policial confere e termina o rompante de violéncia por dizer que se ele
tivesse entregado antes a identificagdo, isso ndo teria acontecido.

Ao final do episodio, todos vao embora da festa. Reggie continua ca-
lado, sem conseguir manifestar seu horror diante do recente trauma da
abrupta violéncia policial. A sequéncia termina com o jovem sentado con-
tra a porta do seu quarto, chorando, enquanto do lado de fora a amiga diz
que pensou muito sobre o ocorrido e que eles devem contra-atacar, lutan-
do diante do acontecido. Ele nao responde, continua calado, em panico.

Figura 1 —Trajetoria do personagem de Reggie no episdédio 5 da
primeira temporada da série Dear white people

Fonte: frames obtidos a partir de video em streaming na Netflix
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A partir de entdo, no decorrer dos episddios dessa temporada e da
seguinte, o personagem se depara com um luto constante, causado pela
experiéncia traumatica e muito proxima, a da violéncia policial. Essa
tendéncia de arco do personagem, que se repete com outros jovens ne-
gros na trama, ¢ regular: primeiro, ha a constatacdo do racismo insti-
tucional que atinge todos os jovens negros; depois, uma tentativa de
enfrentamento, seja na militancia coletiva, seja na expressao individual
da indignacdo com a situacao; na sequéncia, ha um conflito, explicito ou
nao, que coloca os jovens diante de uma vivéncia opressiva ou trauma-
tica; por ultimo, resultado desse trauma, ha o desencadear de um longo
luto e da reelaboragdo de suas experiéncias para a retomada da reivindi-
cacdo por igualdade.

Esse processo de enfrentamento, que busca romper com a estig-
matizacdo e a repressdo social, ¢ seguido por conflitos sociais graves
e profundos. Por isso, o luto ¢ uma forma aparentemente utilizada pela
narrativa para dar conta desse afeto do medo e do horror, da ameaca a
resisténcia e ao enfrentamento que se coloca como uma constante para a
militdncia desses jovens e para as possibilidades de uma vida mais justa
e mais tranquila, como os demais estudantes brancos, que ndo passam
pelas mesmas experiéncias traumaticas e explicitamente violentas, como
as que ocorrem com 0s jovens negros do campus.

O MEDO COMO AFETO POLITICO NAS NARRATIVAS

O escritor James Baldwin, em seu manuscrito inacabado intitulado
Remember this house, que constréi a narrativa do documentario Eu ndo
sou seu Negro (RAOUL PECK, 2016), apresenta em um relato pessoal
o contexto politico e as lutas identitarias da década de 1960 nos Estados
Unidos. Faz a traducdo em modos de visibilidade que realocam o negro
nos Estados Unidos e sua relagdo entre dois afetos politicos centrais: o
medo (terror) e a raiva. O relato de Baldwin traz em sua narrativa o filme
Acorrentados, de 1958. Diz o escritor:
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E impossivel aceitar a premissa da historia baseada
em um profundo mal-entendido sobre a natureza do
odio entre negros e brancos. A raiz do 6dio do negro
¢ a raiva. Ele ndo odeia tanto os brancos para quere-
rem fora do seu caminho. E mais do que isso, fora do
caminho dos seus filhos. Por sua vez, a raiz do 6dio
do branco ¢ o terror. Um terror imenso e inominavel
que se concentra numa figura pavorosa, numa entida-
de, que vive apenas em sua mente (EU..., 2016, 48
minutos).

Dentro de determinados esteredtipos construidos pelos brancos, a in-

tranquilidade frente a abstragdo forjada pelo medo ao negro foi a que

mais percorreu a cena do imaginario. A mudanga desse afeto, portanto,

aparece presente em producdes negras no audiovisual contemporaneo,

seja nos Estados Unidos e em producdes brasileiras. Em entrevista dada

a New Yorker, publicada em 5 de margo de 2018, Donald Glover, diretor

e produtor da série Atlanta tece comentario aproximado ao de James

Baldwin. Segue o trecho da entrevista, feita pelo jornalista Tad Friend:

Para pessoas brancas, Glover quer que a catarse seja
um mergulho fora de moda na culpa e no medo. ‘Nao
quero nem que eles riam se estiverem rindo do ani-
mal preso na gaiola do zoologico’, ele disse. ‘Quero
que eles realmente tenham nogao do que € o racismo,
de como ¢ ser preto na América’''® (NEW YORKER,
2018, tradugdo nossa).

Na segunda temporada da série, o que apresenta Glover se esclarece

de forma explicita na escolha pelo terror como retrato das vidas repre-

1 Original: “For white people, Glover wants the catharsis to be an old-fashioned
plunge into pity and fear. ‘I don’t even want them laughing if they’re laughing at the
caged animal in the zoo’, he said. ‘I want them to really experience racism, to really

feel what it’s like to be black in America.
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sentadas. O horror se evidencia pelas formas, rostos, olhares e situagdes
cotidianas. Jordan Peele, diretor e produtor, classifica a série de Glover
como essa catarse que inverte, em alguma medida, quem cotidianamen-
te sente medo. Peele ¢ diretor do filme de horror Corra! (2017) e Nos
(2019), que, assim como Baldwin e Glover, associa o negro ao afeto
politico do medo em uma narrativa de género.

Figura 2 —Cena do episodio 08, Woods, da segunda temporada de

Atlanta, em que o rapper Paper Boi foge assustado
de um assalto e se esconde em uma floresta

Fonte: frame obtidos a partir de video em streaming na Netflix

A ficgdo, nesse sentido, se torna o espago nao apenas para a constru-
¢do de uma critica que politiza as mediagdes e recepgdes as obras, mas
também para a construgdo de narrativas politicas, uma vez que o espaco
de producao passa a ser ordenado por demandas sociais das identidades.
Nesse sentido, se pensa na expansao que a autofic¢ao proporciona como
inven¢ao narrativa.

Em uma descricao tipoldgica da autoficcdo, o tedrico e escritor ar-
gelino Vicent Colonna enumera cinco formas de construgdo autoficcio-
nada que se pode presenciar na literatura. Nessa tipologia, entretanto, o
escritor alerta para as hibridacdes dos modos de constru¢dao narrativa,
que nao se restringe apenas ha um deles. Afirma, entre outros momen-

tos, que uma autoficcao é sempre reflexiva, ou seja, “o escritor provoca,
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quer queira quer ndo, um fenomeno de duplicagdo, um reflexo do livro
sobre ele mesmo ou uma demonstragao do ato criativo que o fez nascer”
(NORONHA, 2014, p.55). Em Atlanta, série do canal FX, em que o
protagonista Earn Marks ¢ uma espécie de alter ego de Donald Glover,
construido com os mesmos predicados do seu autor, o instante reflexivo
ocorre em variados momentos para o espectador. Essa estratégia narrati-
va realoca o discurso sobre o outro no eld da linguagem, pois quem esta
a contar essa historia € um eu que hibridiza um instante de realidade com
variagOes enunciativas proprias da ficcao. Evidencia, em outra chave, um
encontro entre um outro socialmente marginalizados em suas formas de
narrar € um eu que traz a experiéncia dessas narrativas.

Na tipologia proposta por Colonna, pode-se pensar o que a narrativa se-
riada de Atlanta se estrutura como uma autofic¢ao biografica, a medida que

o escritor continua sendo o herdi da sua historia, o
pivo em torno do qual a matéria narrativa se ordena,
mas fabula sua existéncia a partir de dados reais, per-
manece mais proximo da verossimilhanca e atribui
ao seu texto uma verdade ao menos subjetiva ou até
mais do que isso (NORONHA, 2014, p.44).

Porém, mais do que pensar em uma autofic¢do, seria fundamental
pensar em uma ficcdo coletiva, em que a presencga do sujeito da escrita
organize em narrativa a realidade, por vezes difusa dos afetos. Ou seja,
tornando a narrativa em identificacdo de grupos. Sobre esse aspecto, a
escritora brasileira Concei¢ao Evaristo marcou conceitualmente um ter-
mo apropriado a rela¢do da narrativa em que um outro enunciado por eu
traduz em identificacdo o estar juntos a outros sujeitos: a escrevivéncia.
Na palavra se condensa duas possibilidades em uma condigao: a escrita
e a vivéncia. Ou, se preferir, a narrativa e a experiéncia.

A nossa escrevivéncia ndo ¢ para adormecer os da
Casa Grande, e sim para incomoda-los em seus so-
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nos injustos. Este termo nasce fundamentado no ima-
ginario histérico que eu quero borrar, rasurar. Esse
imaginario traz a figura da “mae preta” contando his-
torias para adormecer a prole da Casa Grande. E ¢
uma figura que a literatura brasileira, principalmente
no periodo Romantico, destaca muito. (...) A minha
escrevivéncia e a escrevivéncia de autoria de mulhe-
res negras se da contaminada pela nossa condi¢ao de
mulher negra na sociedade brasileira. Toda minha
escrita ¢ contaminada por essa condigdo. E isso que
formata e sustenta o que estou chamando de escrevi-
véncia. (NEXO, 2017).

E nessa dimensdo da narrativa com as experiéncias em ser negro em
confronto com as varias formas do racismo social e seus estigmas que
pode-se pensar uma razao expandida das narrativas em debate. Jordan
Peele, diretor e roteirista de duas producdes de género, Corra! e Nos,
traduz o horror paras as relagdes de raga nos Estados Unidos, que na glo-
balizacdo se espalha para outras identidades em distintas na¢des na qual
o racismo ¢ uma presenca. O primeiro deles, langado em 2017, impacta
sobretudo por trazer no centro da narrativa do terror um personagem
negro alvo de supremacistas brancos que realizam experiéncias fisicas
para normatizar homens negros; uma espécie de lobotomia para o con-
vivio cordial entre negros e brancos. Ao tornar o personagem negro pivo
central da narrativa, passa também a colocar o debate racial no centro do
afeto do medo ao ponto de engatarmos na historia das negritudes repre-
sentadas e seus medos.

E nesse modo de identificacio que o afeto se politiza, cria suas per-
meabilidades no tecido social ao narrar experiéncias reais. O mesmo
ocorre em seu ultimo filme, Nos, em que o debate se alarga para a subal-
ternidade e a questdo de classe. Nele, experiéncias sociais realizadas no
passado criaram uma sociedade inversa a sociedade existente, em que
os subalternos estariam condicionados a vivéncia dos existentes até que
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ocorre uma tentativa de mudanga da ordem social por parte dos subalter-
nos em relagdao a ordem estabelecida. O género do terror também ¢ ali-
cerce narrativo para a traducao do afeto politico em que o medo ¢ central.

Uma das tantas coincidéncias em ambas producdes ¢ a forma de re-
presentar o medo por parte das personagens principais. Em Corra!/, o
apice da narrativa apresenta a personagem Chris, interpretado por Daniel
Kaluuya, em plano fechado com a fei¢do do medo. Assim como em Nos,
em que o enredo € conduzido pela cena abaixo.

Figura 3 — A cena em Corra!

i / ' d
Wi oy W
Fonte: frame obtidos a partir de video em streaming

na Netflix

Figura 4 — Plano semelhante em Nds

Fonte: frame obtidos a partir de video em streaming
na Netflix
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O escritor James Baldwin, no curso da narrativa do documentario
Eu ndo sou seu negro, evidencia a identificacdo em relacdo a feicdo de
medo em personagens negras nas representacoes audiovisuais. Cita em
seu relato o filme Esquecer, nunca, de 1937, em que uma personagem
secundaria no enredo, o zelador, encontra o corpo de uma jovem branca
que havia sido estuprada e assassinada no prédio em que trabalhava.

Figura 5 — O zelador com medo da investigacdo do crime

Fonte: frames obtidos a partir de video em streaming na Netflix

As feigdes de medo do ator Clinton Rosemond nas cenas traduzem
0 que esse acontecimento poderia acarretar na sua vida. Baldwin des-
creve sobre essa representacdo: “O papel do zelador era pequeno, mas
o rosto do homem ficou marcado na minha memoria até hoje. A bru-
talidade e a frieza do filme me assustaram e me fortaleceram” (EU...,
2016, 14 minutos).
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POSSIVEIS DIALOGOS ENTRE AS PRODUCOES

As narrativas midiaticas norte-americanas, especialmente as de gran-
de publico e consumidas internacionalmente, influenciam as narrativas
ficcionais brasileiras, com personagens e esteredtipos que reverberam nas
producdes nacionais. Como aponta Joel Zito Aratjo (2000), a multirra-
cialidade e um passado escravocrata comum podem explicar algumas das
semelhancas encontradas entre Brasil e Estados Unidos. Entretanto, as
diferencas economicas e socio historicas dos dois paises criam estrutu-
ral e culturalmente relagdes raciais diversas. Tais contextos resultam em
narrativas politicas e espacgos de divulgagdo, difusdo e recepcao distintos.

Um dos principais fatores apontados nessa diferencia¢ao ¢ bipolari-
dade racial mais explicita do contexto estadunidense, “diferente do ide-
ario do branqueamento, a ideologia racial norte-americana opera com
uma bipolaridade entre ragas, criando uma linha divisoria de cor para
brancos e negros” (ARAUJO, 2000, p.45). Essa radicalidade gerou, prin-
cipalmente com o movimento por direitos civis nos anos 1960, a rei-
vindicacdo por mais e melhores representagdes dos negros na televisao.
Como aponta Araujo, a vitoria do movimento “intensificou, sobre as re-
des de tevé, a pressdo interna e externa pelo aumento da participagao dos
afro-americanos na industria” (ARAUJO, 2000, p.53).

O processo de mudanga das narrativas € personagens negros no au-
diovisual ndo se da de forma linear, e momentos de representacdes mais
diversas sdo intercalados por retornos dos estere6tipos. Porém, um outro
momento de destaque ¢ em torno dos anos 1980, quando, com o aumento
da classe média negra e por pressao de grupos afro-americanos, houve o
estabelecimento e o reconhecimento industria de um mercado consumi-
dor com gostos e preferéncias especificos que precisavam ser atendidos
pela programacao.

No Brasil, o mito da democracia racial estabelece um paradigma dis-
tinto. A desigualdade racial profundamente arraigada se faz visivel nas
representagdes eurocéntricas presentes nas narrativas ficcionais televisi-
vas de grande audiéncia. Os movimentos de resisténcia étnica demoram a
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produzir imagens e representacdes na TV que revelem suas experiéncias
de forma significativa. Aratjo observa, a partir do fim dos anos 1990, uma
nova e timida realidade que emerge com criticas as representagdes vigen-
tes, debates e estratégias de pressao e insercao mididtica como resultado
de “uma presenga maior das entidades negras” (ARAUJO, 2000, p.75).

No entanto, ndo sdo apenas as condi¢des socio histdricas que con-
tribuem para a produgdo e exibi¢do de séries que exploram as tensoes
raciais e desconstroem os esteredtipos dos negros, ou outros grupos mi-
noritarios que reivindicam novas narrativas politicas. E necessario con-
siderar o mercado audiovisual e o contexto produtivo e de distribui¢ao
destas obras.

Francois Jost (2007) propde “ir além do visivel para colocar em pau-
ta a logica que leva as emissoras a proporem uma determinada emissao
em tal hora e o telespectador assistir” (JOST, 2007, p. 22). O estudo da
televisao tem particularidades ao refletir sobre a atividade do telespec-
tador, e a programacao se torna um quesito importante, pois tem como
objetivo conquistar uma audiéncia dispersa, cuja aten¢do esta, muitas
vezes, dividida.

A escolha de programas, sua ordenac¢do e a forma como sdo disponi-
bilizados ao publico criam sentido e constroem a identidade da emissora,
que ¢ uma empresa e precisa estabelecer sua marca em concorréncia com
as demais emissoras. Por meio da programacao “a emissora afirma-se
ndo s6 como responsavel editorial, mas contribui para construir uma
imagem de si propria como pessoa € como parceira do telespectador”
(JOST, 2007, p. 53).

No contexto atual, nos Estados Unidos, ha uma variedade de emisso-
ras pagas, como HBO, FX, Showtime, que prezam pelo sucesso critico
e valor das produgdes, com orgamentos maiores, € pelo reconhecimento
dos criadores no mercado audiovisual. Essas emissoras constroem suas
marcas baseadas na qualidade de seus produtos e procuram ser vistas
como espacos de inovacdo no campo do televisivo, tanto pela teméatica
das séries quanto sua estética.
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A FX, que produz e veicula a série Atlanta, por exemplo, lancou em

2007 sua campanha “There is no box™'"!

que declarava suas séries fic-
cionais, seu principal produto, como ndo convencionais € que nao con-
formadas aos géneros e formatos comumente exibidos por outros canais.
Ainda hoje esta ¢ a imagem que projeta para o mercado audiovisual.

Esta configuracdo ¢ possivel porque esses canais se encaixam em
uma légica de televisdo fragmentada, definida como “uma televisdo, gra-
tuita ou paga, concebida para um publico especifico” (WOLTON, 1996,
p- 103). Essa logica se opoe a televisao geralista, numa relacdo compa-
rada a “oposicao entre programacao e edi¢ao, ou, se preferirmos, entre o
menu e o a la carte” (WOLTON, 1996, p. 100). Nesse sentido, a edigdo
remete a cada programa Unico que o espectador opta por assistir, sem se
estabelecer ligagdo entre outros produtos, em que existe uma producao
fragmentada em func¢do da demanda.

As plataformas de streaming, como Hulu, Netflix, Amazon Prime Video,
exacerbam o modo “a la carte” proposto por Wolton, onde a ideia de progra-
macao ¢ reduzida ao seu minimo e o espectador escolhe assistir o contetido
que quiser, na hora e na ordem que preferir. Esses novos suportes tecnolo-
gicos diversificaram as formas de producgdo e apostam em novos géneros e
formatos, especialmente dentro da fic¢do seriada, que atraem showrunners,
diretores, roteiristas e elencos que antes trabalhavam em outras midias.

Além disso, podem abrir espago para representantes de grupos mino-
ritdrios produzirem narrativas de sua perspectiva, explorarem formatos
televisuais e se enderecarem a espectadores pouco identificados com o
que estava sendo veiculado nas telas antes. Esse € o caso de Dear White
People e Atlanta. Ambas as séries sao producdes com menos capitulos,
mais tempo de desenvolvimento e produgao, € voltadas para um publico
alvo mais especifico.

Chegamos, entdo, a um dos principais pontos que diferencia as emis-
soras temadticas e a logica fragmentada daquelas geralistas: o contexto

11 'Nao ha uma caixa (traduc@o livre). Disponivel em <https://mediadecoder.blogs.
nytimes.com//2007/12/11/box-we-dont-need-no-box/>. Acesso em 29/06/2019.
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em que estes programas sio apresentados, que lhes confere sentidos di-
ferentes na recepc¢do. Quando o espectador esta ligado em canais tema-
ticos “ele sabe muito bem que estd em meio a um publico especifico”
(WOLTON, 1996, p. 113), consequentemente, o lago social formado ¢
diferente daquele que se forma ao assistir uma emissora com publico
bastante diverso.

No Brasil, a televisdo fragmentada comeca a se difundir com o sur-
gimento das TV’s por assinatura, no final dos anos 1980. Essas atraem o
publico da TV aberta justamente por atender aos interesses especificos
de seus assinantes. Esta forma de televisdo “tem o conteudo dirigido, tra-
balha programag¢ao em formato mais suave do que a TV aberta e oferece
melhor qualidade de imagem por causa do sistema de distribuicdo dos
sinais” (PATERNOSTRO, 2006, p. 42).

Grande parte da producdo nacional para emissoras tematicas esta nos
géneros informativos. As narrativas ficcionais seriadas estdo concentradas
nos canais abertos no Brasil, sendo a telenovela seu exemplo mais signi-
ficativo, inclusive por suas possibilidades de exportacdo. Estas narrativas
sdo veiculadas em emissoras, como a Rede Globo e a Record, que procu-
ram a audiéncia do grande publico e tem pouca abertura para que novos
produtores, diretores e roteiristas explorem formatos nao convencionais.

As emissoras de televisao por assinatura, dentre elas varias dedicadas
a ficcdo seriada, t€ém uma abundancia de produgdes importadas, especial-
mente dos Estados Unidos, e pouco espago para produgdes nacionais di-
versas. A Lei da TV Paga, de 2011, institui cotas de produ¢ao audiovisual
nacional que devem ser veiculadas nas emissoras de TV por assinatura
no Brasil e ¢ uma forma de incentivar produtoras independentes de con-
teudo, e poderia ter como consequéncia a diversificagdo das representa-
¢oes e o surgimento de novas narrativas politicas.

Entretanto, pouco se vé esta forma de narrativa ficcional politica nas
produgdes nacionais para TV. Ainda percebemos a predominancia de
formatos que replicam os modelos ja instituidos, e pouco destaque na
programacao para produtos brasileiros. Produgdes do pais para platafor-
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mas de streaming, como 3% e Coisa mais linda, ambas para o Netflix,
trazem para seu centro personagens como mulheres e negros, mas ainda
sao tentativas pouco expressivas dentro do panorama mais abrangente do
audiovisual no Brasil.

EDITAIS AFIRMATIVOS NAS POLITICAS PUBLICAS PARA
O AUDIOVISUAL BRASILEIRO

Assim como nos Estados Unidos, onde a produgdo de diretores e ro-
teiristas negros e negras estaria mais voltada ao género do terror, no Bra-
sil ha obras que retratam os conflitos sociais € as opressdes nessa mesma
chave, caso de As boas maneiras (Juliana Rojas e Marco Dutra, 2018).
A personagem principal ¢ uma mulher de classe média que, ao descobrir
que esta gravida, decide contratar Clara, mulher negra, enfermeira da pe-
riferia de Sao Paulo, para ser baba de seu filho, antes mesmo de nascer. A
tensao social entre a patroa ¢ a baba se amplia, em uma extensao ao terror
e ao suspense, para delinear também um conflito politico, ainda que na
subjetividade das experiéncias privadas.

Entretanto, ao olharmos para o cendrio brasileiro, observamos que a pro-
ducdo com o objetivo de expandir as perspectivas dos agentes produtores e
também das linguagens de suas obras ainda € incipiente. No inicio de 2018,
a Ancine publicou pela primeira vez um estudo que fazia o levantamento da
producao do audiovisual brasileiro com foco em género e raga, intitulado
Diversidade de Género e Raga nos langamentos brasileiros em 2016 (AN-
CINE, 2018). O relatério mostrou dados alarmantes do cinema nacional.

Na funcgdo de direcdo de cinema em longas-metragens, a divisdao
de pessoas brancas e negras em 2016 foi de, respectivamente, 97,2%
a 2,1%. Quando esse recorte utiliza também o género, ha o registro de
107 diretores homens brancos, 28 diretoras mulheres brancas, 3 diretores
homens negros e nenhuma mulher negra. A auséncia de mulheres negras
também ¢ sentida na fung¢do de roteirista, que conta com apenas 2,1% de
homens negros entre as equipes de producdo. Na producao executiva, ha
36,9% de mulheres brancas e nenhuma mulher negra, novamente.

292



SOFIA GUILHERME ET AL

Essas desigualdades ndo ocorrem apenas nas areas de producao, mas
também no elenco dos filmes brasileiros do periodo: a quantidade de
pessoas negras (homens e mulheres) no elenco das obras analisadas ¢ de
13,3%. Se tomarmos por medida os protagonistas, esse indice cai para
zero: nd@o ha nenhum ator ou atriz negra ou negro no elenco principal
dos longas de ficgdo produzidos no periodo. E interessante observar que,
segundo o estudo, quando o diretor de um filme € negro, a chance de o
roteirista também ser negro aumenta em 43,1% (ANCINE, 2018, p.32).
Para a relacdo entre diretor e elenco, essa chance sobe para 65,8% (id.,
p-33), enquanto a relagdo roteirista negro € mais um ator ou atriz negros
no elenco ¢ de 52,5% a mais de chance (id., p.34).

Com esse estudo, a Ancine percebeu ainda que a ocorréncia de mu-
lheres em papéis de diregdo e roteiro era maior nos filmes incentivados
com recursos federais, mas isso ndo ocorria em relacao a raga. Dos filmes
que ndo receberam recursos publicos, 94% eram produzidas por pessoas
brancas, enquanto nos que receberam esse indice era de 100%. Em relagado
aos roteiros, algo muito parecido: 93% de presenga de brancos nos filmes
ndo-incentivados e 98% no caso dos filmes incentivados. A agéncia fede-
ral buscou publicar editais especificos em 2018 para o apoio a obras com
recorte de género e raca, mas a iniciativa nao foi repetida no ano seguinte.

A reivindicagdo do movimento negro brasileiro por maior represen-
tacdo e presenca nas producgdes audiovisuais € historica. A pesquisadora
Eloiza Silva (2018) destaca algumas producdes que ha muito questionam
a inexisténcia de negros e negras em papéis de decisao das politicas pu-
blicas para o audiovisual. Além de Joel Zito Aratjo, com A negagdo do
Brasil, a autora comenta também sobre o “Dogma feijoada”, de Jefferson
De, apelido dado ao manifesto Génese do cinema brasileiro brasileiro,
lancado em 2000 no 11° Festival Internacional de Curtas Metragens de
Sao Paulo. O objetivo era chamar a atengdo para a necessidade de uma
maior presenga de produtores, diretores e roteiristas negros e negras para
que houvesse também a representa¢do dessa parcela da populacdo nas
telas grandes e pequenas.
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Chamar a atenc¢do para essa producdo era também destacar a plura-
lidade de estéticas e linguagens do cinema negro, muitas vezes tratado
com injusta uniformidade. Os pesquisadores Noel Carvalho e Petronio
Domingues (2018), ao rememorar o “Dogma feijoada”, mas também
tracar um percurso historico do cinema negro brasileiro, destacam a ne-
cessidade de se olhar para essa producdo também com a perspectiva da
diversidade de linguagens e de reivindicagdes estéticas:

Ocorre que cinema negro se trata de um conceito em
construgdo ou, antes, em disputa. Nao apenas em
funcdo de seu carater poliss€émico, multivocal, aber-
to, com diferentes concepcdes formais e estilisticas,
mas uma disputa em torno de como essa categoria
analitica se conecta aos planos estético e politico.
Cinema negro: processo e devir. (CARVALHO; DO-
MINGUES, 2018, p. 12)

Nao ha como negar que hd um longo caminho para o aumento da plu-
ralidade de agentes produtores no audiovisual brasileiro, especialmente
para que grupos minoritariamente representados tenham a possibilidade
de tecer novas narrativas. Mas héa de se reconhecer também um grande
trajeto ja percorrido, tanto na reivindicagdo desses espagos, quanto nas
historias produzidas, seja pela tematica, seja pela agéncia desses indivi-
duos por tras das obras.
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O PREDIO DOS CHILENOS: DOCUMENTARIO
LATINO-AMERICANO CONTEMPORANEO E
ANIMACAO DO TESTEMUNHO

Jennifer Serra!'?

DOCUMENTARIO CONTEMPORANEO,
CINEMA DO TESTEMUNHO

Em 2014, quando o golpe de Estado que instaurou a ditadura civil-
-militar no Brasil completou cinquenta anos, diferentes agdes foram em-
preendidas no pais para rememorar esse evento politico e suas conse-
quéncias socio-historicas e individuais, como a mostra cinematografica
“Siléncios Histdricos e Pessoais”, realizada na cidade de Sdo Paulo!®. O
evento exibiu dezessete documentarios latino-americanos produzidos no
século XXI, entre os anos 2003 e 2013. Idealizada pela brasileira Nata-
lia Barrenha e pelo argentino Pablo Piedras, dois pesquisadores dedica-
dos ao cinema da América Latina, a mostra reuniu filmes da Argentina,
Brasil, Chile, México, Paraguai e Uruguai cujas caracteristicas comuns
conformam um novo cinema documentario latino no qual o discurso em
primeira pessoa ¢ o estilo do documentario performatico conduzem o
tensionamento entre as geragdes dos pais e dos filhos que vivenciaram as
ditaduras militares na América Latina e as relacdes entre historia e me-
moria, o presente e o passado, o familiar e o social, o intimo e o coletivo.
Realizados, em sua maioria, por filhas e filhos de militantes politicos,
esses filmes apresentam uma busca pela reconstru¢dao de um passado dos

12 Doutora e mestre em Multimeios pela Universidade Estadual de Campinas. Pesqui-
sadora de pds-doutorado em estudos de cinema e midia da Escola de Comunicagdes
e Artes da USP e professora do CAV — Centro de Audiovisual de Sdo Bernardo do
Campo. Integra os grupos de pesquisa MidiAto — Grupo de Estudos de Linguagem:
Praticas Midiaticas e Zootropo, ambos sediados na ECA-USP. Atualmente, pesquisa a
representacdo da memoria em documentarios animados brasileiros.

113 Mais informagdes sobre a mostra “Siléncios Historicos e Pessoais” podem ser en-
contradas em: http://doctela.com.br/mostrasilencios/.
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paises, das familias e dos individuos, no qual a histdria nacional se cruza
e se confunde com o passado das/dos realizadores revelando uma heran-
¢a traumatica oculta nos siléncios, historicos e pessoais, que sucederam
o fim dos regimes ditatoriais no continente.

Como apontam Barrenha e Piedras (2014), a emergéncia das narra-
tivas em primeira pessoa na América Latina, além de seguir uma ten-
déncia internacional do documentario contemporaneo, expressa novas
identidades politicas que querem estar no centro da enunciacao e que
levantam questdes familiares e particulares — sobre o exilio, infancia ou
a militancia dos pais — na tentativa de chegar a uma compreensao sobre
a histdria pessoal como meio de entender a historia do proprio pais ou
do continente. O relato em primeira pessoa presente no conjunto dos fil-
mes coloca ndo apenas os corpos dos realizadores no centro da imagem,
mas o proprio discurso documentario ¢ deslocado do contexto politico
para o foco nos individuos. Com isso, a narrativa dessas novas produ-
¢oes documentarias se distancia do relato de dentincia e documentagao
mais objetiva que marcou o cinema documentario da geragdo anterior,
mais preocupada em tornar publicos e notdrios os crimes e as condi¢des
politico-sociais impostos pelos governos ditatoriais, passando a retratar
o passado a partir de uma perspectiva subjetiva e menos assertiva sem,
porém, abdicar da relagao intima e documental com o passado historico.

A releitura que o cinema documentério contemporaneo tem feito
do passado, especialmente do periodo das ditaduras latino-americanas
pode ser associada ao valor que o testemunho alcangou na abordagem
histérica de eventos sociais. Como Beatriz Sarlo (2007) apontou, ha
uma grande valorizacdo do testemunho como fonte para a reconstitui-
¢ao da historia recente. A contemporaneidade tem se caracterizado pela
dimensao subjetiva, em que o sujeito ressurge como ponto central para
dar sentido a experiéncia de mundo. A guinada subjetiva destacada por
Sarlo abarca tanto a revalorizagao do individuo como a necessidade de
reconstitui¢do da verdade — sobretudo historica — através da rememo-

ragao da experiéncia:
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Todos os géneros testemunhais parecem capazes de
dar sentido a experiéncia. Um movimento de devo-
lugdo da palavra, de conquista da palavra e de direito
a palavra se expande, reduplicado por uma ideologia
da “cura” identitaria por meio da memoria social ou
pessoal (SARLO, 2007, pp. 38-39).

Nesse contexto, o cinema documentario também passa por uma sub-
jetivagdo, configurando uma mudanca na posi¢do do autor diante da
constru¢do do discurso filmico, como apontou Michael Renov (2004;
2014). O mundo histdrico passa a ter o Eu como ponto central em obras
nas quais os realizadores falam do mundo através de si mesmo ou de um
outro individuo.

Outro fator que impulsionou o discurso em primeira pessoa no cine-
ma documentario foi a maior acessibilidade a tecnologias de produgao e
distribuicdo de imagens, ocorrida primeiro com o video e, depois, com as
tecnologias digitais. A popularizagdo de ferramentas de producdo audio-
visual, assim como, de espacos de distribui¢do de imagens e de manifes-
tacdo do individuo, como as redes sociais na internet, desencadeou a pro-
dugdo massiva de imagens diversas e potencializou a inscrigao pessoal na
narrativa, ao mesmo tempo que, o mundo privado também passou a ter
maior interesse coletivo. Esse processo foi realizado especialmente por
minorias politicas e movimentos identitarios, que reivindicaram espacos
nas lutas sociais recorrendo ao audiovisual para alcangar visibilidade e
se empoderar de uma voz propria. Com isso, as narrativas audiovisuais
em primeira pessoa passam a se configurar como uma forma de resposta
e de resisténcia aos discursos dominantes.

ANIMACAO E DOCUMENTAGAO

O documentario contemporaneo com tendéncia a subjetividade e
adepto do discurso em primeira pessoa caracteriza-se também por sua
abertura a outros formatos audiovisuais, como a fic¢do, e pelo uso de
materiais visuais € Sonoros pouco usuais ao seu campo como, por exem-
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plo, a animagdo. Apesar de relacdo entre animagdo e documentacgdo ser
antiga, podendo ser vislumbrada em filmes do primeiro cinema, o recur-
so a imagem animada tem aparecido com maior frequéncia em filmes
documentarios produzidos nos ultimos anos, especialmente explorada
como ferramenta de comunicag¢do visual de testemunhos ou como meio
para permitir a visualiza¢@o de eventos passados. O cinema de animagao
tem a habilidade de tornar visivel o que ndo foi documentado pela ca-
mera ou o que nao pode ser registrado, como universos psicologicos ou
a dimensao subjetiva de uma experiéncia vivida, o que torna a imagem
animada uma ferramenta oportuna para o trabalho com a memoria, com
experiéncias traumaticas e com eventos histdricos com limitada possibi-
lidade de documentacao, aspectos que dizem respeito as produgdes que
tematizaram as ditaduras militares na América Latina.

A animag¢do também enriquece o processo de documentacao seja por
suas caracteristicas intrinsecas, isto ¢, pelos sentidos que a imagem ani-
mada produz por ser animada, quanto pelo impacto gerado pela combi-
nac¢do entre animacdo ¢ documentario. Documentario e animagdo sao
duas formas narrativas tradicionalmente entendidas como dissonantes e
relacionadas a conceitos que se opdem — como, por exemplo, as nogdes
de verdade e de objetividade, associadas ao documentario, e as ideias de
imaginagao e de fabricagao, relativas a animagdo. Por essa razao, a pre-
senca da animac¢do em uma narrativa documentaria performa uma pro-
ducdo de sentidos particular, distinta daquela colocada em agdo por um
documentario live action'*. Além disso, ao tratar dos usos da animagao
em uma producdo documentaria, Annabelle Honess Roe (2013) sugere
trés tipos de finalidade: a funcao de uma substituigdo mimética, quando
a animacao ¢ usada para estar no lugar de uma filmagem inexistente ou
que nao poder ser realizada, como, por exemplo, no caso de eventos
passados que ndo puderam ser registrados por uma camera; a funcao de

14 Live action pode ser traduzido como “agdo ao vivo”. Trata-se de um termo usado no
campo da produg¢@o audiovisual para designar produgdes filmadas e com atores reais,
em oposi¢ao as produgdes de animagdo.
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substitui¢do ndo mimética, quando além de substituir uma filmagem, a
animacao confere elementos expressivos proprios do cinema de anima-
¢do, expandindo os sentidos do filme; e a fun¢ao de evocacao, quando
a animacao ¢ usada para documentar a dimensao subjetiva da realidade,
permitindo a visualizagdo de sentimentos, pensamentos ou memaorias.
Dessa forma, a presenca de animacao no documentario se justifica tanto
pela inexisténcia de um registro visual equivalente, como por uma pro-
dugao de sentidos particular.

A proposta de representar visualmente fatos passados com imagens
animadas como substituicdo mimética, em filmes que tematizam a di-
tadura, pode ser exemplificada pelo filme brasileiro Cidaddo Boilesen
(Chaim Litewsk, 2009). Essa producao trata da participa¢do do empre-
sario dinamarqués e radicado no Brasil, Henning Boilesen, no golpe mi-
litar de 1964 e seu apoio a perseguicdo e tortura de militantes politicos
brasileiros. Neste filme, as imagens animadas reproduzem aspectos for-
mais da imagem-camera''> emulando um registro filmico ou fotografico
do evento representado. Construido a partir de entrevistas filmadas e
imagens de arquivo de naturezas diversas, nesse filme a animagao apa-
rece em pequenos trechos intercalados com extratos do filme Pra Fren-
te Brasil (Roberto Farias, 1982), representando uma reconstituicao da
acao do assassinato de Henning Boilesen por militantes do Movimen-
to Revoluciondrio Tiradentes (MRT) e da A¢do Libertadora Nacional
(ALN), em conexao com as falas que descrevem essa acdo. Neste caso,
em que ndo hd um registro filmico ou fotografico do evento represen-
tado, a animacdo acompanha as imagens do filme de fic¢do, reforcando
o carater documental da representagdao do assassinato por apresentar-se
como uma versao do evento ocorrido tal como ele ¢ descrito por quem
0 vivenciou.

115 Imagem-camera ¢ um termo utilizado pelo teérico Ferndo Pessoa Ramos para de-
signar as imagens em movimento produzidas por aparelhos de filmagem, em contrapo-
si¢do as representagdes pictéricas. Mais informagdes em Ferndo Pessoa Ramos, Mas
Afinal...O que é mesmo Documentario, Sdo Paulo: Editora Senac Sdo Paulo, 2008.
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Em conformidade com a func¢ao de substituicdo ndo mimética, a ani-
macgao ¢ utilizada em filmes documentarios como um meio expressivo,
isto €, ela produz sentidos a partir de sua propria estética. Isso significa
que a animacao pode comunicar através da idiossincrasia de sua propria
natureza, animada. Um exemplo de producdo que faz esse uso de ani-
macao ¢ o curta-metragem brasileiro A Guerra dos Gibis (2012), reali-
zado por Thiago Brandimarte Mendonga e Rafael Terpins. O filme trata
da censura do governo civil-militar brasileiro a editoras de revistas em
quadrinhos de cunho erdtico, mas principalmente a Editora Edrel e a seu
fundador, Minami Keizi, entre os anos de 1960 e 1980. A Guerra dos Gi-
bis apresenta a combinacao de diferentes materiais, como entrevistas fil-
madas, trechos de animacgao, encenag¢dao com atores, animagao mesclada
com registros filmicos e imagens dos quadrinhos, entre outros materiais.

Nesse documentario, a animacao cria um elo entre os quadrinhos e
o filme, de maneira que o material ficcional dos quadrinhos ¢ ressigni-
ficado e assume uma dimensdo ndo-ficcional. Em algumas cenas, por
exemplo, os personagens dos quadrinhos s3o mostrados interagindo com
seus respectivos autores durante as entrevistas. E em outras, sdo inseridas
animagoes dos personagens ficticios, como Maria Erotica, Sata, Chico
de Ogum, entre outros, como forma de ilustrar os depoimentos, crian-
do-se uma relagdo entre o conteudo dos quadrinhos e a realidade a qual
os entrevistados se referem que ndo existiu originalmente nas revistas
utilizadas. A forca retdrica da animacao aparece no filme 4 Guerra dos
Gibis, principalmente, através da exploracdo do simbolismo e da analo-
gia, como a associacdo da ditadura civil-militar brasileira a dominagdo da
personagem dos quadrinhos, Cibele, que, na ficgdo havia sido dominada
por forgas alienigenas. Neste caso, a aproximacao de imagens original-
mente sem conexdes cria uma relacao entre a violéncia sofrida pelos qua-
drinistas e impostas pelos militares e a sofrida pela personagem ficticia.

A funcdo que as imagens animadas desempenham em documenta-
rios de cardter subjetivo estd mais associada, no entanto, ao poder de
“evocagao” da animagdo, como apontam autores como Paul Ward (2005)
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e Honess Roe (2013). Segundo Honess Roe, quando utilizada para re-
presentar a dimensao subjetiva de nossa experiéncia vivida, a animagao
nao apenas expde a memoria do realizador ou de seu personagem como
suscita no espectador a projecao de sua propria memoria. Esse € o caso
de filmes que combinam animag¢ao e documentario e que fizeram parte
da mostra Siléncios Historicos e Pessoais, como Os Loiros (Los Rubios,
2003), de Albertina Carri, O Eco das Cangoes (El Eco de las Canciones,
2010), de Antonia Rossi e O Prédio dos Chilenos (El Edificio de los
Chilenos), de Macarena Aguilo, de 2010. A habilidade da animagdo para
a criagao de imagens simbolicas e para a penetracdo no inconsciente
humano ¢ explorada nesses filmes para representar experiéncias trauma-
ticas em combinagdo com outros materiais como imagens de arquivo,
reconstituigdes, entrevistas filmadas, entre outros.

Em Os Loiros, Albertina Carri promove uma busca pela memoria de
seus pais, militantes do peronismo revolucionario, que foram seques-
trados durante a ditadura militar argentina, em 1977. Para representar
situacdes com alta carga dramatica e das quais ndo existem imagens
de arquivo, a diretora utiliza pequenos trechos de animacgao produzida
pela ela mesma com bonecos da linha Playmobil, através da técnica de
animac¢do de bonecos, evocando uma imagem dessas situacdes mesmo
sem indicios de como elas ocorreram!'®. Em O Eco das Cangées, por
sua vez, Antonia Rossi apresenta uma miscelanea poética de imagens de
naturezas diversas, de fotografias a gravacdes em super 8, em que com-
bina trechos em /live action com trechos de animagao retirados do filme
As Viagens de Gulliver (Gullivers Travels, Dave Fleischer, 1939). Para
Rossi, a figura do forasteiro Gulliver representa a si mesma e sua relag@o
de ndo pertencimento seja com o exilio ou com a sua terra natal.

Na producao audiovisual contemporanea, a combinagdo en-
tre animagdo, memoria e a representagdo de movimentos ditatoriais da

116 A animagio esta presente também em outros trabalhos de Albertina Carri, como no
longa de ficgdo A Raiva (La Rabia), de 2008 ¢ o curta-metragem de 2001, Barbie também
pode estar triste (Barbie também puede estar triste), feito com animagdo de bonecos.
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América Latina ganhou impulso nos tltimos anos, especialmente em sua
relacdo com o discurso documental. Como aponta a pesquisa de Vicente
Fenoll (2018), por exemplo, a animagao que tematiza a ditadura chilena
nao se limita aos trechos de imagens animadas inseridos em produgdes
live action, tais como Os Loiros, O Eco das Cancoes e O Prédio dos
Chilenos. Ha uma produgao relevante de filmes construidos majoritaria-
mente por imagens animadas cuja narrativa sobre a ditadura se baseia
na perspectiva da segunda e terceira geragdes, herdeiros desse momento
politico, a exemplo dos documentarios animados Como alitas de Chin-
col (Vivienne Barry, 2002), Tracos de memoria (Trazos de memoria, Va-
lentina Armstrong, Carolina Churruca, Helios Lara, Paloma Rodriguez,
Maria José Santibafez, Oscar Sheihing, 2012) e da fic¢do Historia de
Urso (Bear Story, Gabriel Osorio, 2014), entre outras produgdes com
perfil semelhante.

Como sugere Fenoll (2018), a convergéncia entre o cinema de ani-
macao e o documentario se consolidou como uma nova via de expressao
narrativa no ambito da memoria e dos eventos traumaticos. As producdes
que tratam da memoria por meio da animagao extrapolam convengdes do
cinema documentario em um movimento de tornar possivel representar
o irrepresentavel e ganham uma forga narrativa com o potencial desse
meio em construir imagens de fatos passados e de dimensdes subjeti-
vas da realidade. A habilidade da animac¢ao de comunicar visualmente o
que ¢ dificil de expressar em palavras, como experiéncias traumaticas, ¢
explorada em um movimento de revisdo dos momentos mais sensiveis
da historia politica recente dos paises latinos. Em documentarios live
action que apresentam trechos de animagao, essa presenca comumente
ocorre com a combinagdo com outros materiais, como imagens de arqui-
vo, reconstituigdes e tomadas performaticas compondo uma miscelanea
imagética tdo fragmentaria como as proprias memorias do trauma. Tal
fenomeno pode ser melhor explicado a partir da analise do filme O Preé-
dio dos Chilenos.
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TRAUMAS HISTORICOS E PESSOAIS

O Prédio dos Chilenos, assim como Os Loiros e O Eco das Cancgoes,
tem uma narrativa desenvolvida em primeira pessoa, com uma investiga-
c¢do centrada na experiéncia vivida pela cineasta Macarena Aguil6 e por
outros filhos da ditadura chilena que viveram a ruptura familiar imposta
a muitas familias de militantes politicos. O filme apresenta o projeto de
familia social criado no exilio na Europa, quando militantes chilenos do
MIR — Movimiento de Izquierda Revolucionaria foram convocados a re-
gressar ao pais para continuar a lutar contra a ditadura, no final dos anos
1970. As mulheres exiladas também decidiram retomar a luta no Chile
e, como precisavam retornar de maneira clandestina, ndo poderiam levar
seus filhos consigo. A necessidade de manter as criangas no exilio fez
surgiu o Projeto Lares (Proyecto Hogares), uma experiéncia de familia
comunitaria que reuniu as criangas filhas de militantes exilados que op-
taram por retomar a luta no pais. Cerca de sessenta criangas participaram
do projeto, passando a viver sob a responsabilidade dos integrantes do
partido que permaneceram na Europa, os militantes educadores, chama-
dos de “pais sociais”. O Projeto Lares foi implantado na Bélgica, mas
pouco tempo depois seus participantes imigraram para Cuba. Dentro do
projeto, criangas e adultos formaram pequenos nucleos familiares cha-
mados de “familias sociais”, reproduzindo a estrutura familiar tradicio-
nal com pais e filhos, porém sem grau de parentesco. A diretora Maca-
rena Aguil6 ingressou nesse projeto quando sua mae, Margarita Marchi,
decidiu voltar ao Chile para continuar a resisténcia a ditadura chilena.

Sendo filha de pai e mae integrantes do MIR, Aguil6 protagonizou
os dramas familiares impostos pela luta contra a ditadura chilena desde
muito cedo. Aos trés anos de idade ela foi sequestrada pela DINA — Di-
recao de Inteligéncia Nacional (Direccion de Inteligencia Nacional), Or-
gao repressor do governo de Augusto Pinochet, em troca de informagdes
sobre seu pai, Hernan Aguild. Apds trés semanas presa em um centro de
detencdo infantil, Macarena foi libertada e viajou para a Franca, onde
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sua mae estava exilada. No exilio, Macarena Aguil6 viveu com sua mae
até os nove anos de idade e participou do Projeto Lares na Bélgica e em
Cuba, retornando ao Chile e ao contato com sua familia bioldgica apenas
na vida adulta, aos 20 anos. Em O Prédio dos Chilenos, Aguild entrevis-
ta sua mae, uma referéncia na participa¢ao das mulheres no movimento
politico revolucionario do Chile, além de seu pai e os outros pais e maes
que voltaram para o Chile deixando seus filhos e filhas no exilio. Os de-
poimentos mais contundentes, porém, sao fornecidos pelos participantes
do Projeto Lares, tanto de pessoas que foram criangas, como de pais e
maes sociais. As entrevistas seguem a proposta de entender como foi a
experiéncia a partir dessas diferentes perspectivas, mas os conflitos e
traumas emergem nas falas, mostrando os conflitos vividos por pais e
filhos que foram separados durante a luta pelo retorno da democracia no
Chile. De um lado, ha o sentimento de abandono dos filhos ¢ de outro a
culpa dos pais e a impossibilidade de redencao dessa culpa e de resgate
do que foi quebrado com a abandono. Da parte dos pais sociais, 0s re-
latos expressam os desafios de cuidar das criangas, fazé-las entender as
razdes do projeto e da luta politica, de superar a morte do pai ou da mae e
de fornecer uma formagao humana e intelectual que fosse revolucionaria
e compativel com a nova sociedade que queriam construir e pela qual
estavam lutando.

Macarena Aguil6 utiliza, além de entrevistas em [live action, uma
série de materiais de arquivo de naturezas distintas. Ela apresenta vi-
sualmente e através de sua narrag@o as cartas recebidas enquanto par-
ticipou do Projeto, escritas por sua mae, assim como fotografias, filma-
gens caseiras, registros das localidades referenciadas pelas falas, objetos
guardados em um bat, além de desenhos que fez quando crianga e que,
assim como os trechos de animagao, representam um relato visual da
experiéncia vivida no Projeto Lares. A multiplicidade de materiais tam-
bém caracteriza os documentarios latino-americanos e marca a produgao
documentaria contemporanea, expressando como a ideia de material de
arquivo e de “documento” acompanha a tendéncia subjetiva da relacao
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com os eventos historicos e crises politicas e sociais nos dias de hoje.
Como aponta Maria José Bello, ao analisar os documentarios chilenos

contemporaneos:

Imagens e objetos se constituem em rastros visuais
com o efeito de testemunhar, de dar conta de um mo-
mento situado no passado, além de enfatizar a unici-
dade da experiéncia. O classico conceito de material
de arquivo se deteriora neste relato: os documentos
ndo servem para ilustrar, mas contribuem para am-
pliar o sentido, criar novas relagdes ¢ a materializar o
que ¢ singular (BELLO, 2011).

Essa singularidade torna-se mais acessivel especialmente através das
cartas, dos desenhos de infancia de Aguil6 e das imagens animadas, que
carregam em seus materiais expressivos os tracos da subjetividade de
seus realizadores.

Em O Prédio dos Chilenos, a animacdo foi concebida por Néstor
Gerardo Pérez, irmao social de Aguilo. Dentro do Projeto Lares, a rea-
lizadora teve um pai social, Ivan Badilla, e trés irmaos: Néstor Gerardo,
Andrea e Manuela. A animagado ¢ mostrada em trechos curtos, intercala-
dos com depoimentos filmados e outros materiais, mas em 2012 ela foi
langada em um bloco tnico, como um curta-metragem chamado Alamar,
em referéncia a regido de Havana onde ficava o prédio ocupado pelo
Projeto Lares. Nas imagens animadas de O Prédio dos Chilenos e Ala-
mar, Néstor Gerardo Pérez apresenta nao apenas uma expressao de sua
experiéncia pessoal no Projeto Lares, através de uma construcdo poética,
mas também revela o trauma dessa experiéncia e a dificuldade da comu-
nicagdo verbal desse trauma. Segundo Aguild, inicialmente Pérez teve
resisténcia em participar do filme e relatar sua experiéncia no Projeto.

Para ele, esse era um assunto dificil, do qual tinha dificuldade em fa-
lar a respeito, pois suas lembrancas ndo eram boas. Como muitos dos en-
trevistados expdem no filme, a separagao entre pais e filhos e o abandono
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em prol de uma luta politica marcou de maneira traumatica as familias
de militantes politicos, especialmente os filhos, que mesmo recebendo o
cuidado e o carinho dos pais sociais sentiam-se deixados por seus pais
biologicos. Além disso, as criangas do Projeto Lares enfrentaram as di-
ficuldades de se encaixar no sistema das familias sociais, a impossibili-
dade de retornar ao pais de origem, a adaptagdo ao sistema de educacao
mais formal em Cuba e a possibilidade de torna-se efetivamente 6rfas ao
perderem seus pais durante o confronto com as forgas militares chilenas.

As cenas de animacao do filme tematizam a entrada de Pérez no Pro-
jeto Lares, o encontro com as outras criangas, a mudanga para Cuba, o
ingresso na escola e o fim do projeto. Feita em desenho animado, nela
predomina o tom poético, reforgado por representacdes visuais metafo-
ricas e por uma trilha sonora melddica. O primeiro trecho em animagao
mostra um edificio em meio ao mar, uma criang¢a sendo deixada no edifi-
cio por uma figura alada com aspecto maternal e sendo acolhida por uma
planta, que em metamorfose se transforma em maos. Mostra também a
crianca que representa Pérez sendo acolhida por outras criangas. A cons-
trucdo visual dos adultos como figuras ndo humanas e o pouco realismo
dos cenarios reforcam a dimensdo simbdlica da representacdo. Em se-
guida, Néstor Gerardo Pérez e Macarena Aguild sdo mostrados em uma
filmagem junto ao storyboard"’ da animagdo, com Pérez explicando a
representacao da crianga € como a animagao expressa seus sentimentos
em relagdo a experiéncia do Projeto Lares.

A imagem filmada dos realizadores junto ao storyboard da animagao,
expondo o material de producdo das imagens animadas, ¢ um recurso que
refor¢a a comunicagao reflexiva da narrativa documentaria de O Prédio
dos Chilenos, o que também ¢ potencializado pela presenga dos trechos
em animag¢do. Como defendeu Sybil DelGaudio (1997), o filme documen-

7 Storyboard ¢ uma sequéncia de ilustragdes ou imagens organizada como se fosse uma
histéria em quadrinho com o objetivo de permitir uma visualizagdo do roteiro filmico
em forma de imagens sequenciadas. A confec¢do de um storyboard é uma etapa de gran-
de importancia na producao de animagdes, uma vez que, esse recurso antecipa como a
histdria sera contada pelas imagens animadas.
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tario que apresenta o uso de animagdo pode ser associado ao modo de
representacdo documentaria reflexivo, segundo o modelo estilistico de re-
presentagdo documentaria proposto por Bill Nichols (2016)'", porque as
imagens animadas evidenciam sua natureza fabricada e desperta a aten¢ao
do espectador para o fato que todo filme é uma construcdo, incluindo os
documentarios. As produgdes reflexivas desconstroem a ideia de docu-
mentario como sendo um meio de acesso direto ao real e despertam no
espectador a reflexdo sobre a representacao que o filme apresenta.

Por outro lado, a representagao performatica, associada especialmen-
te aos filmes com narrativa em primeira pessoa, também ¢ fortalecida
pela presenga da animagdo. Segundo Nichols (2016), os documentarios
performaticos sao filmes pessoais, com grande carga emocional e expe-
rimentalismo a servico do impacto emocional e social causado sobre o
espectador. Para Eric Patrick (2004) e Paul Wells (1997), o documentario
animado, hibrido de documentario e animacgao, tem associacdo com o
modo performatico por destacar a dimensao subjetiva do filme ao expor
a natureza fabricada das imagens. Para Ward (2005), o engajamento da
animac¢do no documentario adquire uma dimensao performativa por co-
municar através de sua propria presenca em um documentario, chocan-
do-se com a tradigdo deste cinema, € porque sua natureza idiossincratica,
animada, tem forte associacao com a subjetividade.

Outras sequéncias da animagdo de O Prédio dos Chilenos mostram
a interagdo feliz da crianca protagonista com outras criangas, com so-
frimento em relacdo a imagem das cordilheiras dos Andes, a ida a uma
escola com regime de internato e o fim do projeto, representado através
do derretimento do prédio que abrigava as criangas. Novamente, N¢és-
tor Gerardo Pérez explica a Macarena Aguil6 o significado das imagens
animadas com seu relato de como se sentiu no momento em que o Pro-
jeto Lares chegava ao seu final. Representar visualmente sentimentos e

118 Ao propor categorias de modos de representagdo documentarias, Bill Nichols indica
que o documentario segundo o modo reflexivo pretende mostrar a natureza construida
do discurso documentario ao expor seu proprio processo de construgdo filmica.
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pensamentos ndo ¢ algo tdo simples através do registro filmico, mas com
a variedade de formas de expressao na animagdo ¢ possivel comunicar
visualmente o que de maneira mais convencional seria exposto apenas
através da fala de Pérez e dos outros entrevistados. No caso de situagdes
traumaticas como a das criangas que participaram do Projeto Lares, a
comunicagdo verbal pode ser algo interdito. A animagdo, por sua vez,
permite comunicar aquilo que dificilmente ¢ expressado na fala, con-
formando um tipo de relato audiovisual de experiéncias traumaticas e
possibilitando a visualizagdo de uma dimensao invisivel da realidade.

CONSIDERAGOES FINAIS

A atual valorizacdo da memodria no processo de compreensdo do
passado pode ser considerada uma indicagdo dos motivos pelos quais a
animacao adquiriu maior presenca nos documentarios latino-americanos
recentes. A estranheza gerada pelo uso de imagens animadas em uma
narrativa documentdria passa a perder forca dando espaco a credibilida-
de da animacgao enquanto ferramenta de comunicagao para a abordagem
de assuntos de dificil expressdo oral, como o trauma, e da memoria. Nes-
se sentido, a animacao construida por Néstor Gerardo Pérez em O Prédio
dos Chilenos nao representa com fidelidade os eventos retratados, tal
como aconteceram, mas sim, como esses eventos marcaram o animador
e conformam a maneira como ele se relaciona hoje com o passado. O
uso de animag¢ao em producdes como O Prédio dos Chilenos pode ser
entendido, nessa perspectiva, como um tipo de depoimento visual que
dialoga com o testemunho oral. O testemunho animado refor¢a o fato
de que a reflexdo sobre a historia da América Latina nesses filmes sofre
a mediacdo dos realizadores e estda impregnada pelo pensamento con-
temporaneo. A esse respeito, Beatriz Sarlo (2005) destaca a inevitavel a
marca do presente no ato de narrar o passado, ao retomar a posi¢ao do
Paul Ricoeur sobre as diferengas entre histéria e discurso. Também como
apontou Honess Roe (2013) a respeito de documentérios animados que
abordam a historia e a memoria pessoal, os depoimentos nesse tipo de
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produgdo possuem uma estreita ligagdo com os eventos e contexto cultu-
ral onde eles ocorrem.

Também, como aponta Paul Wells (2011), a combinagdo entre do-
cumentdrio € animagdo provoca no espectador um questionamento da
no¢ao de “evidéncia” por apresentar a imagem animada como uma forma
de documentacdo de eventos historicos que ¢ baseada na interpretaciao
do animador. Uma vez que a memoria resulta de um processo subjetivo,
ela também ¢ influenciada pelo conjunto de experiéncias e informagdes a
que estamos expostos. Dessa forma, a memoria nao funciona como uma
ferramenta de preservacao do passado no sentido manté-lo estavel, uma
vez que ela ¢ dinamica e influenciavel, mas o faz no sentido de manter o
passado acessivel para novas interpretacdes. As pesquisas sobre memo-
ria e animagao, realizadas por diversos autores como Paul Wells (1997,
2011), Paul Ward (2005), Honess Roe (2013), entre outros, apontam para
potencialidades da animagao no trabalho com a memoria, como a possi-
bilidade de comunicar através de simbolismos, metaforas e sinteses visu-
ais contetidos que sao abstratos ou de dificil compreensdo. Além disso, a
animacao suaviza a visualizagcdo de imagens intensas, diminuindo o po-
tencial voyeristico a0 mesmo tempo que permite a producdo de imagens
com um forte impacto visual. Animagao também cria um lago emocional
com o espectador e estimula a projecao de suas proprias memorias. Esses
efeitos, em combinagdo com a for¢a do relato subjetivo, podem colaborar
para estimular a empatia do espectador pelos entrevistados e pelo ponto
de vista que o filme apresenta. Nesse sentido, filmes como O Prédio dos
Chilenos podem contribuir para sensibilizar a populacdo sobre a violén-
cia do Estado em um regime nao democratico. Considerando a proposi-
¢do de Jacques Le Goft (2003) acerca de como a construcao da historia
¢ também um espaco de disputa, assim como, a memoria coletiva ¢ um
instrumento de poder, podemos entender que o resgate da memoria de
vitimas da ditadura pelo documentario latino-americano contemporaneo
resulta no empoderamento desses agentes politicos e 0s inscreve na cons-
trucao da memaoria coletiva sobre a historia politico-social de seus paises.
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“O QUE FOI FEITO DE(V)ERA".
O CLUBE DA ESQUINA NA PERSPECTIVA
DA CRITICA DO ESPETACULO E DA CULTURA

Emerson Ike Coan'"’

INTRODUGAO

No Grupo de Pesquisa Comunicagdo e Sociedade do Espetaculo, o
projeto deste autor “Clube da Esquina: musica e consciéncia historica do
Brasil” cuida da produgdo cultural desse coletivo, a fim de compreender
as caracteristicas da sociedade brasileira contemporanea numa investi-
gacdo de seu processo historico nas perspectivas da teoria critica e da
sociedade do espetaculo.

Este artigo se apoia em algumas teses de Guy Debord, em especial
sobre a cultura, no livro 4 sociedade do espetdculo, de 1967, o qual ¢
contemporaneo ao periodo de formagdo, desenvolvimento e consolida-
¢ao do coletivo nas décadas de 1960 ¢ 1970, na ditadura militar no Bra-
sil. A andlise tomara por base algumas can¢des do album duplo Clube da
Esquina 2 de 1978.

O método ¢ o dialético, pois a investigagao dessa realidade social ¢
compreendida como totalidade histérica; como compreensao da dinami-
ca historica da sociedade capitalista. A técnica ¢ a da pesquisa bibliogra-
fica com a de consulta ¢ audigao de CDs.

Pretende-se contribuir para as comemorac¢des dos 50 anos de A so-
ciedade do espetaculo, em 2017, e dos 40 anos de Clube da Esquina 2,
em 2018.

119 Mestre em Comunicag¢ao pela Faculdade Casper Libero (FCL), na qual é membro
do Grupo de Pesquisa - CNPq Comunicagdo e Sociedade do Espetaculo. Mestre em
Filosofia e Teoria Geral do Direito pela Faculdade de Direito da Universidade de Sao
Paulo (USP). E-mail: emersonike@hotmail.com
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A CRITICA DA SOCIEDADE DO ESPETACULO

O espetaculo, como organizagdo social da aparéncia, ndo pode ser
compreendido como o abuso da visdo, mas como uma visao de mundo:
a do capitalismo mais desenvolvido (DEBORD, 1997, p.14). O que Guy
Debord denuncia ¢ que a vida concreta de todos se degradou “em univer-
so especulativo” (Ibidem., p.19).

Ele ¢ um elemento articulador, ao estabelecer mediagdes entre as va-
rias dimensodes da realidade social capitalista — economia, politica, cultu-
ra e ideologia. Sua compreensao exige a investigacao sobre as caracteris-
ticas da sociedade como uma totalidade articulada internamente, a partir
de uma interpretacdo marxista da vida social (COELHO, 2006, p.15).

“Toda a vida das sociedades nas quais reinam as modernas condi¢des
de producao se apresenta como uma imensa acumulagdo de espetaculos”
(DEBORD, 1997, p.13). Esse trecho ¢ uma atualizagao historica da frase
de Karl Marx: “A riqueza das sociedades onde rege a producao capi-
talista configura-se em ‘imensa acumulac¢do de mercadorias’” (MARX,
1975, p.41 — destaque no original).

Se o fetichismo da mercadoria ¢ “uma forma de relagao social defini-
da que, estabelecida entre homens, passa a uma forma fantasmagoérica de
uma relagdo entre coisas” (Ibidem, p.81), o espetaculo ndo ¢ um conjunto
de imagens, mas “uma relagao social” entre pessoas, mediada pelas ima-
gens (DEBORD, 1997, p.14). A critica do espetaculo € a critica do proces-
so de separagdo entre a realidade e a representagdo imagética da realidade.

Na sociedade do espetaculo, essa separagdo se impde, pois, enquanto
o consumo envolve relagdes imaginarias — baseadas nas imagens vincu-
ladas as mercadorias, a produgdo envolve relagdes reais. Nela, “a valori-
zagdo da dimensao imaginaria ocorre em detrimento do reconhecimento
das diferencas reais entre as classes sociais” (COELHO, 2003, p.18-19).

“Tudo o que era vivido diretamente tornou-se uma representacao”
(Debord, 1997, p. 13). O sujeito ndo vive suas proprias experiéncias;
perde a capacidade de produzir sua propria representacdo da realidade,
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substituida pelas imagens espetaculares produzidas por outrem. Em par-
te, produzidas por profissionais da publicidade, da propaganda politica,
do entretenimento e da formacao de opinido publica, enfim por profissio-
nais de midia, € certo. Mas hé toda a estrutura da sociedade capitalista: a
producdo e o consumo de mercadorias passam a ser inseparaveis do pro-
cesso de producdo e consumo de imagens: as imagens se transformaram
em mercadorias ou existem para incentivar o consumo de mercadorias.
Nao ¢ possivel ver nitidamente os contornos ¢ os limites da industria que
fabrica as imagens que organizam a vida contemporanea.

A critica da sociedade do espetaculo ¢ o questionamento da forma
contemporanea assumida pelo processo de alienagdo inerente ao capi-
talismo, quando as representagdes se descolam da realidade, passando a
ter autonomia.

Na sociedade do espetaculo, a alienacao traduz-se em contemplagao,
porquanto o sujeito s6 pode contemplar o que se opoe a ele como sepa-
rado dele. Esse estagio de passividade, de ndo intervengao ¢ exatamente
o contrario da vida.

Marcia Rosa explica que, segmentados e desorientados, os individu-
os desta sociedade estabelecem outra relagdo com a cultura, como esfera
das representagoes do vivido. As tematicas da separacao e do isolamento
assumem a concepg¢ao que vai gerar um estado alienado diante da vida
cotidiana. “O consumo e a imagem assumem o lugar da atividade, do
didlogo e da acdo direta, gerando o estado de contemplacao” (ROSA,
2013, p.74). A contemplagdo passiva das imagens que foram escolhidas
por outros substitui o vivido e o poder de determinar os acontecimentos
do proprio individuo.

Jaime Patias coloca que o ponto de partida para se entender o papel
da cultura deve ser uma compreensao critica dos seres humanos como
sujeitos, isto €, como seres conscientes € nao apenas no mundo; como
seres capazes de transformar o mundo através de sua agdo, captar a reali-
dade e expressa-la por meio de sua linguagem criadora. O espetaculo se
da quando o ser humano torna-se mero espectador (PATIAS, 2016
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A CRITICA DA CULTURA NA SOCIEDADE DO ESPETACULO

Na sociedade do espetaculo, estabelece-se uma relagao social entre
imagens que representam os individuos e a0 mesmo tempo o esvazia-
mento dos respectivos conteudos. Dai o que sobra ¢ a separacao da uni-
dade pretendida entre sociedade, historia e critica.

A cultura ¢ o lugar da busca dessa unidade perdida.

“A cultura ¢ a esfera geral do conhecimento e das representacdes do
vivido, na sociedade histérica dividida em classes” (Debord, 1997, p.119).

Ela ¢ o fruto de uma sociedade dividida internamente, marcada pela
separagao entre o trabalho manual e o trabalho intelectual, e a dialética
todo/parte por ela estabelecida. A cultura possui uma dimensao contradi-
toria, ja que se origina dessa divisdo como uma esfera separada das outras
atividades sociais e ¢ um possivel ponto de partida para a critica dessa se-
paragdo, porque a cultura procura representar a realidade como um todo.

Pensar sobre a possibilidade de superagao da sociedade do espetaculo
¢ pensar sobre a possibilidade de a producao cultural criticar o espetacu-
lo, ao servir como ponto de partida para um questionamento do processo
de fragmentacdo da realidade e de esvaziamento, particularmente no que
diz respeito aos trabalhadores, na condi¢@o de produtores da realidade.

O fim da histéria da cultura manifesta-se por dois lados opostos: o
projeto de sua superagdo na historia total e sua manutengdo organizada
como objeto morto na contemplagdo espetacular. “Um desses movimen-
tos ligou seu destino a critica social; o outro, a defesa do poder de classe”
(Ibidem, p.121).

Gilberto da Silva esclarece que Debord “confere a cultura um funda-
mento para a emancipacao, e ¢ nela que o sujeito se realiza na sua pleni-
tude. Deve-se, portanto, esperar a aniquilacao do espetaculo como reino
da separagao” (SILVA, 2016, p.128).

Debord apresenta as primeiras concepgdes sobre a fun¢do questio-
nadora da cultura ainda junto aos Situacionistas, em um relatério na I
Conferéncia da Internacional Situacionista, em julho de 1957:
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O que se costuma chamar de cultura reflete, assim
como prefigura, em determinada sociedade, as pos-
sibilidades de organizagdo da vida. Nossa época se
caracteriza, sobretudo pelo atraso da acdo politica
revolucionaria em relagdo ao desenvolvimento das
possibilidades modernas de producdo, que exigem
uma organizacao superior do mundo. (...) ao usar a
palavra cultura (...) designamos assim um complexo
de estética, dos sentimentos € dos costumes: a rea-
¢a0 de uma época sobre a vida cotidiana (DEBORD,
2003a, p.43-44).

O aspecto central para ele ¢ a defesa de uma ndo separagdo entre vida
e arte, o que inclui a ndo separacao entre artistas e nao artistas — publico.
Este deve abandonar a sua condi¢cdo de mero espectador. A indisting@o
arte/vida funde revolugdo artistica e revolugdo politica.

No plano estético, 0 motor do movimento de autossupressao da cul-
tura, como uma dimensao separada, autobnoma, ¢ a superacao da arte,
mediante sua realizacao/intervencao direta na realidade — vida cotidiana.

De acordo com o texto apresentado por Debord em 1957, acima, a
criagdo de situacdes nos ambientes urbanos ¢ o que produziria a realiza-

cdo/supressdo da arte:

Nossa ideia central € a construcdo de situagoes, isto
¢, a construcdo concreta de ambiéncias momentaneas
da vida, e sua transformag¢ao em uma qualidade pas-
sional superior. Devemos elaborar uma intervencao
ordenada sobre os fatores complexos dos dois gran-
des componentes que interagem continuamente: o
cenario material da vida; e os comportamentos que
ele provoca e que o alteram. Nossas perspectivas de
acdo sobre o cenario chegam, no seu ultimo estagio
de desenvolvimento, a concepgdo de um urbanismo
unitario. O urbanismo unitario (UU) define-se, em
primeiro lugar, pelo emprego do conjunto das artes
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e técnicas, como meios de acdo que convergem para
uma composi¢do integral do ambiente. (...) Devera
conter a criagdo de formas novas e o desvio das for-
mas conhecidas da arquitetura e do urbanismo — as-
sim como o desvio da poesia ou do cinema antigos
(DEBORD, 2003a, p.54).

A arte se suprime e se realiza ao se retirar dos museus e dos circuitos
comerciais, como pratica total e de todos, sem distinguir artistas e publi-
co, confundindo-se com a prépria vida, uma forma organica instituida
contra a especializacao.

Por meio do urbanismo unitario aconteceria a superagao da arte, com
o fim da distinc3o arte/vida. E esse o sentido da construco de situacdes,
conforme argumenta Debord em artigo publicado em 1958, no primeiro
nimero da revista Internacional Situacionista.

O objetivo dos situacionistas € a participacdo ime-
diata numa abundancia passional da vida, através
da mudanca de momentos pereciveis que sdo deli-
beradamente preparados. O éxito desses momentos
so0 pode ser seu efeito passageiro. Os situacionistas
pensam a atividade cultural, sob o aspecto da totali-
dade, como método de construgdo experimental da
vida cotidiana, a ser permanentemente desenvolvido
com a extensao dos lazeres e o desaparecimento da
divisdo do trabalho (a comecar pela divisao do traba-
lho artistico) (DEBORD, 2003b, p.72).

A dialética da cultura se da pelo combate entre a afirmacdo e a nega-
¢do do vinculo cultura/consumo-espetaculo.

Na critica da sociedade do espetaculo, a ideia basica ¢ de que os su-
jeitos, ao negarem a sociedade que os nega, negam a si mesmos, como
seres contemplativos, assim constituidos pela cultura/consumo-espeta-
culo, e se reinventam e, em consequéncia, reinventam a sociedade.
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A negagdo real da cultura é a unica coisa que lhe
conserva o sentido. J& ndo pode ser cultural. Desse
modo, ela é o que sobra, de certa forma, no nivel da
cultura, embora numa acep¢ao bem diferente (DE-
BORD, 1997, p.135).

Acepcdo esta apoiada na teoria/pratica da critica social, como pos-
sibilidade de uma vivéncia auténtica que pressupde a ultrapassagem de
uma série de dualismos que encerram a alienacdo do homem: sujeito/
objeto; acdo/contemplagdo; situacao/espetaculo; e criagdo/consumo.

A transformacao da sociedade/cultura/comunicacao ¢ decisiva, ao as-
sumir uma dimensao dialdgica. Para Debord, no plano politico, a supera-
¢ao da sociedade do espetaculo s6 acontecerd com o exercicio do poder
pelos conselhos operarios (Ibidem, p.83).

O conselho operario ¢ o lugar onde as condi¢des objetivas da consci-
éncia historica estao reunidas; a realizacdo da comunicagao direta ativa,
na qual terminam a especializagdo, a hierarquia e a separagdo, na qual
as condicoes existentes foram transformadas em condi¢Oes de unidade.
“Aqui o sujeito proletario pode emergir de sua luta contra a contem-
plagdo; sua consciéncia € igual a organizacdo pratica que ela mesma se
propds, porque essa consciéncia ¢ inseparavel da intervencao coerente na
historia” (Ibidem, p. 83).

Os situacionistas participaram do movimento de maio de 1968 na
Francga, com a inten¢do de promover a vitoria da cidade-historia contra a
cidade-espetaculo, defendendo a formagao de conselhos de trabalhado-
res e a transferéncia do poder para esses conselhos.

O CLUBE DE ESQUINA NESSA PERSPECTIVA CRITICA:
O ALBUM DE 1978

O ambiente urbano ¢ o lugar-tema da denominagdo do Clube da Es-
quina, ao revelar o carater ladico e coletivo da convivéncia dos cantores,
compositores, letristas e instrumentistas que o integraram. Trata-se de uma
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reunido de artistas, mineiros ou ndo, e sua producdo cultural, ao ter por re-
feréncia a esquina das ruas Divinopolis e Paraisopolis, perto de onde mo-
rava a familia Borges, no bairro de Santa Tereza em Belo Horizonte/MG.
Ali, L6 Borges se encontrava com amigos para prosear e tocar violao. Diz
de um encontro coletivo — clube — e um lugar publico urbano — esquina.

Figuras 1 e 2

Fonte: Reprodugao.

A denominagao, no contexto socio-historico do Brasil em que cunha-
da — a cangdo com esse titulo foi gravada em 1970 por Milton Nascimen-
to —, € reveladora de uma produgao cultural questionadora da sociedade
capitalista no periodo da ditadura militar, pela énfase no espago urbano.
Tem menos de “clube”, como um lugar fechado, cujos frequentadores
no mais das vezes pagam para nele ingressar, e mais de “esquina”, como
espaco publico, no qual todos podem gratuita e livremente se encontrar.

Como explica Marcio Borges, o nome “clube” nao designava senao
uma pobre esquina, um pedaco de calgada e um simples meio-fio (BOR-
GES, 1996, p.167). Existem até as inusitadas procuras por musicos es-
trangeiros pelo “The Corner Club” (Ibidem, p.350-351).

Ao se falar da producdo cultural de seus artistas, colhe-se que ¢ como
se falasse “de uma esquina utdpica por onde o mundo inteiro iria passar”
(MOREIRA, 2010, p.7).

De fato, ndo foi propriamente um lugar exclusivo, mas mais exata-
mente um encontro de pessoas com afinidades musicais, poéticas, cine-
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matograficas e politicas em esquinas, bares e outros recantos de Belo
Horizonte que se projetou para o mundo.

Figura 3

Fonte: Reprodugao.

As esquinas, os bares e outros espacgos urbanos sao lugares de liber-
dade de expressao onde se reinem pessoas de diversas origens como
forma de sociabilidade urbana. Sdo ambientes onde sdo ouvidas muitas
vozes, de ndo artistas e de artistas, inclusive.

Outros espagos do “Clube” em Belo Horizonte/MG sao: o Ponto dos
Musicos, reduto boémio e musical da cidade, estava representado por Mar-
cio Borges, Wagner Tiso, Toninho Horta, Nivaldo Orelas; o edificio Levy,
morada da familia Borges por muito tempo e ponto de encontro € concentra-
¢ao de pessoas ligadas a musica, pelo proprio Marcio Borges, seu irmao L6
Borges, Milton Nascimento; o Colégio estadual onde Marcio Borges, Fer-
nando Brant, Murilo Antunes, Toninho Horta e Nelson Angelo estudaram.

Ao contrario, por exemplo, da Tropicdlia — um manifesto musical
arquitetado a partir de padrdes estéticos especificos, com forte emba-
samento intelectual e de intengdes proclamadas —, o Clube da Esquina
passou a ser chamado assim, com maior frequéncia, apds o langamento
do album homoénimo de 1972.

Antes, ja dito, havia a can¢do Clube da Esquina, de Milton Nasci-
mento e Lo Borges, com letra de M. Borges, gravada por M. Nascimen-
to, no album “Milton”, de 1970.

321



Depois, a ja notoria expressdo ganhou reforco com este album de
1978 — “Clube da Esquina 2” — e a gravag¢do com letra — a primeira ver-
sdo ¢ instrumental no album de 1972 — da cancao “Clube da Esquina 2”
(M. Nascimento/L. Borges/M. Borges), por Nana Caymmi, em seu album
de 1979. No mesmo ano, L6 Borges a grava no seu album “Via Lactea”.

Como este album de 1978 foi o ultimo trabalho coletivo sob a deno-
minagao Clube da Esquina e seus protagonistas seguiram carreiras solos,
dai por diante, a imprensa passou a se referir a cada um deles como ex-

-socio do “Clube da Esquina”.

Figura 4

Fonte: Reprodugao.
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A capa deste album duplo, de 1978, “Clube da Esquina 2”, emprega
a fotografia, “Stern Reality”, de autoria do fotografo inglés Frank Mea-
dow Sutcliffe (1853-1941), vista em um cartdo postal inglés de Ronaldo
Bastos, cuja referéncia é a amizade, a informalidade e a ludicidade. Doze
garotos e garotas, de costas e de “bundas pra cima”, se debrucavam sobre
um muro, sugerindo que olhavam algo muito interessante do outro lado.
O projeto grafico da capa ¢ de Cafi, Loca e Ronaldo Bastos. A producao
do album ¢ de Milton Nascimento, Novelli ¢ Ronaldo Bastos.

Figura 6

Fonte: Reprodugio.

A parte interna da capa dupla do 4lbum traz, em forma de mosaico —
um estilo nas obras do Clube da Esquina —, as fotos dos artistas que parti-
ciparam das gravagoes do disco e pessoas comuns, ndo artistas. Exprime
a producao coletiva da obra artistica.

O Clube da Esquina, congregado por M. Nascimento, transformou-se
em um espago de didlogo, de descoberta de novas referéncias, influén-
cias e amizades.

Neste disco, a amizade esta presente na musica que Milton fez para
L6 Borges, Que bom, amigo.

Que bom, amigo/Poder saber outra vez que estas co-
migo/Dizer com certeza outra vez a palavra amigo/
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Se bem que isso nunca deixou de ser/Que bom, ami-
go/Poder dizer o teu nome a toda hora/A toda gente/
Sentir que tu sabes/Que estou pro que der contigo/Se
bem que isso nunca deixou de ser/Que bom, amigo/
Saber que na minha porta/A qualquer hora/Uma da-
quelas pessoas que a gente espera/Que chega trazen-
do a vida/Sera vocé/Sem preocupagio

Milton nao via L6 ha muito tempo e foi visitd-lo em sua casa no Rio
de Janeiro, levado por M. Borges. Milton escreveu os versos “... poder
saber outra vez que estds comigo/dizer com certeza outra vez a palavra
amigo ...”. A partir desse reencontro surgiu a ideia de realizar mais um
album com o nome Clube da Esquina.

Ele conta que, num dos ultimos dias de gravagao do album, se sentou
ao piano e tocou

uma coisa parecida com a parte instrumental que tem
no “Cais”, mas nao triste ... uma coisa mais alegre.
No “Cais”, os acordes sdo menores, € em “Bom ami-
g0” usei acordes maiores. Depois de gravar o piano,
entrei de novo no estiidio e comecei a meio que im-
provisar a carta que escrevi para o Lo, em cima da-
quilo que eu tinha tocado ... Dai ficou assim mesmo,
do jeito que estd no disco (NUHA, 2017, p. 54).

Cais (M. Nascimento e R. Bastos) foi gravada no album Clube da
Esquina, de 1972. Os albuns do Clube da Esquina/Milton sempre trazem
essa organicidade, muito usada no rock progressivo, com o aproveita-
mento de um trecho de uma cancao ou letra noutra, nao s6 no interior do
proprio album, mas também de um disco para outro, como se estabeleceu
nos albuns “Minas”, de 1975, e “Geraes”, de 1976 (Coan, 2015). Cuida-
-se de intertextualidade que revela certa articulagdo conceitual —unidade
— entre os dois discos, “Clube da Esquina”, de 1972, e este, “Clube da
Esquina 2”, pois ocorre também em outras can¢des, como se vera.
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Foi Chico Buarque quem bateu o martelo sobre esse resultado, de-
pois que Milton a mostrou na cabine de som: “— Ta lindo! Nao vai mudar
nada!” (DUARTE, 2009, p.222).

O contato com a poesia fez com que Milton musicasse o poema de
Carlos Drummond de Andrade, Cang¢do amiga. Ela satida velhos amigos.

Eu preparo uma can¢do/Em que minha mae se re-
conhega/Todas as maes se reconhecam/E que fale
como dois olhos/Caminho por uma rua/Que passa
em muitos paises/Se ndo me veem, eu vejo/ E sau-
do velhos amigos/Eu distribuo segredos/Como quem
ama ou sorri/No jeito mais natural/Dois caminhos
se procuram/Minha vida, nossas vidas/Formam um
so6 diamante/Aprendi novas palavras/E tornei outras
mais belas/Eu preparo uma can¢do/Que faca acordar
os homens/E adormecer as criancas

Drummond tinha inten¢do de que um poema seu fosse musicado e
enviou um livro com anota¢do de alguns deles a Milton para esse intento.
O verso “Eu preparo uma canc¢do/Que faca acordar os homens/E ador-
mecer as criancas” foi determinante na escolha de Milton, como uma
defini¢do de toda a sua proposta de trabalho!%.

A musica do Clube da Esquina mostra a amizade como forma de pro-
mover e fortalecer lagos sociais, o que

constitui uma alternativa frente a ruptura da socia-
bilidade urbana, a despolitizagdo ¢ ao esvaziamento
da esfera publica. A amizade que vem a tona entre
versos ¢ acordes musicais representa, portanto, uma
nova chance para a recuperagdo do valor da politica
dentro de uma comunidade, principalmente, em um
periodo historico marcado pelo declinio da liberda-

120 Na obra de Drummond, o poema se encontra em Novos poemas em Poesia e
prosa, p.186.
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de, enquanto exercicio da a¢ao politica (MARTINS,
2009, p.83).

E fato que ndo se pode afirmar que sua concepgao da relagio cultu-
ra/politica se pautava por uma defesa explicita dos conselhos operarios
como em Debord. No entanto, a a¢ao politica estava explicitamente pre-
sente nas suas produgdes.

Espécie de lider do grupo, M. Nascimento via na musica uma forma
de resisténcia.

Milton ndo era visto com bons olhos pelos militares.
Embora ndo fosse do tipo de subir no palanque e dis-
cursar contra a ordem vigente, suas musicas apresen-
tavam um forte contetido politico e ideoldgico, ame-
nizado, de forma sutil, pela bandeira da amizade. (...)
Apesar das dificuldades, ndo passava pela cabega de
Bituca deixar o Brasil. Auto-exilio era algo que, com
certeza, nao combinava com ele. “Podem até me matar,
mas nao saio daqui”, dizia (DUARTE, 2009, p.149).

Destacam-se os albuns, Clube da Esquina, 1972, duplo, de M. Nas-
cimento e L. Borges (COAN, 2012), e Milagre dos Peixes, 1973, LP e
compacto, de M. Nascimento (COAN, 2013), Minas (1975) e Geraes
(1976), de M. Nascimento, esses dois complementares (COAN, 2015).

Nao eram produtos culturais produzidos como “mercadorias vede-
tes”, para consumo facil ou para enaltecer o regime, e “pseudonovida-
des”, com aparéncia de inovacao estética, mas de acordo com a padroni-
zagdo da industria cultural, com a func¢do de “fazer esquecer a historia na
cultura” (DEBORD, 1997, p. 126). Pelo contrario.

Na perspectiva da critica da sociedade do espetaculo no Brasil, ao
tempo da ditadura militar, a resisténcia a simultaneidade no Brasil do
poder espetacular concentrado e difuso'?!, principalmente apds o Ato

121 Quanto a produgédo de imagens pelo poder, Debord argumentava, em 1967, a exis-
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Institucional n° 5/1968'*?, no periodo do “milagre brasileiro” e dos “anos
de chumbo”, entre 1969 e 1974, dos militares de “linha dura”, se dava
em criticar o regime ¢ em nao seguir a logica do mercado fonografico e
da midia.

Como afirma Ronaldo Bastos:

Nao vi acontecer depois algo que chegasse aos pés do
que acontecia naquela época. Era um tempo em que
ndo se dizia “midia”, um tempo de censura e ditadura.
Nos éramos jovens e so nos interessava a Revolucao.
Abominavamos a ignorancia da direita e a burrice de
certos setores da esquerda. Queriamos mudar o mun-
do e estivemos perto de muda-lo em 1968. Ou, pelo
menos, acredito que nunca o mundo mudou tanto em
tdo pouco tempo. E a musica brasileira mudou para
sempre. O Clube da Esquina nunca foi perdoado por
nao ter feito média com a “midia”. Tenho ainda uma
matéria de uma importante revista da época, cujo ti-
tulo era “Esses sdo os Beatles brasileiros”. Pois os
Beatles eram Rolling Stones e ndo tinham muito tem-
po para ficar fazendo jogo de cena. E isso (BASTOS,
2008, p.53-54).

téncia de duas formas de dominagao: a difusa e a concentrada (DEBORD, 1997, p.43-
44). A primeira se refere ao poder ndo perturbado do capitalismo moderno, em razao
da americanizagdo do mundo nas democracias ditas burguesas. A segunda se carac-
teriza pela produgdo de imagens para justificar o poder exercido por um dirigente
estatal ou lider da nagdo e ¢ acompanhada de violéncia permanente, de modo que
onde essa forma de poder domina a policia também domina. A presenga simultanea de
elementos do espetacular difuso e do concentrado ¢ apropriada para a caracterizacao
das formacdes econdmico-sociais capitalistas subdesenvolvidas, como a sociedade
brasileira durante o periodo da ditadura militar (COELHO, 2006, p.21-22 — destaques
no original).

12 Em dezembro desse ano, o ato, que vigorou até 1979, concedeu ao Presidente
plenos poderes para fechar por tempo ilimitado todo o Poder Legislativo, intervir em
estados e municipios, suspender por dez anos os direitos politicos de qualquer cidadao
e cassar mandatos eletivos, demitir ou aposentar sumariamente funcionarios publicos,
incluindo juizes, suspender a garantia do ‘habeas corpus’, efetuar prisdes sem man-
dado judicial e decretar estado de sitio.
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O contexto mundial era o do final dos anos 1960, que, em particular
no ano de 1968, foi explosivo em todo o mundo. Passeatas por igualdade
de direitos e protestos contra a guerra do Vietnd nos Estados Unidos,
barricadas na Franca — o “maio de 68”. A geragdao de 1968 apresentou
exatamente esta fissura de se manifestar no espaco publico. A rua se tor-
nava local de embate e barricadas.

No pais, com o fim do “milagre econdmico”, em razao da crise inter-
nacional do petréleo, da inflacdo e da divida externa altas, da perda de
apoio de setores da burguesia — quanto a intervengao do estado na eco-
nomia —, do aumento da exclusdo social, a ditadura com sua ideologia do
desenvolvimento com seguranc¢a perdia popularidade no pais. Expressao
disso, ja em novembro 1974, foi a grande vitoria do partido da oposi-
¢do — “consentida”, num bipartidarismo outorgado por Ato Institucional
— nas elei¢cdes para o Senado, com o MDB (Movimento Democratico
Brasileiro) ficando com 16 das 22 cadeiras disputadas, mais da metade
do total de votos. A Arena (Alianca Renovadora Nacional) fez apenas 6
senadores, recebendo 35% dos votos. Nulos e brancos atingiram 15%.
Na Camara dos Deputados, o MDB saltou de 87 para 165 representantes
(MORAES, 2014: 159).

Em 1975, dava-se curso ao processo lento, gradual e seguro de dis-
tensao rumo a redemocratizagdo, iniciado no ano anterior pelo general-
-presidente Ernesto Geisel, ainda na vigéncia do AI-5/68.

Num primeiro momento, pode-se dizer que a censura ficou mais
branda aos artistas e jornalistas, também por for¢a do resultado daque-
las eleigdes, como uma tentativa de o regime estabelecer um canal en-
tre estado e sociedade, em especial a classe média das grandes cidades
brasileiras, leitora de jornais e consumidora de produtos culturais. Para
a sociedade, porém, a cultura passou a ser o territorio de rearticulagao
politica de oposicao (NAPOLITANO, 2008, p. 102-107).

A sociedade continuava escandalizada com os atos brutais dos 6rgaos
de repressdo, como torturas, assassinatos, prisdes arbitrarias e desapare-
cimentos. Um exemplo de crime explicito foi o praticado contra o jorna-
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lista Vladimir Herzog, “Vlado”, em outubro daquele ano, vitima de uma
ofensiva de setores radicais do exército sobre militantes do PCB (Partido
Comunista Brasileiro).

Geisel, diante dos descontentamentos manifestados pela sociedade
com risco a continuidade da “distensdo”, toma medidas, com base no
Al-5 e Decretos-Leis, para alterar as regras do jogo para as eleigdes par-
lamentares de 1978: o Pacote de Abril de 1977. Com elas, ficou estabe-
lecido que a) a metade das vagas em disputa no Senado no ano seguinte
seria preenchida por meio de elei¢des indiretas, criando os chamados
“senadores bidnicos”; b) o nimero de deputados dos estados menos po-
pulosos, dominados pelo partido do governo, seria ampliado; ¢) o man-
dato do préximo presidente da Republica passaria a ser de seis anos, e
ndo mais de cinco; d) a propaganda eleitoral gratuita no radio e na tele-
visdo ndo poderia mais divulgar propostas, ideias ou criticas, devendo se
limitar a anunciar os nomes e os nimeros dos candidatos.

As manifestagdes da sociedade civil em oposicao ao regime militar
foram intensas entre 1974 e 1978. O descontentamento social ndo se
restringia ao expresso, quando possivel, nas urnas. Assistiu-se a reor-
ganiza¢do do movimento estudantil — o episodio da invasao da PUC/SP
em 1977 foi impactante ao pais —, a atuacdo de setores progressistas da
Igreja Catolica, a atuacao de organizagdes como a OAB e ABI — a favor
dos direitos humanos, da anistia, do fim da tortura e da censura —, a pres-
sdo de familiares de presos e desaparecidos politicos, a mobilizagdo dos
trabalhadores por um novo sindicalismo — a greve dos metalurgicos em
Sao Bernardo do Campo no ABC Paulista em 1978 teve grande reper-
cussao geral.

E sobre isso a primeira cangdo do disco, Credo:

(... um sabor de vidro e corte/ cora¢do americano/
um sabor de vida e morte/ a espera na fila imensa/
e o corpo negro se esqueceu/ estava em San Vicente/
a cidade e suas luzes...) Caminhando pela noite de
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nossa cidade/Acendendo a esperanca e apagando a
escuridao/Vamos, caminhando pelas ruas de nossa ci-
dade/Viver derramando a juventude pelos coragdes/
Tenha fé no nosso povo que ele resiste/Tenha fé no
nosso povo que ele insiste/E acordar novo, forte, ale-
gre, cheio de paixao/Vamos, caminhando de maos da-
das com a alma nova/Viver semeando a liberdade em
cada coracao/Tenha fé no nosso povo que ele acorda/
Tenha fé no nosso povo que ele assusta/Caminhando
e vivendo com a alma aberta/Aquecidos pelo sol que
vem depois do temporal/Vamos, companheiros pelas
ruas de nossa cidade/Cantar semeando um sonho que
vai ter de ser real/Caminhemos pela noite com a es-
peranga/Caminhemos pela noite com a juventude (...
estava em San Vicente/a cidade e suas luzes/estava
em San Vicente/as mulheres e os homens/cora¢do
americano...)

Ela expde o caminhar ainda pela “noite”, a ditadura, mas ja “acen-
dendo a esperanga e apagando a escuridao” rumo a democracia, ainda
que o governo o faca lenta e gradualmente, mantendo sua face repressi-
va. E preciso ter “fé no povo”, resistente e insistente por dias melhores,
ensolarados, para “acordar novo, forte, alegre, cheio de paixao”. E assim
0 povo “assusta”, porque estd unido — “de maos dadas com alma nova”.
Vive “semeando a liberdade em cada corac¢ao” e “aquecidos pelo sol que
vem depois do temporal”.

Os artistas se unem ao povo quando dizem “Vamos, companheiros
pelas ruas de nossa cidade/Cantar semeando um sonho que vai ter de
ser real” e mais “Caminhemos pela noite com a esperanga/Caminhemos
pela noite com a juventude”, ao se reportar ao movimento estudantil que
voltava as ruas.

A can¢do comeca e termina com trechos de San Vicente, cangao tam-
bém de Milton Nascimento e Fernando Brant, do album de 1972, referen-
te & opressao que ocorria em outros paises da América Latina. Apresenta
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San Vicente cantada por diversas pessoas como numa procissao catélica
e inicia Credo — “Creio” — com a palavra “caminhando”, mesclando as
duas faixas sonora e poeticamente.

O posicionamento da censura foi contraditorio:

Ao encontrar o registro de Credo entre os docu-
mentos do Servico de Censura e Diversoes Publi-
cas, deparei-me com dados instigantes para analise.
A cancdo, isenta da referéncia a San Vicente, gerou
opinides antagonicas entre os examinadores do 6rgao
censor, as quais quem sabe ndo ocorreriam se 0 mo-
mento ndo fosse o da perspectiva de uma abertura po-
litica. Ao avaliarem a letra, algumas frases chamaram
sua ateng¢do: “Tenha fé no nosso povo que ele resiste/
insiste/acorda/assusta” e, também, “cantar, semeando
um sonho que vai ter de ser real”. Em nove de junho
de 1978, esses trechos guiaram a resolucdo sobre a
permissao ou ndo da musica que, no caso, foi vetada:
“Os versos se resumem em falso alerta ‘ou convite
ao povo incitando-o contra o regime. Assim sendo,
opino pelo veto de acordo com o artigo...”. Nesse
caso, pode-se perceber que a pessoa responsavel cap-
tou o sentido contestatorio a ditadura, bem como a
simpatia de Fernando Brant pela movimentacao ci-
vil que caracterizou a época. Por outro lado, e apds
ser submetida a revisdo no dia 13 de junho daquele
mesmo ano, Credo recebeu outro parecer que, além
de afirmativo, tecia elogios a letra, desconsiderando
toda e qualquer possibilidade de a mesma configu-
rar-se como subversiva a ordem vigente. “A letra em
exame ¢ um hino de esperanga e fé em um caminhar
para o melhor, de maneira forte, alegre ¢ decisiva,
semeando sonhos e esperangas na passagem. Nao nos
parece, de maneira alguma, configurar-se em incita-
mento contra o regime vigente ou qualquer tipo de
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subversao a ordem estabelecida, pelo que sugerimos
sua liberagao” (DINIZ, 2012, p.135-136).

Na realidade, independentemente de constar San Vicente ou ndo na
versao submetida a censura, o posicionamento do autor da letra, F. Brant,
¢ critico ao regime:

Em 1974, com a eleicdo de parlamentares da oposi-
¢do, a gente recuperou um pouco da esperanca. Mas
em 1977 veio aquele pacote de abril do Geisel. Cai-
mos de novo no buraco. A letra de “Credo” também
¢ de 1977, um ano em que a sociedade brasileira vol-
tou a se movimentar, especialmente os estudantes.
Aconteceram passeatas e protestos em todo o pais.
Aqui em Belo Horizonte teve o 3° ENE (Encontro
Nacional de Estudantes). Foi a movimentagao politi-
ca da juventude que me inspirou a escrever a letra de
“Credo” (VILARA, 2006, p.73).

Essas atividades em espagos urbanos, reportadas nas cang¢des do Clu-
be da Esquina, inserem-se ainda no contexto sombrio de repressao e de
censura. Nelas, o recurso a memoria do sujeito narrativo tornava-se uma
estratégia de preservar a historia do pais. Evitar o esquecimento do que
passou era uma possibilidade de contestar o que estava sendo feito e de
pensar a transformagao da sociedade.

Essa posi¢do ¢ contraria a acep¢do de espaco urbano na sociedade
do espetaculo, que passa a ser o seu “cendrio”, como ‘“espacgo livre da
mercadoria”, a ponto de configurar uma “pseudocoletividade”, unificada
por “individuos isolados em conjunto”, sem possibilidade de o individuo
“ser reconhecido e ‘reconhecer a si mesmo’ em seu mundo” (DEBORD,
1997, p.111-118 — destaque no original).

Nesse ultimo sentido, o sistema econdmico fundado no isolamento
¢ uma “producao circular do isolamento”. O isolamento fundamenta a
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técnica; reciprocamente, o processo técnico isola. “Do automovel a tele-
visao, todos os bens selecionados pelo sistema espetacular sdo também
suas armas para o reforco constante das condi¢des de isolamento. O es-
petaculo encontra sempre mais, € de modo mais concreto, suas proprias
pressuposigoes” (Ibidem, p.23).

No ambito politico-cultural no Brasil, nos anos 1970, ocorreu a trans-
formagao do cidaddo, ator politico num espago publico, em consumidor,
individuo que age em espagos privados.

Dai que,

A mercé dos interesses privados, a cidade passa a ser
lugar do consumo e do gozo efémero, substitutos de
valores como identidade e pertencimento. Mera so-
matoéria de partes individuais, ela deixa de ser, aos
poucos, um organismo compartilhado, lugar de acgdo
civica, do encontro e da troca de experiéncias. Resul-
tado do abandono por parte dos cidadaos e oprimidas
pelo poder a servico dos interesses particulares, as
cidades brasileiras sdo vividas, desde o inicio do seu
processo de modernizagdo tardia, como um espago
da precariedade, do embrutecimento ¢ da incomuni-
cabilidade (MARTINS, 2009, p.85).

De conformidade com a critica da sociedade do espetaculo, porém,
enfatiza Debord que a cidade ¢ o “espaco da histéria” porque € ao mes-
mo tempo concentragdo do poder social, que torna possivel a empreitada
historica, e consciéncia do passado (DEBORD, 1997, p.116).

A cidade ¢ espago da historia em que nomes de ruas podem fazer refle-
tir a causa indigena como na cangao de L6 e M. Borges Ruas da cidade.

Guaicurus, Caetés, Goitacazes/Tubinambas, Ai-
morés/Todos no chao/Guajajaras, Tamoios, Tapuias/
Todos Timbiras, Tupis/Todos no chao/A parede das
ruas/Nao devolveu/Os abismos que se rolou/Horizon-
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te perdido no meio da selva/Cresceu o arraial/Arraial/
Passa bonde, passa boiada/Passa trator, avido/Ruas e
reis/Guajajaras, Tamoios, Tapuias/Tubinambas, Ai-
morés/Todos no chao/A cidade plantou no coragao/
Tantos nomes de quem morreu/Horizonte perdido no
meio da selva/Cresceu o arraial/Arraial

Os indios, dizimados, expropriados de seu territorio e de sua cultu-

ra, estdo enterrados em lugares onde hoje existem cidades, “todos no

chao”, onde “cresceu o arraial”, passou a boiada, o bonde, o trator, as

ruas e os reis (reisado), por sobre as quais passa avido. Ainda que se

possa fazer uma homenagem a eles, de modo que a cidade plante no

coragdo de cidadaos tantos nomes de quem morreu, “a parede das ruas/

ndo devolveu” o que se passou, “os abismos que se rolou” no proces-

so dito “civilizatorio”. Tudo ndo passou de um ‘“horizonte perdido no

meio da selva”.

Outras letras que tém referéncia aos indios:

Testamento (Nelson Angelo/M. Nascimento):

Na reserva desse indio/Clamo forte por um rio/So-
prem meus sentidos/Pela vida de meu filho/Cuidem
bem de minha casa/Tao cheia, meninos/Tome conta
de aquilo tudo/Em que acredito/E juntem todas mi-
nhas cinzas ao poema desse povo ...

Canoa, canoa (N. Angelo/F. Brant):
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Canoa canoa desce/No meio do rio Araguaia desce/
No meio da noite alta da floresta/Levando a soliddo e
a coragem/Dos homens que sdo/ Ava avacanoé
Avacanoeiro prefere as aguas/Avacanoeiro prefere os
rios/Avacanoeiro prefere os peixes/Avacanoeiro pre-
fere remar
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Essas cangdes se situam no contexto da falta de tratamento adequado
a causa indigena pelo regime militar. Erros e omissdes levaram a tragé-
dias sanitarias durante a constru¢do de grandes obras, como a rodovia
Transamazonica, que cruzou a floresta de leste a oeste, com a redugdo da
populacdo dos indios “waimiri-atroari”’, massacres executados por indios
em reagdo a invasoes de seu territorio, mortes de indios em decorréncia
de epidemias de doencas surgidas pelo contato deles com servidores do
SPI (Servico de Protecdo aos indios) e da sua sucessora Funai.

Pedro Maria Casaldéliga Pla, tornado bispo da prelazia de Sao Félix
do Araguaia (MT) em 1971, onde esteve pela primeira vez em 1968,
em entrevista a Rubens Valente, em 2013, exp0s o que presenciou por
décadas, principalmente nos anos em que desencadeou obras por toda a
Amazonia, sempre sem esclarecimentos prévios € muito menos concor-
dancia das comunidades indigenas.

Oficialmente, os indios ndo contavam. Eram um em-
pecilho. A atitude oficial a respeito dos indios era a
atitude oficial dos quinhentos anos. Acontece que
as “marchas para o oeste” trouxeram o latifindio e
0 agronegocio. Entdo, se opor ao agronegocio e ao
latifundio era se opor a politica oficial. E ndo defen-
der a causa dos indios era negar o problema deles. ...
Os indios eram normalmente deixados de lado. Mas,
com a chegada do latiftindio financiado pelos incenti-
vos oficiais, eles passaram a ser um empecilho. E tem
sido essa a batalha de todos os séculos do colonialis-
mo até hoje (VALENTE, 2017, p.231-232).

Debord reconhece que a cultura ¢ parte do movimento da sociedade
e ¢ nela que estaria a histdria e a critica possivel e também inseparavel
da arte. Para ele, quando uma se separa da outra € necessario um movi-
mento de resgate porque a arte ¢ a forma politica e transformadora que o
individuo tem para manifestar-se socialmente.
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Sob esse aspecto, a produgdo cultural do Clube da Esquina era feita
para preservar a histoéria do Brasil.

O que foi feito devera/O que foi feito de Vera possui duas letras, uma
de F. Brant e outra de M. Borges. Trata-se de uma sintese da obra do Clu-
be na sua relacdo com a realidade brasileira das décadas de 1960 ¢ 1970.

Milton ao compor sempre soube intuitivamente qual dos letristas iria
concluir a cang¢do. Desta vez, ele confiou uma musica a seus parceiros
mais frequentes. Marcio conta que Milton Nascimento entregou a ele e
a Fernando um idéntico tema sonoro e uma s6 sugestdo poética, com a
recomendacao de que deveriam criar letras de autorreferéncia. Mas o fez
as escondidas, sem que um tomasse conhecimento dos esforg¢os do outro.
Surpreendentemente, uma era continuacio da outra.

O que foi feito devera, de Brant.

O que foi feito amigo/De tudo que a gente sonhou/O
que foi feito da vida/O que foi feito do amor/Quisera
encontrar/Aquele verso menino/Que escrevi ha tan-
tos anos atras/Falo assim sem saudade/Falo assim por
saber/Se muito vale o ja feito/Mais vale o que serd/E
o que foi feito/E preciso conhecer/Para melhor pros-
seguir/Falo assim sem tristeza/Falo por acreditar/Que
¢ cobrando o que fomos/Que nds iremos crescer/Ou-
tros outubros virao/Outras manhas plenas de sol e de
luz

O que foi feito de Vera, de M. Borges.

Alertem todos alarmas/Que o homem que eu era
voltou/A tribo toda reunida/Racgdo dividida ao sol/
De nossa Vera Cruz/Quando o descanso era luta pelo
pao/E aventura sem par/Quando o cansago era rio/E
rio qualquer dava pé/E a cabeca rodava/Num gira-gi-
rar de amor/E até mesmo a fé&/Nao era cega nem nada/
Era s6 nuvem no céu e raiz/Hoje essa vida s cabe/
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Na palma da minha paixdo/De Vera nunca se acabe/
Abelha fazendo o seu mel/No canto que criei/Nem va
dormir como pedra/E esquecer o que foi feito de nos

Para Brant, o contexto determinava a politizacao das letras que fazia,
mas a escolha da musica como forma de expressdo aconteceu por ser
amigo de Milton, e ndo por ter um interesse maior por essa forma de arte.
“Nunca me preocupei com o publico, em vender. Eu disse as coisas que
queria dizer e deu certo porque era o que a minha geracdo também queria
dizer. O que foi feito devera, de verdade, ¢ uma reflexao sobre tudo que
tinhamos realizado em 11 anos de estrada” (SILVA, 2012, p. 62).

A mengdo a “outubro” ¢ uma critica ao sistema econdmico vigente,
na qual ¢ destacada a Revolugdo Russa de 1917.

Outubro é 0 més do meu aniversario, do Milton e da
revolucao russa. Outubro ¢ uma palavra que tinha,
e talvez ainda tenha, uma conotagdo de simbolo de
transformacao, de mudanga. ... eu invoco a palavra
para dizer que havia muito ainda para se fazer e viver
(VILARA, 2006, p.44).

No que coube a Marcio Borges, percebe-se a alusdo a varias com-
posicdes suas e de seus companheiros gravadas ao longo das décadas
de 1960/1970, como Gira girou e Vera Cruz (ambas dele e Milton), Fé
cega, faca amolada (Milton e R. Bastos) e Amor de indio (Beto Gue-
des e R. Bastos). Ao término de O que foi feito de Vera, de arranjo e
interpretacdo incisiva, Marcio advertia que era preciso ndo “esquecer
o que foi feito de nos...”, tanto uma critica a situagao vivida por ele e
seus amigos quanto um alerta para que ndo se esquecessem do que a
geracao dele fez.

Como os demais letristas, F. Brant e R. Bastos, M. Borges enfatiza
também a ligagdo geracional e a postura politica em relacdo aos jo-
vens universitarios:
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A gente tinha coisas pra colocar, a gente queria me-
xer com determinados sentimentos, a gente fazia as
coisas muito voltadas para o universo estudantil, que
era 0 nosso universo na época. A nossa musica era
veiculada principalmente dentro das universidades,
os festivais eram assistidos por estudantes e o pro-
prio movimento estudantil era mais presente naquela
época do que hoje. O movimento estudantil estava
nas manchetes, existia uma consciéncia maior do que
existe hoje (TEDESCO, 2000, p.155).

Elis Regina inicialmente resistiu ao convite de cantar a primeira par-

te: “— Essa musica ¢ muito alta, Vou ter que soltar a voz ... As pessoas ja

falam que eu grito muito, como ¢ que vai ser?”. Milton respondeu: “— E

pra soltar a voz mesmo, ndo se preocupe” (DUARTE, 2009, p.221).

O povo indigena € cultuado novamente como uma sociedade fraterna

na qual esta “a tribo toda reunida” e a “ragdo dividida ao sol”.
A cancdo Olho d’dgua (Paulo Jobim/R. Bastos):
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E ja passou, ndo quer passar/E ja choveu, ndo quer
chegar/E me lembrou qualquer lugar/E me deixou,
nao sei que 1a/Nao quer chegar e ja passou/E quer
ficar ¢ nem ligou/E me deixou qualquer lugar/De-
satinou, caiu no mar/Caiu no mar, Nena/Pipo, cadé
vocé?/ Dora, cadé vocé?/ Pablo, Lilia, cadé vocé?/
Beira Rio/ Duas Barras/ Morro Velho/Ponte Nova/
Maravilha/Buracada/Semidouro/Olho-d’agua/Caiu
no mar, Pedro/Chico, cadé vocé?/Lino, cadé vocé?/
Zino, Zeca, cad€ vocé?/Vista Alegre/Cruz das Almas/
Maroleiro/ Asa Branca/Bom Sossego/Santo Amaro/
Pogo Fundo/ Montes Claros/ Cachoeira/ Mambuca-
ba/ Porto Novo/ Agua Fria/ Andorinha/ Guanabara/
Sumidouro/ Olho-d’agua
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Tem relacdo com a questdo da anistia, assim como ¢ uma homena-
gem e assungdo do estilo de Dorival Caymmi, a simplicidade. Como
explica seu letrista, R. Bastos:

ai tem um pouco, na sequéncia de Nada sera como
antes e Fé cega, faca amolada. Tem a cangdo Sol de
primavera que ¢ um negocio sobre a anistia, talvez
nao so a anistia em que tanto as pessoas acreditavam,
mas anistia de uma maneira geral, tinha um pouco a
ver com a relagdo com o Bituca. Porque o Clube da
Esquina eu considero os outros discos também pa-
ralelos, os discos do Beto Guedes. Entdo a cangdo
Sol de Primavera ¢ um pouco essa coisa da anistia,
vem na sequéncia de Fé cega, faca amolada. Sobre
Olho d’agua, tem um pouco a ver com isso mas nao
especificamente, quando diz Nico cadé vocé, ... cadé
vocé, isso tem a ver com a musica do Caymmi. Na
realidade eu estou citando a Suite dos Pescadores do
Caymmi (TEDESCO, 2000, p.181).

Veja-se ainda Maria, Maria. O tema ja existia sem letra desde 1976,
quando foi composto por Milton para um balé do Grupo Corpo — grupo
de danga contemporanea, formado em 1975, por Paulo Pederneiras —,
com roteiro de F. Brant, que se inspirou em varias mulheres negras de
nome Maria que trabalharam em sua casa ao tempo em que vivia em
Diamantina/MG.

Maria, Maria/E um dom, uma certa magia/Uma forca
que nos alerta/Uma mulher que merece/Viver e amar/
Como outra qualquer/Do planeta/Maria, Maria/E o
som, ¢ a cor, ¢ o suor/E a dose mais forte e lenta/
De uma gente que ri/Quando deve chorar/E ndo vive,
apenas aguenta/Mas é preciso ter for¢a/E preciso ter
raga/E preciso ter gana sempre/Quem traz no corpo
a marca/Maria, Maria/Mistura a dor ¢ a alegria/Mas
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é preciso ter manha/E preciso ter graca/E preciso ter
sonho sempre/Quem traz na pele essa marca/Possui
a estranha mania/De ter fé na vida/Mas € preciso ter
forca/E preciso ter raga/E preciso ter gana sempre/
Quem traz no corpo a marca/Maria, Maria/Mistura a
dor ¢ a alegria/Mas ¢ preciso ter manha/E preciso ter
graca/E preciso ter sonho sempre/Quem traz na pele
essa marca/Possui a estranha mania/De ter fé na vida

A cangdo celebra a determinacdo das mulheres, que, acostumadas
a enfrentar todo tipo de preconceitos, terminam por extrair for¢a das
adversidades (MARTINS, 2015, p.260). “De uma gente que ri/Quando
deve chorar/E ndo vive, apenas aguenta ... E preciso ter forca/E preciso
ter raga/E preciso ter gana sempre”. Ela se converteu no hino dos mo-
vimentos de mulheres que, ao somar forca a luta geral pela democracia,
elaboravam pautas de reivindicacdes especificas.

A diversidade sonora dos albuns do Clube da Esquina traduz influén-
cias da bossa nova, pop-rock, jazz, rock progressivo, cangao de protesto,
musica folclérica e interiorana de Minas Gerais, musica indigena, mu-
sica africana, musica latino-americana. Ela ¢ resultante da combinagao
de varias influéncias trazidas pela participacao aberta de todos os artistas
que trabalharam neles, como obra coletiva.

“Paixdo e f¢”, por exemplo, de Tavinho Moura e F. Brant, exprime
a cultura popular mineira, enraizada na religiosidade. Brant reporta-se a
sua infancia em Diamantina/MG, na qual as procissdes aconteciam nas
ruas capistranas (pavimentagdo com grandes lajes, no centro da rua, for-
mando uma espécie de calgada).

Ja bate o sino, bate na catedral/E o som penetra to-
dos os portais/A igreja esta chamando seus fiéis/Para
rezar por seu Senhor/Para cantar a ressurrei¢ao/E sai
0 povo pelas ruas a cobrir/De areia e flores as pedras
do chao/Nas varandas vejo as mogas ¢ os lencois/En-
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quanto passa a procissao/Louvando as coisas da fé/
Velejar, velejei/No mar do Senhor/La eu via fé e a
paixao/La eu vi a agonia da barca dos homens/Ja bate
o sino, bate no cora¢ao/E o povo pde de lado a sua
dor/Pelas ruas capistranas de toda cor/Esquece a sua
paixao/Para viver a do Senhor

Essa ¢ outra caracteristica da obra do Clube e de Milton: a religiosi-
dade popular como tema, com base na musica folclorica e interiorana de
Minas Gerais.

Nesta cancdo, “hd uma interdiscursividade mais decisiva e explici-
tada para com o discurso religioso, tanto no que diz respeito as letras
como na melodia, incluindo ai os arranjos” (COSTA, 2011, p.326). As
palavras “paixdo” (daquele que veio nos salvar) e “fé¢” (salvadora) sdo
utilizadas na acepg¢do que o discurso religioso lhes conferiu, uma alusao
mais explicita ao discurso catolico. O tema € o da ressurrei¢ao. A “igre-

A 99 ¢

ja” ¢ ligada as palavras “sino”, “catedral” e “som”; e os fi¢is as palavras

2 ¢

“povo”, “mocas” e “procissao”.

Em sentido mais amplo, as cangdes trabalham a interdiscursividade
com a palavra religiosa, catdlica, mas “Tal relagdo assume uma funcao
metaforica na medida em que a palavra crista ¢ ressignificada para fins
especificos” (Ibidem., p.325-326).

Fins politicos, como Milton diz:

Nao, ndo sou ndo (uma pessoa mistica). Eu tenho (...)
nao sou e sou, porque o brasileiro dizer que ndo ¢, ¢
mentira. O brasileiro ¢ mistico, mesmo ndo sendo.
(...) tém um cunho mais politico do que religioso nas
minhas musicas, uma coisa de briga com a opressao,
principalmente contra o que a Igreja botou em cima
da gente, né? O que a Igreja e os padres fizeram e
fazem, com a gente do interior principalmente, ¢ uma
loucura (COELHO, 2010, p. 64).
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F. Brant, autor da letra em questdo, reforca essa postura ao afirmar
que ela “tem o drama da religido, mas tem o drama do povo também”
(TEDESCO, 2000, p. 143).

De fato, ao se conferir a obra do Clube e de Milton, os termos religio-
sos sdo ressignificados no contexto da critica social, como em Fé cega,
faca amolada (Milton e R. Bastos) no album Minas, de 1975, e em Credo
neste album, como visto.

Veja-se Casamiento de Negros. Musica recolhida e adaptada do fol-
clore chileno por Violeta Parra com estrofe final de Polo Cabrera, ela
conta a historia de um casamento entre dois negros, em que a noiva mor-
re queimada no dia seguinte a festa. Na historia, todas as pessoas, obje-
tos e mesmo os ambientes sdo negros. O dpice acontece quando a noiva
parte para o céu e a porta ¢ aberta por Sao Pedro, também negro:

Y ya parti6 la negrita/ Levitando para el cielo/ Era
um dia muy nublado/ Todo se veia negro/ Le abri6 la
puerta San Pedro/ Que era de los mismos negros

Outra cancao ¢étnica € Cancion por la unidad de Latino America, de
Pablo Milanes e Chico Buarque de Holanda. Cantada pelo ultimo e por
Milton, conta uma historia muito importante para entender como esses
musicos viam a relagdo entre os povos da América Latina, que sao colo-
cados como “irmaos” que foram separados e se tornaram estranhos, mas
termina apontando para uma possibilidade de reinventar essa trama. Fala
de um continente mais unido.

(...) Sin embargo parecia/Que todo se iba a acabar/
Com la distancia mortal/Que separo nuestras vi-
das/Realizavan la labor/De desunir nossas maos/E
fazer com que os irmdos/Se mirassem com temor/
Cunado passaron los afios/Se acumularam ranco-
res/Se olvidaram os amores/Pareciamos estrafios...
Lo que brillacon luz propia/Nadie lo puede apagar/
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Su brillo puede alcanzar/La oscuridad de otras cos-
tas/Quem vai impedir que a chama/Saia iluminando
o cenario/Saia incendiando o plenario/Saia inven-
tando outra trama

Sobre essa tematica ainda, em 1976, época em que a ideia de unidade
latino-americana era forte, Ruy Guerra, cineasta ¢ compositor mogam-
bicano, pos letra para 4 queda, seu filme, a musica que Milton fez para
a trilha sonora.

Tenho nos olhos quimeras/Com brilho de trinta velas/
Do sexo pulam sementes/Explodindo locomotivas/
Tenho os intestinos roucos/Num rosario de lombri-
gas/Os meus musculos sdo poucos/Pra essa rede de
intrigas/Meus gritos afro-latinos/Implodem, rasgam,
esganam/E nos meus dedos dormidos/A lua das
unhas ganem/E dai?/Meu sangue de mangue sujo/
Sobe a custo, a contragosto/E tudo aquilo que fujo/
Tirou prémio, aval e posto/Entre hinos e chicanas/
Entre dentes, entre dedos/No meio destas bananas/
Os meus odios e os meus medos/E dai?/Iguarias na
baixela/Vinhos finos nesse odre/E nessa dor que me
pela/S6 meu d6dio ndo ¢ podre/Tenho séculos de es-
pera/Nas contas da minha costela/Tenho nos olhos
quimeras/Com brilho de trinta velas/E dai?

Para Milton, Ruy cria uma letra “forte, a musica com ele sempre saiu
facilmente; tao banal a coisa portuguesa na poesia, tem um jeito bem
diferente de falar a palavra, muito bonito” (BORGES, 2017, p. 382).

A interpretagdo de Milton utiliza multiplos recursos vocais, cujo re-
sultado ¢ de uma beleza impar. Outra caracteristica sua ¢ a utilizacdo da
vOoz como instrumento.

Nessas cangdes, existe a dentincia das desigualdades de condigdes e
do sofrimento comuns a historia de negros, indios e latinos. As letras fa-
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lam de auséncias e espera por algo que pertencia a esses sujeitos e ndo foi
devolvido. As quimeras e o horizonte foram perdidos no passado e essa
perda ¢ parte da histéria do homem que grita seu “afro-latido”, assim
como dos grupos indigenas e dos irmdos latino-americanos.

Pode-se afirmar que o Clube da Esquina atuou em uma forma de
composi¢ao na MPB denominada “cancao critica”, pois,

operando duplamente com o texto € com o contexto,
com os planos interno e externo. Internamente, ...0
compositor passou a atuar como critico no proprio
processo de composicdo; externamente, a critica se
dirigiu as questdes culturais e politicas do pais, fa-
zendo com que os compositores articulassem arte e
vida... E ao estender a atitude critica para além dos
aspectos formais da can¢do, o compositor popular
tornou-se um pensador da cultura (NAVES, 2010, p.
20-21).

Merece mengao a cangao Nascente, que marca o ingresso dos autores
Flavio Venturini € Murilo Antunes em album sob a denominacao Clube
da Esquina. J4 havia sido gravada no ano anterior, 1977, no disco de
Beto Guedes, 4 pagina do relampago elétrico. Foi escolhida por Milton
para este album, com arranjo de Francis Hime. Flavio Venturini a gravou
em seu primeiro disco solo, de 1982, também de nome Nascente.

Clareia manha/O sol vai esconder/A clara estrela/Ar-
dente/Pérola do céu/Refletindo/Teus olhos/A luz do
dia a contemplar/Teu corpo/Sedento/Louco de pra-
zer/E desejos ardentes

Nas fichas técnicas, constata-se que os musicos se revezavam em va-
rios instrumentos, ainda que ndo sejam os de sua “especialidade” nas
diferentes faixas do disco. Beto Guedes e Toninho Horta, guitarristas,
tocam bateria, por exemplo. Isso confere as cangdes caracteristicas pe-
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culiares. Houve liberdade, informalidade e pluralidade criativa entre os
componentes da obra artistica.

Ivan Vilela ressalta que seus procedimentos e inovagdes, sobrema-
neira a partir do album de 1972, colocam o Clube da Esquina como um
dos mais importantes movimentos musicais surgidos na MPB, com al-
cance internacional.

Dentro da imensa diversidade sonora produzida até
entdo, o Clube da Esquina ressituou o espaco da
MPB certificando, com qualidade, a incorporagdo
dos diversos elementos propostos pelos movimen-
tos que o antecederam ... O Clube da Esquina foi um
movimento de sintese da musica brasileira. Seus di-
versos integrantes de personalidades distintas e ca-
minhos musicais singulares acabaram tornando-se
referéncia aos musicos que despontaram logo apos
... Ao ouvirmos a musica de Pat Metheny notamos
a forte influéncia de Milton e Toninho Horta. Way-
ne Shorter gravou o premiado album Native Dancer
com composi¢des de Milton Nascimento (VILELA,
2010, p.19).

Como produgdo coletiva aberta, houve sempre a incorporagdo de no-
vos componentes no espaco de composicdo e de gravacdo dos albuns.
Isso também afasta qualquer restricdo a um regionalismo musical para
fins mercadologicos. O Clube da Esquina passou a ser denominado por
“grupo mineiro” ou simplesmente por “mineiros”. A sua unidade, porém,
ndo contempla artistas por causa da origem geografica e sua descrigdo
estética musical ¢ regional, nacional e universal.

CONSIDERAGOES

A importancia deste estudo na atualidade esta em investigar a pro-
dugdo cultural do Clube da Esquina sob a 6tica da dimensao politica da
critica da cultura, como lugar de consciéncia historica do Brasil.
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Como se observou em seu desenvolvimento, a critica da sociedade
do espetéaculo e a critica da cultura andam juntas. Ambas dependem do
reconhecimento da dimensao dialética da cultura. Esta pode servir tanto
para a reproducdo quanto para a transformacao da sociedade capitalista.
Desta ultima faceta cuidou este artigo.

A critica do espetaculo ¢ a critica do processo de separagdo entre a
realidade, no caso, a sociedade capitalista brasileira em 1978, e a repre-
sentagdo imagética dessa realidade, produzida pelo regime militar, sob as
formas de poder espetacular difuso, ao destacar e espalhar produtos cultu-
rais de consumo facil e de exaltacao ao sistema, e concentrado, ao destacar
e propagar a imagem “positiva” da ditadura e o terror sobre a sociedade.

A critica/negagdo da cultura como mero consumo facil de mercado-
rias reprodutoras da ordem vigente se refere a possibilidade de a produ-
¢ao cultural criticar esse estado de coisas, ao servir como ponto de par-
tida para um questionamento do processo de fragmentagao da realidade
e de esvaziamento de seus conteudos economicos, politicos, culturais,
ideologicos, sociais etc. A cultura é a busca da unidade entre sociedade,
historia e critica, que esta perdida nesse contexto espetacular.

Nesse sentido, o Clube da Esquina, congregado por Milton Nasci-
mento, transformou-se em um espaco de didlogo, de descoberta de novas
referéncias estéticas, influéncias e amizades. As esquinas, os bares e ou-
tros espagos urbanos reportados em suas cangdes sao lugares de liberda-
de de expressdo onde se reunem pessoas de diversas origens como forma
de sociabilidade urbana. Sdo ambientes onde sdo ouvidas muitas vozes,
de ndo artistas e de artistas, inclusive.

A acdo politica estava explicitamente presente nas suas producoes.

Essas atividades em espacos urbanos inserem-se no contexto sombrio
de repressdo e de censura, ainda existentes em 1978. Nelas, o recurso a
memoria do sujeito narrativo tornava-se uma estratégia de preservar a
historia do pais. Evitar o esquecimento do que passou era uma possibi-
lidade de contestar o que estava sendo feito e de pensar a transformagao
da sociedade.
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Guy Debord enfatiza ser a cidade o “espago da historia” porque ¢ ao
mesmo tempo concentracao do poder social, ao tornar possivel a em-
preitada historica, e consciéncia do passado. Sob esse aspecto, a cultura
¢ parte do movimento da sociedade e ¢ nela que estaria a historia e a
critica possivel e também inseparavel da arte. Para ele, quando uma se
separa da outra ¢ necessario um movimento de resgate porque a arte € a
forma politica e transformadora que o individuo tem para manifestar-se
socialmente.

O album — obra de arte — “Clube da esquina 2 apresenta cangdes que
sdo sintese de mais de uma década de lutas de atores sociais nas ruas das
cidades do Brasil em reivindica¢ao do reconhecimento de direitos e de
oposicdo a ditadura. Os artistas ndo s6 expuseram como conviveram com
os problemas relacionados aos estudantes, aos trabalhadores, aos indios,
aos exilados politicos, as mulheres, aos negros, aos latino-americanos
etc.

Sao cangdes criticas porque exprimem um momento histérico deter-
minado da sociedade brasileira e as possibilidades de sua transformagao.
E seus contetidos permanecem atuais. Isso porque o espetaculo, desde
1967, quando lancado o livro “A sociedade do Espetaculo”, se ampliou,
a ponto de Debord, em 1988, sustentar a existéncia de uma nova forma
de poder espetacular, o integrado: a fusao das duas formas acima apon-
tadas a integrar todo o globo, do centro a periferia. Esta forma de poder
espetacular integrado ¢ a vigente. Ela exprime a prevaléncia do poder
espetacular difuso com mecanismos autoritdrios do poder espetacular
concentrado em regimes ditos “democraticos”.

E 0 que ocorre no Brasil neste momento histérico, que, do periodo de
“distensao” e “abertura” estipulado pelos militares, vive-se um periodo
de “transi¢do” do que resta da ditadura como “democracia a brasileira”
— “de fachada” — cada vez menos regido pelo poder popular. Os direitos
reconhecidos aos trabalhadores na Constituicao Federal de 1988, bem
como sua diminuta face progressista, vém sendo revogados por praticas
dos trés poderes da “republica”, com formagao de “consenso” a favor
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disso pela grande midia, tudo de conformidade com os interesses do ca-
pitalismo financeiro global. Atrela-se a isso um discurso do 6dio sugesti-
vo de uma nova “escuridao” a pairar sobre o pais.

E preciso, assim, recuperar e ressignificar a arte do Clube da Esquina,
que se superava como pratica total e de todos mediante sua realizagao/
interven¢do direta na realidade — vida cotidiana dos brasileiros — para
manter acesa a esperanga por dias mais “ensolarados”.

REFERENCIAS
ANDRADE, C. D. Poesia e prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1992.

BASTOS, R. “Os Beatles eram Rolling Stones”. In: BUENO, Andréa dos Reis
Estanislau (org.). Coragdo americano: 35 anos do Clube da Esquina. Belo Ho-
rizonte: Prax, p. 53-54, 2008.

BORGES, M. Os sonhos nao envelhecem: Historias do Clube da Esquina. Sao
Paulo: Geracao Editorial, 1996.

BORGES, V. P. Ruy Guerra: paixao escancarada. Sao Paulo: Boitempo, 2017.

COAN, E. I. Os quarenta anos do album ‘Clube da Esquina’: resisténcia poli-
tica e inovagdo musical na Sociedade do Espetaculo brasileira. Historica — Re-
vista Eletronica do Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo, n. 54, jun. 2012.

. Milagre dos peixes. A censura e a voz de Milton Nascimento na So-
ciedade do Espetaculo brasileira. In: II Seminario Comunicagio, Cultura e So-
ciedade do espetaculo, 2013, Sdo Paulo. Anais do II Seminario Comunicagao,
Cultura e Sociedade do espetaculo, 2013.

. Quatro décadas de ‘Minas’ ¢ ‘Geraes’. A dimensao politica da obra de
Milton Nascimento. Sociedade e Cultura, v. 18, n° 2, jul./dez. 2015. Goiania, p.
163-176, 2015.

COELHO, C. N. P. Publicidade: é possivel escapar? Sao Paulo: Paulus, 2003.

348



EMERSON COAN

. Em torno do conceito de sociedade do espetaculo. In: COELHO,
C.N.P;; CASTRO, V. J. de (orgs.). Comunicacdo e sociedade do espetaculo.
Sao Paulo: Paulus, p. 13-30, 2006.

. Cultura, arte e comunicagdo em Guy Debord e Cildo Meireles. In:
MORAES, A.L.C.; COELHO, C.N.P. (orgs). Cultura da imagem e Sociedade
do Espetaculo. Sao Paulo: UNI, p. 101-124, 2016a.

. Comunicac¢ao e Cultura na Sociedade do Espetaculo: a producao/des-
truicdo da cidade-espetaculo. In: COELHO, C.N.P.; CASTRO, V. J. de (orgs.).
Cultura, comunicagao e sociedade do espetaculo. Sao Paulo: Paulus, p. 15-32,
2016b.

DEBORD, G. A sociedade do espetaculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.

. Relatdrio sobre a construcao de situagdes e sobre as condigdes de orga-
nizacdo e de acdo da tendéncia situacionista internacional. In: JACQUES, P. B.
(org.). Apologia da Deriva: escritos situacionistas sobre a cidade/Internacional
Situacionista. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, p. 43-59, 2003a.

Teses sobre a revolugdo cultural. In: JACQUES, P. B. (org.). Apologia da
deriva: escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra,
p. 72-73, 2003b.

DINIZ, S. C. “Nuvem Cigana”. A trajetoria do Clube da Esquina no campo de
MPB. Dissertacdo de Mestrado. UNICAMP/SP, 2012.

DUARTE, M. D. P. R. Travessia: a vida de Milton Nascimento. 3* ed. — Rio de
Janeiro: Record, 2009.

GARCIA, L. H. A. Coisas que ficaram muito tempo por dizer. O Clube da
Esquina como formacgao cultural. Dissertagao de Mestrado — FAFICH-UFMG,
2000.

MARTINS, B. V. Som Imaginario: a reinvengao da cidade nas cang¢des do Clu-
be da Esquina. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2009.

349



MARTINS, F. Quem foi que inventou o Brasil? A musica popular conta a histo-
ria da Republica. Volume II — de 1964 a 1985. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2015.

MARX, K. O capital: critica da economia politica: Livro primeiro: o processo
de producao do capital. Rio de Janeiro: Civiliza¢ao Brasileira, 1975.v. 1.

MORAES, M. S. 50 anos construindo a Democracia. Do golpe de 64 a Comis-
sao Nacional da Verdade. Sao Paulo: Instituto Vladimir Herzog, 2014.

MOREIRA, R. Clube da Esquina. Sdo Paulo: Moderna (Colegao Estaddo.
Grande Discoteca Brasileira; v. 4), 2010.

NAPOLITANO, M. Cultura brasileira: utopia e massificacao (1950-1980). 3.
ed. —Sdo Paulo: Contexto, 2008.

NASCIMENTO, M. Clube da Esquina 2. Abril Colegdes. Sdo Paulo: Abril,
2012.

NAVES, S. C. Cangao popular no Brasil: a cangao critica. Rio de Janeiro: Ci-
vilizacdo Brasileira, 2010.

NUHA, D. Milton Nascimento: letras, histérias e cangdes. Sdo Paulo: Master
Books, 2017.

PATIAS, J. C. “Os conceitos de Guy Debord sobre a cultura na sociedade do
espetaculo”. In: COELHO, C.N.P.; CASTRO, V. J. de (orgs.). Cultura, comuni-

cacdo e sociedade do espetaculo. Sao Paulo: Paulus, p. 51-69, 2016.

ROSA, M. E. Jornalismo cultural para além do espetaculo. Libero, n° 31 — jan./
jun. 2013. Sao Paulo: Faculdade Casper Libero, p. 69-76, 2013.

SILVA, C. C. L. De tudo se faz cancao: sobre as escolhas tematicas na musica
do Clube da Esquina. Dissertagdo de Mestrado. PUC-RJ, 2012.

350



EMERSON COAN

SILVA, G. Debord ¢ a negacao real da cultura. In: MORAES, A. L. C., COE-
LHO, C.N.P. (orgs.). Cultura da imagem e sociedade do espetaculo. Sao Paulo:
UNI, p. 125-146, 2016.

VALENTE, R. Os fuzis e as flechas. Historia de sangue e resisténcia indigena
na ditadura. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2017.

VILELA, I. “Nada ficou como antes”. Revista USP n° 87, Sao Paulo, set./nov.,
p. 14-27,2010.

351



100% FEMINISTA: CULTURA
NO ESPETACULO E FEMINISMO NEGRO

Vivyane Garbelini Cardoso!?

“A melhor historia é escrita por
aqueles que perderam algo”
Eric Hobsbawm

“PRAZER, CAROL BANDIDA"

“Eu ndo sabia que era feminista. Eu ja era desde crianca, mas nao
sabia que tinha um nome para isso, para essa forma de pensar”. Essas
foram palavras de MC Carol em entrevista ao site O Globo (OLIVEI-
RA, 2017), na ocasido do langamento do single 100% feminista. “Essa
musica explica por que eu sou feminista, por que eu tenho essa forma de
pensar”, elucida a funkeira, pontuando que descobrira o feminismo atra-
vés de sua empresaria, quem lhe explicou o significado do termo, com o
qual prontamente se identificou. O single integra o disco Bandida e teve
producao de Leo Justi e Tropkillaz. Em uma semana, 100% feminista
somou mais de meio milhdo de visualiza¢des na plataforma Youtube.

100% feminista conta com a participacdo de Karol Conkd, premia-
da cantora de rap, compositora e apresentadora de televisdo. Em 2016, a
rapper curitibana convidou a funkeira niteroiense para participar de seu
show no festival Lollapalooza “na ocasido, [MC] Carol apresentou Toca
na pista e fez dobradinha com a anfitria no hit Tombei”. A matéria de O
Globo (OLIVEIRA, 2017) explica que, desse modo, MC Carol voltava
aos holofotes depois de ter lancado a musica Delagdo premiada, na qual

'2 Doutoranda na ECA/USP, mestra em Comunicagéo pela Faculdade Casper Libero,
jornalista graduada na mesma instituicdo. Membra do Grupo de Pesquisa - CNPq
Comunicagdo e Sociedade do Espetaculo. Pesquisa feminismo, representa¢des midia-
ticas de género e imprensa feminina brasileira.
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“criticou a violéncia policial nas comunidades [de periferia] e fez um con-
traponto com o ‘tratamento diferenciado’ que politicos e membros da elite
recebem da Justica e das proprias forcas policiais”. Em 2015, a funkeira
langou Ndo foi Cabral, cangdo em que desafia a versdo da Histéria do
Brasil segundo a qual o colonizador portugués Pedro Alvares Cabral teria
descoberto o territorio onde, em 1500, habitavam milhdes de indios.

MC Carol tem 24 anos e segundo o perfil escrito pela BBC Brasil
(MENDONCA, 2016) : aprendeu na escola, ainda crianga,

aquele que seria seu rito de sobrevivéncia no Morro
do Preventorio, comunidade no bairro de Charitas,
em Niteroi (RJ): bater para se defender. A vida toda
ela ouviu piadas sobre seu peso, sua cor, suas origens
— e sempre respondeu ‘na porrada’.

O texto de Renata Mendonga informa que Carolina, criada pelos
avos, fora morar sozinha aos 14 anos, quando do falecimento do avo.
“Sem pai, nem mae - ela se recusa a falar sobre eles —, Carol cresceu em
meio a violéncia e se apropriou dela para reagir a qualquer tipo de agres-
sdo que julgasse sofrer” (idem).

Os anos passaram e Carolina virou MC Carol Bandi-
da, ou simplesmente MC Carol, uma funkeira famosa
que tem cerca de 300 mil seguidores s6 no Facebook.
Mesmo assim, as ofensas que ouve desde pequena
continuam. As vezes, surgem até em forma de ata-
que coletivo em suas paginas nas redes sociais, como
aconteceu neste ano, quando ela registrou queixa na
Delegacia de Crimes de Informatica. Sua resposta,
porém, mudou: ndo ¢ mais a violéncia — ¢ a musica
(MENDONCA, 2016).

Carolina de Oliveira Lourenco transformou, portanto, sua experiéncia
pessoal em desabafo na forma de funk. O ritmo, todavia, costuma sofrer
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preconceito, em especial ao ser acusado de versar exclusivamente sobre
incitagcdo a violéncia e banalizacao do sexo. De acordo com a funkeira,
no entanto, “o preconceito com funk ¢ uma ignorancia. O rap, o hip hop
internacional, o forré falam as mesmas coisas, as vezes até mais pesa-
das”(idem). Ela analisa que o preconceito acontece “porque o funk veio
da comunidade. Até um tempo atrds, MCs e DJs eram parados pela poli-
cia, perdiam equipamento, eram vistos como bandidos” (idem). Para ela,
o estilo musical ¢ a voz que as favelas ndo t€ém na sociedade e € gragas a
ele que muitas pessoas se livram do caminho do trafico de drogas.

Além do preconceito relacionado ao ritmo musical com o qual tra-
balha, MC Carol sofrera e sofre com racismo, machismo e gordofobia
— preconceito estrutural contra pessoas gordas. Porém, conforme o texto
de Mendonga: “depois de vinte e poucos anos ouvindo Xxingamentos e
chacotas sobre sua aparéncia, Carol teve a reden¢do que nunca nem se-
quer imaginou”. A reden¢ao inimaginavel constituia-se no recebimento
de um convite para participar de uma campanha publicitaria de maquia-
gem, direcionada ao publico brasileiro, feito pela empresa Avon, uma das
principais marcas mundiais de cosméticos. Desse modo, “a Carol Bandi-
da, ‘negra, gorda e da favela’ foi parar na TV como modelo de beleza”
(MENDONCA, 2016).

Em consonancia com essa conquista, em uma de suas postagens no
site de rede social Facebook, a jovem escreveu: “Quero apenas provar
que ser gorda ndo ¢ sinal de depressao, limitagdo ou qualquer outra coisa

'77

negativa!”. No post, a frase ¢ acompanhada por uma foto em que ela pra-
tica loga vestida com roupas de ginastica. A postagem, segundo a BBC
Brasil, conquistou mais de 93 mil likes e 15 mil compartilhamentos. No
més de agosto de 2017, MC Carol desfilou pela marca LAB na Sdo Paulo
Fashion Week (SPFW). Sobre o tema, Andréa Martinelli escreveu, no
site HuffPost Brasil (MARTINELLI, 2017), que o desfile realizado na
semana de moda paulistana apresentava a cole¢do batizada de Avud, uma
alusdo ao voo livre dos passaros e a liberdade. Conforme noticiado por

Martinelli, nas edi¢des anteriores da SPFW, os desfiles da LAB recupe-
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raram passado, raizes e heranca. Em 2017, a marca dos rappers Emicida
e Fioti escolheu falar, por meio das roupas, sobre futuro e liberdade.
Conforme a jornalista:

uma cole¢do que ecoa a voz das ruas e traz simplici-
dade, muitas vezes, nao ¢ algo comum ou prioridade
na SPFW. Mas, finalmente, a verdadeira diversidade
na passarela ¢ verdadeiramente celebrada. E ndo ¢
s0 nas roupas. Mas também em quem as veste. En-
tre os modelos, corpos gordos ou magros, altos ou
baixos, brancos, negros, homens, mulheres. Uma das
estrelas do desfile foi MC Carol, que nio so6 desfilou:
mas entrou na passarela como uma verdadeira rainha
(MARTINELLI, 2017).

“Rainha”: ¢ exatamente assim que muitos fas se referem a compo-
sitora de 100% feminista, cangdo cuja a letra aqui analisaremos a luz
dos conceitos de Angela Davis, filosofa nascida em 1944 na cidade de
Birmingham, no sul dos Estados Unidos. Raquel Barreto (2016, p.29)
narra a trajetéria da pensadora no Especial Angela Davis, publicado pela
Revista Cult. O perfil, intitulado Radical e libertaria, conta que aos 15
anos Angela ganhou uma bolsa de estudos e mudou-se para Nova York
para cursar o Ensino Médio. Em 1961, iniciou a graduagdo em Literatura
Francesa na Universidade Brandeis, em Massachusetts, quando come-
cou a se interessar por filosofia. Teve, entdo, a oportunidade de conhecer
o professor alemao Herbert Marcuse, que a orientou em seus estudos.
Quatro anos mais tarde, através de uma bolsa do governo da Alemanha
Ocidental, prosseguiu com seus estudos de filosofia na Universidade de
Frankfurt, onde foi aluna de Theodor Adorno e Jiigen Habermas. Em
1967 regressou aos Estados Unidos, aprofundando sua atuacdo politica.

No mesmo Especial, Djamila Ribeiro assina o texto Bases para um
novo marco civilizatorio. Nele, a filosofa brasileira relembra que, apesar

de o conceito de interseccionalidade ter sido cunhado somente em 1989
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por Kimberlé Crenshaw, pode-se dizer que Davis o utilizou ao analisar as
opressoes sociais de maneira entrecruzada em sua obra Mulheres, Ra¢a
e Classe, algo que o proprio titulo antecipa. Para Ribeiro (2016, p. 26),
analisar as raizes do racismo aliado ao capitalismo e sexismo evidencia a
preocupagdo de Davis em encontrar formas de pensar a libertacdo sem a
hierarquizagdo de vidas. Adicionalmente, em seu prefacio a edigdo brasi-
leira de Mulheres, Raga e Classe, Ribeiro (2016, p.11) pontua que “mes-
mo sendo marxista, Davis ¢ uma grande critica da esquerda ortodoxa que
defende a primazia da questao de classe sobre as outras opressdes”.

“MULHER OPRIMIDA, SEM VOZ, OBEDIENTE"

Em A4 obsolescéncia das tarefas domésticas se aproxima: uma pers-
pectiva da classe trabalhadora, Davis (2016, p.225) cita um livro de
Ann Oakley, intitulado Woman's Work e publicado em 1976, ao escre-
ver: “os incontaveis afazeres que, juntos, sdo conhecidos como ‘tare-
fas domésticas’ — cozinhar, lavar louca, lavar a roupa, arrumar a cama,
varrer o chdo, ir as compras etc. — ao que tudo indica, consomem, em
média, de 3 mil a 4 mil horas do ano de uma dona de casa”. Por sua vez,
a pesquisadora brasileira Vanessa Gil, em O Marxismo e a luta feminis-
ta, expde que o trabalho doméstico segue, atualmente, como atribuicao
feminina, impondo as mulheres trabalhadoras uma dupla jornada de tra-
balho. Segundo Gil (2016, p.125), “dados divulgados pelo Anuario das
Mulheres Brasileiras 2011 mostram que elas gastam, em média, 22,4
horas realizando tarefas domésticas por semana, enquanto os homens
gastam 9,8 horas”.

O trabalho doméstico, frequentemente, ¢ perversamente acompa-
nhado pela violéncia doméstica. E sobre isso que escreve MC Carol no
trecho inicial de 100% feminista: “Presenciei tudo isso dentro da minha
familia/Mulher com olho roxo, espancada todo dia/Eu tinha uns cinco
anos, mas ja entendia/Que mulher apanha se nao fizer comida”'*.

124 Disponivel em: <https://www.letras.mus.br/mc-carol/100-feminista>.
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Conforme a anélise de Davis, nas sociedades capitalistas avancadas,
o trabalho doméstico, orientado pela ideia de servir e realizado pelas do-
nas de casa, que raramente produziriam algo tangivel com seu trabalho,
diminuiu o prestigio social das mulheres em geral. Entendemos aqui que
esse desprestigio configura-se como injustica doméstica, cotidiana. Da-
vis (2016, p.226) aponta que, apesar da existéncia de eletrodomésticos,
“a economia capitalista ¢ estruturalmente hostil a industrializagao das ta-
refas domésticas”. Ademais, argumenta que, “‘como as tarefas domésticas
nao geram lucro, o trabalho doméstico foi naturalmente definido como
uma forma inferior de trabalho, em comparagdao com a atividade assa-
lariada capitalista” (DAVIS, 2016, p. 230). “No fim das contas, a dona
de casa, de acordo com a ideologia burguesa, ¢ simplesmente a serva de
seu marido para a vida toda”, argumenta Davis (2016, p.228). Porém,
para MC Carol, essa subordina¢do ndo parece ser uma opc¢ao quando ela
canta: “Mulher oprimida, sem voz, obediente/Quando eu crescer, eu vou
ser diferente”. A funkeira parece buscar um destino diferente daquele
vivenciado por suas familiares e testemunhado por ela.

Enquanto MC Carol canta “Eu cresci/ Prazer,Carol bandida/Repre-
sento as mulheres 100% feminista”, Flavia Biroli (2014, p.31) defende:
“se ha algo que identifica um pensamento como feminista ¢ a reflexao
critica sobre a dualidade entre a esfera publica e a esfera privada”. A
cientista politica argumenta:

Compreender como se desenhou a fronteira entre
o publico e o privado no pensamento ¢ nas normas
politicas permite expor seu carater historico e reve-
lar suas implicagoes diferenciadas para mulheres e
homens - contestando, assim, sua neutralidade e sua
pretensa adequacdo para a construgdo de relagdes
igualitarias (BIROLI, 2014, p.31).

Essa tentativa de construcdo de relagdes igualitarias parece estar ex-
posta, ainda que de maneira agressiva, na fala da funkeira quando rei-
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vindica o seguinte: “Minha fragilidade ndo diminui minha forg¢a/ Eu que
mando nessa p***, eu ndo vou lavar a louca/ Sou mulher independen-
te ndo aceito opressdo/Abaixa sua voz, abaixa sua mao”. A negacao da
obrigatoriedade da realizacdo das tarefas domésticas ganha contornos de
levante pessoal, em um movimento de politizagdo daquilo que se presen-
cia dentro da familia.

Ela canta também: “Me ensinaram que éramos insuficientes/Dis-
cordei, pra ser ouvida, o grito tem que ser potente” e “Desde pequenas
aprendemos que siléncio nao soluciona/Que a revolta vem a tona, pois a
justica ndo funciona”. Os trechos podem ser complementados com estas
palavras de Biroli (2014, p.34): “a garantia de liberdade e autonomia
para as mulheres depende da politizagdo de aspectos relevantes da es-
fera privada”. Para a autora, “o mundo dos afetos ¢ também aquele em
que muitos abusos puderam ser perpetuados em nome da privacidade e
da autonomia da entidade familiar em relacao as normas aplicaveis na
esfera publica” (BIROLI, 2014, p.34). A garantia da privacidade, cons-
tantemente, garantia e garante a impunidade de agressores domésticos, a
saber: maridos, namorados, pais ¢ demais familiares.

Quanto ao tema, Biroli (2014, p.43) aponta que, em diversas partes
do mundo, as lutas feministas produziram avangos na legislacao relativa
a violéncia doméstica e ao estupro. Contudo, permanece alto o numero
de estupros e assassinatos de mulheres por homens com quem mantive-
ram relagdes afetivas. A andlise de tais nimeros deve, a fim de se tornar
mais completa, levar em consideracdo o recorte de raga. Por exemplo, o
Mapa da Violéncia 2015 apontou que, no Brasil, o nimero de homicidios
sofrido por mulheres brancas caiu em 9,8% no total de homicidios do pe-
riodo. Concomitantemente, os homicidios de mulheres negras aumentam
54,2% no mesmo periodo, passando de 1.864 para 2.875 vitimas.

Marcia Bernardes, pesquisadora brasileira, escreveu sobre o aumento
de poder politico e de participacdo na sociedade conquistados pelas mu-
lheres no Brasil. Bernardes (2016, p.248) argumenta que, no sentido le-
gislativo, as lutas feministas registraram diversos avancos. A exemplo da
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supressdao do Codigo da Mulher, que constava no Codigo Civil e consi-
derava a mulher relativamente incapaz, como as criangas e adolescentes
com menos de 18 anos. Além da aprovagao da Lei do Divorcio, em 1977,
e da Lei Maria da Penha, em 2006, que promoveu aumento do rigor com
relagdo a casos de violéncia contra a mulher.

Entretanto, nota-se, atualmente, que o governo de Michel Temer, pre-
sidente que ndo foi democraticamente eleito, tem apontado para uma di-
recdo diferente, mais conservadora em relagdo ao direitos das mulheres,
em especifico, e das minorias sociais em geral.

“SOU MULHER, SOU NEGRA"

Mulheres e trabalho doméstico tém uma longa historia juntos. Po-
rém, “proporcionalmente, as mulheres negras sempre trabalharam mais
fora de casa do que suas irmds brancas”, assinala Davis (2016, p.17)
em O legado da escraviddo: pardmetros para uma nova condi¢do da
mulher. Davis (ibidem) explica que o sistema escravista definia o povo
negro como propriedade e, “ja que as mulheres eram vistas, ndo menos
do que os homens, como unidades de trabalho lucrativas, para os pro-
prietarios de escravos elas poderiam ser desprovidas de género”, quando
a eles fosse conveniente.

Explanando as especificidades das mulheres negras, Davis pontua
que a ideologia da feminilidade do século XIX enfatizava o papel das
mulheres como maes protetoras, parceiras e donas de casa amaveis para
seus maridos. Entretanto, a julgar por tal ideologia, as mulheres negras
seriam praticamente anomalias (DAVIS, 2016, p.18). Davis (2016, p.22)
sublinha que as mulheres escravizadas ndo eram consideradas “femini-
nas demais” para o trabalho nas minas de carvao e nas fundigdes de
ferro, tampouco para o corte de lenha e a abertura de valas. De acordo
com Davis (2016, p.19), a exaltacdo ideoldgica da maternidade, muito
popular no século XIX, também ndo se estendia as escravas.

Logo, compreender os diferentes pontos de partida dos diferentes
grupos de mulheres parece imprescindivel para que as diferengas nao
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se traduzam em desigualdades. Para Sueli Carneiro (2011, p. 63), “a
identidade étnica e racial ¢ um fendmeno historicamente construido”.
Segundo a fildsofa brasileira, o conceito de raca permanece ¢ mantém
sua atualidade por seu carater politico, apesar de ser insustentavel do
ponto de vista bioldgico (CARNEIRO, 2011, p.69). Tendo isso mente,
Carneiro (2011, p.121) registra que “as mulheres negras assistiram, em
diferentes momentos de sua militancia, a tematica especifica da mulher
negra ser secundarizada na sua suposta universalidade do género” e foi
precisamente a consciéncia desse grau de exclusdo que determinou o
surgimento de organizagdes de mulheres negras de combate ao racismo
e ao sexismo. Nisso reside a importancia do seguinte trecho de 7100%
feminista: “Sou mulher, sou negra, meu cabelo ¢ duro/Forte, autoritaria e
as vezes fragil, eu assumo”. MC Carol exalta, nesse momento, a propria
cor, etnia, raga.

A compositora escreve, mais adiante: “Tentam nos confundir, dis-
torcem tudo o que eu sei/Século XXI e ainda querem nos limitar com
novas leis”. Essa distor¢ao dos saberes negros pode ser relacionado ao
epistemicidio, termo utilizado por Carneiro para explicar:

a exclusao das oportunidades educacionais, o principal
ativo para a mobilidade social no pais. Nessa dinami-
ca, o aparelho educacional tem se constituido, de for-
ma quase absoluta, para os racialmente inferiorizados,
como fonte de multiplos processos de aniquilamento
da capacidade cognitiva e da confianca intelectual. E
fendmeno que ocorre pelo rebaixamento da autoesti-
ma que o racismo e a discriminagdo provocam no coti-
diano escolar; pela negagdo aos negros da condicdo de
sujeitos de conhecimento, por meio da desvalorizagao,
negacdo ou ocultamento das contribui¢cdes do Conti-
nente Africano e da diaspora africana ao patrimonio
cultural da humanidade; pela imposi¢do do embran-
quecimento cultural e pela producao do fracasso e eva-
sdo escolar (CARNEIRO, 2011, p.93).
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“REPRESENTO AQUALTUNE"

“Refletir sobre a historia €, inseparavelmente, refletir sobre o poder”,
escreveu Guy Debord (1997) em 4 sociedade do espetdculo. No capitulo
5, Tempo e historia, Debord (1997, p.87) argumentou também que: “A
historia sempre existiu, mas nem sempre sob forma historica. A tempora-
lizagdo do homem, tal como se efetua pela mediacdo de uma sociedade,
¢ igual a uma humanizagao do tempo”. Disso, inferimos que a nocao de
tempo modificou-se durante a caminhada da humanidade e tal concepgao
modificou e modifica a experiéncia humana. Nesse capitulo, o pensa-
dor francés realiza uma espécie de arqueologia da nogao de tempo. Ele
examina que, em dado momento do passado, a sociedade dominou uma
técnica e uma linguagem, tornando-se produto de sua propria historia e
passando a ter consciéncia apenas de um presente perpétuo. Essa socie-
dade estatica organizava o tempo segundo sua experiéncia imediata da
natureza, seguindo o modelo do tempo ciclico (DEBORD, 1997, p.88).

Posteriormente, efetuou-se a vitoria da burguesia, que, para Debord
(ibidem, p.98), equivaleu a vitéria “do tempo profundamente historico”.
Isso porque, segundo ele, seria justamente o tempo da produgdo eco-
ndmica que transformaria a sociedade de modo permanente e absoluto
(idem). Debord (ibidem, p. 98) remarca que a burguesia foi a primeira
classe dominante para quem o trabalho correspondia a um valor. Esse
tempo irreversivel teria triunfado especialmente ao se transformar no
tempo das coisas, porque, de acordo com Debord (ibidem, p.99), “a arma
de sua vitoria foi precisamente a produ¢do em série dos objetos, segundo
as leis da mercadoria”. Dessa maneira, a historia, existente em toda a
profundeza da sociedade, tenderia a se perder na superficie.

Ja no sexto capitulo, intitulado O tempo espetacular, Debord (ibi-
dem, p.103) elabora que o tempo da producao; o tempo-mercadoria seria
a abstracdo do referido tempo irreversivel. Para o autor, esse tempo pseu-
dociclico seria um tempo transformado pela industria (ibidem, p.104). O
pensador teoriza que:
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O tempo pseudociclico consumivel € o tempo espe-
tacular, tanto como tempo do consumo das imagens,
em sentido restrito, como imagem do consumo do
tempo, em toda a sua extensao. O tempo do consumo
das imagens, meio de ligacdo de todas as mercado-
rias, € o campo inseparavel em que se exercem ple-
namente os instrumentos do espetaculo (DEBORD,
1997, p.105).

Cabe dizer que, para Debord (1997, p.14): “o espetaculo ndo ¢ um
conjunto de imagens, mas uma relacdo social entre pessoas, mediada
por imagens”. Para ele, esse espetaculo, enquanto “organizacao social
da paralisia da historia e da memoria, do abandono da historia que se
erige sobre a base do tempo historico, € a falsa consciéncia do tempo”
(ibidem, p.108).

Voltemos, entdo, a letra de 100% feminista: “A falta de informagao
enfraquece a mente/T0 numa crescente porque eu fago diferente”. Esse
modo de fazer diferente da compositora pode ser explicado pelo seguinte
fato: em meio as cangdes de funk que, de modo geral, versam sobre o
tempo presente — as maravilhas do agora —, MC Carol relembra nomes do
passado, reavivando, metaforicamente, as mulheres mencionadas. Com
1sso, constroi uma ponte entre passado e presente, possibilitando vincu-
los futuros. Essa articulagcdo rompe, potencialmente, com a repeticao de
um presente perpétuo no tempo pseudociclico, nesse tempo apenas de
mercadorias e sem memoria. Isso acontece, principalmente, pelo resgate
da histéria e pela valorizacao da informagao, cuja falta, sabemos com a
letrista, “enfraquece a mente”.

Talvez buscando trazer a historia a superficie, escreve MC Carol:
“Represento Aqualtune, represento Carolina/Represento Dandara e Chi-
ca da Silva [...] Represento Nina, Elza, Dona Celestina/Represento Ze-
ferina, Frida, Dona Brasilina”. De modo geral, todos esses nomes in-
dicados configuram em importantes referéncias para o movimento de
mulheres, em especial de mulheres negras.
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O nome Carolina parece referenciar Carolina Maria de Jesus, escrito-
ra brasileira, autora do livro Quarto de despejo. Chica da Silva, por sua
vez, foi uma escrava alforriada em Minas Gerais no século XVIII e teve
sua histdria revisitada por obras artisticas e produtos culturais, a exem-
plo da telenovela Xica da Silva, protagonizada pela atriz Tais Araujo.
Nina, ao que tudo indica, corresponde a cantora/pianista norte-americana
Nina Simone. Elza, no caso, equivale a cantora brasileira Elza Soares,
vencedora do prémio Grammy Latino com seu album A mulher do Fim
do Mundo. Frida Kahlo, pintora mexicana, tem se firmado como icone
feminista. Zeferina, segundo Nunes (2017), foi uma rainha quilombola
que lutou contra a escravidao na Bahia. J4 Aqualtune foi uma princesa
africana escravizada no Brasil.

De acordo com Santos (2017), a princesa Aqualtune, filha do Rei
do Congo, teria comandado um exército de dez mil homens durante a
invasdo do Congo, tendo ido para a frente de batalha defender seu rei-
no. Derrotada, foi levada como escrava para um navio negreiro, desem-
barcando em Recife. Teria sido obrigada a manter relagdes sexuais com
um escravo para fins de reproducgdo. Ao engravidar, foi vendida para um
engenho, onde pela primeira vez teve noticias de Palmares. Nos ultimos
meses de gravidez, organizou sua fuga e a de alguns escravos para tal
Quilombo, onde dois de seus filhos teriam se tornado chefes. Aqualtune
também teve filhas, a mais velha, que se chamava Sabina, deu-lhe um
neto, nomeado Zumbi. Conhecido historicamente como Zumbi dos Pal-
mares, teve como companheira Dandara, uma mulher negra e guerreira,
que o auxiliou com téticas e estratégias de guerra.

Segundo Marcos Caneta (2017), o Quilombo dos Palmares repre-
sentou um modelo de organizagao socioecondmica que se contrapos
ao sistema escravista entre 1595 e 1695. Seus lideres reagiram contra
exércitos, bandeirantes e tentativas de acordos/cooptacdo, nos quais se
propunha liberdade aos lideres, mas retorno a escravidao aos homens e
mulheres aquilombados que, de acordo com Santos (2017), somavam
cerca de 50 mil pessoas no periodo de auge.
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Para Sueli Carneiro (2011, p.103), Palmares foi um simbolo da re-
sisténcia dos negros a escraviddo e, em suas palavras: “nosso primei-
ro sonho de liberdade” (ibidem, p.105). Complementarmente, Carneiro
(ibidem p.104) relata que Edson Cardoso, militante negro de Brasilia,
dizia que “a maturidade de um pais se mede também por sua capacidade
de reapropriacdo de seu passado”. Em 100% feminista, MC Carol rea-
propria-se de seu proprio passado e do passado do pais colonizado por
Cabral. Tal feito, dentro da sociedade do espetaculo, representa um pon-
to de resisténcia, um grito feminista na cultura do espetaculo.

CONSIDERAGOES

De que maneira podemos nos reapropriar de nosso passado? O Bra-
sil, filho de estupro e genocidio, vive atualmente uma crise politica que
nos convida a repensar nossas raizes. A atual crise revela, em certa me-
dida, o confronto entre a onda progressista, dos ultimos 13 anos, € o
mar conservador dos ultimos 517 anos. As mudangas sociais ocorridas
durante os governos federais do Partido dos Trabalhadores (PT) sdo aqui
entendidas como avangos, porém, essa ndo € a perspectiva de grupos
conservadores, que hoje buscam nos limitar com novas leis que expres-
sam velhos valores. Durante o periodo petista, foram sancionadas, por
exemplo: Lei Maria da Penha, Lei do Feminicidio, Lei das Cotas e Lei
10.639 de 2003 — que tornava obrigatdrio o ensino de Histéria e Cultura
Afro-Brasileira nas escolas de ensino fundamental. Além da aprovagao
da chamada “PEC das domésticas”, que garantia direitos as trabalhado-
ras domésticas. Em contrapartida, nos tempos de ilegitimo Governo Te-
mer, as novidades legislativas aprovadas e/ou em tramitagdo caminham
no sentido oposto. Caminham, juridicamente, no sentido de restringir
direitos dos grupos historicamente oprimidos. Caminham, policialmen-
te, no sentido de reprimir e dificultar articulagdes politicas contrarias ao
status quo. Seguem na dire¢do de, conforme a Organizagao Internacional
do Trabalho (OIT), retirar o Brasil da lista de paises comprometidos em
erradicar o trabalho escravo.
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De que maneira podemos modificar um presente que mais parece pas-
sado? A resisténcia parece passar pelo conhecimento do pretérito, pois
quando a memoria persiste, firma-se a identidade individual e coletiva.
Individuos, juntos, reapropriam-se do que passou e constroem novas ma-
neiras de se expressar, de se enxergar, de se representar ¢ de reivindicar
justica. Em 700% feminista, MC Carol, junto a Karol Conka, reapropria-
-se da vivéncia de suas familiares e da Historia do Brasil, construindo,
através do funk, uma nova maneira de se posicionar socialmente enquan-
to mulher negra, gorda e periférica. MC Carol: presente. Os seus passos
vém de longe, por isso o seu grito € potente.
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CONTORNANDO O
DIA INTERNACIONAL DA MULHER

Mayra Rodrigues Gomes'?

INTRODUCAO

Apresenta-se, aqui, parte de estudo das palavras e dos discursos jor-
nalisticos que sdo usados em associagdo a violéncia direcionada contra
as mulheres. Entendemos que ha formas de autocensura que fazem com
que um veiculo se posicione, publicamente, como opositor a violéncia
contra as mulheres. Contudo, a conducao dos relatos de violéncia, entre
construcdes de frases, palavras empregadas e apuracao dos fatos, pode
revelar outra postura no exercicio profissional.

Esse estudo foi motivado pelos altos indices de violéncia no Brasil, in-
cluindo a violéncia contra as mulheres. No geral, o Brasil ¢ apontado como
0 16° pais mais violento do planeta. A taxa nacional € de 25,2 assassinatos a
cada 100 mil habitantes, enquanto a média mundial € de 6,2/100 mil pessoas,
dados do Escritorio das Nagoes Unidas sobre Drogas e Crime (UNODC)'*.

Em relacao aos casos brasileiros de violéncia contra as mulheres, re-
corremos aos dados do Sistema de Informacgodes sobre Mortalidade (SIM)
do Ministério da Saude (www.sim.saude.gov.br), que apontam o indi-
ce de 13 assassinatos de mulheres por dia, e aos dados do Instituto de
Pesquisa Econdmica Aplicada (Ipea — www.ipea.gov.br), que mostram
panorama em que uma mulher ¢ violentada a cada 11 minutos.

125 Professora titular do Departamento de Jornalismo e Editora¢do da Escola de Comu-
nicagoes ¢ Artes da USP, ¢ bolsista de produtividade em pesquisa (Pql) pelo CNPq.
Desenvolve, atualmente, investigagdes sobre processos de interdigdo em geral e so-
bre a violéncia contra as mulheres do ponto de vista das midias e, em particular, do
jornalismo. Estudos sobre a natureza das linguagens, aportes advindos da analise de
discurso e reflexdes sobre supervisdo e controle orientam tais investigagcdes. Dentre
suas publicagdes destaca-se o livro — Livro Praticas jornalisticas (Cole¢ao Bordando
o manto do mundo), publicado em 2018 (S&o Paulo: ECA-USP).

126 Cf: http://www.unodc.org/lpo-brazil/pt/index.html.
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Trazemos esses dados para mostrar a relevancia do tema em torno
do qual nos propomos uma investigagdo. Ao mesmo tempo, reforcamos
a producao jornalistica como o lugar em que essa investigagao pode ser
apropriadamente conduzida, pois € lugar de registro de fatos, de transito
de informagdes, de mobilizagao de discursos e individuos.

Ha varias razdes para que nossa escolha de jornal com grande tiragem,
como a da Folha de S.Paulo, se justifique. Em primeiro lugar a grande
tiragem garante um grande nimero de acessos/leitores, um alcance mais
vasto da palavra tomada pelo veiculo. Em segundo lugar, uma grande ti-
ragem, para manter seu nicho de leitores deve seguir, a0 menos no basico,
um pacto de comunicagao firmado com seu publico. Isso implica grandes
chances de que nos modos de construir uma matéria o jornal seja orienta-
do pelos discursos que ja circulam em uma cultura, em particular aqueles
que norteiam seus leitores. Além disso, na grande tiragem podemos ver
os caminhos que sdo escolhidos face ao conservadorismo e face os em-
bates das militancias, porque ela tende a cobrir um campo mais amplo de
parcelas da realidade, fatos brasileiros e internacionais inclusos.

METODOLOGIA, PROCEDIMENTO E CORPUS

Nosso procedimento para fazer emergir o dado dos discursos na pro-
dugdo jornalistica sera a adog¢ao de conceitos e consideracdes advindos
da analise de discurso, com énfase nas observacoes de Patrick Charaudeu
sobre o discurso das midias, nas observagdes de Dominique Mainguene-
au, sobre os textos de comunica¢ao ¢ de Eni Orlandi sobre o siléncio em
relagdo a dados de um acontecimento, siléncio que pode acionar/criar
sentidos implicitos.

Sobretudo, ¢ Maingueneau quem nos conduz no rastreamento das
palavras, entendidas como escolhas que apontam para posigdes e repre-
sentagdes sociais.

Mas seria errado pensar que, em um discurso, as pa-
lavras ndo sdo empregadas a ndo ser em razao de suas
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virtualidades de sentido em lingua. Porque, além de
seu estrito valor semantico, as unidades lexicais ten-
dem a adquirir o estatuto de signos de pertencimento.
Entre varios termos a priori equivalentes, os enun-
ciadores serdo levados a utilizar aqueles que marcam
sua posi¢ao no campo discursivo. Conhecemos, por
exemplo, a voga extraordinaria que teve uma palavra
como estrutura na critica literaria dos anos 1960 em
contextos em que sistema, organizacdo, totalidade,
ou, mais trivialmente, plano, teriam dito a mesma
coisa. E que a restricio do universo lexical ¢ insepa-
ravel da constituicdo de um territorio de conivéncia
(MAINGUENEAU, 2008, p.81).

Também nos orientam as categorias criadas por Jackeline Aparecida
Ferreira Romio em sua tese de doutorado, Feminicidios no Brasil, uma
proposta de analise com dados do setor de saude, defendida em 2017 na
Universidade Estadual de Campinas. Tais categorias, a saber, feminicidio
reprodutivo, feminicidio sexual e feminicidio doméstico, nos auxiliam a
classificar e compor quadros representativos no conjunto das matérias.

Para atravessar o material gerado, e como meio de constituir um corpus
enxuto e adequado aos objetivos que norteiam a pesquisa, ele ¢ construido
por rastreamento, nas edigdes on line, através de palavras chave. Com a
combinagao das palavras violéncia, agressao, assédio, estupro, assassinato,
feminicidio, mulher, mulheres, obtemos o conjunto de matérias que ver-
sardo sobre a violéncia contra as mulheres durante o periodo assinalado.

No caso do presente artigo, em virtude da dimensao reduzida que
lhe devemos imprimir, em relagdo a pesquisa como um todo, o periodo
assinalado foi o do entorno do Dia Internacional da Mulher celebrado
no dia 8 de margo de 2019 considerando-o como momento propicio a
emergéncia de matérias jornalisticas sobre o tema.

Comegamos nosso rastreamento de matérias exatamente no dia 8§,
uma sexta-feira, lembrando que a semana antecedente corresponde a se-
mana do Carnaval, centrado na terga-feira dia 5.
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Decidimos, em virtude de situagdes atipicas que se encenam no Car-
naval partir do dia 8 e prosseguir no rastreamento por uma semana, a
saber, encerrando na proxima sexta-feira dia 15.

Nossas palavras chave, guias do rastreamento, ndo surgem, conco-
mitantemente, nos dias 11, 14 e 15 de marco. Isso significa que elas
podem ter aparecido sem ligagdo que componha o panorama em que nos
locomovemos.

No dia 8 de mar¢o houve 13 matérias com nossas palavras de busca
em combinatoria. No dia 9 houve 3 matérias, no dia 10 houve 1 matéria,
no dia 12 houve 3 matérias e no dia 13 houve 1 matéria.

DESCRICAO DO CORPUS
8 de marco

1* matéria: “71% dos feminicidios e das tentativas t€ém parceiro como
suspeito. Ao menos 119 mulheres foram mortas no Brasil em janeiro por
causa de seu género” traz dados recentes sobre a situagcdo da violéncia
contra as mulheres.

2* matéria: “Futuro do feminismo depende de reinvencdo de mas-
culinidade, afirma autora. Para a francesa Olivia Gazalé, homem con-
temporaneo sofre por ter caido em armadilha machista”, traz entrevista
com a autora francesa Olivia Gazalé que publicou o livro Le Mythe de la
Virilité - Un Piege pour les Deux Sexes sobre a construcao historica da
superioridade masculina como armadilha em que homens e mulheres se
vém aprisionados.

3* matéria: “Mulher ¢ queimada viva por namorado e morre” traz o
relato de violéncia contra Isabela Miranda de Oliveira, 19, por seu na-
morado, Willian Felipe de Oliveira Alves, 21, que ateou fogo em Isabela
e foi preso em flagrante. Ela estava desacordada por excessiva ingestao
alcoolica quando foi abusada pelo cunhado do namorado. William ateou
fogo no quarto em que os dois estavam, mas somente Isabela morreu.

4* matéria: “Mulher em cargo de chefia chega a ganhar um terco do
salario de um homem. Diferenca salarial se espalha por ocupagdes ¢ ni-
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veis de escolaridade diversos, aponta IBGE” traz considerac¢des sobre
as diferengas salariais entre homens e mulheres, entre brancos e negros.

5 matéria: “Argentina aumenta cota de mulheres no Congresso para
50% Atualmente, 39% das congressistas sao mulheres; medida ja vale
para o pleito de outubro” vem a titulo de mostrar politicas publicas que
procuram trazer equilibrio para as presencas masculinas e femininas no
campo da representa¢do politica. Entretanto, traz dado importante no que
concerne nossa investigacdo. Embora na Argentina haja lei que permite
aborto em caso de estupro, ha morosidade e ma vontade na aplicagdo da
lei, como no “(...) caso da garota de 11 anos, em Tucuman, que, apesar
de ter obtido permissdo legal para abortar, teve de dar a luz em condigdes
de risco porque a Justica atuou de forma lenta, e os médicos designados
para o procedimento se recusaram a realizar o aborto”.

6 matéria: “Com apenas presidentes homens, Bolsa promove evento
sobre género. Entre as 8 mulheres que falaram no evento, nenhuma ocu-
pava a presidéncia das empresas” fala sobre o fato de que apenas 10%
da diretoria executiva das empresas brasileiras ¢ ocupada por mulheres.

7* matéria: “Judeus ultraortodoxos atacam mulheres que querem re-
zar no Muro das Lamenta¢des A organizacdo Mulheres do Muro milita
ha décadas pelo direito de ler a Tord no local em voz alta”, relata agres-
sOes e constrangimentos.

8* matéria: “Selecao feminina dos EUA processa federacao por dis-
criminacdo de género. Atletas afirmam receber menos do que jogadores
da equipe masculina” apresenta dados da discriminagao.

9* matéria: “Bolsonaro diz que cada uma das duas ministras vale por
dez homens Em discurso no Dia da Mulher, presidente cita Biblia e afir-
ma que ‘mulher sabia edifica o lar’” relata o fato de que em discurso
no Dia Internacional da Mulher o presidente ignorou as condi¢des de
desigualdade ou de sujei¢do a violéncia para mencionar mulheres no pa-
norama da mae de familia.

10? matéria: “Comandante da Guarda de SP deixa cargo um ano apds

revelada suspeita de desvios O prefeito Bruno Covas nomeou uma mu-
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lher para o cargo, aproveitando efeméride do Dia Internacional da Mu-
lher” traz pormenorizadas informagdes sobre os delitos de Carlos Ale-
xandre Braga e enfatiza a importancia da nomeagao, para as mulheres
em geral, de Elza Paulino de Souza como a primeira mulher comandante
em 32 anos da corporagao.

11* matéria: “Sao Paulo tem mais quatro delegacias da mulher aber-
tas 24 h a partir desta sexta. Em inaugurag@o, Doria criticou governos
anteriores de seu partido” lembra que Sao Paulo € o primeiro Estado a ter
uma delegacia da mulher funcionando 24 horas desde 2016.

12* matéria: “Marcha das mulheres em SP ¢ marcada por criticas a
Bolsonaro e homenagens a Marielle. Milhares de pessoas participaram de
um ato para marcar o Dia da Mulher na capital paulista” relata a presenca
de diversos movimentos sociais com seus refraos contra politicos do atual
governo. Em meio a isso tudo “Ja a professora de artes Monica Franco,
37, veio gritar contra a violéncia contra a mulher. Carregava uma placa
com numeros de levantamento do Forum Brasileiro de Seguranga Publica
que mostrou que 536 mulheres foram agredidas por hora em 2018”.

13* matéria: “No Brasil, cota parlamentar para mulheres perpetua-
ria poder masculino. Legislacdo ¢ manipulada por dirigentes partidérios
com artificios como candidatas-laranja” se insere como ponderacao so-
bre o que realmente representa avango da presencga feminina na politica,
trazendo a baila o famoso caso da candidata a deputada estadual Zuleide
Oliveira, candidata laranja.

9 de marco

1? matéria: “Mulheres sdo maioria entre prejudicados pela reforma da
Previdéncia Redugao da pensdo e aumento da caréncia das aposentadorias
afetam mais mulheres do que homens”. Nela aborda-se o fato, entre outros,
de que vitivas de aposentados ja ndo recebem integralmente a aposentadoria.

2% matéria: “Obra aponta dano a mulheres gerados por dados enviesa-
dos” baseia-se em relato do livro de Sarah Gordon, “Invisible Women”,
que fala sobre dados distorcidos em um mundo projetado para homens.
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3* matéria: “Mulheres sob ataque Agressdes cotidianas seguem como
realidade para muitas™ discorre sobre as muitas emissoes, nas diversas
midias, em solidariedade a mulheres que sofrem violéncia, ao lembrar o
Dia Internacional da Mulher. Ao mesmo tempo, relembra que as mulhe-

res continuam a serem vitimas de agressoes numa escala bastante alta.

10 de marco

1 matéria: “Apds 70 anos, Simone de Beauvoir ainda mostra caminho
da liberdade feminina Para antropologa, ‘O Segundo Sexo’ (1949) con-
tinua a ser a obra fundamental do feminismo” por Mirian Goldenberg,
que, na sequéncia de artigos evocados pelo Dia Internacional da Mulher,
relembra o papel fundante da obra de Simone de Beauvoir.

12 de marc¢o

1* matéria: “Camara aprova punicao para assédio moral no trabalho.
Pena estabelecida ¢ de um a dois anos de detencao, além de multa; texto
segue para Senado” discorre sobre lei que caracteriza o que se entende
por assédio moral no trabalho, a saber, “ofender reiteradamente a dig-
nidade de outro, causando-lhe dano ou sofrimento fisico ou mental no
exercicio de emprego, cargo ou fun¢do”.

2% matéria: “Veja o que se sabe até agora sobre o assassinato da ve-
readora Marielle Franco. Operacao prendeu na manha desta terca-feira
(12) dois suspeitos de participarem do crime” faz histérico dos acon-
tecimentos, da vida de Marielle, de sua militancia, enfim, de seu papel
politico e de sua presenca positiva nesse cendrio. A matéria alude a coin-
cidéncia da apreensao dos suspeitos dois dias antes do aniversario de um
ano do crime.

3* matéria: “Lei faz com que meninas estupradas fiquem sem pericia
no Rio por falta de médicas Em cidades em que nio ha peritas, vitimas
sdo orientadas a se deslocar a capital, mas muitas desistem” discorre
sobre lei que dificulta exames periciais porque o nimero de das profis-
sionais indicadas ¢ insuficiente.
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13 de marco

Somente uma matéria: “Do luto a luta. Execugao de Marielle Franco
¢ um divisor de aguas” traz pequeno relato de Monica Benicio, compa-
nheira de Marielle, sobre o evento do assassinato: sua repercussao pes-
soal e social.

PONDERACOES

Procedemos a agrupamento por tema do conjunto de matérias obtido
com o intuito de evidenciar os discursos que sdo postos em circulagao.

Os dados da violéncia

Guarda-chuva das reportagens que trazem dados estatisticos sobre
a violéncia contra a mulher. Quase todas elas, de uma forma ou outra,
tangenciam essa questdo. Damos destaque para a matéria, em 8 de mar-
¢o, “71% dos feminicidios e das tentativas tém parceiro como suspeito”,
pois clama por politicas publicas.

A cristalizacido de concepg¢des do feminino.

Sob esse viés arrolamos duas matérias: em 8 de marco, “Futuro do
feminismo depende de reinven¢ao de masculinidade, afirma autora”, que
traz reflexdes sobre as representagdes sociais, € correspondentes modos
de ser, da mulher e do homem; em 10 de margo a reportagem “Apds 70
anos, Simone de Beauvoir ainda mostra caminho da liberdade feminina”
recorda a importancia de Simone de Beauvoir no desvelamento de pro-
cessos culturais que sufocam as mulheres sob diversas perspectivas.

Os relatos de inferiorizacdes e prejuizos

“Mulher em cargo de chefia chega a ganhar um ter¢o do saléario de
um homem” mostra a posi¢ao prejudicada em que as mulheres se encon-
tram com cogitagdes sobre causas e efeitos.

“Com apenas presidentes homens, Bolsa promove evento sobre gé-
nero. Entre as 8 mulheres que falaram no evento, nenhuma ocupava a
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presidéncia das empresas” vem exemplificar a escassa presenca feminina
nos postos de chefia.

“Selecao feminina dos EUA processa federagao por discriminagao de
género” revela, insinuando necessidade de compensagdo, mais um caso
de inferioriza¢do no mercado de trabalho.

“Bolsonaro diz que cada uma das duas ministras vale por dez ho-
mens” traz afirmag¢@o do atual presidente, afirmagdo que pde em circula-
¢do0 os mais arcaicos discursos sobre o papel da mulher em nossa socie-
dade. Tais afirmagdes sdo atenuadas pelas palavras da Procuradora-Geral
Raquel Dodge que relembra o alto indice de feminicidio no Brasil.

Em “No Brasil, cota parlamentar para mulheres perpetuaria poder
masculino” aponta-se o fato do poder masculino na politica brasileira.

As trés matérias do dia 9 de marco, “Mulheres sdo maioria entre pre-
judicados pela reforma da Previdéncia”, “Obra aponta dano a mulheres
gerados por dados enviesados” e “Mulheres sob ataque Agressdes coti-
dianas seguem como realidade para muitas” relatam situacdes sociais em
que as mulheres continuam a ser as maiores prejudicadas.

Com “Lei faz com que meninas estupradas fiquem sem pericia no
Rio por falta de médicas” fala-se de mais uma medida que nao favorece
a situacdo das mulheres/vitimas.

As politicas publicas

A matéria “Argentina aumenta cota de mulheres no Congresso para
50%”, mostra politicas publicas que procuram trazer equilibrio e toma o
caso da Argentina como louvavel e exemplar. Contudo, também mostra
entraves que prejudicam as mulheres.

Os reais atos de violéncia contra mulheres

“Mulher é queimada viva por namorado e morre” relata que namora-
do se julgava traido. Ha testemunho de familiares que isentam a vitima
da traicdo suposta, como se a trai¢do, se verdadeira, pudesse respaldar o
ato do namorado.
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“Judeus ultraortodoxos atacam mulheres que querem rezar no Muro
das Lamentacdes”, relata agressdes e constrangimentos com um tom de
reprovacao mas relata posi¢ao de policiais israelenses que entenderam a
presenca dessas mulheres como uma provocacao.

Os relatos alvissareiros.

“Comandante da Guarda de SP deixa cargo um ano apos revelada
suspeita de desvios. O prefeito Bruno Covas nomeou uma mulher para o
cargo, aproveitando efeméride do Dia Internacional da Mulher” reforga
0 espaco que esta sendo dado a presenca feminina.

Nesse mesmo dia a reportagem “Sao Paulo tem mais quatro delega-
cias da mulher abertas 24 h a partir desta sexta” enfatiza atos que con-
templam os interesses das mulheres.

“Camara aprova punicdo para assédio moral no trabalho. Pena es-
tabelecida ¢ de um a dois anos de detencao, além de multa; texto segue
para Senado” discorre sobre lei que contempla o respeito as mulheres.

Os protestos

“Marcha das mulheres em SP ¢ marcada por criticas a Bolsonaro e
homenagens a Marielle. Milhares de pessoas participaram de um ato
para marcar o Dia da Mulher na capital paulista” relata mais protestos
contra o governo além de manifestagdes por mais respeito as mulheres.
O tom de respaldo perpassa a matéria.

As apuracdes de violéncia contra as mulheres

“Veja o que se sabe até agora sobre o assassinato da vereadora Ma-
rielle Franco. Operagdao prendeu na manha desta terga-feira (12) dois
suspeitos de participarem do crime” presta contas do estado das investi-
gacoes.

“Do luto a luta. Execu¢@o de Marielle Franco ¢ um divisor de aguas”
ndo trata tanto de apuragdes, mas enfatiza o papel simbdlico que o assas-
sinato adquiriu.
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Com essas oito categorias, enfatizamos e fazemos emergir os discur-
sos que circulam sobre as mulheres, alguns de carater mais reflexivos/con-
ceituais, como no caso das matérias sobre as obras de Simone de Beauvoir
e de Olivia Gazalé, que carregam o tom dos manifestos: papeis socais
consolidados pedem novo enquadramento para que possa haver equidade.

Ha, no conjunto das matérias, duas posi¢cdes enunciativas centrais
que se combinam: a da descricdo de situagdes bastante adversas as mu-
lheres e a da defesa de medidas para sanar esse quadro. Na realidade,
0 panorama apresentado € tdo naturalmente exacerbado (lembremos os
altos indices de violéncia contra a mulher mostrados) que ele proprio
funciona como maior reforgo a politicas que visem coibi-lo.

Destacamos os dois relatos de factuais violéncias contra a mulher: o
assassinato de Isabela Miranda de Oliveira, 19, por seu namorado, € o
assassinato de Marielle Franco.

No caso de Marielle, a primeira matéria ja aponta como suspeito
o apontamento dos provaveis culpados a dois dias de que se cumpra
um ano da ocorréncia fatidica. S6 nesse curto periodo de nossa coleta,
temos duas matérias sobre o caso que foi amplamente explorado/inves-
tigado pelas midias ao longo de 2018. Sabemos da dimensao politica
e do papel social da vitima, provaveis causas do assassinato e também
da atencao usufruida.

Em contraponto, o relato da morte de Isabela Miranda de Oliveira €
breve, sem depuracao dos fatos por parte do jornal. A ocorréncia em si se
caracteriza como feminicidio doméstico:

A terceira categoria, feminicidio doméstico, poderia
ser estimada, segundo (ROMIO, 2017), pelo dado de
local de ocorréncia. Se ocorrido no domicilio, tratar-
-se-1a de feminicidio doméstico, dada a caracteristica
de casos cometidos em maior propor¢do por contato
fisico direto, quando comparados com homicidios
ocorridos na rua, € dos homicidios de mulheres serem
cometidos, em maior propor¢ao, em casa, enquanto
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os homicidios masculinos ocorrem, em sua maioria,
em espago publico.

Como anteriormente dito, esse tipo de feminicidio tem alto indice de
ocorréncia. Para além de nosso corpus, constatamos densa exploracao do
caso por outras midias, relatos variados, mais aprofundados em termos
de entrevistas com os envolvidos, fazendo a ponte para videos disponi-
veis no YouTube. Tais materiais tinham, na maioria, um cunho sensacio-
nalista. Porém esse dado transcende nossa presente investigacao.

O que nos prende aten¢do aqui ¢ o fato de que a noticia d4 énfase
aos argumentos de parentes da vitima, inocentando-a da traicdo que teria
levado o namorado a incendiar o quarto em que ela e o cunhado do na-
morado estavam.

Essa circunstancia nos remete, em relacdo ao acompanhamento da
constru¢ao do universo masculino em que as mulheres se encontraram
historicamente aprisionadas, a uma disposi¢ao de que se tivesse havido
trai¢do teria havido “justificativa” para o ato do agressor. Tal assercao ¢
bem trabalhada por Gonzalé quanto a um discurso que de antemao en-
quadra as mulheres, desde sempre, como culpadas. “E entdo se instala
uma cultura de suspeita, da culpa e do arrependimento que fechara du-
radouramente as mulheres na fortaleza inabitavel da culpa” (GAZALE,
2017, p.101 — traducdo nossa) .

De resto, nossas ponderagdes nos levam a pensar que nos tantos ca-
sos comuns, como o de Isabela, revela-se algo do tratamento dado ao
feminicidio em geral: se ndo ¢ para servir ao sensacionalismo, que seja
breve como a irrelevancia comanda.
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ARTICULAGOES DISCURSIVAS EM TORNO DO
EIXO IDENTITARIO GENERO/SEXUALIDADE
EM CRITICAS DE OMBUDSMANS
NA FOLHA DE S.PAULO

Nara Lya Cabral Scabin'?’

INTRODUGAO

Em um contexto complexo de reestruturacdo das relagdes de pro-
dugdo, marcado pela emergéncia do capitalismo financeiro, disputas
identitarias — como as ligadas ao debate em torno do empoderamen-
to de minorias sociais e as subjacentes as polémicas sobre o chamado
“politicamente correto” — tém adquirido visibilidade no Brasil. Mas as
discussdes sobre tais tematicas ilustram um quadro mais amplo de rear-
ticulagdes nos modos de fazer politico tradicionais. Como aponta Hall
(1994), a emergéncia das chamadas “politicas de identidade” sdo um
fator decisivo nesse cendrio, que devem ser entendidas a luz da “centra-
lidade da cultura na constituicao da subjetividade, da propria identidade
e da pessoa como um ator social” (HALL, 1997, p.23).

Construidas — mas nunca fixadas — culturalmente, as identidades
constituem-se no interior das fronteiras que marcam as diferengas — lu-
gares, como aponta Hall (1997), de potenciais contestacdes dos sentidos,
isto ¢, de politicas de identidade. Quando os padrdes de representagdes
ndo sdo vividos, por diversos grupos sociais, como capazes de repre-
sentd-los, podem emergir reivindicagdes de definigdes alternativas que

proponham novos conjuntos de representacoes. Isso pode levar a con-

127 Doutoranda no Programa de P6s-Graduagdo em Ciéncias da Comunicagdo da Es-
cola de Comunicagdes e Artes da USP (bolsista Capes), mestra em Ciéncias da Comu-
nica¢d@o e bacharela em Jornalismo pela mesma institui¢ao. Docente da Universidade
Anhembi Morumbi (UAM). Integrante do MidiAto — Grupo de Estudos de Lingua-
gem: Praticas Midiaticas (ECA-USP).
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testacdo da autoridade cultural das representacdes ja apresentadas e ao
surgimento de um foco diferente de identificagdo — ou seja, uma nova
“politica de identidade” (HALL, 1997).

Esses dados participam do que Nancy Fraser (2006) denomina como
um “novo imagindrio politico”, em que a luta por reconhecimento torna-
-se a forma paradigmatica de conflito politico. Essas demandas em nome
do “reconhecimento da diferenga” alimentam as lutas de grupos articula-
dos em torno de eixos identitarios, tais como etnia, género e sexualidade.
Nestes conflitos “p6s-socialistas”, segundo Fraser, “a dominagao cultural
suplanta a exploragdo como a injusti¢a fundamental. E o reconhecimento
cultural toma o lugar da redistribui¢do socioecondmica como remédio
para a injustica e objetivo da luta politica” (FRASER, 2006, p.231).

Segundo Fraser (2006), lutas pelo reconhecimento caracterizam-se
por buscar chamar a atencdo para a especificidade de algum grupo — ou,
nas palavras da autora, criar essa especificidade “performativamente” — a
fim de afirmar seu valor. Assim, propostas afirmativas e transformativas,
dentro do discurso politico de reconhecimento € no ambito do multicul-
turalismo, buscam compensar a discriminagao e o desrespeito por meio
da valorizagdo das identidades discriminadas (propostas afirmativas) ou
desconstruir oposigdes binarias e subverter a estrutura cultural-valorati-
va que se encontra na base da discriminagao (propostas transformativas)
(FRASER, 2006).

Uma importante forca motriz dos deslocamentos epistemoldgicos
que estdo na base de tais reconfiguracdes politicas, epistemoldgicas e
discursivas, segundo Stuart Hall, sdo os impactos do feminismo, “tanto
como uma critica tedrica quanto como um movimento social” (HALL,
2005, p.27). Como parte dos “novos movimentos sociais” que emergem
nos anos 1960, o feminismo favorece os deslocamentos no conhecimen-
to e na acdo politica que se configuram na contemporaneidade porque,
naquele momento, trouxe a tona questionamentos sobre a classica divi-
sdo entre o “publico” e o “privado” e enfatizou, como tematica politica
e social, a forma como somos produzidos como sujeitos generificados,
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politizando a subjetividade. Isso porque, embora tenha tido inicio como
um movimento contestagao da posicao social da mulher, o feminismo
logo abarcou também a discussao sobre a formacao das identidades se-
xuais e de género.

Considerando esse cendrio, a pesquisa de que nasce este capitulo bus-
ca refletir sobre como se constituem discursivamente alguns dos deslo-
camentos epistemoldgicos que marcam a contemporaneidade, com foco
no campo da Comunica¢do e na producdo jornalistica. De modo mais
especifico, buscamos, na pesquisa que da origem ao presente trabalho,
compreender como sdo abordadas, em discursos jornalisticos de veiculos
brasileiros ditos “de referéncia”, pautas, politicas e disputas identitarias.
No limite, trata-se de entender como o jornalismo insere-se em um de-
bate fundamental da atualidade e como opera nos tensionamentos que se
colocam aos discursos fundantes do ethos jornalistico tradicional e um
imaginario politico emergente nos dias de hoje.

Neste artigo, apresentamos um recorte dessas reflexdes: a partir de
levantamentos junto ao acervo online da Folha de S.Paulo, procuramos
identificar se questdes de género/sexualidade foram de algum modo in-
vocadas pelos diversos ombudsman que ja passaram pelo jornal como
foco central de suas colunas ou como forma de discutir a producao jor-
nalistica do veiculo. Pudemos localizar esse tipo de referéncia em alguns
textos assinados pelos ombudsmans, sobretudo em anos mais recentes.
Desse modo, buscamos também compreender como a discussdo sobre
pautas identitarias ¢ articulada ao ethos que alimenta o jornalismo tradi-
cional. Essa ¢ uma questdo relevante na medida em que indaga sobre os
critérios utilizados para avaliar a produg¢do jornalistica nesse importante
espago de (auto)critica do jornalismo.

O JORNALISMO ENTRE DISCURSIVIDADES: O CASO DA FOLHA
Para veiculos jornalisticos como a Folha de S.Paulo, filiar sua ima-

gem institucional aos principios modernos da democracia, da reptblica,

da liberdade de expressdo e da vigilancia do poder significa reforgar o
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imaginario do qual a imprensa se alimenta e, a0 mesmo tempo, a partir
do qual busca legitimar-se. Isso porque, como sabemos, o ideédrio do
jornalismo moderno nasce em sintonia com o projeto de organizacao
politica e social da Republica, a partir da Revolucao Francesa, e da de-
mocracia moderna.

Entra em questdo, no ethos jornalistico, o papel de mediacdo assu-
mido pela imprensa no debate publico, sua funcdo social e a filiagdo
ao interesse publico, o que justifica o exercicio e a defesa da liberdade
de expressao e de imprensa (BUCCI, 2009). As empresas jornalisticas,
em geral, buscam atrelar esses principios as suas imagens institucionais
como forma de endossar a si mesmas como instituicdes da democracia. E
preciso lembrar, ainda, que a perspectiva de democracia a qual o jornalis-
mo em questdo busca se filiar ¢ a da democracia representativa moderna,
baseada em principios como o do calculo da maioria e da necessidade de
publicizagdo do poder'.

Sublinhamos esses aspectos porque eles evidenciam a existéncia de
um contraste — ao menos, aparente — entre os valores e principios que ali-
mentam os pillares do jornalismo tradicional, enquanto institui¢do mo-
derna, e o imaginario politico contemporaneo, em que politicas, pautas e
disputas identitarias tém alcancado papel central nos debates.

No caso da Folha, o jornal assumiu, desde os anos 1970, uma linha
de atuacdo que buscava vincular a propria imagem da publicagdo aos
ideais democraticos, “visando pressionar no sentido da ‘distensdo’ e da
‘abertura’ do regime militar e langando-se a seguir em campanha aberta
pela Nacional Constituinte e pelas elei¢des diretas em todos os niveis”
(SEVCENKUO, 2000, p.9). Ha pesquisas que mostram que a emergéncia
da Folha de S.Paulo como um dos principais jornais do pais, a partir de
1986, esta vinculada a construg¢ao de uma “autoimagem” voltada a defe-
sa da democracia, com base na “rememoracao de um passado institucio-

128 As perspectivas e impasses da democracia moderna sdo discutidos por Norberto
Bobbio em Futuro da democracia (2000).
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nal legitimador dos principios de democracia e independéncia, constan-
temente reconstruido” (PIRES, 2007, p.311).

O ano de 1984 teve importancia fundamental a consolidagcdo da Fo-
lha de S.Paulo como a conhecemos hoje, com o posicionamento pro
Diretas-ja assumido pelo jornal e a implantagdo do Projeto Folha. O que
estava em jogo, naquele momento, era a demarcagdo de um posiciona-
mento do jornal enquanto defensor do projeto democratico que se busca-
va construir no pais — o que significa falar na afirma¢do de um discurso
acerca do proprio jornal e de sua inser¢ao na sociedade.

No mesmo ano, ocorreu a implantacao do Projeto Folha, fortemente
influenciada pelo modelo adotado no jornal USA Today. Carlos Eduardo
Lins da Silva, que participou da elaboracao do projeto, reconhece, no
livro O adiantado da hora, a influéncia exercida pelo jornalismo norte-a-
mericano sobre a Folha. Segundo Luiz Carlos Azenha, no prefacio a obra
de Lins da Silva, dentre os principios consagrados nos Estados Unidos
que inspiraram o Projeto Folha, incluem-se aspectos de apresentacao
grafica, a €nfase no papel de “cdo de guarda” da imprensa, em sua vigi-
lancia do poder, a autocritica publica (por meio da figura do ombudsman)
e o estreitamento das relacdes com o mercado (AZENHA, 1991, p.16).

Adotado nos anos 1980, o slogan da Folha, utilizado até os dias de
hoje, da conta de resumir a imagem que a empresa buscava construir
para si naquele momento: tratava-se, justamente, de consolidar o veiculo
como “um jornal a servigo do Brasil”. Ao lado da filiacdo a um ideario
moderno sobre liberdade de expressao/imprensa e democracia, esse slo-
gan permite-nos refletir sobre um aspecto importante da discursividade
que alimenta o jornalismo: tendo se consolidado juntamente a formacao
dos Estados nacionais modernos, a imprensa vincula-se a ideia de nacio-
nalidade como categoria identitaria fundamental e mostra-se ligada a um
principio de universalismo.

Sao justamente esses fundamentos da modernidade, no entanto, que
se revelam em fragmentag¢do na pds-modernidade, como aponta Stuart
Hall: “(...) o sujeito do iluminismo, visto como tendo uma identidade
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fixa e estavel, foi descentrado, resultando nas identidades abertas, con-
traditdrias, inacabadas, fragmentadas, do sujeito pés-moderno” (HALL,
2005, p.46).

Por conseguinte, as culturas nacionais passam a ser cada vez mais vis-
tas como “atravessadas por profundas divisdes e diferencas internas, sendo
unificadas apenas através do exercicio de diferentes formas de poder cul-
tural” (HALL, 2005, p.62). Renato Ortiz também se refere a esse processo,
destacando a emergéncia do par antitético universalismo/diversidade:

(...) o Estado-nagdo ¢ pensado como o lugar ideal
para a realizacdo do universal da modernidade (ci-
dadania, democracia, liberdade). Entretanto, na situ-
acdo atual, a conjungdo entre nacdo e modernidade se
cinde, a modernidade-mundo transborda as fronteiras
do nacional (ORTIZ, 2015, p.29).

Nesse cendrio, a diversidade emerge como emblema de nosso tempo
(ORTIZ, 2015). Entender como a Folha, um jornal ainda ligado a nacio-
nalidade como categoria identitaria fundamental ¢ a valores de demo-
cracia e liberdade que remetem ao universal da modernidade, adapta-se
a um mundo marcado pelo desafio da diversidade torna-se uma questao
pertinente. O que se observa, cada vez mais, ¢ que o jornalismo tradi-
cional tem buscado caminhos para se adequar a essas novas conjungdes.

No caso da Folha, esse empenho parece se traduzir em alguns esfor-
¢os recentes. O blog #4goraFEQueSaoElas — “um espago para mulheres
em movimento”, como a propria pagina o apresenta —, criado em janeiro
de 2016, parece figurar entre essas iniciativas. Acessivel a partir do portal
da Folha de S.Paulo, o blog ¢ apresentado como “uma tribuna de muitas
vozes femininas e feministas”. Além disso, o perfil do blog informa que
seu objetivo € abordar “politica, cotidiano e cultura narrados do ponto de
vista feminino e feminista'?’. Diversas autoras, todas mulheres, produ-

129 Cf: <https://agoraequesaoelas.blogfolha.uol.com.br/perfil/>. Acesso em: 29
jun. 2019.
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zem textos para a pagina, que nasceu a partir do movimento de mesmo
que, em 2015, propds que colunistas homens cedessem seus espagos a
mulheres em jornais e blogs.

Outro exemplo ¢ a criagdo, pela Folha, de uma editoria de “Diversi-
dade”, em 5 de maio de 2019. Liderada por Paula Cesarino Costa, o ob-
jetivo da editoria, segundo o diretor de redagao Sérgio Davila, ¢ analisar
matérias ja publicadas, verificando quais foram as fontes ouvidas (se,
entre elas, havia apenas pessoas heterossexuais e brancas, por exemplo),
sugerir fontes para novas pautas e incentivar a diversidade no processo
de contratacao de profissionais. Ainda segundo Dévila, a iniciativa visa a
ampliar e favorecer a diversificagao do publico-leitor do jornal (Folha de
S.Paulo, 28/04/2019, online), evidenciando que o encampamento de me-
didas como essas nao se faz fora também de um calculo mercadologico.

UMA PROBLEMATICA DISCURSIVA

Neste trabalho, entendemos a contemporaneidade como marcada
pela emergéncia de uma topografia politico-discursiva especifica, que
da sustentacdo e contorno a reconfiguracdes epistemologicas, nos modos
de constitui¢dao dos sujeitos politicos e, por conseguinte, formas de acao
social e politica.

Dessa compreensao decorre que a problematica que discutimos aqui €
uma problematica, essencialmente, discursiva: para Foucault, o sujeito ¢
uma construc¢ao engendrada, historicamente, pelas praticas discursivas e é
no entrecruzamento entre discurso, sociedade e historia que se dao as mu-
dancas nos saberes e sua consequente articulagdo com os poderes. Assim,
a historia da subjetivacdo dos homens na cultura € constituida pelo proprio
discurso; por conseguinte, a relagdo entre linguagem, histéria e sociedade
esta na base do pensamento de Foucault (GREGOLIN, 2006, p.55-59).

Nesse sentido, a no¢ao de “discurso”, na obra de Foucault, tem um
valor diferente daquele fixado no campo da Linguistica. Na verdade, o
objetivo do autor nunca foi estudar a “lingua”, mas os proprios “dis-
cursos”. Para ele, o termo “discurso” diz respeito as regras e as praticas
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que constroem representagdes sobre certos objetos e conceitos, definindo
aquilo que se pode dizer sobre eles, em dado momento historico.

O conceito de discurso, em Foucault, ¢ fundamental ndo apenas ao
entendimento da no¢do de formagao discursiva e do modo de organiza-
¢ao/aglutinagdo dos enunciados, como também tem importancia central
ao desenvolvimento da analise arqueoldgica, pois estd ligado a descricao
das praticas discursivas, da movimentacdo dos enunciados e, portanto,
da constituicdo do ‘“saber” (enquanto conjunto de elementos formado
por préticas discursivas). E em uma visada arqueoldgica, portanto, que
buscamos nos inserir: nossa proposta nao deixa de ser a de identificar e
caracterizar os discursos que engendram o “novo imaginario politico”
(FRASER, 2006) emergente na contemporaneidade que pontuamos an-
teriormente, entendido sobretudo a partir da emergéncia e centralidade
de identitarismos no debate politico.

Mas, como Foucault procura descrever grandes plataformas discur-
sivas e persegue essencialmente a formacao dos saberes, seu método ar-
queoldgico mostra-se muitas vezes pouco operacionavel em uma pesqui-
sa de dimensdes mais modestas como esta e, embora as proposicdes do
autor constituam nosso horizonte tedérico mais amplo, devemos buscar
didlogos com outros autores.

Assim, destacamos a proposta de analise discursiva de Dominique
Maingueneau (2008), para quem, a fim de definir o sistema de restri¢coes
semanticas de uma formagao discursiva (FD), € preciso “definir operado-
res de individuagdo”, filtros que fixam critérios que permitem distinguir
certos textos como pertencendo a um discurso determinado. Esses ope-
radores determinam o dizivel de um campo discursivo por meio da in-
cidéncia simultanea sobre universos intertextuais — espagos proprios de
cada discurso em que se estabelecem relagdes, circulam actantes, apre-
sentam-se textos e narrativas — e dispositivos retdricos disponiveis para
a enuncia¢do em um dado discurso.

Quando estudamos corpora formados por textos jornalisticos, dada
a complexidade e o carater hibrido que predomina nesse tipo de pro-
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ducdo, torna-se particularmente relevante identificar as especificidades
dos sistemas de restricdes que regem as diversas formacdes discursivas
representadas, traduzidas e mediadas pelos enunciados. A investigacao
desses sistemas de restricdo, por sua vez, passa por procedimentos anali-
ticos que focalizam — nos termos de Maingueneau (2008) — a semantica
global dos discursos, isto ¢, consideram simultaneamente e de maneira
integrada os diversos planos discursivos.

O autor defende que “um procedimento que se funda sobre uma se-
mantica ‘global’ ndo apreende o discurso privilegiando esse ou aquele
dentre seus ‘planos’, mas integrando-os todos a0 mesmo tempo, tanto
na ordem do enunciado quanto na da enunciacdo” (MAINGUENEAU,
2008, p.75). Nao obstante, dada a dimensao limitada deste artigo, pri-
vilegiaremos, em nossas reflexdes sobre as colunas de ombudsmans da
Folha, um dos planos discursivos destacados por Maingueneau. Em es-
pecial, focalizaremos o plano tematico:

Uma nog¢ao como a de “tema” de um discurso ¢ de ma-
nejo muito delicado, se se procura conferir-lhe um esta-
tuto um pouco preciso. Pode-se utiliza-la em multiplos
niveis: microtemas de uma frase, de um paragrafo...;
macrotemas de uma obra inteira, de muitas obras...
Nao € nosso proposito aqui refletir sobre essa no¢ao em
si mesma, € nos contentaremos com a definicdo mais
vaga, “aquilo de que um discurso trata”, em qualquer
nivel que seja. Alids, do ponto de vista de um sistema
de restrigdes global, uma hierarquia dos temas nao tem
grande interesse: ja que o conjunto da temadtica se des-
dobra a partir dele, sua ac¢ao é perceptivel em todos os
pontos do texto (MAINGUENEAU, 2008, p.81).

Essa escolha se mostra adequada e operacionalizavel no pequeno
espaco de que aqui dispomos quando se considera que o proprio levan-
tamento dos textos de ombudsmans a serem analisados partiu de um re-
corte tematico: todos eles tomam categorias identitarias ligadas a género
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como eixo central de sua argumentacdo. Logo, a propria presenga dessas
colunas no jornal aparece como um dado significativo. Ao mesmo tem-
po, como veremos a seguir, ¢ possivel refinar essa reflexdo: para Main-
gueneau (2008), o mais importante nao ¢ a simples identificagdo de um
tema tratado por um discurso.

TRATAMENTOS SEMANTICOS DO TEMA “GENERO”

Em nosso levantamento, concentramo-nos no periodo de 24 de se-
tembro de 1989 — data de inicio do mandato do primeiro ombudsman
da Folha, Caio Tulio Costa — a 4 de maio de 2019 — data de término
do mandato de Paula Cesarino Costa, Gltimo mandato completo de um
ombudsman no jornal. Ao logo desse periodo, a Folha teve, ao todo,
doze ombudsmans, sendo cinco mulheres e sete homens. Nesse inter-
valo, pudemos localizar pelo menos dezessete textos, publicados entre
1993 e 2018, assinados por seis autores(as), que, de algum modo, trazem
a discussao sobre género como foco central.

Do total de colunas localizadas, metade foi assinada por Paula Ce-
sarino Costa, que responde por textos publicados entre junho de 2016 e
dezembro de 2018, sob os titulos (do mais antigo ao mais recente): “A
cultura do estupro no jornal”, “Falta diversidade”, “A queda do poderoso
machao”, “Dia dos pais, sem filhos”, “‘Género € uma lente sobre o0 mun-
do’, diz editora em fun¢ao pioneira”, “Com o assédio na mira”, “Beijos
fora do lugar” e “Barreiras jornalisticas represam investigagdes impor-
tantes sobre assédio”. Quatro textos foram escritos por Suzana Singer e
veiculados em 2011 e 2014 (em ordem cronologica, “Mamae, eu quero
polemizar”, “Milagre da multiplicacdo dos gays”, “Abuso sexual: erros
e acertos” e “Pesquisa sexy”), e dois, publicados em 2007, sao de autoria
de Mario Magalhaes (“O jornalismo bipolar e os gays” e “No jornalismo,
a morte ¢ masculina”). Além desses, ha um texto de 2004 assinado por
Marcelo Beraba (“Imprensa, género masculino™), um de 1995 escrito
por Marcelo Leite (“Top models, topless, top quarks”) e um de 1993 de
autoria de Mario Vitor Santos (“A ‘polémica das saias’”).
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Desde um primeiro momento, considerando esse olhar panordmico
sobre a incidéncia dos textos levantados, ¢ possivel tragar conexdes com
a proposta de analise discursiva que aqui empreendemos. Isso porque a
identificagdo do aumento da presenga de um determinado tema dentre
textos em um dado momento histérico — em nosso caso, o crescimento da
frequéncia de colunas de ombudsmans da Folha que discutem questdes
de género em anos recentes — parece ser, por si s0, um dado significativo.

Considerando as restri¢des discursivas globais de que trata Maingue-
neau (2008), € plausivel considerar que a discussao sobre género torna-se
mais frequente e assume um papel mais central em discursos circulantes
como efeito da emergéncia de uma formagao discursiva que privilegia
questdes e pautas identitarias no debate politico. E nos anos mais recen-
tes, sobretudo, que o discurso produzido no dmbito dessa FD parece ser
incorporado, paulatinamente, ao campo jornalistico — ao menos se consi-
deramos o espaco destinado ao ombudsman.

Ao lado dessa percepcao, € possivel apontar também mudancas no
tratamento semantico conferido a tematica “género” ao longo dos anos.
A coluna de Mario Vitor dos Santos para o jornal em 27 de junho de 1993
¢ representativa de como o tema aparece entre os textos mais antigos de

nosso corpus. Assim comeca a argumentacao do autor:

Vem bem a calhar a chamada “polémica das saias”,
criada a partir de uma coluna na pagina 1-2 do dire-
tor-executivo da Sucursal de Brasilia, Josias de Souza.
O assunto, na verdade, foi trazido ao debate por uma
decisdo do congresso do PT, segundo a qual o partido
deveria reservar 30% de seus postos de diregdo para
serem ocupados por mulheres (SANTOS, 1993).

O autor prossegue discutindo a ateng@o e o enquadramento conferidos
pelo jornal a tudo o que possuia relagdo com o PT — reflexdo que ocupa a
maior parte do texto. Ao abordar a referida polémica aberta por Josias de
Souza — a propria alcunha “polémica das saias” indica que a baixa repre-
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sentatividade de mulheres em diversas areas era vista de forma caricata —,
afirma que as acdes afirmativas que teriam inspirado o PT na proposta em
questdo seriam uma importa¢ao dos Estados Unidos. Vale observar, ainda,
que, a todo momento, o autor ndo se debruca sobre a especificidade da
categoria “género”: ao tratar de agdes afirmativas, por exemplo, refere-se a
medidas voltadas a reduzir a estrutura discriminatéria de modo geral ou en-
fatizando a questdo racial, sobretudo quando cita o contexto estadunidense.

O autor segue destrinchando a polémica, até que, no 9° paragrafo,
cita as reagoes registradas no Painel do Leitor contra a defesa de Josias
de Souza de um assim referido “critério de eficiéncia”. Entre os criticos
do jornalista, o ombudsman da conta de que Fabio Conder Comparato
manifestou-se defendendo a ampliagcdo da participagdo de mulheres em
cargos de direcdo em geral, inclusive, no jornalismo.

Sera, entdo, apenas no 10° paragrafo (o antepentltimo do texto) que
Santos esboga a possibilidade de uma critica ao jornalismo a partir da
tematica de género. Ainda assim, trata a baixa presenca de mulheres em
cargos de lideranca em redagdes dentro da chave da representatividade
de minorias em geral e apresenta a possibilidade de adogao de politicas
afirmativas como uma questao a se pensar:

Nao ¢ exagero dizer que as mulheres ainda ascendem
nas redagdes com mais lentiddo do que os homens,
ou seja, que em condi¢des de igualdade a prioridade
¢ em geral dada aos profissionais do sexo masculino.
Quanto aos negros, nem dizer. Assim, ¢ melhor pen-
sar. Quem sabe, dessa vez aquilo que ¢ bom para os
EUA ndo ajude também a melhorar o jornalismo do
Brasil (SANTOS, 1993).

Na impossibilidade de analisar individualmente todos os dezessete
textos coletados, optamos por pontuar aspectos marcantes de alguns de-
les que indicam tendéncias mais amplas observadas no corpus como um
todo. Em especial, observamos duas tendéncias principais no enquadra-
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mento da categoria “género”, as quais gostariamos de contrastar. A colu-
na de Mario Vitor Santos ilustra bem a primeira dessas duas tendéncias,
predominante nos anos 1990.

A coluna “Top models, topless, top quarks”, de 5 de margo de 1995,
assinada por Marcelo Leite, apresenta um tratamento similar para o tema.
Aqui, o ombudsman trata da exposi¢cdo do corpo feminino na imprensa,
conduzindo uma linha argumentativa que critica a imprensa como praga
publica que incentiva um “novo comércio de mulheres”. Mas o texto
ndo se destina exatamente a discutir o direito das mulheres; na verdade,
a critica do autor ndo se baseia em uma chave identitaria, mas sim, na
dentuncia da suscetibilidade do jornalismo as pressdes do mercado.

O autor prossegue lamentando o que classifica como um efeito da
“violéncia impregnada na sociedade brasileira”: o assassinato e suposto
estupro de uma turista dinamarquesa, durante o carnaval. Novamente
aqui, a andlise do ombudsman nao baseia sua analise em um corte de
género: o caso ¢ sintoma de um problema nacional. E mais: entre a “mer-
cantiliza¢do de corpos femininos” denunciada e o episédio do estupro,
ndo aponta mais do que uma relagdo de tragica coincidéncia:

Diante desse quadro de engano tragico, um jornalista
que nao esteja completamente obliterado deveria per-
guntar-se sobre o que, em seu trabalho, contribui para
melhorar ou piorar esse estado de coisas, em que os
corpos de algumas mulheres valem tanto e a vida de
outras, tao pouco (LEITE, 1995).

Por outro lado, ndo ¢ dificil encontrar exemplos que evidenciem a
segunda — e mais recente — tendéncia em termos de tratamento semanti-
co da tematica “género” entre as colunas analisadas. Todos os textos da
ombudsman Paula Cesarino Costa cumprem essa fungdo. Até mesmo
alguns de seus titulos — como “A cultura do estupro no jornal”, “Barrei-
ras jornalisticas representam investigagdes importantes sobre assédio”
e “*Geénero ¢ uma lente sobre o mundo’, afirma editora em fung¢ao pio-
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neira” — ilustram a existéncia de um contraste: em anos mais recentes,
os textos, quando abordam a tematica “género”, deixam de fazé-lo de
modo colateral e passam a apresentar essa categoria como chave para
a critica jornalistica, articulando-a a critérios e valores fundamentais
desse campo.

Na coluna “Beijos fora de lugar”, de 12 de agosto de 2018, Costa cita
criticas enviadas por leitores sobre uma reportagem que, ao tratar do assas-
sinato de uma policial, teria narrado de modo contestavel as agdes da viti-
ma antes do crime. A autora, entdo, faz um questionamento significativo:

O leitor Bruno Lages afirmou que o texto cria uma relagao implicita
de causa e efeito: se a mulher ndo tivesse dangado e beijado, talvez nao
tivesse sido morta. “Os desdobramentos ndo ditos sdo funestos: mulher
que danca e beija talvez tenha parte da culpa na propria morte.” Se fosse
homem, o texto publicado seria igual? (COSTA, 12/08/2018, online).

Ainda segundo a autora, embora justificavel e relevante como pau-
ta, a matéria passou, em seu resultado final, “mensagem equivocada na
construcdo jornalistica ambigua, popularesca e sexualizada com que no-
ticiou os atos da policial antes do crime”, de modo que “o caso deve-
ria aprofundar a discussdo sobre género nas Redacdes”. A conclusdo da
ombudsman — de que a maioria das editoras e reporteres mulheres nao
permitira a veiculagdo de uma reportagem como aquela —, se comparada
a coluna de 1993 de Mario Vitor Santos que citamos anteriormente, ¢
exemplar da mudanca no tratamento semantico que parece-nos emergir
dos textos analisados ao longo dos anos.

CONSIDERAGOES FINAIS

A principal hipotese que levantamos a partir da leitura das colunas
de ombudsman da Folha assenta-se sobre a ideia de que o tratamento
semantico do tema “género” muda nesses textos ao longo dos anos. Para
melhor esclarecer essa hipotese, consideramos “género” um tema que
se impde ao campo jornalistico, mas que ndo €, nas palavras de Main-
gueneau (2008), “especifico”. Seguindo a terminologia empregada pelo
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autor, o que pretendemos dizer € que o estatuto do tema em questdo no
discurso jornalistico parece passar do de um “tema incompativel” para o
de um “tema compativel”, ja que torna-se cada vez mais convergente em
relagdo ao sistema de restricdes do jornalismo.

Por definicdo, os temas que ndo sdo impostos pelo campo discursivo
podem estar ausentes de um discurso, mas aqueles que sao impostos po-
dem estar presentes de maneiras muito variadas: um tema imposto que ¢
dificilmente compativel com o sistema de restri¢des globais serd integra-
do, mas marginalmente, enquanto um tema imposto fortemente ligado a
esse sistema sera hipertrofiado (MAINGUENEAU, 2008, p. 83).

Em outras palavras, o tema “género”, na maioria dos textos mais an-
tigos de nossos achados, ¢ encampado como um tema “marginal”, ja que
estariamos diante de uma imposi¢ao tematica operando dentro do campo
jornalistico, mas com pouca afinidade com o sistema de restri¢des global
que rege o proprio jornalismo como discurso.

Com o passar dos anos, porém, o tema “género” parece assumir um
papel mais central dentro das colunas, tornando-se inclusive um elemen-
to articulador das criticas propostas — e ndo apenas um aspecto colateral
ou pretexto a partir do qual se avalia a producdo jornalistica com base
em critérios outros. Em suma, o que parece ocorrer ¢ que a tematica em
questdo parece demonstrar cada vez mais afinidade com o sistema de
restri¢des global proprio do jornalismo.

Uma possivel explicacdo para essa ocorréncia ¢ que o proprio siste-
ma de restricdes global em que se assenta o discurso jornalistico esteja
passando por transformagdes (reais ou performativizadas) em seus niveis
de organizag¢do fundamentais — hipotese a ser discutida de modo mais
aprofundado em trabalhos futuros. Vale lembrar, nesse sentido, que o
espago do ombudsman nao representa a posicao institucional do jornal.
Ainda assim, consideramos tratar-se de um espago privilegiado para o
tipo de andlise que aqui esbogamos: além de representarem uma espécie
de “termometro” de visdes criticas altamente legitimadas sobre o jorna-
lismo e desempenharem papel de certo modo “regulatorio” de praticas
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jornalisticas, os textos dos ombudsmans destacam-se como espago privi-
legiado de interface, negociagdo e didlogo com discursos circulantes na
esfera da recepgao.
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