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Apresentacao

Neste ntimero Significagdo retine trabalhos de pesquisadores acer-
ca de variados aspectos concernentes ao audiovisual. O texto de
Ismail Xavier analisa a leitura que o filme Lavoura arcaica, de Luiz
Fernando Carvalho, faz do romance homénimo de Raduan Nassar,
e real¢a as diferengas que se produzem na condu¢io de um projeto
marcado pela sintonia entre escritor e cineasta. Samuel Paiva, por sua
vez, compara textos produzidos por diversos autores, pesquisadores e
realizadores de cinema para investigar as provdveis fontes do género
road movie, particularmente no Brasil. Alice Dubina Trusz pesquisa
as atividades de Emilio Guimardes em Porto Alegre na década de
1910, em artigo que visa contribuir para a compreensio da produgio
visual no perfodo. Por sua vez, Eduardo Vicente arrola apontamentos
para uma histéria do rddio no Brasil que valorize a dimensdo autoral.
Ana Paula Martins Gouveia, em seu trabalho, coloca em questdo o
que denomina hermetismo referencial forjado pelos conhecimentos
académicos. As transformacdes do processo publicitdrio no cendrio
atual é a preocupacio de Vander Casaqui, que pretende delimitar fo-
cos de interesse dos estudos da chamada publicizagdo. Beatriz Becker
e Laura Mateus apontam possibilidades de uso das webtvs universits-
rias e suas potencialidades de experimentacdo como ambientes rele-
vantes para formacdo profissional. Monica Almeida Kornis investiga
formatos ¢ estratégias narrativas da configuragio de uma meméria
da histéria do regime militar brasileiro pela Rede Globo, para buscar
parimetros definidos por uma matriz de natureza melodramadtica.
Chamar a aten¢io para a importincia dos filmes-testemunho no pro-
cesso de criagdo dos arquivos de imagem visual é objetivo do artigo
de Cristiane Freitas Gutfreind; a criag@o desses arquivos repercutiria
na apreensdo do realismo como uma estratégia estética recorrente.
Por fim, Irene Machado discute os processos de envolvimento e par-
ticipagdo com e nos meios como exercicio de percepgdo e cognigdo.
Segue, para tanto, as exploragdes de McLuhan sobre o caminho ex-

plicativo do pensamento icoénico. Otima leitura!
Os Editores
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Andlise da leitura que o filme Lavoura arcaica (2001), de Luiz
Fernando Carvalho, faz do romance homé6nimo de Raduan Nassar
(1975), com énfase nas diferengas que se produzem na condugdo de
um projeto marcado pela sintonia entre escritor e cineasta. No filme,
hd a forte presenga da voz over do narrador, que transpde passagens
do texto de Raduan. No romance, a palavra ¢ soberana; no cinema,
ela deve interagir com a mise-en-scéne; imagem e som compdem
uma nova dinimica, que define a originalidade das escolhas do cine-

asta e sua concepgio da tragédia familiar.

cinema, literatura, imagem e som, narrador, transposi¢io

Analysis of the reading that the film Lavoura arcaica (2001), by Luiz
Fernando Carvalho, makes of the novel by Raduan Nassar (1975),
with emphasis on the differences that arise in conducting a project
marked by the line between writer and filmmaker. In the film,
there is the strong presence of the narrator’s voice “over”, which
transposes the passages of the Raduan’s text. In the novel, the word is
sovereign, in the film, it must interact with the mise-en-scéne, image
and sound make up a new dynamic, which defines the originality

of the filmmaker's choices and their conception of family tragedy.

cinema, literature, image and sound, narrator, transposition



A geometria barroca do destino | Ismail Xavier

Filme e romance: a sintonia na diferenca

Ao filmar Lavoura arcaica, Luiz Fernando Carvalho concebeu a re-
lagdo entre som e imagem, narrador e cena, de modo a buscar uma
sintonia com as opg¢des de Raduan Nassar em seu livio (NASSAR,
1975). Assim, compde com rigor a sequéncia de abertura que traduz
as primeiras pdginas, quando encontramos André a se masturbar
no quarto de pensdo, numa soliddo interrompida pela chegada do
irmdo mais velho, que veio buscd-lo em nome da familia. A longa
conversa no reencontro entre os irmdos ¢ o solo dramadtico a partir
do qual se compdem os flashbacks que trazem a experiéncia do pro-
tagonista antes de seu abandono da casa, dentro de uma organiza-
¢do do tempo que se ajusta ao andamento do romance.

As simetrias marcadas pela repeti¢io do texto encontram, no
filme, sua transposi¢do visual. Ndo raro, o livro retoma um episédio
passado ou uma associacdo jd feita, sugerindo um tempo circular
que, no entanto, se quebra a certa altura, pois as palavras assumem
um novo torneio para registrar a diferenga, de modo a marcar o
avango inexordvel que faz o impulso de repeti¢do confrontar a pas-
sagem irreversivel do tempo. Afinal, a narrativa traz o fato irreme-
didvel que marca a transposi¢do de fronteira, a cépula de André e
sua irmd, Ana, o incesto que abala a ordem e torna impossivel a
simples repeti¢do pela qual as duas versdes da festa familiar ao ar
livre pudessem se espelhar em total harmonia. Resulta que uma é
felicidade e unido; a outra, ao final, € crise e dissoluc¢io.

No romance, as palavras de André, o narrador, sdo soberanas

na instituicdo de sua prépria histéria, na recapitulagio do seu pas-
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sado. No filme, a fala em primeira pessoa se incorpora como voz
over, locu¢do que, embora afirme seu tempo e lugar, se instala num
ambiente visual e sonoro que oferece a cena visivel. A voz narra,
comenta, afirma um estilo, mas deve interagir com outros canais
de expressdo, de modo que a sobreposi¢do dos tempos se faga tam-
bém por modulagdes de luz, movimentos de cAmera, inser¢des so-
noras. A repeti¢do de motivos se trabalha af no campo da imagem,
tal como se vé nos reiterados planos dos pés de André em contato
com o solo, seja no prazer do mergulho e do atrito com as folhas e
com a terra, ou com a palha da casa velha, seja no passo tenso da
caminhada noturna que o levou de casa, seja no quarto de pensdo
a que Pedro chega para chamé-lo de volta. E trabalha-se também
na modulacdo dos olhares de André quando deitado: hd imagem do
teto e da lumindria modesta no quarto da pensdo, hd o sorriso da
mie 14 na infincia a adentrar no quarto para vir afagi-lo em meio
aos lengdis, e hé a reiteragdo do céu iluminado e da copa das drvo-
res, situagdes em que o filme repde o novelo de metdforas do livro.
Aluz solar se conecta ao tempo da infincia, momento de promessa,
em oposi¢do as sombras do quarto da pensdo, espago da angustia
e das tensdes, no qual a cAmera “epidérmica” ¢ a luz com toque
expressionista desenham os seus olhos como “carogos repulsivos”,
traduzindo o texto.

O espaco de convergéncia entre o filme e o romance revela uma
densidade de estilo na composi¢io de imagem e som que gerou o
entusiasmo da critica.* Uma feliz adaptacido definiu a transposi¢do
do cerimonial ¢ de figuras de estilo, mas ndo poderia significar uma
identidade absoluta de tom e sentido, dada a polariza¢io do drama
trazida pela composi¢do das cenas e pela forte presenca de uma
partitura musical que acentua, de comeco a fim, a carga de afetos
associados a uma tradi¢do cultural que habita o nucleo familiar e
ganha especial ressonincia no filme. Luiz Fernando Carvalho pri-
vilegia intensidades, marca a inclinagdo do seu cinema em dire¢do
a 6pera, com particular exploragio dramdtica das texturas do corpo,
dos objetos e da natureza.

Desde seu primeiro plano, a cena de abertura se compde numa
chave de desconforto mais incisiva do que a suscitada pela leitura
do livro. O movimento de cAmera percorre uma zona obscura, de
onde emergem as dobras de um lengol sombreadas na cama vazia

(distante, portanto, do lengol branco e luminoso que veremos nas
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2. Como referéncia a recep¢io
entusiasta da critica, lembro

alguns artigos, com as inevitdveis
omissdes, publicados nos jornais

de Rio, Sdo Paulo e Brasilia, por
Joel Birman, Carlos Alberto de
Mattos, José Geraldo Couto, Tiago
Mata Machado, Arnaldo Carrilho,
Ubiratan Brasil e Cldudio Marques,
entre outros. Para uma antologia de
textos, ver o caderno que acompanha
0 DVD do filme na caixa langada
pelas edigdes Palmira, 2000. Ver ainda
Mauricio Hirata, “O excesso de luz
de Lavoura arcaica”, em Sinopse n.
10, 2004, p. 16-25; € Cléber Eduardo,
“Eu é um outro: varia¢des da narra-
¢do em primeira pessoa”, em Daniel
Caetano (Org.), Contracampo —
Cinema Brasileiro 1995-2005: ensaios
sobre uma década (Rio de Janeiro,

Azougue Editorial, 2005), p. 137-151.
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cenas da infincia); chegamos ao rosto de André deitado no chio,
com parte do corpo debaixo da cama. Um misto de excitacdo e ago-
nia se expressa na respiragdo ofegante, na protuberdncia dos ossos
do torso e da face, na boca aberta. Muito préxima, a lente especial
ndo economiza os desfoques para descolar o fragmento visivel do
restante do corpo. Hé energia, agitacdo, mas tudo parece no limite
do humano, uma crispagdo em sintonia com o ruido do trem que
invade a cena e se avoluma seguindo o ritmo da sua masturbagdo.
Completado o ciclo, o corpo se aquieta, e o barulho que maquina-
va a excita¢do se dissolve. O rosto deformado de André preenche
a tela. O torpor ¢ o siléncio sdo quebrados pelas batidas fortes na
porta. Em seu apelo inesperado, Pedro ji se anuncia como figura
do desagrado, hipétese que logo se confirma no encontro dos ir-
mdos na penumbra. O “Nés te amamos muito” é logo seguido da
fala impositiva: “Abotoe a camisa, André”. Antes que ele cumpra o
determinado, saltamos para a evocagdo luminosa da infancia.
Nessa abertura, o desconforto se assenta na aspereza de som e
imagem, composi¢do que produz um impacto dramdtico algo dis-
tinto do que, a partir da mesma situagdo, sentimos na leitura do
romance. Este faz mengdo ao desespero, mas o lapida de outras
formas, sem o grito interior que se vocaliza no trem e que, em outras
sequéncias, encontrard novas sonoridades — que, em chave lirica
ou dramdtica, compdem a diferenga a partir do horizonte comum
de filme e livro. Com frequéncia, um movimento mais ondulado
do texto encontra tradu¢io mais cortante, como nessa abertura em
que deformidade e estranheza tornam mais agudo o contraste entre
o0 encontro na pensio ¢ a leveza das cenas da infincia, das quais
emergem o embalo sentimental da musica, as expansdes da corrida
dos meninos. O movimento presente das imagens compde uma ale-
gria de vida que se projeta no passado quando o tom lirico-evocativo
da locug@o em voz over nos faz ouvir, pela primeira vez, o texto de
Raduan. Nio demora, ¢ 0 novo timbre da voz e da pega musical
(ndo ha ruidos) nos leva ao corpo de André deitado na mata, cober-
to de folhas, a esfregar os pés na cama natural em que embala seus
devaneios, numa tonalidade em tudo oposta a da figura convulsa
debaixo da cama. Era o tempo suave da fazenda, do senso de abrigo
que favorecia a preguiga, do coro das vozes protetoras enquanto ele
sonhava sob a luz na copa das drvores. Era o impulso de alcar voo,

descortinar um mundo, longe das tensdes que, mais tarde, o desgar-
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rado enfrentou ao inventar uma relagdo peculiar entre a natureza e
a lei moral, contra o sermdo do pai.

Tal circulo solar da infincia é logo dissolvido pela voz do prota-
gonista-narrador que evoca, de forma afetuosa, o discurso do pai so-
bre os olhos como “candeia do corpo”. “Se eles eram bons é porque
o corpo tinha luz, € se os olhos ndo eram limpos € que eles revela-
vam um corpo tenebroso.” Recolhe-se af a tradi¢do que sempre ce-
lebrou os olhos como “janela da alma”, ideia muito cedo assimilada
no século XX pelos criticos de cinema em seu elogio a entdo nova
arte, e sugere-se af um critério de estilo ligado aos sentimentos ¢ aos
humores, ndo propriamente um critério de verdade.

Em cima dessa citagdo do pai, voltamos a André que recebe
Pedro na pensdo, a camisa abotoada. Pedro quer abrir tudo, ilumi-
nar o quarto (“a veneziana estd fechada”). André sai da frente do
espelho em que se examinava como que para se refazer do momen-
to em que a narrativa se pds em marcha jd convulsa, a nos fazer
estranhar sua figura a deriva no canto do assoalho, nesse fundo do
poco que, aprenderemos, é o ponto de inflexdo em sua desventura
vivida sem projeto, sem mesmo um efetivo interesse pelo mundo,
espécie de purgatério em que mergulhou ao abandonar a familia.

Aberta a veneziana, a luz inunda o quarto; no branco dessa luz
nada mais se diferencia. Dessa figura da claridade em excesso emer-
ge o letreiro — Lavoura arcaica — impregnado de uma conotagdo
j4 inserida no jogo de oposi¢des levado até o fim, quando a tela pre-
ta serd o pano de fundo para as letras brancas e estaremos ouvindo
as palavras do pai proferidas no epilogo do livro.

O texto de Raduan imprime uma cadéncia hipnética a narrati-
va, faz potente o seu fluxo de associagdes em que a sensualidade e
a opinido, o relato e a imprecagdo se expdem como um ritual que
persiste em sua unidade, até mesmo quando € intenso o drama,
o confronto intersubjetivo que envolve André, seu pai, seu irmio
e sua irmd. H4 uma ordem feita de periodos longos e repeti¢des
que compdem a atmosfera apta a absorver o contraste entre os mo-
mentos dramdticos e os de evocagdes serenas, vindas de um André
narrador jd distante. No filme, a configuragdo mais heterogénea
dos meios de expressdo traz sempre o risco de esgargar o tecido, de
modo a diluir o que no romance ¢é densidade ¢ coesdo. Tal risco,
Luiz Fernando o superou pela adogio de um estilo que reconhece

a diferenca das matérias. Mais propensa a experiéncias de choque, a
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3. Refiro-me a situagio dramdtica e
as coordenadas de espago e tempo
que definem a condi¢do a partir da

qual o narrador faz o retrospecto.

Ver KOZLOFF, 1988, p. so.

A geometria barroca do destino | Ismail Xavier

sua montagem assume caminhos préprios na busca de um efeito de
unidade. Se hé passagens em que o filme acompanha o livro na ca-
deéncia das associagdes verbais e imagéticas, a diferenca é nitida nas
sequéncias de montagem rdpida, como acontece no momento “gé-
tico” da conversa em que André grita para Pedro (“Sou epilético”),
e o filme figura a sua autoimagem de maldito apoiada nos flashes de
olhares e palavras acusatdrias, uma histeria sonora e visual.

H4 aspectos de fatura que trazem para Lavoura arcaica uma fei-
¢do cldssica: a exposigdo de motivos, a continuidade dramadtica, a
tradugdo de certas metdforas do livro pela montagem. No entanto,
seus tracos de estilo afirmam o cinema moderno: na duracio da
cena, no andamento da fala, na impostagio dos gestos tensos, com
notével articula¢do entre a cena visivel e a narracdo em voz over.
Essa montagem vertical envolve cotejos em que a experiéncia do
tempo se faz complexa, sem ferir o senso forte de uma teleologia,
uma ordem das coisas que o jovemn André intui, mas que, em sua re-
beldia, ndo aceita, vivendo momentos de tensdo aguda que o outro
André, o narrador invisivel, parece ter superado em sua evocagio
reconciliada, prépria a um momento jd posterior — a anagnorisis
(o reconhecimento) —, no curso da experiéncia trigica de que foi

protagonista, mas ndo de todo heréi, como se verd.

As duas vozes de André: o conflito e a reconciliacao

No romance, a “situagdo épica” do narrador permanece indefini-
da, restando a premissa de que ele estd num futuro ndo imediato
face ao ocorrido. H4 a fala do André que vive a experiéncia, estd
“em cena” a cada atualizagdo do passado, e o discurso do André que
narra a distAncia, numa modulagio de tons que ndo fere a unidade
do texto — todo ele sancionado pelo seu nome, embora a diferenga
entre o ato de viver o drama e o de evocd-lo post-factum problemati-
ze a continuidade-identidade desse “eu” como foco da enunciagio.

Ha um dialogismo de fundo, préprio ao romance como género,
pelo qual se diz que sdo miuiltiplas as vozes (valores, perspectivas,
sujeitos) que ganham expressdo direta ou indireta na narrativa, mes-
mo quando a fatura indica uma tnica voz a conduzir o relato. Nesse
particular, das questdes presentes na leitura do livro, trago aqui a

que terd mais incidéncia na apreciagio do filme e que envolve a
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relagdo entre os dois Andrés.

O narrador, pelos vocdbulos e pela sintaxe, d4 um tom solene
ao cotidiano, consagra o mundo dos sentidos e sugere a contami-
nagdo reciproca dos opostos, tudo conforme uma visdo assumida
desde a adolescéncia. Nesse sentido, torna estilo de exposi¢do uma
sensibilidade construida 14 atrds quando, em pleno vigor, entreviu a
possibilidade de compor uma religido da natureza, trazendo a luz a
esfera da experiéncia afeta ao mundo das pulsdes e da seiva natural,
esfera recalcada pelo teor unilateral e pela assepsia da ordem fami-
liar. Nisso, fica selado um campo de consonincia em que a palavra
de André-narrador incorpora a visio daquele que vivia as tensdes, a
incerteza. Pode, portanto, figurar o mundo e buscar um estilo ca-
paz de celebrar certos valores que marcavam a militincia do jovem
André na contestagdo a lei do pai. Isso ndo impede que persista a
diferenca de postura entre o jovem André e o narrador que recapi-
tula a partir de um ponto em que ele ja é suposto saber, pois jd reco-
lheu as ligdes do desenlace e pode colocar os tragos persistentes de
sensibilidade em nova perspectiva — em que a urgéncia do drama
pesa menos do que a organizagdo do passado disposta a oferecer um
sentido. Ndo por acaso, se hd, na lapida¢do do estilo, o senso claro
de equilibrio e maestria, uma arquitetura, isso nio faz parte daquilo
que o narrador partilha com o jovem inquieto que foi e sobre cuja
experiéncia solicita a reflexdo para se tornar, quem sabe, suportdvel.

As marcas de uma identidade que atravessa o tempo estio nesse
ajuste feito pelo narrador entre a sensualidade de sempre e o zelo de
agora, enquanto narra, por uma ordem estética rigorosa, capaz de
sugerir um principio transcendente a impregnar de sentido toda e
qualquer experiéncia, uma ordem em que o encontro é comunhio,
o conflito é danac¢do — e tudo se move como atualizacdo de um
paradigma, com crescente inclinagdo para um senso de fatalida-
de. E tal senso ndo deve ser discutido apenas com essa referéncia
a condi¢do dupla de André; é preciso incluir outras perspectivas
(vozes), em particular a da figura paterna, mais evidente, pois que
¢ antagonista, porta-voz da ordem. A perspectiva do pai nunca, em
verdade, se faz totalmente exterior a André, seja o rebelde exaspe-
rado diante do irmio Pedro, seja o narrador localizado no futuro. O
mais decisivo nesse dialogismo ndo vem dessas passagens em que
tal voz se faz ouvir de modo direto, quando se explicita na locu¢io

hierdtica, sentenciosa dos sermdes do pai que André “transcreve”
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como parte das cenas que tinham tempo e lugar no cotidiano da
familia (o momento da refei¢io, o discurso a cabeceira da mesa), e
que a narrativa insere no seu movimento de enunciagdo do texto,
ora dominando um capitulo, ora retornando ao final para fechar o
discurso de Lavoura arcaica. O que importa ressaltar aqui sdo os
momentos em que a lei do pai ganha voz de forma indireta, incor-
porada nos discursos de André, como bem atesta a citagdo feita pelo
narrador logo no inicio (a teoria da relagdo entre os olhos ¢ o card-
ter), e como vemos também na palavra desafiante do jovem que, de
maneira curiosa, internaliza a lei em sua forma de colocar o drama
familiar. Mais de uma vez, na conversa no quarto de pensdo, o seu
diagnéstico corrobora as adverténcias do pai quanto aos excessos da
paixdo e ao derramamento dos afetos, cujas consequéncias funestas
ele préprio assume na confissio a Pedro. E é notdvel o fato de que
tal perspectiva (voz) seja confirmada pelo futuro André-narrador
em sua forma de compor as recordagdes da casa.

Resumindo, a homogeneidade de fatura da narrativa faz de
André (o que narra) um ponto de orquestragio que filtra as outras
vozes para compor um estilo, uma coeréncia de transposi¢do-recor-
dac¢do na diversidade dos papéis e das situagdes. Resta, no entanto, a
clara diferenca entre a situagio épica do narrador que recolhe todas
as falas e as dispde, ndo como quer, mas como exige o texto, e a situ-
agdo dramdtica do jovem André que conversa com o irmdo — situa-
¢do que contamina, inclusive, suas pequenas narra¢des de episédios
entdo recém-acontecidos. Seu alvo € o irmdo; sabemos com quem e
de onde estd falando. Do mesmo modo, embora as transcri¢des dos
sermdes do pai sejam do controle de André-narrador, sabemos que
se trata de uma voz que tem situacdo bem definida 14 no passado,
exceto quando se repete ao final, a titulo de homenagem, quando jd
ndo ¢ fala dramdtica que tem lugar e audiéncia definida.

No dialogismo de Lavoura arcaica-livro, é mais sutil, mediada, a
incorporagdo da perspectiva (voz) da mie, que, enquanto “fala sub-
terrdnea”, espécie de “ambiente” legado pela tradigdo, afeta tam-
bém as tensdes do estilo, e o narrador reconhece seu papel decisivo
na conformacio dos valores e dos sentimentos.

Ja observei que o filme, em sua multiplicidade de meios de ex-
pressdo, amplia esse dialogismo, pois as vozes, em sentido estrito,
interagem com outras matérias de expressdo (corpos e gestos vém

compor um mundo de efeitos préprios, mesmo que se refiram a
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acoes descritas no livro). O cineasta pode distribuir as “tarefas” e os
efeitos pelos diferentes canais a disposi¢do, podendo tornar mais dis-
cernivel o que, no livro, se encontra amalgamado. H af liberdade e
risco, pois que hd interpretagdo. & muita coisa se altera nessa escuta
do “grao das vozes”, na relagdo entre a retérica das palavras e a dic-
¢do dos atores, incluido nesse jogo o timbre da voz over que narra.
Na ordenagdo dos registros da fala (o dramadtico e o épico), Luiz
Fernando Carvalho introduz um dado novo: reforga a oposi¢do en-
tre a voz como pega do drama e a voz como evocagdo (a distincia),
oferecendo dois timbres distintos ao protagonista. Como agente dra-
matico, ele traz a voz do ator Selton Melo, que dd corpo ao jovem
André que vemos em cena (vez ou outra, também o ouvimos em
voz over, quando o didlogo com o irmdo sai da vista para que se
mostre a acdo imediatamente referida em sua fala). Como narrador
futuro, o filme traz outra voz para André (que reconhecemos como
a do diretor do filme, mas ela ndo precisa de tal reconhecimento
para marcar sua diferenga). Essa outra voz exibe uma tonalidade
lirico-nostdlgica que se projeta como uma dic¢do propria 2 elegia
que, na evocacdo, se dirige a todos os que, no corpo dilacerado da
familia, viveram o seu momento trdgico — valem af os principios
da unidade familiar sancionada pela linhagem da tradi¢do e pelo
coragdo materno. A voz do narrador ndo se encarna, permanece
fora do circuito dos corpos visiveis — como eu disse, é um outro
André face ao que se encarna em Selton Melo. Ao ndo encontrar
um corpo que lhe dé ancoragem, um lugar no espago visivel e no
tempo representado, esta voz flutua, aproximando-se da musica em
seu efeito de envelope-sonoro, e encontra, assim, uma dimensio
que é muito prépria ao cinema em seus efeitos produzidos por esse

tipo de locugdo em primeira pessoa. Cito Michel Chion:

O que poderia ser mais natural em um filme do que uma pessoa mor-
ta continuar a falar como voz sem corpo, flutuando na superficie da
tela? No cinema, em particular, a voz desfruta desta proximidade
com a alma, a sombra, o duplo — estas representagdes imateriais,
destacdveis do corpo, que sobrevivem & sua morte e as vezes chegam
a abandond-lo ainda em vida. Quando ndo é a voz dos mortos, a
narrativa em voz over é com frequéncia de alguém quase morto, de
uma pessoa que completou sua vida e estd apenas esperando a morte

(CHION, 1999, p. 47)-
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Adiante, especifico melhor como se pode ligar a figura de André ¢
sua voz over com um sentimento singular que ndo estd distante das
observagdes de Chion. Por ora, vale lembrar o quanto o senso de
proximidade dessa voz em nossa escuta se faz da tonalidade con-
seguida — emogdo e discrigio —, capaz de criar um fundo sereno
que dialoga com as outras “vozes” que ora estio em sintonia com
ela, ora se fazem mais draméticas, tal como acontece com a musica.
Se o final do livro faz a referéncia ao grito visceral da mae como
depésito da tradi¢do milenar na reagdo a catdstrofe, o filme, embora
ndo traga a figura da mde ao centro naquele momento da verdade,
distribui a presenca da “voz” materna ao longo do processo, em par-
ticular no feitio reconciliado da dic¢do do narrador e no senso de
recolhimento ou exaltacdo trazido pela musica. Esta tem presenga
marcante na definicdo do significado de cada passagem tal como
seria filtrada pelo polo sensivel da tradi¢do. Por essa razdo, hd situ-
agdes em que hd um nitido contraste entre o fundo sonoro e o que
vemos de intensidade e de arrebatamento, indignagdo, no jovem
André, cuja agitagdo ndo raro se acompanha de uma frase musi-
cal melancélica. O canto da tradi¢do na linhagem materna ora é
sensacdo de pertinéncia com uma confortante dimensio de abrigo,
ora é expressdo de dor, uma afli¢io atenta ao que hd de ameaca, e
ndo ao que haveria de aventura ou de promessa no gesto de revolta.
Exaltacio musical? Somente nas evocacdes da infAncia luminosa e
na saudacdo ao momento em que se define a decisdo de André pelo
retorno: a imagem dos dois irmdos no trem (em si, nada radiosa)
ganha vida e senso épico pela musica. Ndo por acaso, a locugdo
do narrador over silencia nessa sequéncia, tal como em outros mo-
mentos de euforia ou tristeza, pois sua tonica é a separagdo face ao
tempo do drama e das reviravoltas, valendo mais em sua dic¢do o
senso de uma “assimilacio filoséfica” do acontecido.

No filme, conflito e reconciliagdo correspondem, portanto, aos
dois timbres (Selton Melo e Luiz Fernando), correlatos as duas velo-
cidades de André, sempre articuladas aos outros influxos de imagem
e som, valendo como caixa de ressonincia, mas nio como tnica
voz, pois temos um efeito geral de contaminagio préprio ao estilo
indireto livre que abriga aqui todos os modos: o discurso da lei ¢ o
do afeto; o discurso da revolta, confuso e limitado, embora convicto
de sua verdade; o discurso de uma vontade de poder, mais efetivo

nas proclamagdes do jovem André onanista; enfim, o discurso da
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narragio reconciliada. Em toda essa orquestragdo, permanece um
traco fundamental: o concerto das vozes se tece em familia, sem um

ponto de vista externo.

A religidao de André

André recebe a visita do irmdo que comeca a longa conversa tra-
zendo o relato queixoso das dores da familia: o desespero discreto
da mae; o siléncio obcecado de Ana; enfim, a perda de luz que a
casa partilha com este André que virou um enigma para eles, ao
partir sem explica¢des, num momento em que seus motivos eram
um segredo dividido apenas com Ana. O didlogo sobre o sentido de
seu exilio déd ensejo ao retrospecto. O tom de André diante do irmdo
¢ de desafio, pontuado de ataques a ordem familiar; no entanto, o
impulso de trazer a verdade tem seu lado de confissdo, necessidade
de desvelar, sem cdlculos ou subterftgios, fazer da escuta de Pedro
o momento de um ajuste de contas com a sua prépria histéria —
que, uma vez chegada a termo, sela a decisdo pelo retorno a casa,
que se abre para incertos desfechos.

A cena na pensio ¢ uma longa sessdo expiatéria em que Pedro se
divide entre a palavra da lei (frequente) e os lances de afeto (raros),
no que se revela mais um episédio do jogo familiar assentado na
ambivaléncia das palavras e dos gestos, a criar um campo de forgas
em que o tocar o outro expressa demandas contraditérias, uma am-
biguidade constitutiva que a lei do pai ndo pode admitir, mas que
estd 14 como conteido de experiéncia que pode se tornar trdgico
quando vivido na forma do excesso, compondo assim o que uma
expressdo do narrador do livro enuncia como a “geometria barroca
do destino” (barroca porque impressa na constelagio de gestos e
afetos contraditérios).

A resisténcia inicial de André a demanda fraterna ganha, de ini-
cio, a forma de uma ostentagdo orgulhosa de sua verdade como
“ovelha negra” da familia e de uma diatribe contra a autoridade do
pai; no entanto, sua fala no exclui a admissdo de culpa e a coloca-
¢do do polo materno como origem do problema. Quando nega que
a ameaca 2 unidade da familia tenha se instalado com sua saida, ele
afirma que a desunifo havia comegado muito antes, com o afeto da

mde, com 0s seus excessos, matriz de uma sensualidade exagerada
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que minava a lei do pai. E fundamental essa admissdo, pois, jd na
conversa da pensdo, André atribui a sua desdita a uma trama do
mundo em que os dois polos — o do afeto e o da lei — se pdem
como corresponsdveis. Tal visdio — posta a tona nas provocagdes
do rebelde atormentado — se fard diagndstico sereno na voz do
André narrador perto do final do romance, quando ele descreve a
dualidade trdgica dos dois ramos da familia expressa no modo como
se dispdem a mesa: a esquerda do pai, a ala dos que se perdem no
mimo da mie, o afeto a “corromper” os filhos; a direita, a obedién-
cia e a continuidade da lei. A esquerda do pai, a linhagem da mae,
composta por ela prépria, por André, Ana e Lula, “trazia o estigma
de uma cicatriz”, “um enxerto junto ao tronco talvez funesto, pela
carga de afeto”; a direita, os filhos afinados a lei se apresentavam
como um “desenvolvimento espontineo do tronco”.

No filme, hd uma altera¢do na ordem das sequéncias, pois tal
cena e tal sentenga estio montadas logo apés a imagem do titulo
Lavoura arcaica em fundo branco, ou seja, bem perto do segmento
de abertura que comentei. Ao que parece, também nesse caso o
cineasta preferiu orientar o espectador, fazendo desde logo presente
o plano-emblema em que o espago da sala de jantar € o comentd-
rio do narrador expdem a ordem familiar. Em contraste com o pai
sentado na cabeceira da mesa, a mie ¢é jd parte daqueles sob tutela,
sentada num dos bancos laterais, ao lado de André e dos outros, para
compor a imagem simétrica que, em verdade, é a imagem da opo-
sicdo que desestabiliza o poder instituido. Com a antecipagio dessa
imagem, ele pode trabalhar a forga simbélica do espago e dessa dis-
posigdo das figuras no ritual do pdo didrio, projetando seus efeitos
ao longo do filme, marcando a evolugdo das coisas na familia pelo
que se mostra da mesa sendo desfeita, ou da sala vazia, de modo a
compor visualmente o elo de unido entre o que se passa nesse es-
paco e o que se associa, numa das muitas formulagdes, a proibi¢do
do incesto: “On ne s’accouple pas avec ceux qui mangent dans le
méme bol et la méme assictte”.

A conexdo entre o leito e a figura materna — no encantamento
da infincia — ¢é o outro polo desse jogo de simbolos em que cama
e mesa sinalizam valores, assim como certos deslocamentos, nota-
damente na atividade sexual de André sempre ao rés do chio, seja
na casa velha em que deflora Ana, seja nas cenas dele sozinho na

mata, ou mesmo no quarto de pensdo onde se masturba deitado no
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assoalho e, como sempre, de pés nus.

Desenham-se, na conversa com o irmio e nos flashbacks, as
duas fases do confronto. No plano mais imediato, temos um pro-
tagonista que, apesar dos impulsos de transgressdo, estd débil e as
vezes hesitante diante de Pedro, em nada 2 altura da fase anterior,
quando parecia soberano na proclamacdo de sua condi¢do livre,
quando o instituir uma nova lei era o grande projeto, uma lei que

inclufsse a posse de Ana.* L4, prevalecia a sua fé na poténcia do

individuo que, desafiando o “estd escrito” da tradi¢do, afirmava a 4. Uso aqui o termo “instituir uma
sua autonomia de maneira hiperbélica: “Fu quero ser o profeta de  lei”, ou scja, a prépria lci, a partir de

: PRSI ISP sugesta slacy Queirds r
minha propria histéria”. sugestdo de Glacy Queirés de Roure
. .. . (PUC-Goids). Em debate por ocasido
Essa foi a sentenca de autocriagdo que ele pronunciou quando , o
de uma palestra minha no Festival

imerso no que, ao longo do filme, se pde como a vegetagdo exu- | o Ambiental,
berante da fazenda, esse espago do culto a si mesmo que, passo a  ,, cidade de Goids, Glacy Queiroz
passo, selou o isolamento de André na comunhio com a natureza  observou haver, no caso, uma neutra-
e na consagragio do enlace com o mundo animal. Era o prazer lizacdo dalei do pai pela obstrucio

cotidiano de esconder-se na mata e esfregar-se na terra, cobrir-se de ™™ 0 due impediria tal lei de

. . alcancar efetividade; desse vazio, se
folhas, umedecer a pele nos musgos e na dgua barrenta, salpicd-la o , )
faria o impulso legislador de André.

de insetos e de tudo o que constituia os paramentos da sua religido
do “ser natural”. Religido cujo principio de “gratificacio ja” deu en-
sejo a0 momento maior — o da cépula com Ana, a deusa que veio
completar a sua liturgia. Ana foi a “presa” que, no plano da nova lei,
se faria o principio do mundo; esse de que o corpo de André podia
dispor com sua sensualidade polimorfa, que inclufa a palavra profe-
rida — o texto —, pois a onipoténcia do pensamento alcancava af o
momento pleno em que era sexualizagdo do pensamento. O jovem
André faz lembrar a formulagio de André Green: o narcisismo com-
poe uma religido, mais do que uma estética. Dimensdo que o texto e
o filme transfiguram em estilo (GREEN, 1988, p. 46 € 58).

Na evocagio de seus rituais do passado, o esforgo de André na
pensdo é colocar Pedro em confronto com a verdade do corpo e suas
demandas, convencé-lo da inconsisténcia do sermdo do pai contra
o qual, mais do que desfilar argumentos, ele se pde, ele préprio
e sua agdo, como argumento, calgado na sua autoimagem como
paria, figura condenada pela verdade que teve coragem de encarar.
Hé nele um cultivo da exclusido, que é uma espécie de revanche
face ao jogo de esconde-esconde que sempre o cercou. Como diz
ao irmio, somente ele testemunhou os humores da familia, cada

grito do corpo, cada inquietude impressa no contetdo do cesto de
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roupa suja, e s6 ele sorveu o vinho necessério ao culto do obsceno e
mergulhou fundo nos prazeres do bordel. Nele, as mogas lhe deram
presentes — a liga, a pulseira, a renda manchada —, nos quais se
depositou uma histéria de impurezas que ele, no entanto, coleciona
e faz questdo de mostrar a Pedro.

H4, nas provocagdes de André, esse pendor para a exibi¢do de
pecas, para a fala incisiva que pode chegar a insoléncia ou se reduzir
a uma queixa; de qualquer modo, sempre teatral na sua énfase, tra-
¢o que o filme faz questdo de ressaltar, na performance do ator ¢ na
luz expressionista da pensdo (o mesmo acontecerd na cena da cape-
la, em seu monélogo diante de Ana). André faz crescente a presenga
do vinho, a despeito da reprimenda de Pedro, a que ele responde, a
certa altura, com um gesto enfdtico de exaltagdo do excesso, gesto
que encontrard eco na forma como Ana erguerd o brago para derra-
mar o liquido no préprio corpo na sua danga provocativa ao final.

Serd de Ana o teatro mais consequente, como expressio do “de-
monio no corpo”, mas jd aqui, na conversa da pensdo, hd o momen-
to exaltado em que André proclama: “Sou epilético”. F imagina
a familia a gritar: “Tem o deménio no corpo” — numa sequéncia
em que o coro de mulheres de preto, numa procissdo doméstica de
cardter expiatério, traduz em imagem a imprecagdo de André, num
cendrio em que pipocam as imagens dos rituais de defesa diante
do possuido. Nesse momento, retorna aquela convulsdo prépria a
cena da masturbagio; ouvimos o barulho do trem, mais breve, no
conjunto das associagdes que reiteram a condenagio a ele dirigida;
ele, o portador da peste, ndo no sentido literal da doenga fisica, mas
no de uma entidade psiquica “em estreita relacio com o que cha-
mamos de fatalidade” (a expressdo é de Artaud, 1999).

A peste ¢ a figura da crise radical que André assume como atitude
herdica frente ao destino. No entanto, a for¢a do delirio depende da
crenga, ¢ essa alquimia foi abalada desde a rejeicio de Ana, o que
limita o vigor de sua performance. Seu pequeno teatro da cruelda-
de se volta para a exibi¢do do recalcado, disposto a fascinar, liberar
disposi¢des inconscientes, numa ceriménia em que toda a agdo visa
tocar o nervo de sua audiéncia, reduzida a Pedro como representante
da familia. Porém ele j4 estd longe do que sua a religido da natureza
prometia. Em vez da alquimia do gesto, do adensamento da figura
do maldito, é a sua crescente entrega e a sua decisdo de retorno que

prevalecem. Retorno em que haverd o momento de uma ambigua
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acareacdo com a lei do pai, 0 antincio de uma radiosa manha que, em
verdade, consumard o desastre, uma tragédia na qual ele j4 terd saido
do centro, porque o sujeito da agdo, a imantacio do teatro, a figura-
-peste serd Ana, que — sem palavras, na linguagem do corpo — vird a
consumar um teatro mais vigoroso, apto a abrir os abscessos da familia.

Na provocagdo de André dirigida a Pedro jd se insinua uma fis-
sura de que as reliquias do bordel trazem o sinal, pois condensam o
que uma sequéncia do filme encena como uma zona de sombra do
desejo vivido na “longa adolescéncia”. A relagdo angustiada com o
mundo fora da casa, confirmada em tudo no seu caminho, chega a
seu termo final no espaco ligubre da pensdo. Por que esse zelo com
as pegas de tal cole¢do? Cuidados de um memorialista? Expressdo
de sua visada religiosa da sexualidade, que requer seus paramentos?
Que enderego teriam os paramentos como parte dessa parca baga-
gem de um André que ndo acumulou riquezas, ndo viveu prodiga-
lidades, ndo abragou o mundo como aventura, nem mesmo esse
mundo sinalizado pelas reliquias?

Nio tarda, e sua vontade de agressdo faz tais objetos de cena
encontrarem um sentido. Com sarcasmo, sugere ao irmio que leve
os aderecos ¢ os entregue as irmds, para que aprendam as virtudes
da sensualidade e do fetiche, abandonem o recato e a modéstia. A
provocagdo vale como uma premonigdo, pois antecipa o final, faz
da colecdo o instrumento maior de um jogo contraditério, assumido
aqui no plano da fantasia envenenada, mas confirmado 14 pela acio
espetacular de Ana, que vem dancar 2 vista de todos, portando o
contetido da caixa que André insistiu em levar consigo. Ela mistura
0 que a lei quer separar, veste a familia com os signos do bordel,
condensa no corpo regado a vinho e no brilho das jéias baratas, ou
seja, nos objetos de cena, a referida geometria do destino. Estaria af
um trago barroco da inflexdo trdgica do gesto de Ana, se aceitarmos
a observagdo de Walter Benjamin (1984) quanto a importancia dos
objetos de cena no que ele examina como “drama barroco” (para

distinguir da tragédia cldssica).

Versoes da crise: a loquacidade do melodrama e o siléncio da tragédia

No livro, hd um breve capitulo em que o narrador se refere a senten-

ca repetida do avd: “Estd escrito” (cujo valor € sugestivo na ordem
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geral das coisas). No filme, tal fala ocorre num plano que evoca a
figura do avo a observar o relégio no corredor da casa, plano in-
serido no fluxo de uma montagem que faz a sentenca repercutir
sobre a imagem de Ana e André, infantes, seguida de associagdes
que nos fazem saltar aos dois irmdos jd adultos, em plena chuva, a
cruzar seus olhares investidos de desejo. A ordem profética (do avd)
se projeta sobre a dupla, numa articula¢do precisa em sua sugestdo
de fatalidade, sem paralelo no livro.

Posto em cena o desejo, a revelagdo do instante feliz do inces-
to s6 se dd no ultimo ter¢o de Lavoura arcaica, depois de longa
preparagdo, como se fosse necessdrio o compasso de uma liturgia
para relatar a experiéncia que “estava escrita” e se teceu pelos ardis
do tempo, como que para confirmar um paradigma da experiéncia
humana (isolada, a familia ganha o sentido de uma alegoria, micro-
cosmo que almeja sentido universal).

“Era Ana, era Ana, Pedro, era Ana a minha fome.” Sdo as pala-
vras de André na pensdo. Anunciado o momento, nio tarda a vir o
dia ensolarado em que seu olhar na casa abandonada, em ruinas,
define os termos da entrega de Ana. A sequéncia se abre com a
pesquisa de André na casa velha, sua forma de examinar texturas
e olhar as frestas deixadas pelas tdbuas em decomposi¢do. H4 um
toque de voyeurismo que terd como horizonte final o corpo de Ana,
que avanga de forma gradual, sugerindo nesse espago um senso de
revelagdo, antes que o encontro se dé. André intui a fei¢do especial
do cendrio, vé af um tempo condensado e reflete sobre o instante da
transposi¢io (que marca a passagem sem retorno), enquanto brinca
com a matéria que os anos depositaram nas paredes e no chdo. O
motivo das mdos crispadas se descontrai para significar o didlogo su-
ave com a casa, um tirar a poeira com as unhas, fazer a marca, algo
em sintonia ao que faz com os pés em suas fric¢des usuais. Num
certo momento mais euférico, chuta o terreno de modo a levantar a
palha, tornar palpdvel o sol nesses flocos em suspensio que coroam
um movimento armado pela musica e pelo pensamento (voz over),
nessa hora de promessas que contrasta com outros momentos em
que a fluidez (da fumaga, por exemplo) serd a imagem associada a
uma reflexdo mais sombria sobre a experiéncia.

Na sequéncia do encontro com Ana, temos a manifestagdo mais
decisiva da passagem da luz a sombra, o contraste entre intensi-

dades — a claridade do sol, o sombreado das velas — como um
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motivo central no filme. Quando, na casa velha, André percebe a
presenga de Ana a cumprir os scus designios, a luz parece celebrar
a beleza da unido e sua legitimidade. Dono do cerimonial, André
solta a voz e impregna a cena de sentidos, encena o pacto com Deus
como que para ressuscitar a irmi inerte na palha e faz desse suposto
sopro de vida nascido de suas palavras um motivo maior de euforia.
O encontro com Ana ¢ vivido na chave da posse, associado a cena
do menino que aprisiona a pomba e proclama feliz: “E minha”. Na
repeti¢do do momento da infincia, ele agradece o milagre. Vé o
Tempo a legitimar a posse; sua paixdo parece abengoada. O mundo
vela por seus desejos — ele dorme. Quando acorda, porém, nido
demora a descobrir que o amor exige a vigilia. Ana ndo estd ao seu
lado. Invertem-se os valores, e tudo é sombra quando cle a procura;
s6 a encontra na capela, a rezar, arrependida. Euférico, sem vé-la
de verdade, ele expde as bondosas promessas engendradas na felici-
dade, mas a constatagdo gradual do descompasso azeda tudo. A fala
dele muda de tom. Explorando a vantagem da separagdo das vozes
(de Selton Mello e Luiz Fernando), o filme confirma, na dic¢io e
no gesto do ator, o estilo histérico do personagem no momento da
onipoténcia ameagada, quando o siléncio de Ana corta a sua felici-
dade. Chorosa, incapaz de falar, ela ¢é a figura do trauma. Ele, em
plena furia, declara guerra ao mundo, roga suas pragas, assume o
enjeitado. Passando do éxtase da unifo a agonia, resume a sua pos-
tura diante do mundo: “Eu ndo tenho culpa”, repete varias vezes. E
lanca a palavra de vinganga: “Nio tive meu contento, o mundo nio
terd a minha misericérdia”.

Esta sequéncia da capela é decisiva. A agitacdo, as contor¢des do
corpo, a tonalidade da voz, as mdos por dentro da calga a alcancar
o0 sexo (eco da cena de abertura) explicitam a absoluta auséncia de
mediagdo na demanda do jovem André. Autocentrado, ele assume
o melodrama, o discurso da vitima exaltada. Quer tudo, ndo acei-
ta recusas. Serd cordato e conciliatério, se antes vier sua satisfacio
maior; do contrdrio, serd rancoroso e vingativo. Como resolver essa
equagdo sem a cumplicidade de Ana? Como permanecer no territé-
rio da familia com esse projeto de uma vida em segredo?

Diante do impasse, vai-se embora, ressentido com as duas alas
da familia (conforme a disposi¢do a mesa). Fora de casa, porém, nio
tem projeto, pois aderiu ao principio da autarquia familiar enuncia-

do pelo pai. O que este sempre afirmou na esfera do dever, como
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5. Menciono a questdo do incesto
irmdo-irma como utopia politica, nio
em abstrato, mas porque isso é posto
em foco por Lydia Flem-Olender no
ensaio “D’Oedipe a Figaro: une mise
en scene de l'inceste”, incluido em
Claudie Danziger (Org.), Violence
de familles: maladie d’amour (Paris,
Iditions Autrement — Collection
Mutations, n.168, 1997). A autora faz
referéncia a um imagindrio burgués
(século XVIII) em que a ruptura

da ordem familiar ganhava essa
dimensio politica de afirmagio do

individuo numa nova sociedade.

A geometria barroca do destino | Ismail Xavier

expressdo de uma ética do trabalho, André desloca para a esfera do
desejo: que tudo se resolva “em familia”, como ele mesmo explica
a Ana quando aposta tudo na unido que ajusta o principio da au-
tarquia ao seu curioso pansexualismo. Ao incorporar o principio
da autarquia como um valor, ele molda a palavra do pai segundo
o seu apetite; desloca o sentido da “lavoura” (a imagem do arado é
inserida na sequéncia da unifo sexual dos irmdos). Para André, tal
lavoura se desdobra na utopia endogdmica que ele descreve ao fazer
o elogio da familia que se basta, deslocando os termos da filosofia do
tempo exposta pelo pai.

Essa forma peculiar de desvio da norma ndo consegue, entre-
tanto, vingar. A ruptura, nos termos em que se faz, permanece sem
horizonte, uma vez que a trama de Lavoura arcaica ndo supde o
incesto como instauracdo de uma outra ordem. A que André pro-
pde se mostra frigil demais, um desafio acima daquele que a encar-
na. Nio se trata af do incesto como utopia politica referida a um
contexto social, afirmacio do individuo contra tradi¢des de classe.
[Thado, esse laboratério voltado para uma libido familiar autdrquica
se revela uma tragédia; serd confirmacdo, em ato, de uma légica da
experiéncia em que prevalecem o preceito da tradi¢do, a instaura-
¢do da culpa, a precipitagdo do desastre.

A religido de André ignora o principio de realidade do trabalho
ou, pelo menos, quer rever os seus termos. O seu Tempo é o da “gra-
tificacdo j4”, como um direito natural. Nio se trata de hedonismo
ou do elogio a um estado de letargia ociosa, mas de uma inversao.
Antes, a dddiva; depois, o suor. Ele recusa, portanto, um Tempo
feito de renuncias e adiamentos, em que a virtude maior é a pacién-
cia na espera pela recompensa que o patriarca oferecerd em troca
do bom proceder e da “aceitagdo do jogo”, como bem demonstra
o teatro da contengdo do apetite encenado pelo pai na pardbola do
faminto que André tanto odeia. E preciso reivindicar os direitos da
impaciéncia.

Rebelde, transgressor, ele tropega nessa disputa de territério
com o pai dentro da prépria autarquia e ndo vé o mundo exterior
sendo como espago de fuga, deriva, diante do qual se mostra ina-
petente, sem forcas. O destino de André ¢ o oposto do encontrado,
por exemplo, pelo protagonista de Pai, patrdo (dos Irmdos Taviani),
que, na busca de identidade e recusa da ordem paterna, desloca

tal busca para outras esferas, fazendo a passagem da familia para a
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sociedade e para a nagdo, compondo uma pardbola de conquista de
cidadania, plat6 de onde pode voltar para fazer a narragio — misto
de reflexdo critica e elegia — dos tempos da soliddo na montanha.
André-narrador ndo tem essa prerrogativa, pois fala como um sobre-
vivente sem outra referéncia que ndo a da prépria familia destro-
cada. No seu caso, o movimento se fez em circulo, definindo um
retorno a casa de mios vazias, que se associa ao perfil da pardbola
biblica. L4, o filho prédigo reclama sua parte na heranga em nome
de um impulso de aventura no mundo exterior, visto como promes-
sa. Aqui, André reclama sua parte do patriménio familiar naquela
forma que reforga a sua fixagdo na terra, ndo o abandono, pois o que
quer esteve ali desde o comego: o corpo de Ana. A recusa da ordem
paterna é projeto de liberdade a ser vivido na zona de sombra dessa
mesma ordem, ndo fora dela ou esquecendo-se dela.

Se a aventura, na pardbola biblica, se mostra iluséria, transfor-
mando a prodigalidade em desastre e consagrando o abrigo familiar
em oposi¢do as atragdes do mundo, aqui a catdstrofe no retorno estd
assentada na instabilidade desse abrigo, a despeito da boa recep-
¢do do pai, pois logo serd revelada a transgressio que deu ensejo a
partida do filho. O que se engendra em casa se resolve em casa, ou
se destrdi em casa. O tnico influxo externo que afeta a fazenda é
aquele condensado na mala de André, que colecionou as reliquias
do bordel — que terdo papel fundamental na explosdo da crise. No
mais, vale a experiéncia da autarquia, assumida aqui de forma mais
radical do que em outras encenacoes da vida em familia. Nesse sen-
tido, o desastre se dd como expressdo direta do embate entre indivi-
duacio e tradic¢do, lei e desejo, sem buscar assento em coordenadas
histéricas a que se referiria a experiéncia da familia. Sim, hd o fato
da migracdo, que dd ressonincia a essa dimensio de isolamento (a
festa maior no bosque, comandada pelo pai, ¢ homogénea em sua
composicdo) e explicita a origem drabe-mediterrdnea dos cédigos
de cultura vigentes na autarquia, mas estes tltimos estdo 14 sem ne-
nhum sinal de que a questdo seja o seu desgaste produzido por algo
de especifico ao novo contexto. O tempo da crise ¢ autorreferido,
interno a dindmica familiar, uma irrupgdo abrupta, ndo o resultado
de uma evolugdo (ou decadéncia) gradual mensurdvel em termos
do tempo social.®

Ha casos em que, ressalvada a natureza sexual do drama, cons-

tr6i-se um quadro histérico que permite a caracterizagdo do colapso
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6. Em termos de uma autofagia fami-
liar, vale aqui a referéncia a Album de
familia, de Nelson Rodrigues, em que
h4 a reiteragdo obsessiva do motivo do
incesto e o tema do retorno dos filhos
a casa como o momento em que se
precipita a crise. A trama — 14, mais
folhetinesca — destr6i um nticleo
familiar incapaz de administrar o que
os préprios personagens procla-

mam como sua libido desenfreada,
espécie de cio coletivo bem distinto
da dindmica e do tom mais elevado
encontrados em Lavoura arcaica,

em que é mais radical a implicacio
do isolamento no caminho que leva

a ruptura trdgica. Se hd, portanto,
esse elemento comum — a libido

— como for¢a impulsionadora do
tragico, como acontece em muitos
dramas do género, ¢ também a
sugestdo de um desejo de autarquia
num dos membros da familia, hd a
enorme diferenca de tratamento, de

perspectiva e de estilo.
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como decadéncia, incapacidade de reprodugdo dos valores da fami-
lia a partir de suas tensdes com um contexto de onde vém os dados
novos, que precipitam o fim de seu mundo jd desgastado, onde tudo
¢ fardo, neuroses obsessivas, ndo orgulho ou inspiracdo, na relagio
com o passado. Em Crénica da casa assassinada, de Liicio Cardoso,
assim se constréi a tragédia dos Menezes. Hd um esgotamento as-
sumido que se expressa numa morbidez disseminada e nas manias,
ndo faltando o motivo central do incesto e seus correlatos rodriguia-
nos: a rivalidade entre irmios, a frustracio e o ressentimento. Mas
tudo af se precipita pela chegada de uma figura externa, a jovem
Nina, espécie de anjo exterminador que fascina todos na Casa. Em
Lavoura arcaica, ao contrdrio, prevalece a teia sutil dos processos
“em familia”. Ndo ¢é preciso a mulher trazida do Rio de Janeiro para
romper de vez a ordem da fazenda; a forga motora vem da prépria
imantagio presente nesse mundo em pleno vigor (“quanto mais es-
truturada, mais violento o baque, a forca e a alegria de uma familia
assim podem desaparecer com um tnico golpe”). F: tal imantacdo
que provoca o retorno do filho que em nenhum momento vivera
sua travessia “para além das divisas do pai”, como promessa.

No retorno de André, a recep¢io do pai, as siplicas da mie e
o enigma de Ana agem sobre um filho rebelde que chega debilita-
do, pois ndo recolheu for¢as nem argumentos em sua viagem. Nio
surpreende que seja incapaz de sustentar a postura afirmativa até
o fim no seu confronto com o pai. Hd coragem, resisténcia, mas o
impulso de um “ndo” mais incisivo se dilui no longo torneio de pa-
lavras que repde o impasse ¢ o coloca em registro de baixa poténcia,
preparando a inércia que vai obscurecer sua percepgdo da tragédia
quando Ana assumir o gesto radical. Apés transgressdo e exilio vo-
luntdrio, ele retorna para um enfrentamento em que no consegue
fazer prevalecer o seu ponto de vista, pois o saber ticito da tradi¢ao
ganha mais for¢a (ndo propriamente mais razdo) num debate em
que ele se enfraquece porque sua argumentagao ¢ sensivel aos dois
lados de cada questdo e porque, sobre os contendores, se deposi-
tam o olhar aflito ¢, por vezes, o sussurro da mie. Considerado o
exclusivo andamento do simpdsio, André ndo ultrapassa o limite da
ordem, embora a questione, e o pai, para uso préprio, interpreta o
que é complexidade vinda da natureza das coisas — o amor sufoca,
a palavra nfo tem o sentido que aparenta, a ordem contém em si a

desordem — como confusdo vinda da psicologia e da falta de hom-
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bridade do filho. O que termina por manter o impasse, que ganha
a aparéncia de um acordo possivel, ensejando as homenagens ao
retornado que talvez confirmassem o que o préprio André vislum-
brou como ocasido de jabilo, ndo fora o gesto de Ana a explodir as
tensdes acumuladas.

André chamou a si a tragédia ao encarnar a unidade dos opos-
tos (o principio da autarquia e o desejo sem limite); no entanto,
quando se deflagra a ira do pai, essa ira o encontra em plena apatia,
numa morte simbdélica que diz sim ao que seu principio de sobera-
nia individual negava. H4 af a transformagdo de um principio em
seu contrdrio — dialética do trdgico, sem divida. Mas no instante
critico ele jd ndo ¢ o herdi na acio, reduzido a posigdo de um ob-
servador entorpecido. Na manha da festa de seu retorno, Ana serd
a protagonista.

O André narrador afirma nio ter visto com clareza o instante
da violéncia, pois voltara a antiga posi¢do de yoyeur fora do circulo,
como quem, no fundo, ndo retornou para o confronto ¢ para a ver-
dade, mas para a ilusdo da volta a um passado irrecuperdvel. O so-
nho do paraiso perdido revela-se o pior dos sonhos, e o mais sinistro.
A contradi¢io de André entrega a irmi ao ressentimento do irmio;
ele que, na primeira cena da festa familiar, haviamos observado a
dangar com ela, e que agora, ferido pela imagem da irmi e sua fei-
¢do dionisfaca, vem destilar a verdade dos irmaos no ouvido do pai.’

O sacrificio de Ana precipita o que a hesitagdo de um André
dividido deixara para as circunstincias. Cortando qualquer anelo
de retorno a vida familiar de outrora, ela se dd em espetdculo como
figura da transgressdo quando André a quer em segredo, a partilhar
uma anomalia clandestina aninhada na ordem do pai.®

Inserida na economia simbélica do trigico, tal como a desenha
Lavoura arcaica, a catarse de Ana transfigura o cidme, a vinganca,
a soliddo e o desespero. F, é dessa mescla de sentimentos que ela
colhe a energia que se converte na célera do pai. Negando o que
fora sua divisa maior — o perddo ¢ a paciéncia —, a lei vive nesse
instante sua verdade maior: a violéncia. Dela, é Ana o alvo, e ndo
André, que se enterra em siléncio depois de olhar o rosto decom-
posto do pai, que, perdido, compde a fei¢do patética do mundo de
clareza que pensava encarnar. Ao receber o golpe, a filha confirma
sua determinacdo curtida no siléncio, por longo tempo, em franco

contraste com a loquacidade melodramadtica do irmdo. O momento
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7. Nio estd explicito no livro o que o
irmio disse ao pai na hora decisiva,
embora ndo seja dificil para André nos
legar a sua inferéncia. O filme opta
por explicitar, repondo na tela a ima-
gem do incesto, os planos de André e

Ana deitados na palha, o beijo.

8. I interessante que Lula, o cacula,
tenha o encontro, em seu préprio
leito, com o irmio retornado. Nessa
cena, em que a penumbra sugere o
erotismo do toque e dos pés descalcos
de André, Lula deixa claro seu desejo
de ser mais efetivo na ruptura com a
familia. Mais afirmativo no interesse
pelo mundo, Lula critica o retorno de
André como um fracasso e anuncia
seu projeto de um abandono mais

consequente do territério familiar.



9. Vale citar uma observagio de
Jacques Lacan sobre a questdo: “Todo
o regresso, seja ele parcial, a estas
segurancas [familiares] pode fazer
Iniciar no psiquismo ruinas sem pro-
porcdo com o beneficio pritico deste
regresso. 'Todo o acabamento da per-
sonalidade exige este novo desmame.
Hegel formula que o individuo que
ndo luta para ser reconhecido fora

do grupo familiar ndo chega jamais

a personalidade antes da morte... No
que diz respeito a dignidade pessoal,
nio ¢ sendo no plano das entidades
nominais que a familia promove o
individuo ¢ nio o pode fazer sendo

a hora da sepultura”. Ver Jacques
Lacan, A familia (Lisboa, Assirio &
Alvim Cooperativa Editora e Livreira,

1987), p- 33-34-
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decisivo, portanto, é o da dissondncia sem palavras. A danca — an-
tes linguagem da comunhao familiar quando conduzida nos limites
da graca e do recato — muda agora de sinal para tornar-se a afirma-
¢do total da libido, que, ela sabe, compoe o escandalo irremedidvel.
Ressoa em sua performance a sugestio de Artaud (1999): Eros é
uma crueldade, pois que vida em sua feigdo impositiva, a assumir

as consequéncias.

A pulsdo de morte de Narciso, a planta

Havia na abertura do filme, no quarto de pensio, a atmosfera som-
bria. No primeiro flashback, houve o recuo a infancia, aquele tem-
po ensolarado do esgueirar-se na mata e cobrir-se de folhas, ouvindo
o chamado da mde e das irmis sob aquela luz que o olhar de André
para o céu anunciava como promessa. Em seu dltimo lance, o filme
introduz uma cena de repeti¢do ausente no livro. Retoma o corpo
deitado e faz retornar o plano da copa das drvores. Este dltimo ga-
nha, no retrospecto, o sentido do nascimento e a dificuldade de
aceitd-lo. Prevalecem, no desenlace, a prostragio de André e sua
nostalgia uterina, o entregar-se ao leito natural.

Depois da tempestade, ele se isola no bosque, como muitas ve-
zes no passado, e retoma o motivo da venda nos olhos, que lembra
o gesto da mie nos bons tempos. Enraizado, tal como uma planta,
ndo abandona o territério, ¢ o cobrir-se de folhas torna-se agora um
fechar as portas do mundo. A submersdo — sendo dele o ponto de
vista — se desdobra na tela preta, derradeiro torneio da imagem.
O filme sela aqui, nesse torneio regressivo do gesto de André, o seu
discurso sobre a ambivaléncia da luz — promessa, quando “na me-
dida”, ou ameaca, quando em excesso —, instituido pela voz do
pai, dentro da pauta de valores em torno da qual o filho teceu sua
revolta. O travo terminou por dar lugar 2 dicgdo do ressentimento,
e ela se fez nitida no tom da fala de Selton Melo em certos confron-
tos, projetando uma afetagdo de menino mimado sobre o seu grito
de liberdade, o que reduziu a for¢a do seu impulso de autonomia.
Descartado o salto para o mundo, resta a fixagdo no solo materno.

Quando a familia é o Todo, ndo hd desmame.” Morre, portanto,
André como expressdo contraditéria do principio da autarquia. Pela

palavra, sobrevive André como voz sem corpo a nos conduzir em
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seu movimento por sobre as imagens. Narrador enlutado, ele reco-
nhece a astticia da trama em que a culpa é repartida entre todos, o
polo masculino € o feminino, incapazes de se ajustar na propor¢io
que daria ensejo a reprodugdo da boa ordem. Ambos foram radicais,
cada um a seu modo, na afirmacéo de seus principios. Posto que a
mediagdo se tornou impossivel, coube a André inventar a sua pré-
pria lei, fatal porque se fez um recuo em abismo ao préprio seio da
familia. Resta agora, a ele, ou a seu duplo, no tom de uma elegia,
insinuar o mote da tradi¢do: estava escrito. No ultimo torneio, ele
cede a palavra ao pai, como se 0 movimento do réquiem familiar,
trazendo uma compreensdo superior das razdes de cada um, im-
plicasse nesse auscultar de novo a ordem do Tempo — que cabe a
Raul Cortez, pela dltima vez, enunciar, com a tela escura. No estra-
tagema do filme, tal repeticdo crepuscular, embora traga a aura de
um saber contemplativo, universal, seguro de si, é barroca em sua
natureza, exibindo a ambivaléncia dessa mania sentenciosa do pai,
que, ao opor uma regularidade natural das coisas ao desequilibrio
trdgico, deixa entrever, no terno conselho da experiéncia, a palavra

empenhada do poder.
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Este trabalho tem interesse em problematizar provaveis géneses do
road movie, considerando aspectos histéricos relacionados as origens
tanto dos géneros cinematogréficos, de uma maneira mais abrangen-
te, quanto do filme de estrada, mais especificamente. Nesse sentido,
apresenta uma reflexdo resultante da comparacdo de textos produ-
zidos por diversos autores, pesquisadores e diretores de cinema, que
tém investido sobre o road movie em suas produgdes, destacando-se,

entre outras, realizacdes do Brasil.

histéria, género cinematografico, road movie

This work is interested in questioning probable genesis of the road
movie genre, considering historical aspects related to the origins
of film genres, in a broader sense, as much as to the road movies
specifically. In this sense, it is a reflection that results from the
comparison of texts by various authors, researchers and filmmakers,
who have invested in the road movie in their productions, especially,

among others, achievements from Brazil.

history, genre, road movie
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Inicio do percurso

Quando nasceram os filmes de estrada? Em Homero, no desejo de
Ulysses retornar a casa? Nos primeiros documentdrios de cineastas-via-
jantes como Robert Flaherty? Na influéncia dos fotdgrafos humanistas
que, como Cartier-Bresson, cruzaram fronteiras para entender como
viviam os outros, aqueles que ndo faziam parte de sua prépria cultura?

(SALLES, 2005).

E responde Walter Salles as indagacdes que ele mesmo se coloca:
“Provavelmente, em todas essas origens”. Porque os filmes de estra-
da estdo relacionados a dimensdes intrinsecas do ser humano, como
o nomadismo, a capacidade de locomogio e o interesse nela por ra-
z0es ou necessidades distintas. E instigante o fato de tal afirmagdo so-
bre o road movie nos fazer pensar nesse género como sendo bastante
antigo, existindo muito antes do cinematégrafo e de veiculos auto-
motores, como trens e carros, remetendo-se 2 Antiguidade Cldssica,
as viagens de Ulysses ou Odisseu, na Odisseia, de Homero (2000).
Inclusive porque a prépria nogdo de género, como algo que diz res-
peito a classificagdo das obras artisticas, de fato vem da Antiguidade
Cldssica: “A classificagdo de obras literdrias segundo géneros tem a
sua raiz na Repiiblica de Platdo”, afirma Anatol Rosenfeld (1997, p.
15). Sécrates jd mencionava trés tipos de obra poética: as que sdo in-
teiramente imitagdo (tragédia e comédia, por exemplo), as que sdo
simples relatos do poeta (o que viria a se constituir como o género

lirico), as que unem ambas as coisas, imitacio e relatos (como € o
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caso das epopeias). A nocdo da arte como imitagdo serd reforgada
na Poética, de Aristételes (2000). Seu empenho em classificar, ca-
tegorizar, esmiugar as partes constituintes da tragédia, tratando de
compreendé-la em termos de uma espécie de férmula repetivel, se-
gundo regras bem definidas para sua concepgao e execugio cénica,
leva-nos a pensar no género como uma repetigio com diferenga, o
que afinal continua valendo até os dias de hoje. Entretanto, se jd nos
estudos literdrios a teoria dos trés géneros — épico, lirico, dramdti-
co — ndo constituia um sistema puro, sem contdgios, tampouco no
cinema isso viria a ocorrer. Notemos, a propésito, que a teoria do
cinema obtém dos estudos literdrios muito de sua fundamentacio
sobre os géneros. Eis um exemplo emblemidtico dessas conexdes:
no campo da literatura, Anatol Rosenfeld fala no “significado subs-

tantivo do género”:

A teoria dos géneros é complicada pelo fato de os termos “lirico”, “épi-
co” e “dramdtico” serem empregados em duas acepgoes diversas. A pri-
meira acepgdo — mais de perto associada a estrutura dos géneros —
poderia ser chamada de “substantiva”. Para distinguir essa acep¢do da
outra, é util forgar um pouco a lingua e estabelecer que o género lirico
coincide com o substantivo “A Lirica”, o épico com o substantivo “A

Epica” e o dramatico com o substantivo “A Dramatica” (1997, p. 17).

No campo do cinema, ocorre algo muito préximo. Prova disso pode
ser a proposi¢do de Rick Altman (2000), muito parecida com a de
Rosenfeld, sobre os géneros “substantivos” e “adjetivos” no Aambito
cinematografico. Pensando nos musicais hollywoodianos dos anos
1920 € 1930, mais precisamente na transicdo do cinema silencio-
so para o sonoro, Altman afirma que, naquele momento, o termo
musical era compreendido mais como um adjetivo de substantivos
ja entdo consolidados, como a comédia. Dai, foi possivel surgir
uma nogdo como a de comédia musical, um substantivo seguido
de um adjetivo. A consolida¢do do musical como substantivo s6
iria ocorrer posteriormente. De fato, hd vérios postulados propostos
por Altman — inclusive relacionados a essas dimensdes adjetivas e
substantivas — que se aplicam a diferentes géneros cinematografi-
cos, compreendidos em uma ampla perspectiva. Até porque, como
afirma esse teérico e historiador, os géneros nio tém identidades

e fronteiras estdveis. Sdo frequentemente hibridos, trans-histéricos,
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estrangeira.

Géneses do género road movie | Samuel Paiva

ndo seguem evolugdes prediziveis, ainda que sua natureza repeti-
tiva muitas vezes possa nos levar a pensar dessa maneira. Os géne-
ros propdem recorrentemente intertextualidades. Funcionam com
uma légica simbélica simples, capaz de abranger diferentes sujeitos
em contextos distintos. Podem ter fungdes rituais ou ideoldgicas,
envolvendo-se com as sociedades, as culturas e seus valores. Tudo
isso funciona como premissa para quem pretende conhecer os gé-
neros cinematogréficos — inclusive o road movie. Ou seja, quando
Walter Salles (2005) diz que “nem todos os filmes de estrada sdo
iguais”, estd na verdade reiterando uma certa compreensdo, con-
siderada no 4mbito dos estudos de género no cinema, de que nio
¢ possivel defini-lo de maneira precisa. Hd portanto pontos de im-
precisdo, seja quanto a origem, seja quanto a uma defini¢do do que
pode ser considerado um road movie. Isso, contudo, ndo deve nos
impedir de tentar cercar esse género, pretendendo em alguma me-

dida conhecer a sua histéria.

Os filmes de viagem

O inicio da histéria do cinema, se considerado como o advento do
cinematdgrafo, estd fortemente marcado tanto pelas maquinas que
passam a colocar as imagens em movimento como pelas maquinas
que sdo capazes de transportar os seres humanos. Como diz Walter
Moser (2008, p. 7), “a invencdo do automével como veiculo de lo-
comogdo individual e privado com motor & combustdo e do cinema
como nova midia capaz de representar o movimento se situa por
volta do fim do século XIX” 3 As invencdes do cinema e do automé-
vel, como afirma Moser, causam um profundo impacto no imagi-
ndrio coletivo, no que concerne a uma nova concepgio do tempo e
do espago, como novos paradigmas da modernidade — no caso, de
uma “modernidade sélida”, nos termos de Zygmunt Bauman (2001).
Na modernidade sélida, o espago predomina sobre o tempo (dife-
rentemente do que ocorre na “modernidade liquida”, em que o tem-
po se sobrepde ao espacgo, gracas as tecnologias informadticas e afins).

A modernidade sélida tem interesse na conquista do espaco,
vinculando-se inclusive a toda uma concepgao colonialista de apro-
priagio do lugar do outro. F nessa perspectiva que se construiram

virios Estados-nagdes. Seguindo tal linha de raciocinio, sio em boa
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parte previsiveis as razdes que fardo vérios estudos sobre o road movie
apontarem o western cOmo seu Precursor, uma vez que esse géne-
1o estd fortemente associado a apropriagdo do espago, no caso, nos
Estados Unidos, onde “a conquista do Oeste” é um icone do poder
da dominagdo da cultura wasp sobre as demais — por exemplo, sobre
a cultura indigena. Antes, porém, de considerar essa questdo, con-
vém refletirmos um pouco mais sobre a associagdo entre meios de
transporte e cinema ou, como propde Moser, sobre uma concepgio
de modernidade associada ao deslocamento, seja pela “locomogio”
(locomotion), relacionada ao deslocamento fisico propriamente, que
pode se dar por meios de transporte — como automével, trem, barco,

avido —, seja pela “midiamogdo” (médiamotion):

A midiamogao é uma forma de mobilidade que as midias nos oferecem,
mas que, num certo sentido, substitui ou redobra o deslocamento fisi-
co, oferecendo aos seres humanos uma experiéncia quase paradoxal: o
contato a distancia. A midiamogdo permite o mover-se, o encontrar-se

em outro lugar, mas sem o deslocamento fisico (MOSER, 2008, p. 9).

A midiamocio na transic¢io entre os séculos XIX e XX, obviamente,
era bem distinta da que se verifica na transi¢do do século XX para o
XXI. No primeiro momento, a fotografia e o cinema eram as midias
por meio das quais as populagdes, sobretudo dos centros urbanos,
podiam satisfazer sua curiosidade em relagdo a lugares distantes e
exéticos do planeta. Em tal contexto, um dos primeiros géneros do
cinema a ganhar forga é justamente o filme de viagem ou o trave-
logue. Em sua tese sobre “filmes de viagem [travelogues] e a atra-
¢do do exdtico (1890-1920)”, Jennifer Peterson (1998) reconhece o
cinema do periodo em questdo como uma midia entre outras — o
vaudeville, os espeticulos de lanterna mdgica, as feiras mundiais,
por exemplo — e destaca a relevincia da néo fic¢do para a compre-
ensdo da producio e da recepgio cinematogrifica no periodo. No
ambito da ndo ficgdo, como ela diz, vdrios podiam ser os temas, os

assuntos tratados, entretanto:

de todos os diversos tépicos tratados pelo cinema de ndo ficgdo, ima-
gens de viagem e terras estrangeiras eram de longe as mais numero-
sas. Muitas das primeiras imagens em movimento até entdo jamais

projetadas podem ser consideradas como filmes de viagem (p. 2).
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A propésito, filmes dos irmdos Lumiere sio exemplos citados. E, de
fato, pensando na conexdo entre cinema, viagem e meios de trans-
porte, é relevante lembrar aquela que é tida como a primeira sessdo
de cinema, com a exibigdo da A chegada do trem a estagdo de Ciotat
(1895), justamente dos irmdos Lumiere.

Como Tom Gunning (1995) diz, referindo-se a esse momento
do cinema dos primeiros tempos, a viagem se tornou um meio de
apropria¢do do mundo pelas imagens. Na verdade, Gunning, assim
como Jennifer Peterson, refere-se a toda uma variedade de midias
que, mesmo antes do cinematégrafo, jd trabalhavam com a simula-
¢do de viagens em dispositivos diversos. Se contudo esses autores,
Peterson e Gunning, estdo voltados a pesquisa sobre a nio ficgdo,
Charles Musser (1990) vai se interessar sobre a maneira como tra-
velogues e filmes afins influenciardo a producdo ficcional. Musser
destaca, por exemplo, trabalhos de Edwin S. Porter, realizados no
intervalo de 1903-1904, procurando observar como algumas de suas
ficgdes tém origem em registros documentais anteriores, que inclu-
fam também cenas de viagem.

De fato, hd toda uma produgdo ficcional, inclusive desses primér-
dios do cinema, relacionada 2 ideia de viagem. Viagem a lua (1902),
de Georges Mélies, um filme de ficgdo cientifica, de viagem ao es-
paco, pode ser lembrado como um exemplo emblemitico. A histéria
dos terrestres que, em uma nave espacial, chegam 2 Lua, de onde
retornam depois de serem perseguidos por ETs, é um marco da co-
nexdo locomogdo-maquina-cinema, tio explorada até os dias de hoje.

Portanto, dado esse quadro até entdo esbocado, cabe aqui um
ponto de inflexdo. A viagem, se pode ser considerada como um dado
precursor do que hoje convencionamos chamar de road movie, estd
relacionada historicamente tanto ao campo do documentdrio como
ao da ficgdo, podendo, em alguns casos, reunir ambos. Nio ¢ o caso,
neste momento, de seguirmos com uma reflexdo aprofundada acer-
ca do que constitui um documentédrio ou uma ficgdo. Mas, ape-
nas como baliza ao enfrentamento do problema, convém lembrar
Roger Odin (1984), quando ele menciona o campo da fic¢do (com
seus vdrios géneros: melodrama, policial, terror etc.) e o campo do
documentdrio (também com os seus vdrios géneros: biogrifico,
cientifico, etnogréfico etc.). Ou seja, os dois campos — ficgdo e do-
cumentdrio — tém os seus préprios géneros. E em se tratando de fil-

mes de estrada, vale notar, a imbricac¢io dos dois campos poderd ser
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recorrente, o que pode ser confirmado por depoimentos de cineastas
como Walter Salles ou por filmes como Vigjo porque preciso, volto
porque te amo (2009), de Marcelo Gomes e Karim Ainouz, que,
tendo se iniciado como um projeto de documentdrio, acabou resul-

tando em uma fic¢do (questdo a qual retornaremos mais adiante).

Westerns, gangsters, filmes noir

Apesar das possibilidades de hibrida¢des inerentes aos géneros,
de seus momentos mais ou menos adjetivos ou substantivos,
para os pesquisadores do assunto, sempre haverd a necessida-
de de definir o seu objeto. Tendo isso em vista, cabe lembrar
Timothy Corrigan, quando ele propde o seguinte: “road movies
sdo, por defini¢do, filmes sobre carros, caminhdes, motocicletas
ou algum outro descendente motorizado do trem do século XIX”
(apud COHAN & HARK; 1997, p. 3). Os trens sdo inclusive um
dos meios através do qual podemos encontrar vinculos do road
movie com o western. Stephanie Watson (1999) discute a questdo
partindo do pressuposto de que o western é o “progenitor” do
filme de estrada e de outros géneros tidos como de origem norte-
-americana. Isso porque histérias que podem ser consideradas
propriamente com caracteristicas de western surgem, como con-
firma a autora, no inicio do século XIX e seguem daf por diante
acompanhando a histéria dos Estados Unidos. Progressivamente,
as narrativas do western passam a se relacionar de forma mais
evidente com o caminho de migra¢do para o Oeste, com suas
oportunidades de ganhos vinculados a ouro e prata, gado etc.
Nesse caminho, ferrovias sdo construidas, inclusive com investi-
mento do Estado, institui¢do responsédvel pela promoc¢do da or-
dem civilizatéria. Em tal contexto, tem relevancia considerdvel a
questdo da lei. Watson, a propésito, observa que muitos westerns
exploram a tensdo entre, por um lado, um outsider que se deslo-
ca e que é capaz de impor uma ordem moral prépria, mas sem
obedecer a autoridade federal e, por outro lado, a comunidade
embriondria aliada a civilizagdo (1999, p. 23). Eis aqui outro pon-
to instigante para pensarmos em termos dos vinculos dos road
movies com os westerns: suas narrativas de busca e protagonistas

que se deslocam com a tensdo de estar dentro ou fora da lei.
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Mas os protagonistas do western, mesmo quando sio fora da lei,
acabam quase sempre reiterando o estabelecimento da suposta ci-
vilizagdo, com sua apropriagdo do territério e o estabelecimento da
familia e da comunidade a sua volta. J4 nos road movies, a busca que
provoca o deslocamento vincula-se a uma necessidade de liberagdo,
seja do espago familiar, seja do espago do trabalho regular capaz de
promover o bem-estar do individuo em sociedade, segundo a 16gica
capitalista de actimulo de propriedades materiais. O road movie ins-
creve-se no dmbito de representagio da modernidade, com suas tec-
nologias, porém, explicitando crises e contradi¢des. Eis af uma das
provéveis razdes para que um pesquisador como David Laderman
(2002) entenda o género em questdo a partir do que ele observa como
sendo uma dialética envolvendo valores conservadores e desejos de
rebelido, o que faz com que o road movie consiga por em xeque os
mitos associados ao individuo e a sociedade norte-americana.

Mas ndo s6 o western poderia ser analisado no mbito dos precur-
sores do road movie. Alguns dos pesquisadores do assunto, embora em
geral tenham Hollywood como paradigma essencial da histéria do
género cujas géneses aqui problematizamos, reconhecem a possibili-
dade de relaciond-lo, por exemplo, ao filme noir ou a outros géneros
que possam ser associados A angustia existencial da Grande Depressdo
ou da Segunda Guerra Mundial. Titulos como As vinhas da ira (The
grapes of wrath, John Ford, 1940), Curva do destino (Detour, Edgar
G. Ulmer, 1945) e Amarga esperanga (They live by night, Nicholas
Ray, 1949) poderiam ser lembrados, nesse sentido, como exemplos.
Steve Cohan e Ina Rae Hark (1997, p. 6-7) apontam que alguns desses
precursores, mesmo quando lidando em alguma medida com a ideia
de revolta, por vezes acabam reforcando os valores da cultura domi-
nante, como € o caso de Aconteceu naquela noite (It happened one
night, Frank Capra, 1934), filme no qual a miliondria Ellie Andrews
(interpretada por Claudette Colbert) foge do casamento programa-
do por seu pai e se encontra na estrada com o jornalista Peter Warne
(Clarke Glabe), por quem ela vai se apaixonar e com quem, ao fi-
nal, se casa, com a beng¢do paterna. Ou seja, nesse caso, a estrada
ndo tem dimensdo de perigo ou ameaga. Pelo contrdrio, apresenta

uma perspectiva conciliadora. Cohan e Hark, de fato, afirmam:

romance e restabelecimento do consenso democrdtico dominam a es-

trada em filmes de Hollywood dos anos 1930 e 1940, como Love on

2011 | n°36 | significacdo | 43



i

the run [W.S van Dyke, 1936], Fugitive lovers [Richard Boleslawski,
1934], Sullivan’s travels [Preston Sturges,1941], Saboteur [Sabotador,
Alfred Hitchcock, 1942] e Without reservations [Mervyn LeRoy, 1946],

assim como ocorre na comédia de Frank Capra (1997, p. 6).

Essas considera¢des nos fazem recordar novamente Rick Altman
(2000) quando ele, questionando a origem dos géneros, observa
que, em seu inicio, um género parece incorporar de forma aparen-
temente fortuita distintos géneros desvinculados entre si. Notemos a
propésito que, por exemplo, Aconteceu naquela noite é muitas vezes
considerado como uma comédia. Ou seja, com esses filmes precur-
sores do road movie, estamos provavelmente no ambito da dimenséo
“adjetiva” do género, segundo os critérios ja apresentados anterior-
mente, de Anatol Rosenfeld e do préprio Altman.

Quando comegaria entdo o cardter substantivo do road movie?
No contexto norte-americano, parece haver um consenso: com o
surgimento de On the road, o romance de Jack Kerouac (langado
em 1957). O livro é um ponto de inflexdo, ao assumir um cardter
mais contestador da cultura dominante. E, nesse sentido, passa a
se constituir como uma referéncia de rebelido, logo levada ao cine-
ma e incorporada em personagens como aqueles interpretados por
James Dean, entre tantos outros rebeldes que tém sua performance
contestadora associada ao automével. O cardter substantivo do road
movie passa a se confirmar nesse momento, deixando para trds a con-
ciliagdo caracteristica de filmes como Aconteceu naquela noite, entre
outros que poderiam ser considerados como caracteristicos da fase
adjetiva do género. Em lugar da conformidade com o status quo,
surgem, na fase substantiva, contestadores como Bonnie and Clyde
(Arthur Penn, 1967) e Easy rider (Dennis Hopper, 1969), considera-
dos frequentemente, no contexto norte-americano, marcos inaugu-
rais do género em questdo. Contudo, convém aqui ndo perdermos
de vista os argumentos de David Laderman e sua dialética da con-
formagido e da rebelido. A propésito, também Steve Cohan e Ina
Rae Hark, quando discutem On the road, o romance de Kerouac,
observam como o personagem Sal Paradise estd integrado num cer-
to establishment, ja que sua fuga é s6 um intervalo da vida familiar
e universitdria, para a qual ele vai retornar ao final de um ciclo de
viagens, em contraposi¢do ao que ocorre com Dean Moriarty, esse

sim um sujeito sem vinculos, a ndo ser com a prépria estrada. Feita
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a ressalva, entretanto, é bastante forte a evidéncia de um cariter
contestador da ordem dominante em road movies desse momento

(substantivo) em diante.

Filme de estrada no Brasil

Uma possibilidade metodolégica para conhecer as origens de al-
gum género pode ser a verificagdo do que estd dado no campo da
historiografia sobre o assunto. Tendo isso em vista, é fato que nos
Estados Unidos encontramos um considerdvel grupo de pesquisa-
dores dedicados a compreender os géneros — o road movie, entre
outros — como questdo relacionada ora aos textos filmicos, ora ao
publico, ora 2 industria cinematogréfica, ora a todos esses fatores
simultaneamente, observados muitas vezes com o visionamento de
conjuntos de filmes. Uma das causas para isso talvez esteja relacio-
nada ao fato de que no contexto norte-americano o pardmetro da in-
dustria ¢ tao presente que obriga, de uma certa maneira, a atengdo
para seus aspectos de produgio em grandes escalas.

Em contrapartida, em paises como o Brasil, onde a industria
cinematografica ainda ndo chegou a existir de fato, apesar de ten-
tativas como as da Cinédia, Vera Cruz, Maristela, Multifilmes, en-
tre outras empresas de intengdes industriais, como a mais recente
Globo Filmes, o pardmetro industrial — e, consequentemente, os
géneros dele decorrentes, compreendidos em uma chave mais po-
pular — ndo chega ainda a se constituir como objeto de estudo
de maior interesse. De fato, o estudo de género, quando existente,
no caso do Brasil, parece ter se orientado mais pelo parimetro da
“politica dos autores”, que, como se sabe, ndo deixa de conside-
rar a dimensdo genérica de autores como Hitchcock ou Nicholas
Ray, entre tantos outros diretores hollywoodianos que véo interessar
aos criticos da Cahiers du Cinéma e aos realizadores da Nouvelle
Vague, propositores da politica dos autores. Ndo por acaso, alids, os
filmes dessa geragdo tém o género como dado, ainda que em um re-
gistro parédico, como ¢é o caso das produgdes de Jean-Luc Godard,
realizador de um road movie: Weekend (1967).

De fato, no Brasil, o paradigma autor tem orientado alguns
(poucos) estudos que podem ser lembrados como referéncia para

a compreensdo do road movie no pafs. Um desses estudos € o livro
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Caminhos de Kiarostami, de Jean-Claude Bernardet (2004). A uma
certa altura dos argumentos, Bernardet faz o “elogio do carro” (p.
39) nos filmes de Kiarostami, estabelecendo conexdes com o neor-
realismo italiano e Rosselini, especialmente. E segue discutindo a
poética do deslocamento; o didlogo intimo que o interior do carro
permite aos passageiros, que conversam sem se olhar, como se es-
tivessem numa sessdo de psicandlise; a ampliagdo do espago pelos
recursos de campo e contracampo e pelas relagdes nem sempre sin-
cronicas da imagem com o som; as indeterminagdes entre a ficgdo e
o documentdrio etc. De fato, esse livro estd interessado sobretudo na
obra do realizador iraniano Abbas Kiarostami, em suas recorréncias
ou matrizes autorais, discutindo aspectos temdticos e formais rela-
cionados s estruturas dos seus filmes, suas vincula¢des com o carro,
as trajetorias, o espago etc., mas também estabelece a todo instante
cotejos com o trabalho de outros realizadores e seus filmes (tam-
bém autorais): Kiko Goifman, Michael Snow, Hollis Frampton,
Jorge Furtado, Suzana Amaral, Sandra Kogut, Marguerite Duras,
Michael Klier, Eduardo Coutinho etc. Um dos grandes méritos do
livro ¢é justamente a proposta dessa intertextualidade, ou hipertex-
tualidade, como propde Bernardet. O viés industrial do género é
desconsiderado, até porque na verdade esse ndo é um ponto inte-
ressante a respeito de Kiarostami e dos demais realizadores coteja-
dos com ele. Mesmo assim, a andlise se interessa por agrupamentos
de filmes e diretores, de nagdes diferentes, de contextos diversos,
mas percebidos em relagdo. Tal perspectiva transcultural é coerente
com o que o préprio Bernardet (1995) propde em outro texto de sua
autoria — Historiografia cldssica do cinema brasileiro —, no qual
defende, ao discutir géneros do cinema silencioso, que eles sejam
percebidos em suas dimensdes internacionais. J4 em seu blog, mais
recentemente, ele traz uma ampla entrevista com Marcelo Gomes
e Karim Ainouz, diretores do filme Viajo porque preciso, volto por-
que te amo (2009). A uma certa altura da entrevista, falando sobre
a génese do filme, que comegou com uma pesquisa para um docu-
mentdrio sobre feiras do Nordeste, na chave das “culturas hibridas”
(CANCLINI, 1998), Marcelo Gomes afirma: “A coisa primordial é
que querfamos viajar pelo sertdo”, pois “era um lugar que conheci-
amos de memorias, conversas de familia, ¢ um lugar mitico pra nés
cineastas. E 0 nosso western” (apud BERNARDET, 2010). Depois, o

préprio Gomes esclarece que, no transcorrer das filmagens, os dois
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diretores, ele préprio e Karim, foram desconstruindo os clichés que
tinham na cabega em termos de uma idealizagdo do sertdo. Algo
parecido com isso também ocorre em Cinema, aspirinas e urubus
(Marcelo Gomes, 2005), road movie emblemadtico, em termos da
producdo cinematogrifica contemporinea no Brasil, também em
pauta nas entrevistas de Jean-Claude com os referidos cineastas.
Outra referéncia é o livio lancado pelo jornalista Marcos
Strecker (2010), que também deve ser mencionado como um dos
marcos da incipiente historiografia do road movie no Brasil. O titulo
— Na estrada, o cinema de Walter Salles — jd situa inequivocamen-
te tanto o interesse do autor no género em questio quanto o recorte
autoral, centrado em um realizador renomado no Ambito do cine-
ma brasileiro e internacional. A uma certa altura, Strecker afirma
que a obra de Walter Salles é “uma reafirmacdo refinada da visdo do
nosso melhor critico”, no caso, Paulo Emilio Salles Gomes, quando
este diz que “nada nos ¢ estrangeiro, pois tudo o é. A penosa constru-
¢do de nés mesmos se desenvolve na dialética rarefeita entre o nio
ser e o ser outro” (apud STRECKER, 2010, p. 22-23). A lembranga
¢é bem pertinente, embora as nog¢des de “ocupante” e “ocupado”
na concepgdo de Paulo Emilio devam ser ajustadas para a com-
preensdo de um cineasta como Walter Salles, que inclusive passa
a trabalhar no terreno do “ocupante”. Entre outros, estamos nos
referindo ao projeto que o diretor brasileiro atualmente desenvolve
sobre On the road, o livio de Kerouac cujos direitos de adaptagio
para o cinema foram adquiridos por Francis Ford Coppola em 1979.
Pensando no desafio de Walter Salles, Strecker apresenta uma série
de consideragdes sobre a génese do projeto literdrio de Kerouac:
situa a influéncia de escritores como Walt Whitman, Thomas
Wolfe, Henry Thoreau, Arthur Rimbaud, Herman Melville, Joseph
Conrad e Albert Camus; faz as conexdes de Kerouac com a gera-
¢do beat — Neal Cassady, Allen Ginsberg e William Burroughs,
entre outros —; e fala sobre a formagdo de um estilo orientado pelo
fluxo de consciéncia, pela escrita automadtica e pela referéncia ao
jazz. Em suma, On the road é observado em vdrias perspectivas,
consideradas inclusive no dmbito da histéria dos Estados Unidos
em sua formagio como nagio, até o momento de intensificagio da
Guerra Fria, da escalada do macarthismo e também da gestacdo dos
movimentos pelos direitos civis. A uma certa altura, depois de afir-

mar que “cinquenta anos separam o romance de Kerouac da versdo
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cinematografica de Walter”, pergunta Strecker: “Qual a relagdo da
sociedade atual com aquela que gerou On the road?” (2010, p. 52).
E. como nos faz perceber o jornalista, para tal pergunta, ¢ dificil
encontrar uma resposta direta. Talvez por isso, alids, algumas ten-
tativas de adaptacgdo de On the road para o cinema ndo tenham se
concretizado, apesar de estarem vinculadas a realizadores notévelis,
como Gus Van Sant, o préprio Coppola e Joel Schumacher. Walter
Salles, contudo, estd atento as dificuldades, tanto que resolveu re-
alizar um documentédrio — Searching for On the road (2010) —,
como estdgio preparatério da adaptagdo do romance de Kerouac
para o cinema.

Sem duvida, é instigante o fato de tal projeto hoje estar nas
mdos de um cineasta brasileiro que tem sido um dos que mais se
destacam, no Brasil e no mundo, no campo da produgio de filmes
de estrada, alguns com ampla repercussdo internacional, como é o
caso de Terra estrangeira (1995), Central do Brasil (1998) e Didrios
de motocicleta (2004). Além disso, também ¢ sintomético que, tal
como ocorre com Bernardet e seu livro sobre Kiarostami, o texto de
Marcos Strecker estabelega, a todo momento, cotejos entre Walter
Salles e outros fotégrafos ou cineastas, como o préprio Kiarostami
e também Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha, Coppola,
Orson Welles, Walker Evans, Robert Frank, Nicholas Ray, D. A.
Pennebaker, Dennis Hopper, Robert Redford e Daniela Thomas
(parceira de Walter Salles em viérios projetos), entre muitos outros
diretores, produtores, atores, musicos etc. Mas é certamente Wim
Wenders a figura de maior destaque nesses cotejos, como comprova
o quinto capitulo do livro, intitulado “Walter Salles, Wim Wenders
e road movies — Uma conversa e uma aula” (2010, p. 232-255). E
quando “mestre e pupilo” (p. 233), Wenders e Salles, respectivamen-
te, num intervalo de um curso ministrado por ambos no Festival de
Cinema de Salénica, na Grécia, em novembro de 2006, conversam,
mediados por Strecker, sobre suas experiéncias cinematogrificas,
especialmente, é claro, sobre os filmes de estrada, com destaque
para a relagdo com os Estados Unidos nos projetos de ambos.

Em suma, para Walter Salles, como afirma Strecker, os filmes
de estrada relacionam-se com crises de identidade de personagens
que, por sua vez, expressam a crise das proprias culturas nacionais.
Além disso, ttm a ver com imprevisibilidade, com improvisa¢io,

com ElCOIHpaHhHIHGHtO dos personagens no confronto com a rea-
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lidade (como num documentirio), com a verdade da observagio,
com roteiros que permitem o fugir da rota ¢ ir além,o superar a
conformidade com a experimentagdo, com a apreensdo do outro.
Em tais perspectivas, sio mencionados filmes como Easy rider
(Dennis Hopper, 1969), Passageiro, profissao repérter (Michelangelo
Antonioni, 1975), Alice nas cidades (Wim Wenders, 1974), Iracema,
uma transa amazénica (Jorge Bodanzky, Orlando Senna, 1976) e

Dez (Abbas Kiarostami, 2002).

Pesquisas sobre filme de estrada no Brasil

Além desses dois livios — Caminhos de Kiarostami, de Bernardet, e
Na estrada, o cinema de Walter Salles, de Marcos Strecker —, que
sdo publica¢des marcantes em termos de uma reflexdo sobre os fil-
mes de estrada para um publico mais abrangente no Brasil, existem
também neste pafs alguns trabalhos académicos (RODRIGUES,
2007; BRANDAO, 2009; SILVA, 2009), resultantes de projetos de
pesquisa, os quais denotam um interesse crescente pelo assunto.
Esses estudos, estando mais ou menos pautados pelo paradigma
da politica dos autores ou do género em outra perspectiva além da
autoral, também sinalizam um horizonte promissor para a compre-
ensdo do filme de estrada como um meio relevante ao questiona-
mento de aspectos relacionados a nacionalidade, economia, sexua-
lidade, classe ¢ etnia — dreas frequentemente observadas em uma
perspectiva transcultural ou intercultural.

De fato, no Brasil, ainda existe um universo bastante amplo a ser
pesquisado sobre a histéria do road movie. Para isso, ¢ necessdrio um
levantamento dos filmes, seguido das respectivas andlises, de modo
a propiciar a percepgdo, de uma forma mais geral, de um conjunto
filmografico constituinte do corpus dos filmes de estrada nacionais.
Levadas em consideracdo as vdrias possibilidades de géneses do gé-
nero, como percebemos até aqui, a tarefa nio é ficil e pressupde a
observacdo de filmes desde o cinema dos primeiros tempos. Nesse
sentido, alids, o perfodo silencioso do cinema brasileiro ¢ rico em
possibilidades, ainda que sejam poucos os filmes preservados. Em
tal perspectiva, os filmes de Major Reis em que ele acompanha as
expedi¢des da Comissdo Rondon ao Norte e ao Noroeste do Brasil

podem ser lembrados como um bom exemplo. E, além dos natu-
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rais (como entdo eram conhecidos os documentdrios), hd também
a possibilidade de reconhecimento de posados (como entdo eram
conhecidos os filmes de ficcdo). E o caso dos virios filmes que,
sendo inspirados no western ou no policial norte-americano, cons-
tituem protofilmes de estrada brasileiros (do Ciclo do Recife, por
exemplo, é possivel a lembranga de Jurando vingar, dirigido por Ary
Severo, 1925). E hd também casos de filmes hibridos, entre ficgdo e
documentirio, como Novos horizontes (Leopoldis-Film, 1934), um
longa-metragem gaticho, produzido por ocasido da Exposi¢do de
Sdo Leopoldo, em 1934, em homenagem a colonizacdo alema em
Sdo Leopoldo e em Novo Hamburgo. Nesse filme, a viagem de um
casal (no registro ficcional) vai orientando o enredo, eminentemen-
te associado aos registros documentais da pujanga econdmica do
local e aos supostos responséveis por ela: politicos, militares, comer-
ciantes, fazendeiros, religiosos etc.

Por fim, é provavel que a produgio do periodo silencioso consti-
tua o momento adjetivo do road movie brasileiro, que avanca dai por
diante rumo ao cinema sonoro, chegando 2 fase substantiva — eis
uma hipétese — na década de 1960, com filmes como Os cafa-
jestes (Ruy Guerra, 1962); Piranhas do asfalto (Neville d’Almeida,
1970); Quando o carnaval chegar (Carlos Diegues, 1972); O amu-
leto de Ogum (Nelson Pereira dos Santos, 1974); Cagada sangrenta
(Ozualdo Candeias, 1974); Iracema, uma transa amazoénica (Jorge
Bodanzky, Orlando Senna, 1974); Mar de rosas (Ana Carolina,
1977); A dama do lotagdo (Neville d’Almeida, 1978); Ninfas diabé-
licas (John Doo, 1978); Bye bye Brasil (Carlos Diegues, 1979); A
estrada da vida, Miliondrio e José Rico (Nelson Pereira dos Santos,
1980); e A opgdo ou as rosas da estrada (Ozualdo Candeias, 1981).
Sdo filmes que, embora sejam produzidos no periodo da ditadura
militar, apresentam dimensdes diversas de contestagdo e contra-
cultura, evidenciadas em discursos cinematogréficos de oposi¢do a
modernizag¢do conservadora do milagre econdmico brasileiro. Sdo
filmes cujos realizadores estdo em boa parte vinculados ao Cinema
Novo ou ao Cinema Marginal, com interesse em explorar desloca-
mentos que se ddo em locagdes externas (diferentemente do que
ocorre com o cinema de estidio das gerages anteriores), em esta-
belecer tensdes entre os limites da ficcdo e do documentdrio, em
discutir a sexualidade como um aspecto que se reitera enquanto

questionamento dos conflitos entre sujeitos masculinos e femininos
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€ suas conexdes com os veiculos automotores. Em suma, em termos
de filmes de estrada brasileiros, o percurso para a confirmagio de tal

hipétese ainda é longo, mas o inicio estd dado.
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Este artigo apresenta uma pesquisa histérica sobre as atividades e as
produgcdes de Emilio Guimardes em Porto Alegre, em 1911 e 1912,
como cinegrafista do cinejornal Recreio Ideal-Jornal, financiado
pelo cinema homénimo, ¢ repérter fotografico da revista ilustrada
Kodak. O objetivo é contribuir para uma maior compreensdo dos
processos ¢ das préticas de produgdo visual e, em particular, cine-
matogrificas, na década de 1910, evidenciando algumas das relagdes
que interligaram a imprensa, a fotografia e o cinema no Brasil da

Republica Velha.

histéria do cinema brasileiro, cinejornal, exibi¢do cinematogréfica

This paper presents a historical research on the activities and
productions of Emilio Guimardes in Porto Alegre, in 1911 and
1912, as a cameraman for newsreel Recreio Ideal-Jornal, funded
by the eponymous movie theater, and photojournalist of the
illustrated magazine Kodak. The goal is to contribute to a better
understanding of the processes and practices of visual production
and, in particular, film production, in the 1910s, showing some of
the relations that connected press, photography and filmmaking in
Old Republic in Brazil.

history of Brazilian cinema, newsreel, cinematographic exhibition
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2. A Kodak foi langada em Porto
Alegre em 28 de setembro de 1912.
Foi editada por Lourival Cunha,

que dividiu a empresa com Emilio
Guimardes entre outubro de 1913 ¢
abril de 1914. Era publicada semanal-
mente e manteve uma periodicidade
regular até dezembro de 1914, quando
deixou de circular. A Kodak voltou a
ser impressa no final de julho de 1917,

sendo extinta em 1920.

3. Antecedeu a Kodak a revista O
Smart, do mesmo género da Fon-Fon
carioca. O semandrio, langado em 13
de maio de 1911, veiculava fotografias

e caricaturas, além de contetido
literdrio. Hd notas na imprensa da
época que confirmam sua circulagio
até meados de setembro de 1911, ao

menos.

Porto Alegre conheceu, na década de 1910, um processo de multipli-
cagdo das imagens mecanicas sobre si propria, seus habitantes e seu
cotidiano. Em julho de 1912, foi produzido o primeiro cinejornal
local, o Recreio Ideal-Jornal, pela empresa proprietdria do cinema
homénimo. Em setembro, os progressos da industria grifica local
permitiram langar no mercado a revista ilustrada de variedades
Kodak.? Ela foi a mais duradoura e a mais qualificada experiéncia
de publicagdo com larga veiculagdo de fotografias até entdo empre-
endida em Porto Alegre3, tendo sido também pioneira na produg¢io
e na veicula¢do de imagens fotograficas impressas do publico dos
cinemas locais, das quais fez uso informativo e promocional. Emilio
Guimardes protagonizou tais iniciativas, sendo o responsavel pela
realizacdo do Recreio Ideal-Jornal durante o segundo semestre de
1912 ¢ pela reportagem fotogréfica e pela direcdo artistica da Kodak
entre outubro de 1912 e abril de 1914. No entanto, o seu nome apare-
ce apenas de forma marginal nas escassas pesquisas existentes sobre
a histéria do cinema no Brasil, tendo inclusive a sua autoria omitida
no caso do cinejornal — ela foi atribuida a Eduardo Hirtz, que o
teria realizado porque seria proprietdrio do cinema que o financiou
(PFEIL, 1995, p. 20).

Neste texto, darei inicio a um processo de investigacio, esclare-
cimento e fundamenta¢io documental das atividades e das produ-
¢des de Emilio Guimardes em Porto Alegre, das quais hd evidén-
cias para o perfodo entre 1911 e 1915. A restri¢do ao estudo dos dois

primeiros anos de sua experiéncia no meio local justifica-se pelo
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interesse em esclarecer a qualidade do envolvimento de Emilio na
produgdo do Recreio Ideal-Jornal. O objetivo é contribuir para uma
revisdo critica da histéria e da historiografia do cinema brasileiro,
problematizando os processos de construgdo de memdrias e mitos
e suas préticas de sele¢do e omissdo, legitimagio e esquecimento.
Trata-se de restituir a Emilio Guimardes a autoria das imagens que
produziu, mesmo que desaparecidas, e reintegrd-lo oficialmente a
histéria do cinema brasileiro, na categoria de cinegrafista titular.

Embora as 21 edi¢des produzidas do Recreio Ideal-Jornal ndo
tenham sido preservadas, o fato é que o cinejornal foi efetivamente
realizado e exibido, marcando o seu lugar no tempo e no espaco,
motivando pensamentos e praticas. Aqueles filmes foram produtos
histéricos que ofereceram representagdes de mundo, propondo uma
leitura particular da realidade. Eles resultaram de um esforgo, cons-
ciente ou ndo, de uma sociedade em deixar para a posteridade uma
imagem de si (LE GOFF, 1984, p. 104). Embora tenham desapareci-
do, por razdes voluntdrias ou ndo, vale lembrar que tiveram uma ma-
terialidade, tendo sido objeto de diferentes usos e fungdes ao longo de
sua trajetdria social (CHARTIER, 1991). Como produtos culturais, es-
tiveram inscritos em processos de produgdo, distribui¢do e exibigao,
mediando relagdes e sendo atribuidos de sentidos. Daf a importancia
do exame das condigdes e dos processos que, muito concretamente,
sustentaram essas operagdes (MENEZES, 2003).

Com a presente investigacdo histérica, pretende-se contribuir
para uma maior compreensio acerca dos processos e das priticas
de produgio visual e, em particular, cinematogrificas, da década
de 1910. A proposta ¢é identificar as multiplas e simultineas facetas
da atuacdo profissional de Emilio Guimaraes no perfodo, eviden-
ciando algumas das rela¢des que interligaram diferentes setores da
producdo cultural no Brasil da Reptblica Velha, sobretudo o jor-
nalistico, o fotografico e o cinematografico. Como se sabe, era tra-
¢o peculiar da época que literatos, jornalistas e ilustradores fossem
também médicos, advogados e militares, da mesma forma que mui-
tos cinegrafistas exercitaram antes da produg¢io de filmes (ou simul-
taneamente a ela) a fotografia amadora e a reportagem fotogrfica.

Afinalidade ¢é obter uma visdo mais aproximada da complexida-
de dos modos de produgdo cinematogréfica da época e da inscri¢do
do cinema na dindmica social mais ampla. Tal perspectiva de andli-

se também permitird aprofundar os conhecimentos sobre a produ-
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4. O nome completo de Emilio foi
identificado a partir do registro de sua
sociedade com Lourival Cunha para a
edicdo da revista Kodak, efetivado na
Junta Comercial do Rio Grande do
Sul em 11 de agosto de 1913 e notificado
pela imprensa. O Didrio, 13 ago. 1913,
p. 11, quarta-feira (sedo “Comércio e

Financas - Junta Comercial”).

5. Correio do Povo, Porto Alegre,

23 maio 1911, terga-feira, p. 2
(“Passageiros”). Obs.: Considerando-se
que neste artigo s6 foram empre-

gados jornais porto-alegrenses, essa
informaciio serd omitida nas referéncias

seguintes.

¢do dos “naturais”, os filmes nio ficcionais, em particular, pensando
o seu papel na afirmacdo do mercado exibidor. Afinal, boa parte da
producio cinematografica brasileira dos anos de 1910 foi financiada
por exibidores para consumo préprio, visando o incremento de seus
programas ¢ a qualifica¢do de seus servigos.

O estudo também foca a problematiza¢do de certas interpreta-
¢des sobre os modos de fazer cinema da época e os seus produtos,
particularmente os filmes documentais “de encomenda” — geral-
mente limitadas, pois fundadas na desconsideragdo da historicidade
dos fendmenos. Pensa-se que seria mais promissor para a compre-
ensdo do cinema entdo produzido se aspectos como a escassez de
recursos, a auséncia de divisdo de trabalho, a acumulagio de fun-
¢des ¢ a multiplicidade de identidades deixassem de ser negados
ou avaliados como deficitdrios, passando a ser percebidos em sua
potencialidade criativa.

A apresentacdo das informacdes pesquisadas serd conduzida de
modo a evidenciar a construcdo da histéria e da memoria da atua-
¢do de Emilio Guimaries em Porto Alegre pelos seus contemporé-
neos, ressaltando a importancia das remissdes ao passado e da evo-
cagdo da experiéncia vivida como forma de valorizagdo do presente,
dos empreendimentos que envolveriam Emilio, da relagdo com ele
estabelecida ou a estabelecer. Pretende-se demonstrar como esse
esfor¢o de reconhecimento e legitimagdo da sua presenca e ativi-
dades no meio local ultrapassou a figura particular e os predicados
pessoais de Emilio, e também as experiéncias cotidianas e os limites
locais do seu contexto de atuagdo, estendendo-se aos lagos que esta-
vam sendo estabelecidos e incrementados, por sua mediacdo, entre
Porto Alegre, Rio de Janeiro, os paises platinos e a Europa. A preo-
cupacgio fundamental do estudo é compreender a qualidade das re-
lagGes dos porto-alegrenses com as imagens no periodo, assinalando
a importancia de Emilio Guimardes no estreitamento dessa relagdo

¢ na dinamizacdo da vida cultural local.

Primeiras noticias

As primeiras referéncias a presenga de Emilio Soares Guimardes*
em Porto Alegre apareceram em 21 de maio de 1911, quando ele

e a esposa desembarcaram no porto da cidade.> Nos dias seguin-
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tes, Emilio visitou as redacoes dos jornais Correio do Povo e A
Federagdo, ao menos, que a seguir publicaram notas, dando conta
dos seus propésitos. Segundo informaram, Emilio era um “conheci-
do artista cinematografico”, que provinha “das Reptblicas do Prata
[Argentina e Uruguai] e do Pacifico [Chile]”, onde havia estado
“tirando objetos e cenas para exibir em cinematografia na Europa”,
assim como em outros pafses americanos. Na capital gadcha, seus
planos eram “montar laboratério, a fim de preparar as fitas cine-
matogréficas de paisagens e cenas rio-grandenses, das quais serdo
remetidas copias as fabricas Pathé Freres, Gaumont e Eclipse, para
serem depois espalhadas por toda parte”.®

Segundo a imprensa, essa era uma das formas mais eficientes
de fazer a propaganda de um pais. A percep¢io da importincia do
cinema como veiculo de divulgac¢do e promocdo visual pelos con-
temporineos explica porque as notas sobre as filmagens de outro
cinegrafista, Guido Panella, no segundo semestre de 1911, eram vei-
culadas nos jornais porto-alegrenses sob o titulo “Propaganda do
Rio Grande”.7 Panella passou trés meses entre a capital e o interior
do Estado sob contrato do Ministério da Agricultura, realizando
filmes que pudessem comprovar o desenvolvimento econdmico e
social do pafs na Exposi¢do de Turim, para onde se dizia que seriam
enviados, da mesma forma que Emilio justificou que faria filmes
para enviar as produtoras francesas.®

Nio foram encontradas outras referéncias ao nome de Emilio
durante os meses seguintes. Novas informagdes s6 apareceram em
3 de abril de 1912, quando comegou a ser veiculado no jornal O
Didrio um antincio da produtora fotocinematogréfica aberta por
Emilio, a “BRAZIL-CINEMA. Fibrica nacional de fitas cinemato-
graficas”. Na descri¢do dos servigos da empresa, o andncio acabava

evidenciando parte do curriculo e das habilidades de Emilio:

Diregdo  artistica do hdbil photo-cinematografista EMILIO
GUIMARAES, com prdtica adquirida nas principais fdbricas euro-
péias. Encarrega-se de executar, com a mdxima perfei¢do e nitidez,
fitas animadas para cinematdgrafos, como sejam assuntos festivos lo-
cais, dramdticos, comicos, paisagens, reclames comerciais e dizeres
para qualquer assunto. Especialista em instalagées elétricas para ci-
nemas e montagem de aparelhos para projegdes fixas e animadas.

(..) Venda de aparelhos e artigos para CINEMA.?
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6. Correio do Povo, 23 maio 1911, terca-
feira, p. 4 (“Propaganda cinemato-
grifica”); e A Federagdo, 24 maio 1911,

quarta-feira (nota).

7. O Didrio, 19 jul. 1911, quarta-feira,
p- 4. Guido Panella chegou a Porto

Alegre no inicio de julho e retornou
ao Rio de Janeiro no inicio de outu-

bro de 1911.

8. Sobre a relacio entre Estado e
cinema e sua apropriacdo como meio
de construgdo de uma imagem do pafs
diante da comunidade internacional
no contexto dos anos de 1920 no Brasil,

consultar Morettin, 2011.

9. O Didrio, 3 abr. 1912, quarta-feira,

p- 7 (antncio).
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10. O Didrio, 10 maio 1912, sexta-feira,
p- 1. A revista ilustrada Fon-Fon foi
fundada em 1907 e publicada até 1958.
A publicacio dava grande énfase a ima-
gem, veiculando abundante material

fotogréfico e ilustracdes de humor.

11. O certame esteve concentra-

do nos terrenos do antigo Prado
Riograndense, no Menino Deus (a
maior parte deles era pertencente
ao Estado). Ali foram construidos os
diferentes pavilhdes que abrigaram
os expositores, incluindo estruturas
de ferro importadas da Inglaterra
para o grande pavilhdo central. O
certame também contou com um
restaurante e um cinematégrafo. O
Didrio, 19 abr. 1912, sexta-feira, p. 5; ¢

A Federagao, 19 abr. 1912.

12. O Didrio, 20 abr. 1912, sdb., p. 4; ¢

23 abr. 1912, terca-feira, p. 4.

13. O Didrio, 7 maio 1912, terca-feira,

p- 4 (“Fitas cinematogréficas”).

14. Correio do Povo, 7 jul. 1912, p. 1; 9
jul. 1912, p. 4 e 10; 10 jul. 1912, p. 2. € 4;

e 11 jul. 1912, quinta-feira, p. 2.

15. O Didrio, 12 maio 1912.

O antncio, que foi veiculado, regularmente, até 22 de maio, permite
observar duas atividades predominantes na experiéncia profissional
de Emilio: como fotocinegrafista e como especialista na montagem
de equipamentos de projecdo, ou seja, uma experiéncia integral,
do faz-tudo dos primeiros tempos do cinema, que dominava os co-
nhecimentos técnicos sobre o funcionamento dos equipamentos de
filmagem e projegdo, podendo ter sido também projecionista, além
de ter feito filmes. Quanto a propagada formacao nos estidios euro-
peus, ndo pdde ser ainda confirmada, mas sabe-se que outros cine-
grafistas brasileiros, como Silvino Santos e Thomas Reis, estagiaram
nos estidios Pathé Fréres e Lumiere.

No dia 10 de maio, Emilio anuncia na imprensa que foi “en-
carregado da reportagem fotografica” da 1l Exposicdo Estadual
Agropecudria para o periédico carioca Fon-Fon.'> A Exposicio foi
realizada em Porto Alegre entre 11 ¢ 20 de maio de 1912." Diferentes
veiculos de imprensa, como a Revista dos Municipios (RS) e o jor-
nal O Puaiz (R]), ofereceram a comissdo organizadora propostas de
cobertura do evento e confec¢io de publicagdes especiais temdticas
ou matérias pontuais sobre o certame, fornecendo os seus respecti-
vos orcamentos. A comissdo também recebeu uma série de ofertas
de empresas cinematogréficas, infelizmente nio identificadas, que
se dispuseram a “tirarem films da exposi¢do”.”

O forte poder de atragdo do evento também estimulou o estabe-
lecimento na cidade de agéncias de distribuidoras sediadas no Rio de
Janeiro, cujos representantes apresentaram-se como profissionais mul-
tiplos, como Emilio, prontificando-se a produzir filmes “de estabeleci-
mentos fabris, festas populares e outros quaisquer assuntos que se pres-
tem para serem transportados a tela cinematogréfica”.® Nao se sabe se
eles fizeram e exibiram filmes. Contudo, deram publicidade a pratica.
Um filme intitulado “A 2 Exposi¢do Estadual Agropecudria, natural, em
1200m” foi realmente exibido em Porto Alegre, no cinema Smart-Saldo,
em 10 e 11 de julho." Outra noticia de filmagem vinculada a IT Exposi¢do
estd relacionada a figura de Jodo Scamart, operador cinematografico da
Casa Mussos, do Rio, que acompanhou o ministro da Agricultura, Pedro
Toledo, na sua viagem da capital federal a Porto Alegre, onde deveria pre-
sidir a ceriménia de inauguragio do certame.’> Apesar dessa movimenta-
¢do, e de Emilio continuar veiculando o antncio da sua produtora, ndo
ha indicios de que tenha filmado o evento, mas apenas fotografado, na

qualidade de correspondente regional da revista carioca.
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Reporter fotografico da Fon-Fon

Em junho de 1912, a Fon-Fon veiculou trés fotografias sobre a 11
Exposicdo Agropecudria Estadual. Publicadas na se¢do temadtica
visual “Fon-Fon no RGS”, as imagens registravam aspectos da inau-
guragdo do certame, retratando grupos de autoridades, politicos e
imprensa. O interesse central foi o Ministro da Agricultura, Pedro
de Toledo.'® As imagens foram legendadas, mas o autor nio foi iden-
tificado. A atribuicdo de sua realiza¢io a Emilio Guimaries decorre
do antincio feito por ele na imprensa local em maio de 1912, de
que as faria, das informagdes prestadas pela Kodak em outubro do
mesmo ano, confirmando a publicacdo das fotografias na colega
carioca, e da homenagem que a Fon-Fon fez a Emilio em julho,
publicando o seu retrato, igualmente destacada pela Kodak.

Na verdade, a auséncia de identificacio da autoria das foto-
grafias veiculadas pela Fon-Fon era de praxe. A revista possuia va-
rias outras se¢des do género, estritamente visuais e destinadas a
veiculagdo de fotografias, como a “Fon-Fon em Minas”, nas quais
nunca era creditada a autoria das imagens. Naquele contexto, a
ideia da autoria fotografica estava particularmente associada aos
profissionais retratistas, proprietirios de estidios e reconhecidos
socialmente. Diferentemente, a categoria dos repérteres fotografi-
cos ainda estava em formacio.

Na sua edigdo n. 27, de 6 de julho de 1912, na mesma se¢io
“Fon-Fon no RGS”, a revista veiculou outras quatro fotografias,
registrando a enchente no arrabalde do Navegantes, em Porto
Alegre. Mas, dessa vez, as imagens foram creditadas a Emilio
Guimardes, o que foi uma exceg¢do.'”” Em seis outras edigdes poste-
riores da revista foram veiculadas fotografias registrando aspectos
do interior do Estado e da capital gaticha nas se¢des “Fon-Fon no
RGS” e “Fon-Fon em Porto Alegre”. Embora nenhuma das ima-
gens tenha tido o seu autor identificado, existe a possibilidade de
Emilio té-las produzido.

O vinculo profissional de Emilio com a revista carioca foi lem-
brado e destacado pela Kodak como aspecto importante do seu
“passado artistico” no momento em que ele passou a integrar a sua
equipe como repdrter fotografico, em outubro de 1912. Com a ini-
ciativa, o semandrio local procurava valorizar a sua prépria aquisi-

¢do, a qualificagdo da sua equipe pela incorporagdo do profissional.
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16. Fon-Fon, Rio de Janeiro, § jun.
1912, ano 6, n. 23, p. 29. Disponivel
em: <http://objdigital.bn.br/acer-
vo_digital/div_periodicos/fonfon/
fonfon_1912/fonfon_1g12.htm>.

Acesso em: 14 NOV. 2011.

17. As quatro fotografias tinham uma

tnica legenda: “Diversos aspectos
das ultimas grandes enchentes que
assolaram Porto Alegre, no lugar de-
nominado Navegantes (Photografias
de Emilio Guimaries)”. Fon-Fon, Rio
de Janeiro, 6 jul. 1912, ano 6, n. 27,
p- 71. A imprensa local acompanhou
atentamente a evolucio das cheias
que atingiram a cidade em maio

de 1911, inundando sobretudo o 4°
distrito, onde ficava o Navegantes. O
Didrio, 19 maio 1912, dom., p. 7; ¢ 28

maio 1912, terca-feira, P-4
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18. A informagdo foi fornecida pelo
pesquisador do cinema brasileiro

e conservador da Cinemateca do
MAM-R] Hernani Heffner. A colecio
da Revista da Semana, pertencente ao
acervo do Arquivo Nacional, do RJ,
encontra-se atualmente interditada

a consulta externa devido a obras

de reforma naquela institui¢do.
Infelizmente, ela ainda nao foi digi-
talizada. A imagem estd disponivel
on-line no seguinte link: <http:/
www.scielo.br/scielo.php?pid=Soio4-
-59701998000100010&script=sci_art-

text > Acesso em: 17 jan. 2012.

19. Kodak, Porto Alegre, ano 1, n. 2,

sabado, 5 out. 1912.

20. Fon-Fon, Rio de Janeiro, 13 jul.
1912, ano 6, n. 28, p. 53 (“Fon-Fon no
RGS”). A imagem foi reproduzida por

Vicente de Paula Aratjo (1976, p. 400).

Mas as relagdes de Emilio com as revistas ilustradas eram ainda
anteriores. Em 1908-9, um retrato seu ilustrou a capa de uma edi-
¢do do periédico carioca Revista da Semana.” Na fotografia, muito
popular entre os estudiosos da histéria do cinema no Brasil, Emilio
posa como operador cinematogréfico da empresa Paschoal Segreto,
cujo logotipo é destacado em primeiro plano. Em pé, entre cAmeras
cinematograficas e uma lanterna mdgica, também dd destaque as
iniciais do seu préprio nome, dispostas em grandes letras brancas
logo abaixo da filmadora principal. Em julho de 1912, foi a Fon-Fon
que publicou um retrato de Emilio Guimardes como cinegrafista, o

que também foi destacado pela Kodak:

Estimado por todos e possuindo, além disso, um invejavel talento
artistico ao servigo de um fino espirito de cavalheiro distinto, Emilio
Guimardes tem obtido pronunciadas provas das simpatias e da alta
consideragdo em que é tido dentro da sociedade da nossa terra. Ainda
hd pouco a Fon-Fon, escrupulosa e bem cuidada revista carioca, es-
tampou o retrato de Guimardes, como sincera homenagem ao seu

leal e digno colaborador."?

Veiculada na se¢do “Fon-Fon no RGS”, a fotografia foi produzida
em estidio e mostra Emilio bem trajado, representado com dis-
tin¢do, diferente do operdrio da imagem publicada na Revista da
Semana. Contudo, ele permanece posando como operador, ao lado
de uma cimera cinematografica, a demonstrar que sua ascensio e
sua afirmacdo profissional se deram dentro do mesmo ramo, que a
atividade da producio cinematografica gozava de nova e melhor
consideragdo social. Por outro lado, hd que lembrar que fotografias
também servem para construir e legitimar determinadas imagens
das pessoas ¢ profissdes, que nem sempre condizem com a realida-
de. Alegenda o identifica como “Emilio Guimaraes, habilissimo fo-
tégrafo e operador cinematogrifico, atualmente em Porto Alegre”.*
Vale observar que a publicagio da fotografia pela revista carioca
ocorreu justamente no momento em que ele havia sido anunciado
na imprensa porto-alegrense como o responsavel pela producio do
Recreio Ideal-Jornal, empreendimento langado pelo cinema homé-
nimo. Ambas as imagens confirmam as informagdes prestadas pela
Kodak sobre a atuagdo profissional de Emilio antes do estabeleci-

mento na capital gaticha.
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“Tirando fitas” no Rio de Janeiro

Em outubro de 1912, Emilio Guimardes jd era uma figura muito
popular em Porto Alegre devido a producdo do Recreio Ideal-Jornal,
iniciada em julho. Mas foi a Kodak que tornou o passado de Emilio
como cinegrafista conhecido para aqueles que vinham assistindo as

edigdes do cinejornal:

Na qualidade de artista fotégrafo, foi talvez o primeiro no Brasil que
iniciou a tiragem de fitas; antes mesmo da existéncia de cinemas per-
manentes, jd se dedicava a foto-cinematografia. A primeira fita foi ti-
rada em 1905, sendo assunto as demoli¢des para as obras da grande
Avenida Central; seguindo-se depois os festejos do terceiro Congresso
Pan-Americano e festas no certame da Exposi¢do Nacional de 1908,
sendo para este fim contratado especialmente pela Empresa Paschoal
Segreto. No governo do Dr. Affonso Penna (1906-1909), fez, em compa-
nhia deste presidente, a viagem por estrada de ferro do Rio de Janeiro

a Curitiba, quando pela inauguragdo da linha de Itararé, em 1909.”!

A consulta a base de dados “Filmografia brasileira”, da Cinemateca
Brasileira, a partir das informagdes acima, aponta alguns titulos
que podem ter sido filmados por Emilio Guimardes como opera-
dor de Paschoal Segreto: Inauguragdo da avenida Central (curta-
-metragem, silencioso, ndo fic¢do, 35 mm, P&B), filmado em 15
de novembro de 1905, no Rio de Janeiro; Exposi¢do Nacional de
1908 (curta-metragem, silencioso, ndo fic¢do, 35 mm, P&B), ambos
financiados por Segreto; e trés titulos de 1909 — Viagem na estrada
de ferro do Parand, Viagem de s. exa. dr. Afonso Pena e sua comitiva
de Curitiba a Paranagud e Viagem de s. exa. dr. Afonso Pena e sua
comitiva de Itararé a Curitiba —, que podem constituir trechos de
um mesmo filme.*

Data da mesma época uma caricatura produzida por Raul
Pederneiras, ainda no Rio de Janeiro, representando Emilio como
cinegrafista. Ela foi publicada pela Kodak em maio de 1913, duran-
te a temporada do ilustrador carioca em Porto Alegre.”® Raul era
desenhista da Revista da Semana em 1908-09 e em 1913 também
colaborava com a Fon-Fon. Durante sua estadia na cidade, tendo
por anfitrid a equipe da Kodak, Raul faria uma nova caricatura de

Emilio Guimardes, mas dessa vez representando-o como repérter
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21. Kodak, 5 out. 1912.

22. Disponivel em: <www.cinemate-

C’d.gO\.bl' >. Acesso em: 14 NOV. 2011.

23. O “trio alegre” carioca, integrado
por Raul Pederneiras, Jodo Phoca e
Luiz Peixoto, desembarcou em Porto
Alegre em 12 de abril de 1913 para
uma série de conferéncias literdrias e
humoristicas, retornando para o Rio
de Janeiro em 25 de junho de 1913.
Kodak, ano 1, n. 26, 12 abr. 1913; e n.

37, 28 jun. 1913.
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24. As duas ilustragdes forampubli-
cadas em outro artigo da autora, que
pode ser acessado em <http://orson.

ufpel.edu.br>.

25. Kodak, 5 out. 1912.

26. Kodak, 5 out. 1912.

fotografico da revista local, justamente porque era a fotografia e a
dire¢do artistica da publica¢do que Emilio se dedicava naquele mo-

mento.** E continuava a Kodak:

Apés terminado o seu contrato com Paschoal Segreto, seguiu para a
Europa, levando consigo as primeiras fitas nacionais, que exibiu em
teatros e pragas publicas das capitais de Franga, Espanha, Portugal e
Itdlia, fazendo, como bom patriota, a propaganda valiosa de seu pais,
sem que para isso houvesse pedido o menor auxilio ao Governo. Por
conta do Dr. Miguel Calmon, entdo Ministro da Viagdo, executou al-
guns films dos niicleos coloniais do Parand, os quais foram enviados
a comissdo de propaganda na Europa. Em Paris, vendeu as fdbricas
Pathé, Gaumont e Eclipse ‘negativos’ nacionais, facilitando assim
a vulgarizagdo da nossa propaganda. De regresso da Europa, prosse-
guiu, com o mesmo fim, viagens as Republicas do Prata, percorrendo

o Paraguai, Chile, Argentina e Uruguai.”>

Verifica-se que o trecho termina com as mesmas informagdes pres-
tadas por Emilio aos jornais locais no momento de sua chegada a
Porto Alegre, em maio de 1911. Mas hd outro aspecto em destaque
no texto biografico com que a Kodak o homenageou, além do caré-
ter fidedigno do histérico. Trata-se do tom elogioso das referéncias,
da énfase dada ao talento e a alta consideracio de Emilio na im-

prensa nacional:

A homenagem que prestamos ao distinto e estimado artista, que hoje
figura entre os esfor¢ados e honestos auxiliares do popularissimo
Cinema ‘Recreio Ideal’ — o Cinema do Povo — representa um ato
de grande justica, pois Emilio Guimardes, que é um mogo portador
de um cardter sem mdcula e de um passado digno de admiragdo e
de elogios, tem proporcionado, ultimamente, aos porto-alegrenses, es-
pléndidas horas de arte nova e de originalidade com o magnifico e

apreciado ‘Recreio Ideal-Jornal’?

O apoio incondicional com que a revista local o acolheu em outubro
de 1912 ndo era gratuito, mas repercutia outros episédios, que vieram a
publico meses antes, em julho desse mesmo ano, em que a retidao e a
reputagdo pessoal e profissional de Emilio foram questionadas. A ce-

leuma colocou-se por ocasido do langamento do Recreio Ideal-Jornal,
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que Emilio realizou para o cinema homénimo. Para uma melhor
compreensio do episddio, ele serd examinado a partir de um contexto
mais amplo, que abrange a histéria do cinema Recreio Ideal e a oferta
de cinejornais nos programas dos cinemas da cidade, evidenciando

algumas das caracterfsticas do mercado exibidor local no periodo.

0 cinema Recreio Ideal e o seu cinejornal

O cinema Recreio Ideal foi inaugurado em 20 de maio de 1908 na
rua dos Andradas, 321, em frente a praga da Alfindega, pela empresa
José Tous & C. Apés um més de funcionamento, teve as suas “ins-
talacoes” vendidas, reabrindo em 31 de julho de 1908, no mesmo
enderego, mas sob os cuidados da empresa Bartelo & C. (TRUSZ,
2010, p. 323) Quando completou um ano, em maio de 1909, o
Recreio Ideal mudou de enderego, transferindo-se para um prédio
mais espagoso na mesma quadra da rua dos Andradas, n. 311-313. Ao
relatar a reabertura da sala, o jornal A Federagdo deixou claro que
ndo houve mudanga de proprietirios. No entanto, em agosto des-
se mesmo ano, o jornal O Independente identificou Eduardo Hirtz
como proprietdrio do Recreio Ideal, — com uma naturalidade que
parece indicar que ele jd o era hd algum tempo, talvez em socieda-
de com Barteld.?

Em setembro de 1910, os proprietdrios do Recreio Ideal ainda
sdo os “sts. Hirtz & C”.*® Desde julho, porém, Eduardo Hirtz era
sécio dos Irmdos Nicolau e Humberto Petrelli, tendo o trio assinado
um contrato com o banco da Provincia, visando o arrendamento
do terreno situado a rua Voluntdrios da Patria, onde esteve locali-
zado o Theatro Polytheama (1898/9-1907), pertencente ao banco.
Alj, os sdcios pretendiam construir um centro de diversdes, que se
chamaria Theatro Coliseu.” Ele foi inaugurado festivamente em 17
de dezembro de 1910. Era um teatro de variedades, com orquestra
propria e lotagdo de 2.500 lugares.3® Sabe-se que somente Eduardo
Hirtz fez parte da sociedade (e ndo o seu irmdo, Francisco), porque
ja no inicio de abril de 1911 ele a deixou, tornando-se os Irmaos
Petrelli “proprietdrios exclusivos do Coliseu”.3'

Em 28 de novembro de 1910, 0 Recreio Ideal fechou para re-
formas. Tais obras estenderam-se a janeiro de 1911, com o cinema

sendo reaberto, com festa, apenas em 2 de fevereiro, com novos pro-
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27. Ainda ndo estd esclarecido quando
Eduardo Hirtz tornou-se um dos
proprietdrios do Recreio Ideal. O fato
do seu filme Ranchinho de palha (ou
Ranchinho do sertdo) ter sido exibido
nessa sala entre 26 e 30 de margo

de 1909 ndo pode ser tomado como
prova de que ele jd a administrasse,
pois filmes de Hirtz foram exibidos
em diferentes cinemas da cidade nos
anos seguintes. O Independente, §

ago. 1909, p. 2; € 19 set. 1909, p. 2.

28. O Independente, § set. 1910,

quinta-feira, p. 2.

29. O Independente, domingo, 24 jul.

1910 (secdo “Diversoes”).

30. A Federagao, 26/ nov. 1910;
17 dez. 1910; € 19 dez. 1910;

e O Independente, 22 dez. 1910.

31. A noticia foi publicada na
Federagao em 4 de abril, informando
que Humberto e Nicolau Petrelli
haviam comprado a parte de Eduardo
Hirtz, que se retirou da sociedade
“pago e satisfeito do seu capital e
lucros”. A Federagao, 4 abr. 1911, p. 2

(“Ao comércio”).
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32. A Federagdo, 28 jan. 1911, sdb.,
p- 2; 1 fev. 1911, quarta-feira, p. 2; ¢ 3

fev. 1911, sexta-feira, p. 2.

33. Contratos sociais n. 6.211 € 1. 5.209,
registrados no Livro Protocolo dos
contratos arquivados de 26 de junho
de 1877 a 31 de dezembro de 1914
(Segundo livro do Protocolo Geral

da Junta Comercial de Porto Alegre —

26/6/1877 até 31/12h914).

34. A Federagdo, 3 fev. 1911, sexta-feira,
p- 2. O cinema Avenida foi inaugu-
rado no sdbado, g nov. 1912, como

“1* filial do Recreio Ideal”, sendo
oferecida aos presentes uma polca in-
titulada “Cinema Avenida”, composta
por Sybilla Fontoura. Correio do Povo,
9 nov. 1912, sib., p. 1; € 10 nov. 1912,

dom., p. 14.

35. O Independente, 5 fev. 1911,

domingo.

36. Jornal do Comércio, 22 out. 1910,

sdb., ano 49, n. 250, p. 2.

37. O Didrio, 7 jul. 1911, ano 1, n. 1, sexta-

-feira, p. 1; € 11 jul. 1911, terga-feira, p. 1.

prietdrios, a empresa Damasceno, Issler & C. As melhorias fisicas
do cinema foram destacadas pela imprensa: a sala de projecdes ha-
via sido ampliada e a plateia, declinada. Suas paredes, assim como
as da sala de espera, haviam recebido novas pinturas decorativas.
Foram instalados ventiladores, e a fachada foi embelezada com um
alpendre de cristal colorido.?

Em pesquisa ao Arquivo da Junta Comercial do Rio Grande
do Sul, foram encontradas referéncias a dois contratos sociais regis-
trados em 1910 pela empresa Damasceno, Issler & C. O primeiro,
datado de 23 de julho, informava que a empresa era constituida
pelos s6cios Francisco Damasceno Ferreira, Bernardo Hugo Issler
e Franklin Fay e que se dedicaria a “corretagens e outras explora-
¢des que convenham”, passando a funcionar em agosto de 1910. O
segundo contrato, datado de 21 de setembro, ndo foi encontrado.??
Considerando-se tais informacdes e, sobretudo, o seu cardter in-
completo, levantou-se a hipétese de que Eduardo Hirtz tivesse se
desfeito do Recreio Ideal em setembro/outubro de 1910, a fim de se
dedicar melhor ao Coliseu, e que a reforma do Ideal tivesse sido em-
preendida ji pelos novos proprietdrios, como costumava acontecer.
De resto, havia outros indicios que refor¢avam tal interpretagio. O
primeiro era a prépria énfase dada pelos jornais 2 mudanca de pro-
prietdrios no momento da reabertura. Em segundo lugar, a oferta
aos convidados, na estreia, de uma partitura musical com o nome
do cinema, composta pela irmi de Francisco Damasceno Ferreira,
uma prdtica que seria repetida na inauguragio do cinema Avenida,
da mesma empresa, em novembro de 1912.3* Por fim, a informacio
do jornal O Independente de que recebeu o convite para a inaugu-
ragio das mios de. Issler e Mdrio Furtado, um dos sécios citados e
o gerente do cinema, respectivamente.35 Felizmente, a hipétese foi
confirmada com a descoberta de uma noticia, veiculada na impren-
sa em 22 de outubro de 1910, informando a compra do Recreio Ideal
pela firma Damasceno, Issler & C. e adiantando que a sala sofreria
reformas ¢ que teria por gerente Mario Furtado.” 3°

Quase um ano depois, em 7 de julho de 1911, 0 Recreio Ideal
ainda pertencia 2 empresa Damasceno, Issler & C. Mas, no antincio
veiculado alguns dias depois, em 11 de julho, essa razdo social jd apa-
receria modificada para F. Damasceno Ferreira & C.37 Em pesquisa
ao arquivo da Junta Comercial do RS, foi de fato encontrada a refe-

réncia a uma alteragdo do contrato social da empresa Damasceno,
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Issler & C., datada de 22 de julho de 1911, acompanhada da seguin-
te anotacdo, agregada: “A outra ¢ F. Damasceno Ferreira & C.”3% A
mesma informacgdo foi reproduzida na imprensa, dizendo-se que o
requerimento foi despachado pela Junta Comercial na sessdo de 13 de
jul. 1911.39 Trata-se, sem ddvida, de uma mudanga na composi¢do dos
s6cios, com a provével saida de Issler. Embora o documento ndo te-
nha sido localizado, impedindo o esclarecimento da questdo por essa
via, informacdes posteriormente publicadas nos jornais fortalecem
tal percep¢do.*® Pois se o nome de Francisco Damasceno Ferreira
foi citado no singular, nos meses seguintes, como proprietdrio do
Recreio Ideal, Franklin Fay continuava sendo seu sécio ainda em 1912
— como permite verificar a noticia veiculada pelo Didrio por ocasido
da entrada do Recreio Ideal em seu segundo ano de atividades, sob
a administracdo dos atuais proprietdrios, em 3 de fevereiro de 1912.#'

Em julho de 1912, 0 Recreio Ideal é anunciante do Correio
do Povo, em que publica grandes e informativas propagandas. Ele
continuava no mesmo endereco (praga da Alfindega, 311-313) € era
propriedade da mesma empresa (F. Damasceno Ferreira & C.).
Mas, desde o inicio do més, havia se tornado agente exclusivo,
no RS, da Cia. Cinematogréfica Brasileira, distribuidora funda-
da em Sdo Paulo em julho de 1911 por Francisco Serrador e que
estendia seus neg6cios ao mercado nacional (SOUZA, 2004, p.
220). As agéncias distribuidoras nacionais importavam filmes de
diferentes produtoras estrangeiras para exibi¢do no pafs e os re-
distribufam aos agentes regionais, que, por sua vez, os redistri-
bufam entre as salas de diferentes cidades. Como tal, o Recreio
Ideal possufa “subagentes” nas cidades de Rio Grande, Pelotas,
Bagé e Santa Maria. Em Rio Grande, respondia pela fungdo
José Maciel de Aratijo Sobrinho. Em Pelotas, Paulo Damasceno
Ferreira, provavelmente irmdo de Francisco Damasceno F.; em
Bagé, Jodo Pellegrino Filho, provavelmente irmdo da esposa de
Francisco, Zulmira Pellegrino Castiglioni; e, em Santa Maria,
Jodo Pellegrino Castiglioni, pai de Zulmira e sogro de Francisco.
Como se pode observar, a empresa era majoritariamente adminis-
trada pela familia de Francisco Damasceno Ferreira.

Nesse momento, o Recreio Ideal porto-alegrense também era
a matriz de uma rede de salas exibidoras (filiais) distribuidas pelo
interior do Estado: Pelotas, Bagé, Santa Maria e Rio Pardo. Na ca-

pital, o seu gerente era Irineu J. dos Santos; o “chefe geral do escri-
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38. Contrato Social n. 5.568, registra-
do no Livro Protocolo dos contratos
arquivados de 26 de junho de 1877 a

31 de dezembro de 1914.

39. O Didrio, 16 jul. 1911, dom., p. 14
(secdo “Comércios e Finangas - Junta

Comercial”)

40. Em 29 e 30 jul. 1911, a imprensa
veiculou notas informando sobre

o contrato de arrendamento, pelos
Irmaos Hugo e Alfredo Issler, do
piso térreo do palacete que a Cia.
Previdéncia do Sul comecaria a
construir a praga da Alfandega, ao
lado do Recreio Ideal. Al eles esta-
beleceriam, em novembro de 1913,

o luxuoso Cine-Theatro Guarany.
Contudo, ji em agosto de 1911, uma
nova empresa — Issler & Furtado —
seria citada nos jornais, empresarian-
do companhias artisticas estrangeiras
em suas temporadas na capital.

O Didrio, 29 jul. 1911, sdb., p. 4; 31
ago. 1911, quinta-feira, p. 4; e 5 mar.
1912, terga-feira, p. 1; e Kodak, n. 59,

sab., 29 nov. 1913.

41. Na ocasido, os empregados do
Recreio Ideal homenagearam os seus
patrdes (e proprietdrios do cinema),
Francisco Damasceno Ferreira e

Franklin Fay, exibindo os seus retratos.
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42. Correio do Povo, 6 jul. 1912, sdb.,

p- 12 (antincio).

43. Para uma melhor compreensdo do
significado do termo “naturais”, consul-
tar HEFFNER, 2006. Disponivel em:
<http://www.telabrasilis.org.br/chdb_her-

nani.html> Acesso em: 16 ago. 2o11.

44. O Pathé Journal passou a integrar
os programas do Theatro Coliseu
quando este se associou ao Recreio
Ideal e comecou a oferecer sessoes
cinematogréficas como Cinema
Parisiense. A razdo é que o cine-
jornal era distribuido pela Cia.
Cinematogrifica Brasileira, da qual

o Recreio Ideal era o representante
regional. Assim que foram abertos os
cinemas Avenida, da mesma empresa
do Recreio Ideal, e Forca e Luz, os
seus programas também passaram a
exibir os cinejornais franceses visto no

Recreio Ideal e pelo mesmo motivo.

tério de locagdo de fitas e encarregado da descrigdo dos filmes” (nos
antncios), Carlos Cavaco; os “operadores” (projecionistas) eram
Luiz Silva e Oscar Bastos; o “decorador e encarregado dos cartazes
reclame”, A. Rabello; o “diretor da orquestra”, Ernesto Gambino; o
“eletricista e fiscal dos porteiros”, Pasqual Magnami; ¢ o “fotocine-
matografista do Recreio Ideal” era Emilio Guimardes.*

Em Porto Alegre, funcionavam cerca de seis salas de cinema.
Os programas das sessdes eram organizados em quatro partes, as
quais normalmente correspondiam quatro filmes, reunindo dra-
mas, comédias e “naturais”.® Nessa categoria estavam incluidos os
documentdrios e os cinejornais, que eram exibidos regularmente.
Durante o ano de 1912, foram exibidos na cidade os cinejornais
franceses Gaumont Journal, no cinema Odeon, e Pathé Journal, no
Recreio Ideal e no Coliseu. A partir de setembro, estas duas tltimas
casas também passaram a exibir o Eclair Journal# No inicio de
dezembro, constava no programa do cinema Odeon, como inédito
em Porto Alegre, o Portugal-Jornal do Norte.

Embora os cinejornais estrangeiros tenham sido hegemoénicos
como oferta do género no mercado exibidor local no periodo, eles
ndo foram exclusivos. A partir de 27 de fevereiro de 1912, entrou
em cartaz no cinema Variedades a primeira edi¢do do “Cine Jornal
Brasil (natural)”, produzido pelos Irmaos Botelho no Rio de Janeiro.
Fissa sala o exibiu com exclusividade e semanalmente durante boa
parte do primeiro semestre do ano (edi¢gdes de n. 1 a n. 13), mas
deixou de fazé-lo a partir de agosto, quando ele entrou em cartaz no
Recreio Ideal (edicoes de n. 22 a n. 35) ¢, logo a seguir, nas salas as-
sociadas a esse cinema pela sua rede de distribui¢do. O Cine Jornal
Brazil era exibido dentro dos programas, como acontecia com os
cinejornais estrangeiros, mas com periodicidade irregular, pois era
alternado com o Pathé Journal e com o Recreio Ideal-Jornal.

Além do Cine Jornal Brazil, os porto-alegrenses — ao menos
os frequentadores do cinema Nollet — também puderam assis-
tir, nesse ano, a outro cinejornal brasileiro, também carioca, o
Soberano-Jornal. A partir de maio, foram exibidas nesse cinema as
trés primeiras edi¢des do cinejornal. Porém, nos meses seguintes, as
informacdes a esse respeito escassearam. A razdo é que a imprensa
privilegiava as salas da regido central, e o Nollet localizava-se na
Cidade Baixa. O Soberano Jornal voltaria a ser citado em 29 de no-

vembro, quando foi exibida ali a sua 12* edi¢do.
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Foi dentro desse quadro que o cinema Recreio Ideal noticiou, no

inicio de julho, que havia decidido produzir o seu préprio cinejornal:

E para mais corresponderem as distingdes do povo, os proprietdrios
do Recreio organizaram uma fita semanal intitulada Recreio Ideal-
Journal, a maneira do que fazem no Rio e em Paris. O Recreio Ideal-
Journal trard, além dos fatos mais em destaque na semana, uma parte
referente ao “mundo chic” porto-alegrense, tirando, para isso, fitas de
senhoritas, senhoras e cavalheiros que transitarem pela grande arté-

ria nos dias de moda.*>

Como se ndo soubesse da novidade, no dia seguinte, o cronista
do Correio do Povo Emilio Kemp, que escrevia a se¢do “Fitas da
semana” sob o pseudénimo Max Linder#®, expressou a sua insa-
tisfagdo frente 2 inexisténcia, em Porto Alegre, de uma “industria
de fitas cinematograficas”. Do contrdrio, “ficaria fixado no film
todo o espetdculo desse incéndio voraz, mas belo”.47 O autor se
referia ao incéndio que havia destruido as 48 bancas do Mercado
Pdblico na madrugada de 5 de julho. O sinistro foi registrado
fotograficamente por Virgilio Calegari, um dos mais importantes
fotégrafos da cidade, mas depois da extin¢do do fogo — tais ima-
gens foram publicadas no jornal na mesma edi¢do em que saiu o
texto de Linder.

A frustragdo também pode ser explicada pela percepcio do
contraste entre o contexto atual e aquele vivido no segundo se-
mestre de 1911, quando a capital foi objeto de uma série de fil-
magens, realizadas pelo cinegrafista Guido Panella.#® Ocorre que
uma semana depois do antincio da produ¢io do cinejornal, os
proprietdrios do Recreio Ideal convidaram os representantes da
imprensa para que prestigiassem “a instalagio de sua cAmara para
a reproducdo de films do jornal que estdo organizando”, realizada
na tarde de 13 de julho.# No dia seguinte, como era esperado, eles

publicaram as suas impressoes:

Os visitantes foram gentilmente recebidos pelos empregados daquela
casa de diversdes. O gabinete estd bem instalado, podendo facilmente
prontificar uma fita tirada a tarde para ser exibida a noite. Depois
da visita, o sr. Emilio Guimardes tirou uma fita e uma fotografia dos

representantes da imprensa. Em seguida, os visitantes assistiram ao
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45. Correio do Povo, 6 jul. 1912, sdb., p. 4.

46. Max Linder (1883-1925) foi um
ator francés, um dos primeiros ¢ mais
populares comediantes do cinema

silencioso anterior a Primeira Guerra.

47. Correio do Povo, 7 jul. 1912, dom., p. 2.

48. Com o financiamento do governo
brasileiro, que lhe forneceu o filme
virgem, Panella fez virios filmes
sobre a capital e sobre municipios
préximos, destinados a Exposigao de
Turim (Itdlia, 1911). Ele também aten-
deu a encomendas de empresirios
locais, entre os quais estdo fabricantes
de cigarros, o dono da Cia. Telefonica
Rio-Grandense e do zoolégico e
exibidores cinematogrificos, que
depois incrementaram os programas
de seus cinemas com os filmes. Para
os Irmios Petrelli, proprietdrios do
Theatro Coliseu, Panella filmou A
tragédia da rua dos Andradas, filme
de reconstituicio sobre um crime
que chocou a pacata capital gaticha
em setembro de 1911. O Recreio Ideal
exibiu quatro “vistas locais” de Guido
Panella em 1911: O corso de automé-
veis e As regatas do Club Barroso, em
16 de outubro, e A festa das drvores

e A parada da Brigada Militar do

Rio Grande, em 6 de dezembro.
Mas, desses filmes, apenas A festa

das drvores foi comprovadamente
encomendado pelo Recreio Ideal ao
cinegrafista. Em 25 de novembro, o
cinema Odeon também exibiu uma
vista local, que deve ter sido filmada
por Panella: Fabricagao de cigarros

da fdbrica Fénix, desta capital, de
propriedade dos Irmdos Noll.
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49. Correio do Povo, 13 jul. 1912,

sab., p. 8.

so. Correio do Povo, 14 jul. 1912,

dom., p. 8.

51. Uma casa filial de J. R. Staffa,
denominada A Cinematografia, havia
sido aberta em Porto Alegre em abril
desse mesmo ano. E:m julho, uma
nota veiculada pela imprensa infor-
mou a unido da distribuidora carioca
de J.R. Staffa com a de Angelino
Stamile & C. (também com
escritério fixado em Porto Alegre,
em maio), ambas cariocas, para a
constitui¢do de uma terceira empre-
sa, de maior capital (3 mil contos

de réis), destinada a enfrentar com
mais recursos a forte concorréncia
de Francisco Serrador, proprietdrio
da Cia. Cinematografica Brasileira,
em expansdo no mercado carioca.

Correio do Povo, 7 jul. 1912, p. 4.

trabalho de revelagdo, fixagdo e lavagem da fita. Esse servigo foi feito

em poucos minutos, produzindo agraddvel impressdo.>

Tanto na divulgacdo feita pelo exibidor quanto nos comentdrios
posteriores dos jornalistas, a iniciativa da produgdo do cinejornal
foi percebida e festejada como “um melhoramento” introduzido
naquela casa de diversdes, destinado ao incremento de seus progra-
mas ¢ 2 qualifica¢do de seus servicos. Com o empreendimento, a
empresa exibidora, que jd possuia uma rede de salas no interior do
Estado e detinha a exclusividade como representante regional da
mais poderosa distribuidora do pafs, expande suas atividades para a
producio, integrando todos os ramos do cinema.

Claro que a iniciativa ndo foi festejada com unanimidade. Ao
contrdrio, causou forte reagdo do proprietdrio do cinema Variedades,
Arthur Sampaio, cuja sala tinha os programas abastecidos pela dis-
tribuidora de J. R. Staffa, carioca, concorrente da companhia pau-
lista. No dia 16 de julho, Sampaio ocupou a “Se¢do Livre” do
Correio do Povo com um longo texto difamando Emilio Guimardes,
veiculado na primeira pagina do jornal. Segundo declarou, o gabi-
nete fotocinematografico do Recreio Ideal, diferentemente do que
vinha sendo divulgado, ndo era o primeiro do género instalado na
cidade. O pioneiro havia sido ele, a0 montar, em 1911, no piso su-
perior do prédio do seu cinema, um laboratério similar, do qual era
encarregado o mesmo Emilio Guimardes, entio seu empregado.
Acrescentava que, nessa func¢do, Emilio teria realizado, em outu-
bro de 1911, os filmes “Sociedade Turner-Bund (Festa de outubro)” e
“Regatas do Club Almirante Barroso”.

Ainda segundo Sampaio, Emilio foi demitido devido a abusos e
irregularidades cometidos, como o uso indevido do seu nome para a
retirada de artigos (tipos de borracha) na Alfaindega de Porto Alegre.
Por essa razdo, Sampaio o estava processando judicialmente, por
estelionato. E prometia process-lo por furto, caso Emilio exibisse
no Recreio Ideal alguns dos filmes que teria feito enquanto esteve
a seu servico. De acordo com Sampaio, Emilio também teria apro-
priado do seu estidio aparelhos, mdquinas e outros objetos, cuja
relagdo publicou ao final da dentincia. Acrescentava que, ao saber
da queixa registrada por ele sobre o caso da Alfindega, Emilio se
adiantou ¢ fez um depésito em dinheiro em seu favor (de Sampaio),

o que considerava clara confissdo de culpa, embora também admi-
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tisse que a intengdo de Emilio com essa atitude, tomada em pre-
senga dos advogados de ambos, era entrar em acordo e solucionar
pendéncias. Acrescentou Sampaio que Emilio havia assumido ter
retirado do gabinete os objetos relacionados, mas em presenga do
filho menor do empregador. Mesmo assim, Sampaio considerava-
-se vitima de furto, assegurando que era com o produto desse furto
que Emilio estava equipando o laboratério do Recreio Ideal. Na
relacdo das pecgas furtadas, ao contrdrio do que afirmou Sampaio,
ndo constam filmes ou cimeras cinematograficas, mas apenas trés
projetores Pathé Fréres e outros acessérios. Por fim, Sampaio afirma
que Emilio vinha filmando com uma “mdquina” para “tirar fitas”
que ele, Sampaio, havia adquirido da casa Marc Ferrez, do Rio de
Janeiro, em setembro de 1911, embora afirmasse que o fazia com
outra cAmera, recebida da mesma casa havia cerca de dois meses,
ou seja, em abril/maio de 1912.5

No dia seguinte a publicacdo das dentincias, foi veiculado no
mesmo Correio do Povo um texto intitulado “Um duelo? A ori-
gem da questdo. As testemunhas”.>3 A nota capitulava o contetido
da “Secdo Livre” ¢, a seguir, informava que Emilio, ofendido com
as acusacoes, havia escrito um artigo de resposta, mas deixou de
publicd-lo nos jornais em razdo de ter optado por dar fim 2 ques-
tdo por meio de um duelo. Infeliz idéia. Em maio de 1911, outro
duelo, motivado por desavencas politicas, foi proposto na cidade,
mas acabou impedido pela intervengio de advogados. O duelo en-
tre Emilio e Sampaio também ndo aconteceu, porque o segundo
ganhou tempo, avisou as autoridades, ¢ estas tomaram as providén-
cias cabiveis, fazendo respeitar as entdo recentes determinagdes do
Coédigo Penal brasileiro, que proibia tais enfrentamentos. O Didrio
também veiculou uma matéria sobre o acontecimento, mas foi mais
irdnico, identificando o “duelo gorado” como uma “fita”.>* Além de
confirmar que Emilio havia trabalhado para Sampaio como fotoci-
nematografista do cinema Variedades e que agora trabalhava para o
Recreio Ideal, o jornal forneceu a informagdo nova de que Emilio
ja se encontrava no Correio do Povo, decidido a publicar na mesma
“Secdo Livre” a sua resposta, quando foi aconselhado a ndo fazé-lo
por Francisco Damasceno Ferreira, seu chefe.

A pesquisa a imprensa do segundo semestre de 1911, visando
verificar a veracidade das informagdes prestadas por Sampaio, ndo

encontrou referéncias ao nome de Emilio Guimardes — nem rela-
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52. Correio do Povo, 16 jul. 1912, terca-

feira, p. 1.

53. Correio do Povo, 17 jul. 1912,

quarta-feira, p. 8.

54. O Didrio, 17 jul. 1912, quarta-feira,

p-5.
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55. A tinica vista de temdtica nacional
exibida no cinema Variedades no
periodo foi um filme registrando

As obras da Barra e do porto do Rio
Grande, o que ocorreu em 28 de
setembro, em sessdo oficial, oferecida
a autoridades, convidados e imprensa
e, entre 2 e 5 de outubro, ao grande
publico. Na verdade, s6 foram
pesquisados os jornais O Didrio (jul. a
out.) e A Reforma (Nov. e dez.), sendo

necessario consultar outras folhas.

50. A informacdo sobre a filmagem
de As Regatas do Club Barroso foi
prestada pelo Correio do Povo de 29
de agosto de 1911, na se¢io “Diversas”
(citado em POVOAS, 2005, p. 71).

Ja os dados sobre a filmagem de O
corso de automdveis, captado na tarde
do mesmo domingo, 27 de agosto de
1911, foram levantados pela autora em
O Didrio (29 set. 1911, terga-feira, p.
5). Idem para as exibicoes das vistas:
O Didrio, 3 a 15 out. 1911, dom., p. 16

(antincios).

cionado ao cinema Variedades nem a producio e a exibi¢io de vis-
tas locais.55 As informagdes de Sampaio sobre os filmes que Emilio
teria produzido como seu empregado também ndo foram confirma-
das. Sobre o titulo Sociedade Turner-Bund (Festa de outubro), nada
foi encontrado. Por outro lado, foi realizado e exibido em Porto
Alegre um filme intitulado As Regatas do Club Barroso. Contudo,
ele foi filmado por Guido Panella.s®

Por fim, os registros das dentincias e os processos judiciais que
Arthur Sampaio teria movido contra Emilio Guimardes em 1911-
12 foram buscados no Arquivo Puablico do RS, no Arquivo Judicial
do Tribunal de Justica e no Arquivo Histérico do RS, mas nada foi
encontrado. Embora isso ndo signifique que ndo tenham existido,
é possivel que tais dentincias ndo tenham passado de blefe e pro-
paganda difamatéria, com que Sampaio pretendia atingir especial-
mente o seu concorrente, F. Damasceno Ferreira & C., mais do
que Emilio.

Em julho de 1912, os cinemas Recreio Ideal e Variedades, além
de disputarem o mercado local da exibi¢do, refletiam, também, de
forma cada vez mais evidente, as disputas dos mercados regionais
pelas distribuidoras nacionais. Como representante estadual da
Cia. Cinematogréfica Brasileira, o Recreio Ideal fornecia filmes
para outras salas exibidoras locais e do Estado, repercutindo a osten-
siva expansdo da companhia paulista no mercado carioca, contra
a qual reagiam distribuidoras como a companhia de J. R. Staffa, a
que estava vinculado Arthur Sampaio. O acirramento dessa disputa
também pode ser verificado no exame das préticas publicitdrias dos
dois exibidores locais nos jornais, sobretudo nas ofensivas do cine-
ma Variedades contra o Recreio Ideal.

No final das contas, a impressdo que o ataque a Emilio deixou
¢ que Sampaio distorceu e ampliou os fatos, contentando-se com
a repercussdo momentanea que pode ter causado. Pois nada mais
foi citado posteriormente na imprensa, para o que contribuiu a sua
viagem de negécios ao Rio de Janeiro, no mesmo dia. Sem duvida,
Sampaio devia contar com uma comunidade de apreciadores pre-
ferenciais do seu cinema, dos seus programas e da sua pessoa, que
podem ter se recusado a prestigiar as sessdes do Recreio Ideal e as
exibi¢des do cinejornal da casa. Contudo, as suas dentincias nido
causaram a demissdo de Emilio do Recreio Ideal nem a interrupgio

do projeto de producio do cinejornal. Emilio passou todo o segun-
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do semestre de 1912 filmando e editando os filmes. Em setembro, foi
convidado a integrar a equipe da revista Kodak ¢ foi por ela acolhido
com orgulho e homenageado publicamente, como se viu, vindo a
assumir, a partir de fevereiro de 1913, a sua direcdo artistica.

De sua parte, Emilio s6 fez ampliar a sua popularidade no meio
local, ganhando reconhecimento social e tornando-se pessoa de des-
taque, cujo nome era distinguido entre os passageiros que chegavam
e partiam nos vapores — cujo uso era restrito a poucos privilegiados.
Essa boa reputagdo publica perduraria pelos anos seguintes, valori-
zando outros empreendimentos seus, como o langamento da revista
Dum-Dum (1914) ¢ a realizagio dos filmes Os fandticos do Taquarussi

(1914)°7 e Funerais do senador Pinheiro Machado no RS (1915).

0 Recreio Ideal-Jornal

O Recreio Ideal-Jornal foi realizado e exibido entre julho e dezem-
bro de 1912, tendo sido financiado pela empresa proprietdria do ci-
nema homonimo, cuja equipe Emilio passou a integrar na func¢io
de fotocinegrafista a partir de julho ou mesmo antes. Segundo a
Kodak, teria sido Emilio o idealizador do cinejornal.®® A ideia de
que ele tenha apresentado a proposta aos exibidores e a viesse viabi-
lizando com as verbas da empresa é plausivel, especialmente con-
siderando-se que havia oferecido tais servigos na imprensa quando
veiculou o antincio da sua produtora.

O cinejornal costumava ser exibido primeiro no cinema Recreio
Ideal e depois no Coliseu/Cinema Parisiense. Embora os filmes
tenham desaparecido, é possivel identificar, a partir da pesquisa a
imprensa da época, boa parte dos acontecimentos que foram con-
siderados de interesse, como “atualidades porto-alegrenses”, e regis-
trados por Emilio Guimardes. A inexisténcia das imagens e o cardter
inédito de boa parte das informagdes arroladas sobre as 21 edigdes
conhecidas do cinejornal, somados as dificuldades colocadas a pes-
quisa pela dispersdo e pelas mds condigdes de preservagio das fontes,
justificam a exposi¢do minuciosa dos dados disposta a seguir.

O Recreio Ideal-Jornal n. 1 estreou na quinta-feira, 19 de julho, no
cinema Recreio Ideal. Apesar de ser “o mais notdvel acontecimento
cinematogrifico no RS”, foi exibido “fora do programa”, diferente-

mente do que ocorria com os cinejornais estrangeiros e cariocas.
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57. O filme documentava as mano-
bras das forgas militares governistas
durante a guerra do Contestado (1912-
1916), conflito ocorrido na regido

da fronteira entre Santa Catarina

e Parand e que op6s a populagio
cabocla que ali vivia aos empresdrios
estrangeiros do ramo ferrovidrio e

ao poder publico, que concedeu as
terras dos colonos aos homens de
negécios. Emilio partiu em “excursdo
cinematogréfica” para a localidade

de Taquarussu, no municipio de
Curitibanos (SC), no final de abril
de 1914 e retornou a Porto Alegre para
finalizar o filme no final de junho.

A sua exibiciio ocorreu no cinema

Apollo, em 15 e 16 de julho de 1914.

58. A citagdo integral é: “Atualmente,
com o auxilio e valiosa protecio dos srs.
F. Damasceno Ferreira e Comp., criou
o ‘Recreio Ideal - Jornal’, que com
inteiro agrado do publico ¢ exibido
todas as sextas-feiras no Recreio Ideal”.

Kodak, ano 1, n. 2, sdb., 5 out. 1912.
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59. Correio do Povo, 19 jul. 1912,

sexta-feira, p. 12.

60. Orzolino Martins foi um artista
gréfico porto-alegrense de grande
atuagiio nos periddicos da época.

Editor da popular revista de critica

¢ humor 6006, publicada a partir de

28 de dezembro de 1910, se tornou

o ilustrador oficial da Kodak a partir
de 22 de fevereiro de 1913, assinando
muitas de suas capas e publicando no
periédico intimeras charges e carica-

turas durante todo aquele ano.

61. Correio do Povo, 2 ago. 1912, sexta-

-feira, p. 12 (antdncio).

O sumdrio da primeira edigdo era: “Porto Alegre pitoresco, Grupo
da imprensa, Aspectos do Mercado depois do incéndio, Momento
econdmico (Caricaturas de Nero), Honras finebres do Marechal
Aguiar Corréa, Prova de mach do Sport Club Internacional versus
Grémio Porto-Alegrense, em 23 do passado”.>

A filmagem do “Grupo da imprensa” aconteceu na tarde de 13
de julho, por ocasido da inauguragio oficial do “gabinete fotocine-
matografico” do Recreio Ideal, nos altos do cinema. Ao relatarem o
evento, os jornalistas presentes informaram que Emilio os havia fil-
mado e fotografado, produzindo as imagens que acabariam promo-
vendo o cinema jd nessa primeira edi¢do do cinejornal. O incéndio
do mercado ocorreu em 5 de julho, conforme j4 tratado. A inclusdo
das imagens cinematogrdficas do sinistro no cinejornal demonstra
que, contrariando o cronista Max Linder, e antecipando-se a ele,
Emilio Guimardes também esteve no local e provavelmente dispu-
tou posi¢des com o fotdgrafo Virgilio Calegari (ou seus auxiliares),
no intuito de registrar em filme os estragos. O incéndio aconteceu
durante a madrugada, o que também explica porque s6 foi fotografa-
do e filmado apés o fogo ter sido extinto, provavelmente pela manha,
quando ndo s6 havia informagdo circulando a respeito mas também
condigdes suficientes de luminosidade para proceder aos registros.
Assim, a importincia da filmagem, mesmo que tardia, foi incontesta-
vel, visto ter correspondido a expectativa dos contemporaneos.

A incorporagio da ilustragio de humor ao Recreio Ideal-Jornal
por meio da charge de Nero (pseudénimo de Orzolino Martins)®
reproduzia uma pratica dos Irmdos Botelho, cinegrafistas cario-
cas que também integraram charges com temdtica politica ao
Cinejornal Brazil. Ela assinalava a importincia das imagens tam-
bém como formas de expressdo e de apropriagdo critica da realida-
de, além de evidenciar os estreitos vinculos entre cinema, impren-
sa, fotografia e artes gréficas e o potencial criativo de tais conexdes
(TRUSZ, 2011b).

A edi¢do de ntimero 2 do Recreio Ideal-Jornal mostrou “parte
das corridas do domingo anterior, no Prado; jogo de futebol; rua da
Praia; casa de modas Providéncia; baldo do Recreio; festa da igreja,
ete.” %O footing pela rua da Praia (Andradas), a “Av. Central” local,
foi filmado na tarde do sibado, 20 de julho, com direito a aviso
prévio na imprensa, destinado a atrair os interessados em aparecer

na tela. O tema voltaria nas edi¢des seguintes do cinejornal, anteci-
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pando a se¢do de instantdneos fotograficos “Fazendo rua da Praia”,
da Kodak. Observa-se também a filmagem de uma casa de comér-
cio local, que deve ter financiado a reportagem publicitdria. A festa
religiosa era provavelmente a do Divino Espirito Santo, realizada
anualmente na praga Marechal Deodoro e que contava com proje-
¢des cinematogréficas como uma das atragdes. Alids, elas ficavam a
cargo do Recreio Ideal.

Novas imagens da festa do Divino seriam exibidas na terceira edi-
¢do do cinejornal, juntamente com filmagens da “visita do colégio
Bom Conselho ao Recreio Ideal” — além do retorno das “secdes”
“Porto Alegre Pitoresco” e “Rua da Praia”.®* Observa-se, novamen-
te, o cardter promocional da producio e da exibi¢do das imagens,
inscrito na filmagem do baldo do Recreio Ideal e da saida das estu-
dantes da sessdo gratuita que o cinema lhes ofereceu na tarde de 30
de julho, jd idealizada com o intuito de incluir o registro no filme.

A quarta edi¢do compreendia imagens de uma enchente, da
“saida do [vapor] ‘Itajubd’ a 14 do corrente”, e de “Porto Alegre pi-
toresco, progressivo, etc.”.% O sumdrio, ainda que incompleto, con-
firma o estabelecimento de algumas se¢des visuais temdticas. Elas
também organizariam a distribui¢do das fotografias da cidade na re-
vista Kodak, empregando-se inclusive os mesmos titulos. Na revista,
denominava-se “pitorescos” os aspectos campestres ¢ antigos da ca-
pital, enquanto o qualificativo “progressivo” ou “moderno” definia
as vistas que evidenciavam a urbanizagdo. Também chama a aten-
¢do a filmagem da enchente, sobretudo quando se sabe que Emilio
também a fotografou, publicando as imagens das cheias na Fon-Fon.

Embora os sumdrios das edigdes seguintes do Recreio Ideal-
Jornal tenham sido apenas parcialmente divulgados, observa-se
que o cinejornal continuou enfocando acontecimentos como fes-
tas populares, torneios esportivos e exercicios militares, além das
comemoragdes das datas histéricas nacionais e estaduais, alterna-
das com filmagens de préticas mais prosaicas e cotidianas, como
os passeios aos novos espacos de lazer da cidade. O Recreio Ideal-
Jornal n. 5 continha imagens das “festas do domingo no Prado e
no Tiro Brasileiro”.% O niimero 6, de “Regatas de domingo, Law-
Tennis, Rua da Praia (senhoritas e cavalheiros), passeio no Jardim
Zooldgico, etc., etc., além de uma lindissima vista panormica de
Sdo Jodo do Montenegro”.% O jardim zoolégico Villa Diamela, que

nem havia sido oficialmente inaugurado, foi muito explorado por
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62. Correio do Povo, g ago. 1912, sexta-

~feira, p. 12 (antincio).

63. Correio do Povo, 16 ago. 1912,

sexta-feira, p. 16 (andncio).

64. Correio do Povo, 23 ago. 1912
) ,

sexta-feira, p. 12 (antncio).

65. Correio do Povo, 27, 29 ¢ 30 ago.
1012, terga, qnintu e sexta-feira, p. 12

(antincios).
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66. O jardim zoolégico Villa
Diamela, o primeiro da cidade, foi
uma iniciativa privada do coronel
Juan Ganzo Fernandes, dono da
Cia. Telefonica Rio-Grandense.
Embora s6 tenha sido inaugurado
oficialmente em janeiro de 1913,
quando todas as suas dependéncias
ficaram prontas, vinha funcionando
desde novembro de 1911. Ganzo foi
homenageado com fotografia e texto
biogréfico na Kodak de ntimero 13,

de 21 de dezembro de 1912.

67. O Didrio, 7 set. 1912, sdb., p. 1.

68. O Didrio, 14 set. 1912, sdb., p. 1 ¢ 2.

69. O Didrio, 6 set. 1912, sexta-feira,
p- 9; 7 set. 1912, sdb., p. 1 ¢ 4; ¢ 8 set.

1912, d()lll, P-7

70. O Didrio, 18 set. 1912, quarta-feira,

P-9.

71. O Didrio, 28 set. 1912, sdb.

72. O Didrio, 15 set. 1912, dom., p. 6.

Emilio Guimardes. As imagens do novo centro de diversdes local
voltariam a figurar na préxima edicdo do cinejornal e depois, com
maior assiduidade, nas paginas da revista Kodak.%®

O Recreio Ideal-Jornal n. 7 volta a mostrar imagens da enchen-
te, além de “desfile da Brigada Militar, Rua da Praia, futebol, etc.,
ete.”.%7 A edicio niimero 8 apresentard “festa do Grémio Tamandaré,
Praca da Alfandega, Parada Militar do dia 7, etc., etc.”. % O Grémio
Tamandaré era uma sociedade ndutica, e a praga da Alfindega,
a mais central da cidade, situada no principal trecho da rua dos
Andradas, em cujo entorno estavam os mais importantes cinemas,
confeitarias e jornais. Além da parada militar, sabe-se que Emilio
também filmou, naquele mesmo feriado nacional, diversos aspec-
tos de um corso e de uma batalha de flores organizados pelos aca-
démicos da cidade para comemorar o 7 de Setembro. O corso foi
realizado no final da tarde, na rua dos Andradas, e dele participa-
ram muitas das familias da sociedade local. O fato de a exibi¢do das
filmagens ndo ter sido anunciada pode significar que as imagens
ficaram escuras, apesar dos insistentes apelos para que o comércio
iluminasse vitrines e fachadas durante o evento.%

Entre outros assuntos, figurava no Recreio Ideal Jornal n. g “a
visita a bordo do ‘Itatinga’, novo paquete da Cia. Costeira, e da sua
saida para o Rio”.7° Era a segunda vez que o tema da navegagio
fluvial e maritima aparecia no cinejornal. Independentemente das
comodidades futuras que essa reportagem cinematogréfica poderia
trazer ao cinegrafista, evidencia-se a importancia do transporte a va-
por como o principal meio de ligagdo entre a regido e o restante do
pais — e também entre o Sul e os paises platinos e a Europa. Na
divulgacdo da décima edigdo do cinejornal, o dnico destaque foi
para a “festa da Garage Porto Alegrense” e para as corridas, prova-
velmente hipicas e filmadas no domingo anterior, dia em que eram
habitualmente realizadas.” A tal festa comemorou a inauguragio
do segundo edifico da “Garage”, que era uma empresa especializa-
da no aluguel de automéveis e auto-6nibus. O evento, ¢ a filmagem,
ocorreram na manha do domingo, 15 de setembro.” A revista Kodak
ainda ndo havia sido lancada, mas nas suas edi¢des de niimero 2 e
3, de 5 € 12 de outubro, foram publicadas fotografias registrando a
inauguracdo, destacando-se nas fotos Carlos Cavaco, que era empre-
gado do Recreio Ideal em julho, e Francisco Damasceno Ferreira,

coproprietirio do cinema, que fez o discurso inaugural, indicando
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uma possivel participacdo na sociedade da empresa. Confirmando
a dupla fun¢do assumida por Emilio a partir de outubro de 1912,
quando ingressa nos quadros da Kodak, observa-se que, a partir da
sua segunda edigdo, o periédico publicard fotografias de muitos dos
eventos que Emilio filma para o Recreio Ideal-Jornal.7?

Imagens de “Festa da primavera (académica), Instituto Julio de
Castilhos, etc., et¢”7* foram a tonica da 11" edi¢do do cinejornal. A fes-
ta estudantil, organizada pelos alunos das escolas superiores, aconte-
ceu no sibado, 21 de setembro, e compreendeu uma série de ativida-
des: passeio ao arrabalde da Tristeza, no trem cedido pelo municipio,
viagem animada por uma banda de musica enviada pela Brigada
Militar; almogo festivo no pavilhdo da Il Exposi¢io Agropecudria,
cedido pelo Estado; comes e bebes, oferecidos pelo comércio e por
“exmas.” familias; visita ao Zooldgico, franqueada pelo proprietdrio;
passeata até o centro da cidade, visitando, na rua dos Andradas, o
café Colombo, onde o proprietdrio ofereceu chd; entrada franca
em sessdo do cinema Recreio Ideal, cujo coproprietdrio, Francisco
Damasceno Ferreira, recebeu entusidstica manifestagdo de aprego,
sendo conduzido ao Colombo, onde foi saudado com champanhe.”
Emilio registrou vdrios aspectos do evento, cujo programa (e princi-
palmente o modo como foi concretizado) foi muito semelhante ao
da festa da Primavera de 1927, que também foi matéria, ¢ de desta-
que, de outro cinejornal local, o Ita-Jornal (TRUSZ, 20m).

As “atualidades de Porto Alegre” estavam representadas, no
Recreio Ideal-Jornal n. 12, por imagens de “revista ¢ desfile da
Brigada Militar, Comicio operério, Mercado Publico, Porto Alegre

775 F possivel que, sob o titulo “Mercado

pitoresco, etc., etc.
Piablico”, constasse uma reportagem de cardter publicitdrio filmada
por Emilio na manha da segunda-feira, 16 de setembro. A filmagem
foi divulgada antecipadamente na imprensa e, apés, confirmada.
Como se sabe, o mercado municipal sofreu um incéndio em ju-
lho, e os seus pavilhdes internos estavam sendo reconstruidos. A
filmagem em questdo teve por objeto as bancas da firma Salatino
& C., especializada em salada de frutas e caldo de cana. Segundo
o Didrio, no momento da filmagem, fregueses ¢ demais convida-
dos lotavam o estabelecimento, atingindo-se, portanto, o objetivo
do aviso prévio e do investimento promocional da empresa, que
rendeu filme e duas notas na imprensa.”’ J4 a parada da Brigada

Militar pode ter sido aquela realizada na manhid do domingo, 22
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73. Em novembro, a imprensa dard
noticia de uma viagem de Emilio a
Rio Grande, com o objetivo de foto-
grafar e filmar um evento local para
veicular as imagens na revista Kodak
e no Recreio Ideal-Jornal. A dupla
func¢do e o volume do equipamento
necessdrio para as atividades de
fotocinegrafista faziam com que ele
contasse, naquele momento, com um
assistente. Correio do Povo, 16 dez.

1912, dom., p. 5.

74. O Didrio, 5 out. 1912, sdb.

75. O Didrio, 11 set. 1912, p. 4; 17 set.
1912, P. 4; 19, 20 € 21 set. 1912, p. 4; €

22 set. 1912, p. 7.

76. O Didrio, 11 e 12 out. 1912, sexta-

feira e sdb., p. 1.

77. O Didrio, 15 set. 1912, dom, p. 7; €

17 set. 1912, terca-feira, p. 4.
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78. O Didrio, 20 set. 1912, sexta-feira, p. 10.

79. O Didrio, 18 out. 1912, sexta-feira, p. 1.

8o. O Didrio, 11 out. 1912, sexta-feira,
P-4

81. Correio do Povo, 1 nov. 1912, sexta-
-feira, p. 12 (antincio).

82. Correio do Povo, 15 nov. 1912,
sexta-feira, p. 16.

83. Correio do Povo, 12 nov. 1912,

terca-feira, p. 1.

84. Correio do Povo, 27, 28 e 29 nov.
1912, quarta-feira, p. 12.

de setembro, na avenida 13 de Maio (atual Getidlio Vargas), para
comemoragdo tardia do feriado farroupilha.”® O comicio operario
foi realizado no sdbado, 21 de setembro, na praga da Alfindega, “em
protesto a carestia da vida”. Ele foi filmado e fotografado por Emilio
— a fotografia foi publicada na segunda edigdo da Kodak.

O Recreio Ideal-Jornal n. 13 continha, “além de outras novida-
des, a festa no Grémio Gaticho, o eclipse do dia 10 e corridas em ho-
menagem ao Presidente do Estado”.79 Na divulgacdo da edi¢do n.
14, informou-se apenas que o cinejornal mostraria aspectos da inau-
guracdo da estdtua do conde de Porto Alegre e do jardim zoolégico.
A citada estdtua foi transferida da praga Marechal Deodoro, onde se
encontrava desde 1885, para a praca General Marques, que foi entdo
rebatizada com o nome do conde. A solenidade ocorreu na tarde de
12 de outubro, sdbado, ¢ contou com a presenga do mundo oficial
— corpo consular, alto comércio, clubes e sociedades—, além de
convidados. Também houve desfile militar e estudantil e apresenta-
¢do de bandas de musica militares.’® Emilio filmou e fotografou o
evento, publicando as fotografias na edi¢do de ndmero 4 da Kodak,
de 19 de outubro de 1912.

Osdestaques da edi¢do n. 15 foram as festas do Club Excursionista
e Sportivo e a visita 2 Hidrdulica Municipal®, que ja era um ponto
de recreio da cidade desde 1908, quando comecaram a ser promo-
vidos concertos dominicais de bandas nos seus jardins. Ndo foram
divulgadas informagdes sobre os assuntos apresentados pelo Recreio
Ideal Jornal n. 16, exibido na sexta-feira, 8 de novembro. Sobre a edi-
¢do n. 17, as informacdes sdo poucas, mas sabe-se que trazia imagens
da festa dos Italianos e do jardim zoolégico.* A primeiro registro
evoca, provavelmente, “as festas da colonia italiana” realizadas no
domingo, 10 de novembro, ¢ comemorativas da assinatura do trata-
do de paz entre a Itdlia e a Turquia. Elas tiveram lugar na chdcara
Mostardeiro, no arrabalde dos Moinhos de Vento, e contaram com
a presenga do consul italiano e de representantes das sociedades
italianas locais. Um retrato de parte dos convidados, incluindo
o fotégrafo Virgilio Calegari e muitos musicos, foi publicado na
Kodak de nimero g, de 23 de novembro de 1912.

Jd a edigdo 18 teve por interesse central as “manobras da Brigada
Militar em S. Leopoldo” .3 Tais exercicios foram realizados pela
forca estadual no municipio citado entre 7 € 12 de novembro, sendo

finalizados por um combate simulado entre duas forgas, de ataque
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e defesa. Da simulagdo participaram batalhdes de infantaria, o regi-
mento de cavalaria, a se¢do de metralhadoras e o servigo de padio-
leiros, que prestou socorro aos falsos feridos. Repérteres do Correio
do Povo e da Federagdo relataram as manobras, anunciando a sua
filmagem por Emilio Guimardes, no dia 12.% Fotografias das ma-
nobras também foram publicadas na edi¢do 12 da Kodak, de 14 de
dezembro de 1912.

Os assuntos que integraram as dltimas edi¢des do Recreio Ideal-
Jornal, de ntimeros 19, 20 e 21, ndo foram divulgados, embora elas
tenham sido exibidas normalmente, nas sextas-feiras e “fora do
programa”. No entanto, foram noticiadas pelos jornais algumas
filmagens feitas por Emilio Guimardes para o cinejornal que po-
dem té-las integrado. No domingo, 17 de novembro, por exemplo,
realizou-se a abertura festiva da estagdo anual (de verdo, da praia)
do Casino, em Rio Grande. Representantes dos jornais da capital
foram convidados a comparecer. Emilio Guimaraes também viajou
para filmar e fotografar o evento, partindo no vapor ‘ltaipava’ no
sdbado, 16 de novembro, com destino aquela cidade, a servigo da

1.5 Ele e seu assistente retornaram

revista Kodak e do Recreio Idea
a capital na noite do dia 22, a bordo do ‘Itassucé’, novo vapor da
Cia. Costeira, que pela primeira vez atracava no cais local. Era do
mesmo modelo do ‘Itatinga’, jd filmado por Emilio e exibido na
edicio de nimero g do cinejornal %7 Na Kodak de niimero 10, de 30
de novembro de 1912, saiu um retrato do coronel Augusto Cezar de
Leivas, “proprietério e reformador do Casino”, sendo possivel que
outras fotografias, registrando a abertura da temporada de verdo, te-
nham sido veiculadas na revista.*

Outra filmagem feita por Emilio para o Recreio Ideal-Jornal acon-
teceu na tarde do domingo, 24 de novembro, € mostrou a tltima par-
tida de futebol da Semana Esportiva promovida pelo Grémio, time
local. O jogo opds a equipe da casa a um time carioca e foi realizado
no campo do anfitrido, no Moinhos de Vento. Embora o Grémio te-
nha perdido o jogo, a disputa foi prestigiada por uma multiddo, com
destaque para as mogas da sociedade local, que marcaram presenga
ostentando belas toilettes. Segundo relatou a imprensa, Emilio fez
as filmagens antes do inicio da partida, aproveitando também para
produzir instantaneos fotograficos para a Kodak.>

As informagdes aqui arroladas sobre o cinejornal permitem ob-

servar que ele foi constituido como um noticioso, uma revista cine-
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matografica, quase que reproduzindo em filme as se¢des “Diversas”
(Correio do Povo), “Virias” (A Federacdo) e “Informacdes do dia” (O
Didrio) dos jornais didrios locais. A cidade foi a sua grande estrela,
protagonizando dramas (incéndio e enchente) e momentos de ten-
sdo (comicio operdrio), mas principalmente de lazer (quatro apari-
¢des da “Porto Alegre pitoresca”, cinco do footing na rua da Praia,
trés do zoolégico, uma da “Porto Alegre progressiva” e um passeio a
Hidrédulica). Considerando-se o Ita-jornal, de 19277, o maior diferen-
cial entre os dois cinejornais parece ter sido a enfdtica propaganda
das obras publicas municipais promovida pelo Ita-jornal, que deve
ter contribuido para o fortalecimento da imagem do intendente
Otdvio Rocha (1924-28), fisicamente frdgil, mas cuja administragdo
vinha se mostrando eficiente, sobretudo se comparada com a do an-
tecessor, 0 “eterno” intendente José Montaury (1897-1924). Sem dd-
vida, o poder esteve representado nas escolhas temdticas de Emilio,
mas de forma mais pulverizada, prevalecendo uma maior preocu-
pacdo com o cotidiano e as sociabilidades mundanas, aspectos caros
aos meios jornalistico e cinematografico a que estava vinculado.

As primeiras décadas do século XX foram marcadas, no Brasil,
por um processo de modernizagdo social que provocou a diversifica-
¢do dos interesses e das expectativas e estimulou uma mais diversifi-
cada e efémera demanda de consumo, desencadeando a renovacio
geral no perfil da imprensa, da qual também foram fruto as revistas
ilustradas. Fnquanto veiculos de comunicagdo, elas se propunham
a transitar entre o local e o universal, abrindo-se as novas tendéncias
comportamentais. Assim, respondiam ao desejo de cosmopolitismo
da parcela da popula¢do mais informada e de maior poder aquisiti-
vo, que foi o seu publico leitor — e que os exibidores cinematogra-
ficos buscaram atrair e fidelizar as suas salas de cinema.

A diversidade temadtica dessas publicagdes lhes permitia uma
aproximagdo ampla das mudangas que transfiguravam os espagos
da cidade e das novas préticas sociais neles empreendidas. Essa sua
integragdo ao espirito mundano da época traduziu-se formal e artis-
ticamente no largo emprego que fizeram das ilustragées de humor e
da fotografia (TRUSZ, 2002). Foi essa mesma orienta¢do que carac-
terizou o antdncio da produgido do Recreio Ideal-Jornal em julho de
1912, citado acima, enfatizando-se o desejo de integrar Porto Alegre ao
grupo das capitais cosmopolitas que jd produziam os seus cinejornais,

como o Rio de Janeiro e Paris, divulgando nos cinemas as imagens
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dos seus acontecimentos cotidianos e também de suas frivolidades.

Por sua vez, a partir do momento em que a Kodak passou a vei-
cular as fotografias dos eventos filmados por Emilio para o Recreio
Ideal-Jornal, produzidas nas mesmas ocasides das filmagens, acabou
proporcionando aos porto-alegrenses uma outra e nova modalidade de
apreensdo visual da realidade, explorando interesses diversos daqueles
a que comumente se dedicavam os fotégrafos de estidio. A veiculacio
impressa dessas fotografias na revista ainda modificaria a qualidade da
relagdo com os seus leitores, que certamente também liam os jornais
didrios e assistiam ao Recreio Ideal-Jornal no cinema: a cidade e as
suas imagens fixas, inscritas no corpo da publicacio, ganharam maior
circulagdo €, a0 mesmo tempo, se tornaram coleciondveis.

Foram as revistas que estimularam o incremento da pritica e
a afirmacdo profissional dos repérteres fotogréficos, reproduzindo
em suas pdginas as imagens das sociabilidades ptiblicas exercitadas
no entorno e no interior dos cafés, das confeitarias e dos cinemas,
ao mesmo tempo em que procuravam contrastar essas e outras vi-
sdes da modernidade urbana, incluindo os acidentes de automéveis
e bondes elétricos, com imagens bucélicas e pitorescas da cidade
antiga. O cinema da época também mostrou interesse por tais as-
suntos, como se viu, assim como Porto Alegre, que se negou a ser
mera reprodutora das imagens sobre outras realidades, produzindo
os seus proprios filmes e revistas.

Emilio Guimardes teve papel fundamental nesse processo, ex-
poente que era de um grupo de profissionais caracteristicos daque-
le contexto no Brasil: estreitamente vinculados, na formacio e na
profissdo, a fotografia, 2 imprensa e ao cinema, atuando simultane-
amente como repérteres fotogréificos e cinegrafistas.? O desempe-
nho da dupla funcdo, cujos ritmo e volume foram consideréveis,
deve ter tornado Emilio muito popular na cidade, na época, como o
“homem da cAmera”. Com sua presenga constante no espaco ptibli-
co, Emilio integrou a atividade da produ¢io das imagens técnicas
ao cotidiano dos contemporaneos, despertando e estimulando neles
o interesse para a sua pratica e para as novas formas de percepgio da
realidade, exercitadas com as técnicas e as perspectivas fotografica
e cinematografica.

Na verdade, Emilio incrementou um processo que jd estava em
curso. Em 1912, o cinema estava muito mais disseminado e integrado

ao cotidiano das pessoas e a vida da cidade do que hoje. Ndo era s6
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no cinema que as proje¢des cinematogrdficas eram vistas. O cine-
ma ndo estava separado de outras manifestagdes didrias, ¢ restrito ao
ambito do lazer e ao espago das salas de cinema. Ele era uma das
atracdes das festas religiosas, agricolas, civicas e sociais. Por outro
lado, como jd foi apontado, desde o segundo semestre de 1911, gragas
a Guido Panella, também jd vinha se desenvolvendo o processo in-
verso, da integra¢do da cidade ao cinema, como assunto dos filmes.

Essa experiéncia certamente influenciou a decisdo da empresa do
cinema Recreio Ideal de patrocinar o Recreio Ideal-Jornal. Contudo,
embora a iniciativa tenha sido particular, evidenciando a preocupa-
¢do da companhia com o incremento e a autopromogio da exibi¢do
por meio da identificagdo temdtica entre espectadores e imagens, ela

também demonstrou o progresso da cidade, a sua modernidade.
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Este texto se propde a oferecer alguns apontamentos para uma dis-
cussdo critica da histéria do rddio no pafs que valorize sua dimensio
mais autoral. Ele parte do entendimento de que a visdo hegemoni-
ca que se estabeleceu acerca da histéria do veiculo no Brasil aca-
ba por dificultar uma discussdo mais abrangente de seus autores,
de seu repertério e das suas potencialidades de desenvolvimento,
diante do leque de alternativas de produgdo, difusdo e uso social
oferecido pelas novas tecnologias digitais. Dentro desse quadro, é
desenvolvida uma discussdo critica do relato sobre a histéria no
Brasil oferecido por Gisela Ortriwano em seu livro A Informagdo no

rddio, publicado em 198s.

teoria do rddio, histéria do rddio, linguagem radiofonica

The present article brings up some points that can lead to a critical
review of the Brazilian radio history — one that values the authors’
dimension. The established hegemonic outline on the media
history avoids a broad discussion that considers the radio authors,
its repertory and the development potentials, which may be found
in the broadening scenario of alternative production, broadcast and
social uses offered by the digital technologies. Thus, this article
discusses the report of the radio’s history in Brazil provided by
Gisela Ortriwano’s book, A informacdo no rddio (Information on

radio), published in 198s.

radio theory, history of radio, radio language
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A massa ainda comerd o biscoito fino que eu fabrico.

Oswald de Andrade

Este texto se propde a oferecer elementos para o que considero
como uma necessdria revisdo critica e uma ampliagdo do debate
em torno da histéria do rddio no pais, no sentido da valorizagdo de
sua dimensdo mais propriamente autoral e artistica. Essa questdo,
no contexto de minhas pesquisas sobre o rddio, liga-se ao concei-
to de “radio possivel”, que comecei a desenvolver em 2006 como
uma forma de afirmacio da possibilidade de existéncia de um radio
mais experimental e autoral, que possa ser compreendido como
um “meio de expressdo” e ndo “unicamente como um meio de
difusdo de informagdo (verbal, musical) a ptiblicos distantes e hete-
rogéneos” (BALSEBRE, 1994, p. 14). A proposi¢do desse conceito
parte da premissa de que, diante das novas alternativas abertas para
a producdo e para a veiculagdo radiofonica a partir dos diferentes
usos sociais possibilitados pelas tecnologias digitais, faz-se necessa-
ria uma discussdo critica dos referenciais teéricos, da estética e da
histéria do veiculo no pafs, que possa nos oferecer uma visdo mais
“aberta” do rddio, apta a explorar as muiltiplas possibilidades desse
seu novo momento. Por isso, entendo a ideia de “radio possivel”
como uma estratégia de abordagem do passado e do presente do ré-
dio, no sentido de prospectar suas dimensdes autorais, experimen-
tais e expressivas para uma exploragdo mais radical de suas novas

possibilidades de utilizacdo.
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I a “abordagem do passado” que irei dedicar o presente texto.
Tentarei demonstrar que a recuperagdo de uma perspectiva mais
critica sobre as potencialidades de uso social do rddio no Brasil deve
necessariamente passar por uma “reabertura” da discussdo de sua
histéria, que nos possibilite uma visio menos naturalizada da traje-
téria percorrida até o momento atual e nos ofereca uma compreen-
sdo menos limitadora de suas caracteristicas e possibilidades de uso.
Com esse objetivo, irei desenvolver uma discussio critica sobre a
visdo da histéria do rddio no pafs apresentada por Gisela Ortriwano
(1985) para, em seguida, apresentar alguns elementos que me pare-
cem fundamentais para uma visdo histérica do veiculo que consi-
dere de forma mais consistente sua dimensdo autoral. A discussio
do texto de Ortriwano advém, evidentemente, do fato de ele ter se
tornado talvez a mais importante referéncia para os estudos sobre o
veiculo no pafs. Embora o livro apresente um relato bastante resu-
mido sobre a histéria do rddio no Brasil, ele traz uma proposta de
periodizagdo e uma visdo sobre o desenvolvimento do veiculo que,
a meu ver, acabaram por se consolidar como relatos hegemoénicos
nesse campo — por isso, considero fundamental a realiza¢do de um
esforco no sentido de sua revisdo critica e superagio.

Mas quero deixar claro que nio considero a obra de Ortriwano
como conservadora ou acritica. Na verdade, a autora empreendeu
um estudo ousado e abrangente sobre o rddio do Brasil, buscando
uma chave para a compreensio da sua histéria, linguagem e carac-
teristicas. Entendo, no entanto, que o foco da autora foi a questdo
da informacdo no rddio e que ela ndo tinha a pretensido de escrever
uma “histéria do rddio” — que, quase trés décadas depois, ainda iria
se manter como nosso texto candnico sobre o tema.

Considero que hd pelo menos dois pontos que tornam esse
olhar sobre o passado importante para o futuro do rddio. Em pri-
meiro lugar, o que Miege (2009) denomina como uma dupla me-
diacdo, ou seja, uma dimensdo sociotécnica que media nossa rela-
¢do com as novas tecnologias de comunicagdo. Nesse contexto, se
por um lado as tecnologias acabam determinando novas prdticas
de producio pelas suas caracteristicas, por outro, a relagdo com os
novos meios se dd menos por rupturas do que pela “continuidade
de processos complexos e engajados hd muito tempo” (2009, p. 18).
Assim, as prdticas historicamente estabelecidas no d4mbito da pro-

dugdo radiofonica acabam assumindo um importante papel mes-
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3. Entendo as dificuldades em

torno da conceituacio de géneros e
formatos no radio, mas nio prctcnd()
desenvolver aqui esta discussdo.

De qualquer modo, utilizo o termo
“radioarte” a partir da conceituagdo

oferecida por Lidia Camacho (2007).

mo num contexto de grandes mudangas tecnoldgicas, situagdo que
torna fundamental um questionamento sobre o processo histérico
que levou a sua consolidagdo. Desnaturalizar o desenvolvimento
histérico dessas praticas e compreender que outras possibilidades
de produgdo jd foram exploradas no Brasil pode nos ajudar a assu-
mir uma visdo mais abrangente sobre as potencialidades do rddio e
de sua linguagem, capaz de iluminar os caminhos possiveis para o
veiculo em seu contexto atual.

Em segundo lugar, essa revisdo histérica possibilita uma com-
preensdo das potencialidades expressivas, experimentais e artisticas
do rddio, que se manifestam normalmente através de géneros como
o radiodrama e a radioarte3, como mais do que meramente “elitis-
tas” ou, pior ainda, como reminiscéncias fossilizadas de sua infan-
cia. Essa visdo limitadora pode prejudicar um uso mais radical e
inovador da linguagem de rddio em espacos de difusio alternativos
como projetos sociais, educacionais ou rddios comunitdrias — que
se veriam, desse modo, condenados a reproduzir os modelos tradi-
cionais de difusdo assumidos pelas grandes emissoras, langando mao
de uma linguagem padronizada, empobrecida, mas, dentro de uma
visdo conservadora do veiculo, “compreensivel para as massas”.

Gostaria agora de me dedicar a discussdo do texto de Ortriwano,
apontando, nesse processo, para algumas questdes que me parecem
pertinentes no sentido do estabelecimento de uma perspectiva mais

ampla para a discussdo da histéria do rddio no Brasil.

A historia do radio na obra de Gisela Ortriwano

Professora do Departamento de Jornalismo da ECA (Escola de
Comunicacdes e Artes) da Universidade de Sdo Paulo, Gisela
Ortriwano publicou A informagdo no rddio: os grupos de poder e a
determinagdo dos contetidos em 1985. A obra se propunha a oferecer
uma visdo abrangente sobre o veiculo no pafs, apresentando sua
histéria, modelo de desenvolvimento, organizacdo econdmica, le-
gislagdo, caracterfsticas gerais e uso jornalistico. A qualidade e o ca-
riter abrangente do texto acabaram por transforma-lo em uma obra
de referéncia para cursos de graduagio na drea de comunicagio,
especialmente jornalismo e radialismo. Mas entendo que o trabalho

ndo possufa a pretensdo de se tornar “a” histéria do rddio no Brasil,
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como acabou por ocorrer. O relato histérico, inclusive, é bastante
sucinto, ocupando apenas 16 pdginas (p. 13 a 28) do primeiro capi-
tulo do livro. Por isso, como jd foi apontado aqui, considero a neces-
sidade de estabelecermos uma visdo mais critica e atualizada desse
relato, revendo especialmente as conclusdes apontadas pela autora.
Com esse objetivo, gostaria primeiramente de apresentar um breve
resumo da histéria do radio oferecida por Ortriwano. A implantagdo
do veiculo no pafs, a partir da iniciativa de Edgar Roquette-Pinto
e Henrique Morize, em 1923, é vista — apesar de suas finalidades

educativas — dentro de uma perspectiva eminentemente elitista:

ouvia-se épera com discos emprestados pelos préprios ouvintes, reci-
tais de poesia, concertos, palestras culturais etc., sempre uma pro-

~ o , . .
gramagao muito ‘seleta’, apesar de Roquette-Pinto estar convencido,
desde o inicio, de que o rddio se transformaria num meio de comuni-
cagao de massa (ORTRIWANO, 1985, p. 14).

Como consequéncia disso, “a cultura popular ndo tinha acesso ao
rddio” (p. 14). Mas, a partir da ascensdo de Gettlio Vargas, o rddio
“sofre transformagdo radical”. A publicidade é regulamentada, e “a
introdugdo de mensagens comerciais transfigura imediatamente o
ridio: o que era ‘erudito’, ‘educativo’, ‘cultural’ passa a transformar-
-s¢ em ‘popular’, voltado ao lazer e a diversdo” (p. 15). Nesse mo-
mento, as emissoras se organizam, se multiplicam, e “o rddio brasi-
leiro vai encontrando seu caminho, definindo sua linha de atua¢io
e assumindo um papel cada vez mais importante na vida politica e
econdmica do pais” (p. 17).

Assim, para a autora,

o decénio de 30 foi importante para que o rddio se definisse em seus
caminhos e encontrasse seu rumo na fase seguinte, acompanhando e
auxiliando o desenvolvimento nacional como um todo (...). E assim
preparado, o rddio entra nos anos 40, a chamada “época de ouro do

rddio brasileiro (p. 19).
Na opinido de Ortriwano, essa

“época de ouro” do rddio termina, coincidentemente, com o surgi-

mento no Brasil de um novo meio: a televisdo. Quando surge, ela
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vai buscar no rddio seus primeiros profissionais, imita seus quadros e
carrega com ela a publicidade. Para enfrentar a concorréncia com a
televisdo o rddio precisava procurar uma nova linguagem, mais eco-

némica. Aos poucos, ele vai encontrando novos rumos (p. 21).

Esses “novos rumos”, para a autora, estavam no radiojornalismo
(tema que ela discute com mais profundidade), nos servios de uti-
lidade publica, na veiculagdo musical com as emissoras de FM e
na especializa¢o (p. 22-24). A conclusdo de Ortriwano ¢ a de que,
“pelo breve histérico do desenvolvimento do rddio no Brasil, pode-
mos verificar que o processo segue paralelo ao do préprio desenvol-
vimento do pais” (p. 28).

Apresentado o relato, o primeiro de seus aspectos que gostaria
discutir é o da afirmacio da finalidade comercial como sindnimo
da populariza¢io ou democratiza¢io do veiculo. Embora a autora
aponte em seu livro também para o problema da sobreposi¢do dos
interesses econdmicos as necessidades da populagdo no processo
de expansido do rddio (p. 28), essa critica ndo parece contaminar o
seu relato histérico. O que acaba destacando-se ¢é a utilizagdo dos
termos “erudito”, “educativo” e “cultural” como sindnimos de uma
visdo “elitista” do rddio e, portanto, oposta ao “popular”.

Vidrias questdes podem ser levantadas a partir dessa oposicdo.
Em primeiro lugar, a definicio como “elitista” de um ridio que
ndo dedique sua programagdo predominantemente ao “lazer e a
diversdio”. Como sabemos, se o Brasil adotou um modelo comer-
cial de rddio inspirado no norte-americano, na Europa e no Japao,
tornou-se predominante um modelo de rddio puiblico ou estatal,
com énfase no uso educativo e cultural do veiculo. Entendo que
seria despropositado considerar que esses modelos de radiodifusdo,
que geraram emissoras como BBC (Reino Unido), Deutsche Welle
(Alemanha), RFI (Franga) e NHK (Japdo), entre outras, ndo sejam
também populares em alguma medida. Além disso, sua afirmagdo
como “popular” empresta um considerdvel nivel de legitimidade
ao modelo comercial de rddio adotado no pais e as emissoras que
se consolidaram dentro dele, o que dificulta o estabelecimento de
uma visdo critica sobre os rumos assumidos pelo veiculo em seu
desenvolvimento no Brasil.

Em segundo lugar, ao assumirmos a oposi¢io proposta pela

autora, acabamos por desqualificar qualquer pretensdo educativa,
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cultural, artistica ou experimental que o rddio tenha, jd que podem
ser consideradas como elitistas ¢, portanto, opostas ao caréter popu-
lar do veiculo. Nesses termos, voltado exclusivamente ao entreteni-
mento popular, o rddio nega completamente o seu potencial para a
expressdo individual e para a experimentacao estética, ou seja, para
o desenvolvimento do que poderfamos denominar como uma arte
radiofénica. Vale lembrar que se isso ndo ocorreu na Europa, com
seus modelos publico e estatal, em que importantes autores, como
Bertold Brecht, Walter Benjamin, Friedrich Diirrenmatt, Harold
Pinter e Samuel Beckett, entre outros, dedicaram diversas de suas
obras ao vefculo. E também nio ocorreu totalmente nos EUA, mes-
mo dentro do modelo comercial, como a trajetéria radiofonica de
Orson Welles, por exemplo, parece demonstrar.

Mas cabe aqui perguntar se isso também ndo ocorreu no Brasil.
E a resposta a essa questdo pode nos levar a conclusdo de que a
oposigdo simples entre elitista e popular talvez esteja impedindo
um olhar sobre o rddio no Brasil que expresse a complexidade de
sua producdo, muito mais diversificada e sofisticada do que o mero
direcionamento ao “lazer e a diversdo” faria supor. Pois definir o
rddio brasileiro no perfodo de sua “época de ouro” como “popular”,
nos termos propostos por Ortriwano, talvez ajude a ocultar o fato de
que projetos bastante sofisticados e ambiciosos foram realizados no
periodo. No campo da musica popular, por exemplo, podemos citar
pelo menos dois casos emblemadticos. O primeiro é o de Radamés
Gnattali e de seu trabalho a frente da Orquestra Brasileira da Rddio
Nacional, especialmente no programa Um milhdo de melodias, em
que eram criados sofisticados arranjos orquestrais para composigdes
populares nacionais e internacionais (BARBOSA & DEVOS, 1984;
SAROLDI & MOREIRA, 1984). Como se sabe, Radamés e sua
musica acabaram por se tornar importantes influéncias para alguns
dos principais precursores da Bossa Nova*. O segundo caso é o de
Almirante, que, embora fosse um cantor e compositor popular, de-
monstrou evidentes preocupacdes diddticas em muitos dos progra-
mas que criou para a Ridio Nacional — que também por essa razio
basearam-se num extenso trabalho de pesquisa musical e folclérica
(CABRAL, 1990).

No campo da fic¢do radiofénica, também ¢é possivel enumerar
trabalhos aos quais ndo faltou uma certa dose de experimentagio, de

marca autoral e de engajamento politico. A andlise de Lia Calabre
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5. Ortiz considera que a associagdo do
popular “ao que é mais consumido”
se dard no Brasil apenas a partir dos

anos 6o, quando ele considera que
teremos a efetiva consolidacio de um
mercado de bens culturais no pats

(ORTIZ, 1988, p. 164).

(2000) sobre as radionovelas da Nacional mostra que, ap6s a queda
de Vargas, em 1945, algumas das produgdes foram bem além do
melodrama tradicional ou da reprodugdo da moral conservadora,
incorporando questdes trabalhistas e mesmo confrontos de classe. J4
nos trabalhos que autores como Tilio de Lemos e Dias Gomes pro-
duziram para o rddio paulista, por exemplo, vemos uma forte mar-
ca autoral e uma evidente preocupagio com a explicitacdo da luta
de classes ¢ da critica social para um publico amplo (GUERRINI
JR., 2005; VICENTE, 2011). Assim, entendo que o rddio no Brasil,
mesmo que desenvolvido dentro de um modelo comercial, teve sua
marca autoral e também pode ser pensado a partir da perspectiva
desses autores e de suas preocupacdes estéticas e politicas.

E isso nos leva a uma outra questdo implicita na oposi¢do en-
tre elitista e popular proposta pela autora que ¢ a da defini¢io de
“popular” como sinébnimo de comercial. Para Renato Ortiz, “até
recentemente existiam entre nés duas grandes tradi¢des que procu-
ravam pensar a problemdtica do nacional-popular” (1988, p. 160).
Dentro de uma delas, “popular significa tradicional, e se identifica
com as manifestagdes culturais das classes populares, que devem
ser preservadas em museus, livros ete.” (p. 160). Trata-se, no caso,
de uma visdo conservadora, que nega atualidade histérica a cultura
popular. J4 dentro de uma perspectiva de mudanga social, popular
apresenta-se como uma opgdo politica, como um projeto de trans-
formagdo social. Nesses termos, entendo que poderiamos ver as
obras de autores engajados como os j4 citados Dias Gomes e Ttlio
de Lemos ou, ainda, o trabalho de Oswaldo Molles (especialmente
em Histéria das malocas) como “populares”, dentro desse sentido
politico-progressista. Assim, creio que deverfamos evitar definir tais
artistas como elitistas ou caracterizar o “popular” do periodo como
necessariamente “comercial ™.

Mas, mesmo deixando a esfera dos autores e concentrando-nos
na questdo das emissoras, acho possivel constatar que, ao menos
entre as empresas de Sdo Paulo, nem todas seguiram no perfodo
um modelo que possa ser considerado como “popular”, no sentido
sugerido por Ortriwano. E o caso da Radio Gazeta de Sio Paulo,
inaugurada em 1943 com uma programagdo fortemente baseada na
musica erudita, especialmente na épera (GUERRINI JR., 2009).

Finalmente, e sem ter condi¢cdes de me estender no momento

sobre essa questdo, gostaria de assinalar que também me parece pro-
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blemadtico definir o projeto de Roquette-Pinto como decididamente
elitista ¢ distante do publico. Por um lado, como demonstra o tra-
balho apresentado por Michele Vieira no Congresso da Intercom
de 2010, a andlise das cartas enviadas pelos ouvintes para a Rédio
Sociedade do Rio de Janeiro, ainda nos anos 20, parece demonstrar
que pessoas de diferentes camadas sociais aparentemente sentiam
identidade suficiente com a emissora e com o préprio Roquette para
enviar criticas e sugestdes a programagdo musical da rddio (VIEIRA,
2010). Por outro, entendo que seria importante uma discussdo mais
aprofundada sobre esse momento de consolidagio do rddio no pais,
na busca de uma melhor compreensdo do processo de defini¢do do
seu modelo de desenvolvimento. Afinal, a escolha de um formato
comercial de rddio em 1932 parece contraditdria, se considerarmos
o grande interesse do Governo Vargas pelo uso do veiculo como
instrumento de propaganda politica. Escrevendo para a Revista
Cultura Politica, editada pelo DIP (Departamento de Imprensa e
Propaganda) entre os anos de 1941 e 1945, Alvaro Salgado, um dos
idedlogos do regime para o setor radiofonico, oferece-nos o que pa-

rece ser uma posicdo oficial do governo sobre essa questdo:

é cedo para a radiodifusdo exclusivamente oficial. O que nos convém,
o0 mais eficiente no momento, ¢ a rddio controlada ao lado de algumas
estagdes oficiais. Obter-se-d, assim, um equilibrio, a fim de que os pro-
gramas ndo sejam, inteiramente, conformes com o gosto do povo, mas

de acordo com as necessidades do ouvinte (SALGADO, 1941, p. 40).

Assim, diante da aparente impossibilidade do governo, naquele mo-
mento inicial e ainda turbulento do periodo varguista, em criar um
modelo estatal de rddio, a solu¢do encontrada parece ter sido a de
uma “rddio controlada”, em que a preocupagdo central talvez nio
fossem exatamente as necessidades do ouvinte, mas as do préprio
regime. Nesse sentido, seria importante olhar o perfodo de conso-
lidacdo e auge do rddio, entre as décadas de 30 e 50, também sob
o viés da presenca e da intencionalidade do Estado em relagdo ao
setor, algo que ndo ocorre com o texto de Ortriwano.

Outra questdo que me parece problemdtica no texto da autora é
a de que ele parece assumir a ideia de uma naturalizagdo da trajetd-
ria histérica do rddio no pafs, afirmada através de expressdes como

encontro de um rumo” e “uma trajetéria que segue paralela a do
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6. A novela superou a marca dos
15.700 episédios entre a TV e o rddio;
ver <http://www.cbs.com/daytime/
guiding_light/about/>, acessado em

28 de setembro de 2011.

desenvolvimento do pais” etc. Isso sugere a imagem de um destino
inequivoco e, portanto, a impossibilidade de alternativas para o de-
senvolvimento do veiculo. Portanto, dentro dessa trajetéria naturali-
zada, ficam interditadas uma visdo critica das escolhas histéricas e,
mais grave ainda, a discussdo sobre outros caminhos possiveis para o
rddio. Ou seja, o rddio é o que €, é o que pode ser.

Tomemos a questdo do “novo rumo” assumido pelo veiculo a
partir da chegada da TV, por exemplo. Quando visto, como ¢ o
caso aqui, enquanto evolugio 16gica da trajetéria do veiculo, busca
por uma “linguagem mais econémica”, ele dificulta a discussdo de
fendmenos como a concentragdo econdémica ou o empobrecimento
da programacio. Por essa via, temos aqui a ruptura com a tradigio
desenvolvida na época de ouro — especialmente através dos pro-
gramas de auditério, da ficgdo, da veiculagdo de musica ao vivo etc.
— lida como evolugio histérica do ridio, superagdo de uma progra-
macdo obsoleta. Porém, se nos reportarmos a histéria do rddio nos
EUA, onde o veiculo também adotou um modelo comercial para
o seu desenvolvimento, veremos que a opgio pela veiculagdo mu-
sical, pelo jornalismo e pela utilidade publica ocorreu, na verdade,
no momento inicial do desenvolvimento do veiculo, ainda nos anos
20, de modo que em 1927 os EUA jd contavam com duas grandes
redes de emissoras, CBS ¢ NBC — operando exclusivamente ao
vivo e com uma programacio baseada nesse tripé. No final da dé-
cada seguinte, com a superagio da crise de 1929, o modelo seria
substituido pelo da “época de ouro”, em que as radionovelas e os
programas de auditério seriam o grande destaque, com o retorno a
uma programagdo mais econdmica acontecendo, como aqui, ape-
nas ap6s a chegada da TV.

E, assim como no Brasil, muitos dos programas do rddio migra-
ram para a TV, o que parece demonstrar que eles acabaram man-
tendo sua atualidade e pertinéncia para o publico consumidor. A ra-
dionovela Guiding light, criada por Irna Philips em 1937 para a rede
norte-americana CBS, é um caso exemplar dessa transi¢do. Com
capitulos didrios de 15 minutos, ela passou a ser veiculada simulta-
neamente na TV e no rddio em 1952, deixando este Gltimo apenas
quatro anos depois e mantendo-se na programacio da rede de TV
até o final de 2009°. J4 numa emissora piiblica como a BBC, do
Reino Unido, hd casos em que essa transi¢do nem mesmo ocorreu.

A radionovela The archers, por exemplo, criada em 1951, mantém-se
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na programagdo da BBC Radio 4 até o presente’. Nessa emissora,
o rddio ndo apenas manteve formatos ficcionais como eles ocasio-
nalmente funcionaram como fonte de inspiragdo para outras mi-
dias. Isso ocorreu, por exemplo com a série radiofénica Hitchhiker's
guide to the galaxy (O guia do mochileiro das galdxias) que, criada
por Douglas Adams em 1978, transformou-se posteriormente numa
série de livros, numa série televisiva, num longa-metragem ¢ em
diversos videogames.

Além disso, um projeto como o da Ridio Eldorado de Sio
Paulo, fundada em 1958 com auditério préprio e uma programa-
¢do musical voltada de forma praticamente exclusiva para a musica
erudita, parece demonstrar que o processo de adaptagio do ridio
aos cendrios dos anos 60, com a presenga da TV e um acelerado
desenvolvimento da industria de bens simbdlicos no pais (ORTIZ,
1988), tende a ser mais complexo do que a mera afirmacio do “novo
rumo” parece indicar, demonstrando que, em algum nivel, um pro-
jeto de estratificagdo também se manifestava dentro da produgio
radiofonica em AM (as emissoras em FM iriam se popularizar ape-

nas a partir dos anos o).

A questao do repertorio

Mas, além da revisdo critica aqui proposta, entendo que outras
questdes importantes teriam de ser enfrentadas no sentido da cons-
trugdo de uma visdo mais abrangente da histéria do rddio no pafs e
igualmente vinculadas a sua dimensdo mais artistica.

Em primeiro lugar, um estudo mais amplo e aprofundado de
obras e realizadores de destaque, que nos permitam um olhar sobre
o rddio também pelo viés de sua producio. Essa proposta se baseia
na critica feita por Arlindo Machado aos estudos de TV, na qual ele

destaca que:

é preciso (também) pensar a televisao como o conjunto dos trabalhos
audiovisuais (variados, desiguais, contraditérios) que a constituem, as-
sim como cinema ¢ o conjunto de todos os filmes produzidos e literatu-
ra, o conjunto de todas as obras literdrias escritas ou oralizadas, mas,
sobretudo, daquelas obras que a discussdo publica qualificada destacou

para fora da massa amorfa da trivialidade (MACHADO, 2000, p. 19).
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8. Um trabalho bastante significativo
nessa drea estd sendo realizado por
Irineu Guerrini Jr., que analisa a obra
de Tulio de Lemos a partir de um
projeto individual de pesquisa que de-

senvolve na Faculdade Cdsper Libero.

Nesse sentido, entendo que, embora diversos estudos sobre o rddio
no Brasil estejam ligados a pesquisas sobre emissoras, sobre progra-
mas ou sobre o trabalho de profissionais que atuaram no veiculo, a
questdo do repertério como forma de construgdo de uma tradi¢ao
estética do radio dificilmente é buscada®. Evidentemente, esse tipo
de estudo, no pafs, também é prejudicado pela enorme caréncia de
acervos de gravagdes e roteiros. Mas isso, em parte, talvez seja tam-
bém um sinal da falta de pesquisadores interessados na recuperagio

e na andlise das obras.

Conclusoes

A intencdo desse texto foi demonstrar que a recuperagdo de uma di-
mensdo mais autoral dentro da histéria do rddio brasileiro enfrenta
dificuldades advindas em parte do relato hegeménico que se estabe-
leceu acerca dessa histéria, em que, entre outros pontos, o artistico é
visto como “elitizado” e oposto a “popular”, tomado como sindénimo
de democrdtico. Além disso, uma visdo naturalizada do desenvolvi-
mento histérico do rddio no pais tende a considerar géneros mais
propriamente artisticos — especialmente o radiodrama — como su-
perados, ligados irremediavelmente ao passado do rddio ou a uma
producdo marginal e basicamente restrita ao meio académico.

Essa visdo nos oferece poucas possibilidades de questionamento
dos modelos comerciais de programacio atualmente dominantes,
dificultando a discussdo de modos alternativos de produgdo, mais
adequados aos diferentes usos sociais (€ ndo comerciais) hoje pos-
siveis no Ambito da producdo radiofénica. Espero que este traba-
lho colabore em alguma medida para a ampliacdo desse debate,
auxiliando tanto no estabelecimento de uma visio da importincia
histérica do veiculo também como espaco de expressdo pessoal e
realizagdo artistica quanto numa discussdo mais radical das possibi-
lidades de sua linguagem e producio no sentido da ruptura com a

légica da repeti¢do acritica dos modelos vigentes.
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Resumo
Este artigo se propde a refletir sobre a ligagio ontolégica entre trés
instdncias: pessoas, personagens criadas pelo ator e as pessoas ou as
personagens criadas durante os nossos sonhos noturnos. Nesse con-
texto, coloca-se em questdo o hermetismo referencial forjado pelos
conhecimentos académicos, que, por vezes, podem se tornar um
tanto inflexiveis, por uma crenga em um conhecimento tido como

legitimo, mas que se mostra como efémero e insuficiente.

Palavras-chave
personagem, pessoa, criagio, realidade, ontologia, legitimidade

Abstract
This article works with the ontological link between three concepts:
people, characters created by an actor and people and characters
created by us during our nightly dreams. In this context, the
question about the hermetic references elaborated by general
academic knowledge is raised. These references can, sometimes,
become inflexible because of a belief in a specific knowledge taken

as legitimate, but that turns out to be ephemeral and insufficient.

Key-words

character, people, creation, reality, ontology, legitimacy
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2. Ao investigarmos algumas
dimensoes delimitadas pelo termo
ontolégico, particularmente entre

Aristoteles e Heidegger, fica evidente
que qualquer aproximagio nesse ter-
reno envolveria um tipo de trabalho

que definitivamente ndo faz parte das
prioridades deste artigo. Os cuidados

e as ponderagdes que sdo necessarios
para a andlise de campos conceituais
de tradigoes filosoficas tio amplas, e
muitas vezes bastante distintas, exigi-

riam uma dedicagdo especifica; além
disso, qualquer abordagem feita sem o

devido comedimento poderia levar a
um esvaziamento dos conceitos com

os quais se estaria trabalhando; devido
a tal prudéncia, optei por utilizar

a palavra ontologia em seu sentido
primeiro, ligado a origem: ao “o que
¢”, a0 ontos e o logoi, o conhecimen-
to do ser, o berco de onde surgem as

pessoas € as personagens.

O ceticismo (...) deveria ter por objeto unicamente as teorias incorre-

tas, e ndo assestar suas baterias contra fatos comprovadamente certos.

S6 um observador preconceituoso seria capaz de negd-lo. A resisténcia

contra o reconhecimento de tais fatos provém principalmente da re-

pugndncia que as pessoas sentem em admitir uma suposta capacidade

sobrenatural inerente a psique (JUNG apud STEIN, 2000, p. 186).
Estas pdginas serdo dedicadas a reflexdo da personagem em sua
origem, em sua ontologia®, em seu processo de criagdo anterior a
qualquer texto determinado, em busca de uma compreensdo mais
profunda de aspectos inerentes as nossas proprias criagdes mentais,
antes mesmo de pensarmos na corporalizagdo da personagem de
fic¢do pelo ator.

Deter-se em tal reflexdo sobre a personagem parece-me conve-
niente, uma vez que pode nos levar a um territério de investigagio
ndo muito explorado, capaz de nos lancar, de nos fazer mergulhar
em um terreno movedigo, que chacoalha as nossas estruturas e que
busca uma dimensao perceptiva que ultrapassa o contexto histérico
e a posterior “transformagdo” de um ator — em que a personagem
de ficgdo estabelece uma relagdo umbilical com outros seres que
criamos quando dormimos ou mesmo conosco como pessoas, a per-
cepegdo de um eu. Essa expressdo organizada em forma de artigo se
dedica a proporcionar a reflexdo ndo s6 sobre um objeto especifico
mas também sobre algo que possa ir além desse objeto, um questio-
namento que possa despertar no leitor uma certa inquietacdo, in-
dependentemente da drea de pesquisa em que ele atue. Conforme

. . «“ . A M 4 .
afirmou Klauss Vianna, “a inconsciéncia é o que gera a medio-
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cridade. O bailarino tem os mesmos problemas de um sapateiro”
(VIANNA, 1990, p. 26), a classe de trabalhadores a que pertencemos
agora ¢ indiferente, certas questdes permeiam todas elas e é sobre
essa perspectiva que se escreve aqui.

Para dar inicio a tal percurso, tomo de empréstimo o pensamen-

to de Anatol Rosenfeld. O autor escreve:

as personagens do espetdculo, apesar da sua concretizagdo sensivel
maior do que a do texto, conservam plenamente o cardter de perso-
nagens ficticias, em comparagdo as reais: maior coeréncia (mesmo
quando incoerentes), maior exemplaridade (mesmo quando banais),
maior significagdo e transparéncia; e maior riqueza — ndo por ser d
personagem mais rica do que a pessoa, e sim devido a concentragdo,
selecdo, densidade e estilizagdo do contexto imagindrio que retine os
fios dispersos e esfarrapados da realidade num padrdo firme e con-
sistente. Por este motivo o fendomeno bdsico do teatro, a metamorfose
do ator em personagem, nunca passa de “representagdo”. O gesto e
a voz sdo reais, sdo dos atores; mas o que revelam ¢é irreal. O desem-
penho é real, a agdo desempenhada é irreal. Por mais séria que esta
seja, a propria seriedade é desempenhada, tendo, pois, cardter lidico

(ROSENFELD, 1969, p. 30).

Atrevo-me entdo a iniciar um sauddvel debate e indagar sobre al-
guns conceitos expostos a partir de tal éptica. Em primeiro lugar,
pensaremos na personagem como ser ficticio em sua “coeréncia”,
“exemplaridade”, “significa¢do”; depois, faremos uma comparagio
entre personagem ficticia e pessoa, para, entdo, analisarmos a li-
gacdo entre elas e as personagens que criamos durante os nossos
sonhos noturnos. Comeco por estabelecer um didlogo com o pen-
samento de Rosenfeld, muito embora a minha percep¢io sobre o
tema da ligagdo entre as pessoas e as personagens levem-me a uma

sugestdo distinta da do autor.

A personagem e a pessoa

A afirmagdo de que em uma pega de teatro, ou em um filme (pos-
to que estamos pensando nos aspectos de concentragdo dramdtica

inicialmente apresentados em um texto e posteriormente corpo-
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3. Concentramo-nos sobre elas como
em momentos de peripeteia que se
desdobram em uma temporalidade
extensa. A peripeteia ¢ um momento
que tem uma importancia especial
nas agdes das personagens de um
relato, como ressalta Eduardo
Pefiuela, citando Victor Burgin: “As
the painter of ‘histories” had to show
in a single instant that which took
time to unfold, then that instant

had to have a singularly privileged
position within the total action. It
was therefore recommended that the
moment selected by the painter for
visualization should be the peripateia,
that instant in the course of an

action when all things hang in the
balance” (BURGIN, 1989, p. 86 apud
PENUELA, 1999, p. 79).

4. Como, em certo sentido, propdem
Bob Wilson em seus estudos sobre

a camera lenta. Ele escreve que o

ser humano expressa com excessiva
rapidez muitas das emogdes que
experimenta, a ponto de nio se poder
percebé-las com clareza (GALIZIA,
1980, p. 45); € por isso estimula o
trabalho de ralentar as agdes para que
essas emogdes ¢ até os pensamentos

possam ser percebidos.
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5. Seria também conveniente consi-
derar que, em geral, as ideias acerca
do que venha a ser uma personagem
se centram na visdo de um simula-
cro de pessoa, que aparece na sua
configuracio corporal completa, e
nio se leva em conta que uma parte
anatdmica dessa configuracdo pode
ser, ela s6, uma personagem, como

¢ o caso de tragos de corporalidade
enquadrados em um primeiro plano.
Isso também pode ser perspectivado
em rela¢dio aos movimentos das pes-
soas: podemos simplesmente no deter
a observagdo das mios, por exemplo,
aos movimentos executados por elas e

assim por diante.

6. Sobre a questio da expressividade
emotiva, hoje em dia tdo trabalhada na
drea da psicologia, mas também nos
proprias andlises semidticas, poder-se-
-ia também resgatar ainda os primeiros
estudos de Charles Darwin: “before
physiologists had discovered the
astonishing facts that the innermost
moods of the mind — love, hate, fear,
rage, ete. — together with their ou-
termost manifestations, the muscular
contractions of the limbs and face, are
in great measure dependent upon the
functioning, in appropriate spheres

of action, of “chemical messengers”

(DARWIN, 1934, p. 5).

ralizados por um ator), as personagens sdo necessariamente mais
concentradas — pois muitas vezes uma vida inteira tem que ser
contada em minutos — parece-me algo razodvel, mas assumir que
isso sempre lhes dé maior coeréncia (ainda que incoerentes), exem-
plaridade (mesmo que banais), significacdo, transparéncia e riqueza
do que as pessoas tém soa um tanto excessivo, visto sob certos pa-
radigmas. Mesmo no quesito de concentragdo, poderfamos pensar
em exemplos como os que notabilizaram o cinema iraniano, e ndo
s6 ele: em casos em que a dramaturgia se caracteriza pela filmagem
de atos cotidianos em um tempo préximo ao tempo cronolégico,
Chronos, no qual nos acostumamos a basear a nossa vida, a manei-
ra como fomos ensinados a calcular as horas. Nesses exemplos, a
perspectiva de tentar retratar uma personagem usando uma série de
situagdes e momentos distintos na vida que refletem suas caracterfs-
ticas ¢ substituida por um simples estar presente, por viver aquele
momento previamente selecionado pelo dramaturgo, roteirista —
mas que, mesmo assim, se distancia da proposta de concentragio
ligada a escolha de “momentos-chave” —, em que podemos identi-
ficar a personalidade daquele ser ficcional a partir de vdrios indicios
espalhados pelo tempo construido de forma nido cronolégica — a
subversdo do tempo, como gosta de qualificar o cineasta Beto Brant.

Talvez as personagens de ficgdo tenham essa aparéncia de maior
riqueza e significacio, porque nos detemos com grande atencio na
observagio delas3. Se nos detivéssemos, como experiéncia, na ob-
servagdo de uma pessoa ao executar uma atividade qualquer de seu
cotidiano com a mesma atengdo, com a mesma concentragdo* com
que observarmos uma personagem, acredito que o resultado poderia
ser surpreendente, pois efetivamente queremos ver, e ndo simples-
mente reconhecer, um alguém em sua cotidianidade, “podemos
conhecer nosso semelhante pelos movimentos que ele executa”
(VIANNA, 1990, p. 89)°. Pequenas agdes poderiam ganhar uma
dimensdo raramente atribuida por nés aos atos cotidianos, como
a que ¢ dada a cerimonia do chd no Japdo. A quantidade de emo-
¢Oes e reagdes, as caracteristicas corporais e expressivas calcadas nos
movimentos da pessoa observada mostrariam toda uma histéria de
vida que poderia ser observada em personagens de maneira mais
explicita, talvez, mas ndo menos profunda ou exemplar6. As atitu-
des do individuo observado revelariam para um observador atento,

de forma mais ou menos sutil, todo um leque de sentidos e per-
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cepgdes como os de uma personagem, ou ainda mais complexos.
A simples observagdo das caracteristicas fisicas do individuo, como
jd se provou em tantos estudos de fisiognomia’ — tanto em seu as-
pecto de tracos comuns entre individuos com caracteristicas fisicas
e comportamentos semelhantes entre si, quanto na similitude entre
humanos e animais® que também refletem tracos da personalidade
—, jd seria uma fonte de informagdes valiosa. Como disse certa vez
Winston Churchill (1959), cada um ¢é responsavel pelo rosto que
tem apds 0s 40 anos; isto &, bastaria observar as marcas, a postura, a
maneira de falar de uma determinada pessoa, para que automatica-

mente percebéssemos densidade, exemplaridade ete.

Sociedade do espetaculo

Para fazer essa reflexdo sobre o ponto de vista apresentado por
Rosenfeld, parece-me entdo necessdrio penetrar no campo do que
vem a ser “realidade”, posto que o autor contrapde o “irreal” das
agdes desempenhadas pela personagem ao “real” das a¢oes das pes-
soas. Pensemos entdo na relacio entre observados e observadores,
isto é, na interdependéncia entre a pessoa e a sociedade que a cerca,
considerando também a percepcdo de cada um sobre si mesmo,
tentando aproximar os dois tipos de ag¢do, da pessoa ¢ da persona-
gem, em seus aspectos de “irrealidade”, e ndo o contrdrio.

Comecemos por pensar nas personagens que moldamos? atra-
vés dos nossos discursos, dos nossos gestos, do nosso desempenho
dentro da sociedade. Ismail Xavier fornece uma excelente expo-
si¢do desse quadro ao refletir sobre o jogo da representagdo ¢ os
“dispositivos que articulam o olhar e a cena” para além das artes —
sobre outras formas de relacdo com o mundo fora de tais molduras,
como as interagdes e os jogos de poder, de grande incidéncia em
nossa vida ordindria —, constatando que existe “uma nitida onda
de teatraliza¢do da experiéncia”, jd diagnosticada como “sociedade
do espetdculo”, que divide nossa vida social entre atores e observa-
dores. Parafraseando o autor, ele termina seu pardgrafo concluindo
que tal sistema amplia seu olhar e o coloca como sujeito que apa-
rentemente “tudo percebe” em face dos espeticulos, recolhendo
0 que as taticas de ilusdo “propdem como um mundo de verdade”
(XAVIER, 2003, p. 9-10).
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7. Iniciados na India e posteriormente
levados a China (fazendo parte da
medicina chinesa até os dias de hoje),
e também estudados no Ocidente

desde a Grécia Antiga.

8. Sobre esse aspecto especifico entre
humanos e animais, Jurgis Baltrugaitis
(1983, p. 6-53) oferece um estudo e
ilustracoes comparativas, que incluem
fotos de France-Dimanche e desenhos
¢ pinturas de Leonardo da Vinci, P.
Rubens, Charles le Brun, Simonneau
le Jeune, Camper, Goethe, Johann
Lavater, Roman de Fauvel e G. B.

Della Porta, entre outros.

9. Fernando Pessoa nos escreve:
“Fiz de mim o que ndo soube, € 0
que podia fazer de mim néo o fiz.

O dominé que vesti era errado.
Conheceram-me logo por quem
ndo era ¢ ndo desmenti, e perdi-me.
Quando quis tirar a mdscara, estava
pregada a cara. Quando a tirei e me
vi ao espelho. J4 tinha envelhecido.”

(Pessoa, 2001, p. 365).
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10. Muito embora, como propde o
budismo tibetano, por uma questio
de acessibilidade ao que seria a
verdade absoluta, que estd para além
de qualquer conceitualizagio, além
do discurso, foi criado um sistema
légico e epistemoldgico em que se
explora a realidade dentro do que é
denominado verdade relativa — nela,
através da contemplagdo do discurso,
mas ndo s, o homem pode atingir
niveis meditativos em que tem acesso
aos fendomenos tal qual eles sdo. Ver:

SHATARAKSHITA, 2005.

Parece claro que, dentro desse quadro social em que vivemos,
qualquer conceito de verdade, ainda que se pensasse em “verdade
relativa” — se é que isso existe, pois me parece que algo para ser ver-
dadeiro tem que ser absoluto, qualquer aspecto que viesse a tornd-lo
relativo, automaticamente, o desproveria de verdade'®, pelo menos
em seu sentido absoluto —, apresenta-se como rarefeito, vazio. E
¢ partir desse ponto que dou inicio a reflexdo sobre a origem das

pessoas, tal qual as entendo.

A pessoa e a personagem

Vamos pensar que somos algo qualquer. Tomemos como exemplo
uma determinada profissdo: se acreditarmos que somos um pesqui-
sador, isso nos levard a terminar nossa graduagdo; depois, comecare-
mos um mestrado, ou entraremos em uma institui¢io de pesquisa,
ou qualquer coisa que o valha. Mas o que efetivamente nos leva a ser
pesquisadores? O que nos leva a isso € o fato de acreditarmos que é
isso que somos (por um dia, ou em vdrios dias, ou todos os dias, ): isto
¢, o fato de crermos que somos pesquisadores nos impulsiona a sair
da cama, a abrir um livro, ir para um laboratério, ou para o campo de
pesquisa, e comegar a observar determinados objetos, seres ou temas,
a ler, analisar etc. Se a mesma pessoa um dia acreditasse que gostaria
de se dedicar as habilidades medicinais, se esforgaria para entrar em
uma faculdade de medicina e, depois, em cumprir os compromissos
que foram estabelecidos para que tal oficio pudesse ser adequada-
mente realizado, de acordo com as caractersticas de sua época.
Quanto mais acreditamos que somos determinada “coisa”, mais
nos empenhamos em fazé-la intensamente; isto é, quanto mais pen-
samos que somos pesquisadores sérios, ainda no mesmo exemplo,
mais nos empenhamos em estar atualizados com o material relacio-
nado as nossas pesquisas, mais nos debrugamos sobre o material que
para nés tem um valor que nés mesmos atribuimos, e que é bastante
relativo ou pessoal. Tal nocdo de valor estd diretamente ligada a
nogio de “atribui¢do de valor”, que estd inexoravelmente conectada
a nossa crenga anterior no que somos — no caso, pesquisadores.
Assim sendo, quanto mais acreditamos que somos pesquisadores,
mais nos empenhamos nesse papel, e isso causa reflexos tanto no

resultado do trabalho realizado quanto na realidade externa a esse
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trabalho; isto é, o fato de acreditar que é um pesquisador e de se em-
penhar em realizar o trabalho que ¢ designado para tal op¢do, em
geral, faz que os frutos desse empenho se tornem visiveis para os ob-
servadores que tém contato com o trabalho (em outros termos, a so-
ciedade que nos envolve e que se exp0s para ter acesso a esses traba-
lhos). O fato de acreditarmos fortemente que somos pesquisadores
e nos empenharmos em realizar esse trabalho com maior dedicagdo
diretamente influencia a “plateia” que observa os resultados: além
de nés mesmos nos considerarmos “bons ou maus” pesquisadores, o
“publico” também o faz, de acordo com as circunstdncias momen-
tAneas que caracterizam esse processo e que também estabelecem
critérios valorativos em cada época.

Dentro de tal perspectiva, somente somos pesquisadores, como
foi dito acima, porque acreditamos que o somos. Se perdéssemos
a memoria, por exemplo, € ndo fossemos capazes de nos lembrar
quem éramos e, em um dado momento, comegdssemos a executar
uma outra funcio qualquer para sobreviver, passado algum tempo,
caso a memoéria da nossa crenga em sermos pesquisadores e a das
respectivas habilidades ndo fossem recuperadas, a mesma pessoa
se tornaria outra coisa, pois ndo hd nada que intrinsecamente a
torne uma pesquisadora — simplesmente o fato de ter se dedicado
a isso, assim como se dedicard a nova profissdo que acreditard ter
ap6s a perda da meméria. Assim sendo, intrinsecamente, parece
ndo haver grandes distingdes entre o ator que temporariamente
acredita — ou ndo, dependendo da “linha de trabalho de atua-
¢do” em que esteja empenhado — “ser” sua personagem, e nds,
que acreditamos que somos pesquisadores. O fato de determinada
pessoa ter acreditado que seria um ator levou-a a criar as condicoes
adequadas para poder exercer tal oficio. Assim como acontece com
a personagem a ser interpretada, o ator tem que criar uma série
de condigdes para que “tal sujeito adquira vida”, e isso, dentro da
l6gica proposta, faz com que ndo exista uma diferenga ontolégica
entre a pessoa € a personagem.

Como me parece ter ficado claro, dentro de tal maneira de abor-
dar a “realidade”, vista aqui como um “acreditar ser”, a no¢io de
“realidade” ou “irrealidade” entre pessoa e personagem é muitissi-
mo relativa. Assim sendo, qualquer percepgao de real ou verdadeiro
em tal contexto se torna ténue e, nesses moldes, em que somos for-

mados de acordo com nossas proprias proje¢des mentais de sermos
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11. Quando se utiliza o termo
relativo, pensa-se no sentido de algo
que nio ¢ absoluto, que depende

de outra coisa, que exprime relagio;
nio se faz mencio a nenhuma teoria
especifica, como a de Einstein,

ou qualquer outro pensador, pelo

menos ndo neste momento.

12. SARAO, K. 'T. S. “Anatman/
Atman (No-self/Self)”.

In: BUSWELL, R. E. (Ed.).
Encyclopedia of Buddhism.

New York: Macmillan Reference

USA, 2004.

(no exemplo dado, pesquisadores), sempre nos encaixaremos em
uma construcio relativa” da realidade; ndo se deve deixar de levar
em consideracdo que as nossas propensdes em querer desempe-
nhar determinada funcdo dentro da sociedade também sdo orien-
tadas a partir de certas condi¢des que podem ser explicadas com
maior ou menor clareza de acordo com as perspectivas momenta-
neas de cada ser.

Se pensarmos em um contexto social ¢ econdmico, como fi-
zemos ao pensar na sociedade do espetdculo, no Brasil e em ou-
tros paises, determinadas “classes sociais” parecem ter pouquissima
mobilidade ou, em outras palavras, suas escolhas parecem ser mais
restritas a sua situagdo socioecondmica; outras pessoas, com menos
limitagdes econdmicas, a priori, parecem ter mais possibilidades de
escolha; de qualquer forma, todos tém que acreditar e se disponi-
bilizar a desempenhar determinada fungdo para que efetivamente

possam exercé-la.

Realidade

Ainda no mesmo exemplo, se a realidade de sermos pesquisadores é
relativa, assim como a da personagem também o ¢, o distanciamento
entre pessoa e personagem se torna muito sutil, para ndo dizer nulo.
Mas o que é, foi ou serd a realidade absoluta? Tal questdo pode ser
abordada das mais variadas maneiras. Fico aqui com a perspectiva
budista — considerada por Weber (1964) como sendo a tnica entre
as filosofias de orientagdo também espiritual que nio contém falhas
légicas — de que, em termos relativos, “existe” uma natureza pura
que permeia todos os seres, mas nossas proje¢des € nossos habitos
mentais obscurecem tal percep¢do da natureza intrinseca e ndo pas-
samos de meros reflexos daquilo que acreditamos ser. Mas se ndo hd
nenhum “substrato permanente” (em sinscrito, atman), capaz de dar
uma espécie de identidade aos seres, algo que possamos identificar
de um momento a outro, de um dia para outro como sendo um “eu”,
pode-se perguntar como o budismo lida com a questdo da existéncia
dos seres humanos, da sua identidade, da sua continuidade e, por fim,
dos seus objetivos espirituais”. Ao nivel da “verdade convencional”
(samvrtisatya), o budismo aceita que, no transitério mundo cotidiano,

os seres humanos possam ser chamados e reconhecidos como pessoas
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mais ou menos estdveis. Todavia, ao nivel da “verdade dltima” (pa-
ramarthasatya), essa unidade e essa estabilidade de pessoalidade de
alguém sdo apenas uma construgdo baseada nos sentidos, produto da
nossa imaginacdo. O que Buda encorajou ndo ¢ a aniquilacdo do sen-
timento de “eu”, mas a eliminacio da cren¢a em um “fantasma nesta
engrenagem” que seja permanente, eterno. Assim, o ser humano no
budismo é uma criatura concreta, viva, empenhada, e sua personali-
dade ¢ algo que muda, evolui e cresce. F: 0 humano concreto — no
0 “eu” transcendental — que finalmente alcanga a perfeigio pelo
esforgo constante e pela vontade criativa.

Penetremos entio um pouco mais nesse ponto de vista, para evitar
que essa perspectiva seja abordada de tal maneira que se assemelhe
mais a uma “crenca” do que a uma reflexdo sobre o assunto tratado,
particularmente por abordar uma questio ndo muito frequente no
contexto académico, que ¢ a “auséncia do eu”, ponto central desta ar-
gumentacdo, e que torna possivel a aproximacio entre pessoa e perso-
nagem, além de envolver outras questdes complexas, como a propria
morte, a relatividade de qualquer afirmagdo por via dos conceitos,
que serd sempre uma perspectiva tempordria, e, também, as no¢des
de conhecimento/sabedoria. “Refuto” entdo possiveis alegacoes de

A A
inconsisténcia” por estes trés flancos.

Realidade e crenca

Exm primeiro lugar, vamos tentar abordar rapidamente o que vem a
ser “crencga”, que é algo bastante delicado. Pensemos na morte, por
exemplo: algumas pessoas acreditam que haja “algo” depois dela, e
outras acreditam que ndo. As que acreditam que sim podem ser di-
vididas em duas categorias. A primeira é formada pelas pessoas que
acreditam dentro da relagdo fiducidria que estabelecem com um ou-
tro alguém e, por esse motivo, acreditam em algo apds a morte sem
experiéncias pessoais sobre o assunto, mas por confianga. A segunda
categoria seria a das que efetivamente se baseiam em experiéncias
pessoais que, por mais que possam ser motivo de descrédito por parte
de outros, para elas formam uma “realidade”, pois é “experenciada”.
Essas pessoas, que efetivamente experimentam esse estado de per-
cepgdo, sio também capazes de inspirar os que ndo vivenciam esse

estado, mas confiam nelas. Por outro lado, os que ndo acreditam em
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13. Tanto texto quanto contexto

sdo termos complexos; ndo se pode
pensar sobre eles como algo semioti-
camente concluido. Um texto se faz
e se refaz a cada nova leitura a que é
submetido e, conjuntamente, o seu
contexto. Usando uma expressio de
Octavio Paz, um texto trabalha como
“signos em rotagdo”, ou ainda como
signos em mutacdo, cujo significado
se altera conforme se interage com
elee, consequentemente, com seus
também mutdveis contextos. Ver:

PAZ, 1996.

“algo” apds a morte, que a veemn como um “destino final” e irrevoga-
vel, nunca morreram. De acordo com a sua prépria crenga, se nunca
morreram, como € possivel afirmar que ndo hd nada para além da-
quele momento? Essa crenca de que ndo hd nada depois da morte s6
pode estar calcada em um sistema de valores ndo comprovados, o que

nada mais é do que uma definigdo de crenga.

Realidade e perspectiva

Em segundo lugar, argumentando que, independentemente do
que estd sendo pesquisado, e da drea de pesquisa, as orientagdes
do pesquisador estardo sempre embasadas em argumentos ou em
teorias em que o escritor “acreditou”; as elegeu como sendo as
mais pertinentes para moldar e contextualizar as suas perspecti-
vas ou dar estrutura a elas. Assim sendo, qualquer que seja o viés
escolhido por quem escreve, ele serd sempre uma “crenga” deste
tltimo, que acreditou que aquela seria a maneira mais adequada
para “provar” sua teoria, sua tese, suas hipéteses. O fato de que
determinadas correntes de pensamento sejam mais frequentemen-
te usadas como bases “legitimadoras” nos mais variados percursos
analiticos ndo faz com que outras fontes, menos exploradas, care-
cam de credibilidade.

Quando Bachelard, por exemplo, “d4 um pontapé” em uma
série de antigos preconceitos que s6 davam possibilidade de “exis-
téncia séria” a um determinado tipo de discurso, construido de
uma determinada forma, legitimando assim (com toda a sua carga
de conhecimento jd “comprovada” dentro dos padrdes de coerén-
cia de conceitos jd cldssicos) um “novo discurso”, que pode se
ocupar de fendmenos instantdneos, pedindo que esquecamos “o
antes e o depois” (ndo querendo dizer com isso que exista texto
sem contexto’3, mas apenas deixando-nos livres para apreensdo de
um instante verticalizado e poético) e dizendo que devemos nos
ater aos momentos em seu presente, ele abre espago para que mais

e mais tipos de discurso possam ser aceitos; o autor escreve:
Um filésofo que formou todo o pensamento atendo-se aos temas fun-
damentais da filosofia das ciéncias, que seguiu o mais exatamente

possivel a linha do racionalismo ativo, a linha do racionalismo cres-
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cente da ciéncia contemporanea, deve esquecer o seu saber, romper
todos os hdbitos de pesquisas filosdficas, se quiser estudar os proble-

mas propostos pela imaginagdo poética. Aqui o passado cultural ndo

conta't; o longo trabalho de relacionar e construir pensamentos, tra-
balho de semanas e meses, ¢ ineficaz. E necessdrio estar presente, pre-  14. Lembrando que ¢ impossivel
sente a imagem no minuto da imagem: se hd uma filosofia da poesia, ~ 3° observador desprover-se do seu

. . background perceptivo no ato da
ela deve nascer e renascer por ocasido de um verso dominante, da "o peree]

~ . . . . . observacio.
adesao total a uma imagem isolada, muito precisamente no éxtase

da novidade da imagem (BACHELARD, 1989. p. 1).

Assim como Bachelard, outras dreas do conhecimento se tornam
cada vez mais flexiveis, como a linha semiética que se preocupa
com as sensagdes, com a dimensao timica das paixdes, indo além das
raizes 16gicas do chamado percurso gerativo. Esses tipos de “abertu-
ra” também ampliam os caminhos de percepgdes das obras, criando
condigdes para que teorias consideradas hd pouco como inconcilia-
veis passem a se imbricar, ainda que mantendo suas especificidades,
em pontos que lhe sio comuns. Essas perspectivas de abordagem do
conhecimento e saber ampliam cada vez mais as possibilidades de
discurso, ndo legitimando apenas uma forma de “expressar conheci-
mento” e sendo capazes de gerar reflexdes inovadoras.

Creio que seja importante alargar cada vez mais as possibili-

dades dial6gicas, no sentido bakhtiniano® do termo — ou inter-
textuais, se pensarmos em um horizonte analitico mais ligado ao 15 Ver: EMERSON, 2003.
pensamento de Julia Kristeva —, sendo notdvel que, cada vez mais,
ideias provenientes das mais diversas fontes circulam “liviemente”
no ambito da academia, fazendo que os paradigmas se renovem
constantemente. Além disso, se pensarmos em termos ainda mais
abrangentes, voltados para toda a existéncia humana, podemos re-
correr a Carl Jung, que via a tentativa de levar 2 mente consciente o
arquétipo da imagem de Deus, ou de suas emanagdes e seus efeitos,
como sendo a principal tarefa de toda educagio de adultos (STEIN,

2000, p. 210).

Realidade e dimensao do saber e do conhecimento

Em terceiro lugar, percorrendo os pressupostos teéricos da semi-

Gtica tensiva, cito Greimas e Zilberberg, para os quais o saber e o
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16. No Diciondrio de semidtica
(GREIMAS & COURTES,

1979, p. 216-217.), encontramos:
“Heuristico (adjetivo):

I. Diz-se que uma hipétese de traba-
lho € heuristica se o discurso que a
desenvolve tem como efeito produzir
e formular um processo de desco-
berta. E, pois, a hipétese, que ndo ¢
verdadeira nem falsa, mas anterior ao
estabelecimento do procedimento,
que ¢ heurfstica: os procedimentos de
descoberta, uma vez formulados, po-
dem por sua vez facilitar a constitui-
¢io de novas hipéteses, constituindo
o conjunto a préxis cientifica.

1I. De forma mais geral, qualifica-se
as vezes de heurfstica uma atitude
cientifica: a abordagem estrutural, por
exemplo, que procura em primeiro
lugar apreender as relagdes e obriga,
por isso mesmo, a prever as posicdes
eventuais dos termos de uma categoria
(termos cujas manifestagdes nio sdo a
primeira vista evidentes) pode, neste

sentido, ser denominada heurfstica”.

17. Houaiss (diciondrio eletronico).
Verbete: esotérico: “Adjetivo.

1. diz-se do ensino que, em certas
escolas da Grécia antiga, destinado a
discipulos particularmente qualificados,
completava e aprofundava a doutrina.
1I. Derivacio: por extensio de sentido,
diz-se de todo ensinamento ministrado
a circulo restrito e fechado de ouvintes.
III. diz-se de ciéncia, doutrina ou
pratica fundamentada em conheci-
mentos de ordem sobrenatural.

IV. derivacio: sentido figurado.
Compreensivel apenas por

poucos; hermético”.

conhecimento se distinguem pela profundidade de seu alcance. O
primeiro, o saber, estd conectado a um sentido mais hermético e
diretamente ligado a uma verdade ultima e ilimitada; e o segundo,
o conhecimento, a um tipo de aquisi¢do de informagdo, como o das
pesquisas académicas — que, por mais profundas e competentes
que sejam, se encontram em extratos, em geral, menos profundos
na aproximacdo com uma possivel realidade, ou seja, se encontram
necessariamente moldadas pela verdade relativa. Zilberberg divide
os discursos, enquanto objetos de anlise, em trés tipologias bdsicas:

o crer, o conhecer e o saber; ele escreve:

O crer é uma das sequéncias de um complexo discursivo que com-
preende também o conhecer e o saber: conhecer + saber + crer.
Situamos o conhecer num espago cognitivo onde um sujeito, mo-
dalizado pela curiosidade e a atengdo, e que se atribui ou a quem
¢ atribuida certa perspicdcia, dispoe-se a “penetrar” um objeto que
considera — ou que ¢é considerado — como misterioso e mal co-
nhecido. Do ponto de vista discursivo, esse sujeito, ao cabo de sua
investigagdo, acrescenta ou retira um predicado p, ou entdo subs-
titui o predicado p por um predicado p’. O saber, por sua vez, de-
pende da acessibilidade desse conhecimento e, por conseguinte, das
interdi¢des ou facilidades que o sujeito encontrard: o enunciado a
que o conhecimento chegou serd protegido ou revelado? Por fim,
o crer, que com razdo foi identificado a um “ter por verdadeiro”,
acrescenta ou ndo um valor de verdade cuja base é fiducidria. A
partir disso, uma tipologia dos discursos deveria se empenhar em re-
conhecer, num discurso-objeto, o jogo dos componentes respectiva-
mente heuristico® (conhecer), esotérico'” (saber) e fiducidrio (crer)

(FONTANILLE & ZILBERBERG, 2001. p. 265-266).

Dentro desta perspectiva, podemos pensar no saber diretamente
conectado ao esoterismo, que, conforme a defini¢do citada, tem
como primeiro significado uma atitude doutrindria, pedagégica ou
sectdria, segundo a qual certos conhecimentos ndo podem ou nio
devem ser vulgarizados, mas comunicados a um pequeno ntmero
de iniciados. Muito embora isto nio esteja exatamente de acordo
com a descri¢do — pois parece colocar uma “aura de mistérios” em
algo que se propde a, justamente, “remover os véus de obscureci-

mento” —, podemos inferir que ter acesso a significados até entdo
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inconscientes’ da realidade proveniente de tal saber, que faz parte
de algumas perspectivas, pode ser de grande utilidade para uma pes-
quisa mais verticalizada sobre determinado objeto de estudo. Como
disse certa vez Victor Hugo, o ceticismo ¢ a cdrie da inteligéncia,
e se, como foi discutido anteriormente, de uma forma ou de outra,
somos todos “crentes”, por que entdo desconsiderar filosofias que
possam ter conexdes profundas com as capacidades “naturais” '
(jogando com o termo empregado por Jung na epigrafe inicial do
trabalho) inerentes a nossa psique?

Muito embora nio se esteja fazendo nenhuma espécie de abor-
dagem psicolégica, ou filoséfica do tema aqui tratado, isto ¢, o
trabalho de ator — busco apenas penetrar no territério de nossas
projecdes mentais e, a partir daf, pensar em uma dimensdo pouco
consciente, ou totalmente inconsciente (em alguns casos), da nossa
interdependéncia com um todo mais abrangente do que os nossos
limitados corpos, pensamentos € emogdes — ,considero importan-
te, dentro de um contexto académico, tomarmos de empréstimo di-
versas perspectivas, até mesmo em campos pouquissimo explorados,
mas capazes de trazer novas “luzes”, ou insights, as investigagoes
— como a teosofia, que, muito embora se distancie das inclinagdes
pessoais de quem aqui escreve, ndo precisa ser desprezada; acredito
que possa ser vista como qualquer outra teoria, que deve ser investi-
gada para que depois possamos questiond-la, citd-la, como qualquer
outra drea do conhecimento.

Podemos notar que essa dimensdo do conhecimento huma-
no, considerada por alguns como transcendental — ndo no sen-
tido kantiano®™ —, ou mesmo metafisica, faz parte das “raizes” da
humanidade e, ainda que ndo seja necessdrio ter qualquer tipo de
crenca religiosa, ou qualquer tipo de conexdo com determinada fi-
losofia (ou afei¢do por ela), desconsiderar tais orientagdes por mero
preconceito, ou pela simples falta de hdbito, seria como estagnar
o desenvolvimento de um saber de grande potencialidade; muito
embora, como foi dito antes, cada um usard aquilo que lhe for mais
conveniente.

Jean Cocteau (1985) certa vez escreveu que as pessoas preferem
reconhecer que conhecer. Isso talvez lhes dé uma certa sensagio de
permanéncia, de seguranca, mas lhes deixa muito pouca ousadia.
Toda essa limitagdo é sustentada em nome de qué? De uma pseu-

dolegitimidade? Nietzsche descrevia o homem nesta aventura da
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18. Aqui também temos um termo
bastante dificil de ser utilizado, uma
vez que recebe significagdes diversas
conforme a linha de pensamento
psicanalitico que se queira seguir; por
iss0, novamente optei por tratd-lo por
seu significado comum, isto ¢, como
nio dotado de consciéncia, sendo que
o sentido atribuido ao que venha a ser
a consciéncia também ¢ complexo, ¢

novamente optel por seu sentido literal.

19. Muito embora o termo utilizado
por Jung seja sobrenatural, acredito
que o mais adequado seja natural,
uma vez que ¢ inerente a nossa psique.
Se é inerente, é simplesmente natural.
Muito embora a nossa percep¢io da
realidade que nos cerca seja limitada,
isso ndo quer dizer que uma percep-
¢do mais ampla seja sobrenatural: ela é
natural, posto que é inerente. O dnico
obstdculo para percebemos esse “co-
nhecimento desconhecido”, usando
novamente os conceitos junguianos,

¢ o fato de estarmos excessivamente
apegados a conceitos e hdbitos que

acreditamos serem verdadeiros.

20. Manuel Garcfa Morente (1948,

P- 254) nos passa uma maneira de
“comprender ficilmente el sentido
que le da Kant a la palabra trascenden-
tal. Para Kant — y esta es la enorme

y formidable novedad que trae a la
historia del pensamiento idealista —
el objeto del conocimiento no es un
objeto cuya realidad sea en si'y por si,
sino que tiene una realidad, distinta de
mi vivencia, ciertamente, pero no en
sty por si. El objeto tiene una realidad
objetiva, cuya objetividad no es lo que

es, sino en relacion con el sujeto”.
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vida como um saltimbanco que caminhava em uma linha estendida
entre 0 homem ¢ 0 além do homem: “Todos os seres, até agora,
criaram algo acima de si mesmos; e vds quereis ser a baixa-mar dessa
grande maré cheia e retrogradar ao animal, em vez de superar o ho-
mem?” (NIETZSCHE, 1989, p. 29). Se estamos sempre caminhan-
do em uma linha estendida, nossa existéncia é muito mais efémera
e sujeita a riscos do que, por vezes, queremos admitir; apoiamo-nos
em bases como se elas tivessem grande solidez, até que um dia dois
avides sdo capazes de destruir, em segundos, as duas torres géme-
as nova-iorquinas, simbolos da “estabilidade capitalista”, provando
a impermanéncia de todas as coisas de maneira violenta. Muitas
pessoas tomam consciéncia do sofrimento que permeia aquele ato,
muitos choram, enquanto outros acreditam estar temporariamente
felizes pelo sofrimento alheio. Mas a histéria provard, como jd pro-
vou tantas vezes, que tal violéncia causard também sofrimento para
os que se sentem felizes com ela.

Para ilustrar ainda mais a questdo da inquestiondvel imperma-
néncia, podemos percorrer a percepgio de tragédia tal qual a des-
creve Raymond Williams ao refletir sobre o pensamento nietzschia-

no. Citando o fil6sofo alemio, ele escreve:

“[A tragédia] faz que atinemos com o fato de que tudo o que é gerado
deve estar preparado para se deformar com a sua dolorosa dissolugdo.
Ela nos for¢a a olhar fixamente para o horror da existéncia indivi-
dual, sem que sejamos transformados em pedra pela visdo: um con-
solo metafisico momentaneamente nos alca acima do turbilhdo de
fenémenos em constante mudanca. Por um breve momento tornamo-
-nos, nds mesmos, o Ser primordial e experimentamos a sua insacidvel
fome de existéncia. Agora vemos a luta, a dor, a destrui¢do de aparén-
cias como necessdria, por causa da constante proliferagdo de formas
pressionando em dire¢do a vida, por causa da extravagante fecundi-

dade da vontade do mundo (WILLIAMS, 2002, p. 61-62).

Nio existe estabilidade ou imutabilidade e, assim como tudo muda,
nossos atuais paradigmas, quaisquer que sejam eles, em breve se tor-
nardo obsoletos; por que entdo dar tanta solidez e credibilidade a
eles ignorando outras perspectivas, que talvez passem pelo mesmo
processo (mas isso s6 poderd ser constatado quando forem investi-

gadas). O que é uma descoberta cientifica sendo um novo angulo
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de percepgdo, uma sacudidela no alicerce de nossos conceitos, um
estalo que nos desperta e amplia os nossos horizontes mentais. Assim
como um dia a terra pareceu plana aos homens, um dia ela poderd ser
percebida como uma mera proje¢io mental®, e a prépria percepgio
de formas poderd ser muito distinta das nossas possibilidades ou até
mesmo da nossa imaginagdo neste momento. Como afirma Dzigar
Kongtrul (2005), ndo é porque uma coisa funciona que ela tem que
ser real, isso ¢ uma mera convengdo. Ainda usando a argumentagio

nietzschiana no contexto da tragédia explorada por Williams:

Desde Socrates, “o impulso dialético em diregdo ao conhecimento e
ao otimismo cientifico foi bem-sucedido em desviar a tragédia do seu
curso”. A tragédia “poderia renascer apenas quando a ciéncia tivesse
finalmente sido levada aos seus limites e, confrontada com seus limi-
tes, forcada a renunciar a sua reivindicacdo de validade universal”

(WILLIAMS, 2002, p. 64).

Usando um exemplo poético, Fernando Pessoa, em seu tdo acla-
mado poema “Tabacaria”, escreve sobre a efemeridade de todos os

escritos, de todas as coisas:

Mas o dono da Tabacaria chegou a porta e ficou a porta
Olho-o com o desconforto da cabeca mal voltada

E com o desconforto da alma mal-entendendo

Ele morrerd e eu morrerei

Ele deixard a tabuleta, eu deixarei os versos

A certa altura morrerd a tabuleta também, e os versos também
Depois de certa altura morrerd a rua onde esteve a tabuleta ,
E a lingua em que foram escritos os versos

Morrerd depois o planeta gigante em que tudo se deu

Em outros satélites de outros sistemas qualquer coisa como gente

21. O que, em um certo sentido,
pode-se inferir dos discursos jd bastan-
te antigos e caros a filosofia ocidental,

como o mito da caverna platonico.

Continuard fazendo coisas como versos e vivendo por baixo de coisas como tabuletas

Sempre uma coisa de fronte da outra,
Sempre uma coisa tdo imitil quanto a outra,

Sempre o impossivel tdo estipido como o real,

Sempre o mistério do fundo tao certo como o sono de mistério da superficie

Sempre isso ou sempre outra coisa ou

nem uma coisa nem outra (PESSOA, 2001, p. 365).
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Ele, assim com Jung, era um pesquisador do oculto, como acredito
sermos noés: estamos a procura de ver coisas ainda ndo vistas, isto &,
pesquisar o até entdo oculto. Como tdo bem descreve Bachelard, o
prazer da faxineira é ver o brilho de uma torneira; a sujeira ocultava
o brilho da pega, mas, quando esta é polida, o brilho é descoberto
(BACHELARD, 1989). Pesquisar é querer descobrir o brilho das
coisas, retirar a sua opacidade. Como escreveu Murilo Mendes de

Azevedo:

Fernando Pessoa dominava muitas dreas de conhecimento que os
homens ditos eruditos repudiavam como sinal de ignorancia e su-
perstigdo, como Carl Gustav Jung, era um pesquisador do oculto,
um mestre no que dizia respeito a alquimia, astrologia, rosa-crucia-
nismo, cabala, magonaria etc. sentia-se atraido por elas como por
um abismo (STEIN, 2000).

Umberto Eco escreve: “O bom de um procedimento cientifico é
que ele nunca faz os outros perderem tempo” (ECO, 1996, p. 24).
Esse é objetivo aqui, mas tentando ampliar a percepc¢do do que
pode ser considerado relevante — a ponto de ndo implicar perder
tempo, mas sim alargar visdes. Voltando 2 perspectiva junguiana,
Murray Stein escreve que ao fim da vida Jung comega a se dedicar
de forma cada vez mais intensa aos estudos de ordem mais meta-
fisica, muito embora, assim como eu, o préprio Jung ndo gostasse
dessa qualificagdo. O pesquisador suigo procura articular um sis-
tema unificado que abrange matéria e espirito e lanca uma ponte
entre tempo e eternidade através de sua teoria da sincronicidade.
Tal teoria abarca uma nogdo de conhecimento absoluto, que muito
se assemelha ao pensamento da pura natureza intrinseca a todos os

seres no budismo tibetano. Segundo Stein:

O inconsciente desafia as categorias kantianas de conhecimento e
suplanta a consciéncia no tocante a amplitude do saber possivel. Por
outras palavras, no inconsciente conhecemos muitas coisas que ndo
sabemos que sabemos. Poderiamos chamar-lhes pensamentos ndo-
-pensados ou conhecimentos aprioristicos inconscientes. E esta no-
¢do que leva Jung aos limites extremos de suas especulagdes sobre a
unidade da psique e do mundo. Se sabemos coisas que estdo além da

nossa possibilidade consciente de conhecimento, entdo também exis-
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te em nds um conhecedor desconhecido, um aspecto da psique que
transcende as categorias de tempo e de espago e estd simultaneamen-

te presente aqui e ali (STEIN, 2000. p. 187-188).

Pessoa

Ap6s ter esclarecido, pelo menos no meu entender, os motivos
e as perspectivas que demonstram algumas das razdes e também
a legitimidade das vias de discurso percorridas até aqui, volto ao
que havia despertado a nossa discussio antes de nos empenhar-
mos em que acredito serem excursos também construtivos: a
premissa de Rosenfeld de que as agdes das personagens de ficgdo
seriam “irreais” em relagdo 2 “realidade” das agdes das pessoas.
Independentemente de qualquer “crenca”, se pensarmos, como
vem sendo proposto, na questdo da pessoa em seus aspectos de uma
ndo-realidade — de elementos que se mantém como constituido-
res de uma identidade apenas quando olhados sob um patamar
relativo e efémero que, em sua prépria natureza infinitamente “t6-
mica” (em oposi¢do ao “atdémico”, que ndo pode ser separado em
partes), demonstra sua impossibilidade de ser uma entidade unica,
formadora de uma identidade —, a suposta realidade das a¢des de
um ser assim observado se torna tdo “irreal” quanto a de qualquer
personagem. Tal ponto de vista pode nos levar a uma forma dife-
rente de ver as pessoas e de perceber a imbricagdo delas com as
criagdes dramadticas, de maneira distinta das que tenho observado
nas tantas paginas que contam histdrias sobre a trajetéria dos ato-
res, dos diretores, do cinema, do teatro etc.

Por mais que, em geral e por muito tempo, tenhamos nos acostu-
mado a nos referir 2 no¢do de pessoa como um conceito relativamen-
te simples, ou de fcil compreensdo, sem grandes complexidades, tal
conceito ¢ bastante “sofisticado”. Esse aspecto de “obviedade assu-
mida” ¢ capaz de, muitas vezes, obscurecer ainda mais as nossas per-
cepgdes. Se retornarmos a textos cldssicos, como € o caso de Marcel
Mauss (entre outros) em suas investigagdes antropoldgicas, podemos
notar que o conceito do que vem a ser uma pessoa jd era questionado,
ndo s6 no que significa ser a “outra pessoa”, ou no que concerne ver
e perceber a “outra pessoa”, como fazem as tdo acaloradas discussoes

contemporaneas sobre a alteridade, mas o conceito “pessoa” em si:
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trata-se de nada menos que de vos explicar como uma das categorias do
espirito humano — uma dessas ideias que acreditamos inatas — lenta-
mente surgiu e cresceu ao longo dos séculos e através de numerosas vicis-
situdes, de tal modo que ela ainda é, mesmo hoje, flutuante, delicada,
preciosa, e passivel de maior elaboragdo. E a idéia de “pessoa”, a idéia
do “eu”. Todos a consideram natural, bem definida no fundo da sua
prépria consciéncia, perfeitamente equipada no fundo da moral que
dela se deduz. Trata-se de substituir essa visdo ingénua de sua historia e

de seu atual valor por uma visdo mais precisa (MAUSS, 2003, p. 370).

O autor d4 inicio as suas consideragdes a partir da andlise de alguns
sistemas tribais e passa pelo que mais modernamente foi chamado
de “sociedade do espetdculo”, como havia sido citado nas palavras

de Ismail Xavier. Mauss escreve:

O fato é que todos esses indios, os Kwakiutl em particular, instala-
ram entre eles um sistema social e religioso no qual, numa imensa
troca de direitos, de prestagoes, de bens, de dangas, de ceriménias, de
privilégios, de posigdes, as pessoas e os grupos sociais sdo simultanea-
mente satisfeitos. Vé-se muito nitidamente como, a partir das classes
e dos clds, ordenam-se as “pessoas humanas”, e como, a partir destas,
ordenam-se os gestos dos atores num drama. Aqui, todos os atores sdo
teoricamente todos os homens livres. Mas, desta vez, o drama é mais
do que estético. E religioso, e ao mesmo tempo cosmico, mitolégico,

social e pessoal (MAUSS, 2003, p. 370).

O aspecto da satisfagdo simultdnea dos grupos parece-me um tanto
complexo, posto que vivemos no “reino do desejo” — a noc¢do de
desejo é em si bastante ampla —, em que a constante busca por
« ~ » e .

algo que ndo temos” se faz presente, e a satisfagdo é também uma
espécie de desejo nunca realizado. Talvez essa percepgio de satisfa-

~ « ”»” M . “« . ”
¢d0 “no outro” esteja ligada a certo “romantismo” que tendemos a
ter devido a distAncia em relagdo aos outros. Para além disso, acre-
dito que uma descrigdo muito semelhante aquela transcrita acima
poderia ser feita ao pensarmos em virias sociedades. De qualquer
forma, assim como Mauss, também refletimos sobre o contexto de
pessoa em sua “sociabilidade”, mas o principal, e que também foi
questionado por ele, é 0 pensar em quem € esse “eu”, essa “pessoa”,

essa “individualidade” inalcangavel.
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In-betweeness

Ainda sobre o aspecto especifico dessas linhas fronteiri¢as ndo
delimitadas entre pessoa (que neste momento ji teve sua “perso-
nalidade” em termos de continuidade e realidade questionada) e
personagem, podemos ampliar as perspectivas de elaboragio sobre
essa conexdo ao refletirmos sobre o que Richard Schechner deno-
minou de “in-betweenness” que seria uma espécie de entremeidade.

O autor escreve:

Performer training and workshops focus their techniques not on
making one person into another but on encouraging the performer
to act in-between identities; in this sense, performing is a paradigm
of liminality. And what is liminality but literally the “threshold”, the
space that both separates and joins spaces: the essence of in-between-

ness? (SCHECHNER, 1985, p. 295).

Muito embora em Schechner a nogdo de pessoa ndo tenha sido
explorada como foi feito aqui, se pensarmos na elaborac¢do de uma
personagem, corporalizada por uma pessoa de “realidade” estabele-
cida a partir de percepgdes de um “acreditar ser”, essa entremeidade
se torna ainda mais sutil: esses dois “acreditares” se misturam e ga-
nham uma nova dimensio, como um sonho dentro de outro sonho,
ndo como um jogo de espelhos, mas sim como uma miragem con-

densada, €Im que pessod € persondageim se unceim.

Seres noturnos

Entrando entdo no terceiro aspecto a ser aqui considerado, jd imbu-
idos por uma nog¢io ainda movedica do que é “pessoa”, em que pes-
soa ¢ personagem tém suas bases ontolégicas bastante semelhantes,
pensarmos entdo em um outro “tipo” de personagem e pessoa: os
seres que criamos durante os sonhos noturnos.

Quando dormimos, a nossa mente cria os mais variados de-
vaneios. Sabemos que tudo aquilo era apenas um sonho ao acor-
damos, mas, durante o sonho propriamente dito, acreditamos na-
quilo que ocorre, suamos, podemos ficar cansados, assustados etc.

Quando acordamos, olhamos ao nosso redor e todos aqueles seres
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que de alguma maneira poderiam estar nos afligindo, deixando-
-nos contentes ou causando qualquer tipo de emocdo simples-
mente desaparecem. Isso ndo quer dizer que, enquanto estdvamos
adormecidos, tais sensa¢des nao nos causassem estimulos “reais”,
como pode ser comprovado através de diversas pesquisas fisiol6gi-

cas. Gaiarsa escreve:

Os movimentos oculares que fazemos durante o sonho (no qual ima-
gens visuais interiores sdo excepcionalmente nitidas) sdo exatamente
como se estivéssemos olhando estas mesmas coisas do sonho, porém
acontecendo no mundo exterior. Estes fatos emergiram dos estudos de

fisiologistas sobre o estado do sonho (GAIARSA, 1998, p. 74).

O autor ainda relata que os mesmos musculos que contraimos ao
subir uma escada ou para fazer qualquer movimento quando esta-
mos acordados sdo contraidos quando sonharmos que estamos reali-
zando essas mesmas agdes e que a energia despendida durante esse
ato é muito similar nas duas situacdes, isto é, acordados ou dormin-
do. Assim sendo, ndo parece ilégico admitir que a realidade relativa
na qual estamos imersos quando dormimos seja da mesma natureza
daquela em que acreditamos ser pesquisadores quando estamos em
vigilia. Qual seria a diferenca se tivéssemos um sonho com duragio
de duas horas ou de cem anos se, ao acordarmos, percebéssemos
que tudo havia sido um sonho? A duracio seria um fator capaz de
tornar suas “realidades” diferentes?

Durante um sonho noturno, passamos por diversas situagdes,
por vezes muito similares as nossas sensagdes diurnas, por vezes
bastante distintas. Freud (1969, p. 59-78) escreve que hd dois tipos
principais de instigador dos sonhos, os estimulos somdticos e as ex-
citagdes mentais. Essas duas categorias podem ser vistas em quatro
aspectos de fontes propiciadoras de sonhos: as excitagdes sensoriais
externas (objetivas), as excitagdes sensoriais internas (subjetivas), os
estimulos somadticos internos (orgdnicos) e as fontes de estimulo pu-
ramente psiquicas. Se estamos com alguma infec¢io, por exemplo,
os sonhos podem ser estimulados por esse tipo de sensagdo interna;
se ouvimos a dgua da torneira pingando durante a noite, podemos
ter sonhos relacionados a dgua, enchentes e assim por diante; se
estamos apaixonados por alguém, podemos sonhar que essa pessoa

nos beija ou nos despreza. Mas, independentemente de qualquer

2011 | n°36 | significagdo | 123



LT

situacdo que se manifeste nos sonhos, se nio tivermos qualquer per-
cepgdo de que estamos sonhando e ndo formos capazes de reconhe-
cer que estamos dormindo, esses sonhos se tornam tdo incontrola-
veis quando a nossa “realidade” diurna. Durante o dia, ndo sabemos
se vamos ter uma dor de dentes ou se vamos ser abragados por um
“linda donzela”, da mesma forma como nio temos controle sobre as
nossas personagens noturnas, ndo podemos saber se aquela pessoa
por quem estamos enamorados ird nos beijar ou nos dar um tapa no
rosto, e isso ¢ similar nas duas situacdes.

Existe uma série de prdticas feitas por alguns iogues que os le-
vam a reconhecer que estio sonhando, ainda em estado de sono
e, apos esse reconhecimento, sdo capazes de controlar as situagoes
dos sonhos. Mas se a natureza dos sonhos for considerada similar a
natureza de nossas vidas didrias, o que impediria que isso também
se tornasse possivel durante o dia?

E muito interessante pensarmos o motivo de, durante os nos-
sos sonhos, sermos personagens com caracteristicas muito similares
as que temos durante o dia: aspectos corpéreos similares; muitas
vezes, atitudes exatamente idénticas as que temos durante o dia;
medos e situagdes também semelhantes. Mas qual é o motivo de
tudo isso? Aquele ser que se manifesta em nossos sonhos, sem qual-
quer sombra de ddvida, é uma projecdo de nossas mentes, que,
durante aquele estado, tenta manter uma série de caracteristicas
que atribuimos a nés mesmos durante o dia, mas alguma vez nos
perguntamos o porqué de isso acontecer? Por que seria isso algo
tdo natural? Se estamos sonhando, por que terfamos que ter carac-
teristicas semelhantes? Por que ndo poderfamos ser mais altos, mais
magros, mais bonitos, mais inteligentes? Claro que isso por vezes
acontece, mas acordamos e dizemos que isso “s6 ocorre em sonho
mesmo”. Mas o que serd que intrinsecamente une esse personagem
que se manifesta durante os nossos sonhos, e que chamamos de
“eu” (dizemos: “sonhei que estava em uma praia deserta” e, em
nenhum momento, questionamos se aquela personagem mental,
naquele momento, era o que chamamos de “eu” durante o dia), a
personagem diurna que também chamamos de “eu”? Elas se com-
portam de certa maneira, tém um determinado aspecto corporal,
vivem emogdes extremamente similares, mas o que, em sua nature-
za, faz com que uma seja tdo diferente da outra? Podemos dizer, é

obvio, que durante o dia eu sou “eu”, uma pessoa ¢ que a noite sou
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apenas uma proje¢do mental desse “eu”. Mas quando, tal qual foi
proposto acima, comegarmos a questionar o que esse “eu” realmen-
te significa e o que “pessoa” realmente significa, seriam essas duas
criaturas tdo distintas?

Se pensarmos ainda na questdo da personagem que, como pa-
rece claro para nés, nada mais é do que um ser ficcional que pode
vir a ser incorporado por um ator — que temporariamente alarga
seus limites, e pessoa e personagem se entremeiam —, ndo seria
essa personagem noturna também um entremeio entre uma série
de caracteristicas que acreditamos ter durante o dia e que projeta-
mos em uma dimensdo menos “palpdvel”, como ¢ a “realidade” dos
sonhos, a noite?

Qual é a “verdadeira natureza” dessas personagens noturnas que
chamamos de “eu” quando acordamos? E por que elas seriam tdo
diferentes das personagens diurnas que também chamamos de “eu”
quando acreditamos estar acordados? Nio seriam essas trés instin-
cias, pessoas, personagens e seres noturnos, muito similares, depois
de j4 termos proposto a relativizagio desses conceitos? O que onto-

logicamente as distingue?

Algumas consideracoes

Se vivemos em um sistema de crengas que nos leva a acreditar nos
fendmenos que nos cercam como uma realidade dnica e densa,
serd mesmo dificil investigar, ou mesmo questionar, um sistema
enrijecido de ideias que nos foram passadas por uma sociedade tio
enferma? I, calcados nessa crenga inflexivel, seremos incapazes de
efetivamente abrir os olhos para outros olhares? Mas se, em vez dis-
s0, formos capazes de pelo menos nos determos por alguns instantes
em uma perspectiva quase que diametralmente oposta as iniciais,
quem sabe possamos ver a possibilidade de tudo ser um sonho —
ndo somente como uma bela metdfora, mas algo que possa efetiva-
mente fazer com que nos relacionemos de forma diferente com as
nossas vidas, ao questionarmos, por exemplo, o que efetivamente
significa o “eu”. Seria “eu” um corpo mais um conjunto de emo-
¢des e pensamentos? Se os pensamentos e a emocdo sdo extrema-
mente transitérios € mesmo o corpo que acreditamos habitar estd

em constante transformagdo; se ndo hd nada de permanente em
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nenhuma das caracterfsticas e das constituintes que, ao juntarmos,
chamamos de “eu”; como esse “eu” pode ser uma “identidade”,
uma “entidade”, uma “personalidade”, um “eu”?

Essas interroga¢des nada tém de “finais”. Ndo sdo consideragdes

1 ] o - QA 1 Vv 1
finais ou conclusdes; sdo simplesmente uma proposta de ver as coi
an » . . il
sas por um outro “4ngulo” e, por isso, gostaria de deixd-las “bem
abertas”. Seria ndo acreditar em um “eu permanente” uma “grande
loucura” Ou o contrdrio? Ou seja, saber que o que chamamos de
constituintes de “eu” ndo passa de elementos transitérios e, ainda
assim, propor um “eu” mais “real” que uma personagem ou um ser
e « »

noturno? Nio seria isso sim uma “grande loucura”?

Como escreveu Foucault (1997), quando olhamos um consulté-
rio psiquidtrico do lado de fora, ndo podemos saber quem ¢ o louco
ou quem € o psiquiatra. Costumamos ser arrogantes o suficiente
para achar que “os outros” sdo os loucos; ou deprimidos o suficiente
para achar que “os outros” tém a razdo, e que o problema estd em
nés. Mas quem seria o “grande juiz” capaz de dar um veredicto
final? Acredito que apenas uma investigagdo sincera e profunda so-
bre a natureza das coisas é capaz de trazer algumas respostas, ou

’
talvez simplesmente mais perguntas, mas ainda assim frutos de um
questionar sauddvel, e ndo de uma acomodacio sedentdria sobre jd
consagrados ou mesmo profanos conhecimentos.

1 ucau u I u I u dis-

Citamos Foucault, Freud e tantos outros, concordamos ou dis
cordamos deles, mas temos uma certa sensagdo de estarmos pisan-
do em uma espécie de terreno seguro, pois estamos dialogando com
“eus”/”outros” j4 estruturados dentro de uma légica ocidental quase
que pré-moldada. Ndo que nio seja a favor deste tipo de argumen-
tacdo. Ao pisarmos em solos que, de alguma forma, nos ddo a sensa-
¢do de andarmos para a frente, podemos sentir alguma estabilidade
para, quem sabe, sermos capazes de dar passos ainda maiores. Mas
isso ndo quer dizer que “outros passos” e “outros territérios” sejam
menos capazes de nos ajudar a caminhar. E abro entdo esta tltima

questdo: Mas quem ¢ esse “eu” personagem e sonho que caminha?
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Resumo
Este artigo tem como enfoque a andlise das transformacdes do pro-
cesso publicitdrio, influenciado pelo cendrio atual, em que se com-
binam novas tecnicidades, socialidades, ritualidades e institucionali-
dades — configuradas em pontos de encontro entre consumidores,
produtores, mercadorias ¢ fluxos de comunicagdo. A estrutura de
nossa reflexdo tem como base o mapa das mediagdes proposto por
Martin-Barbero: partimos da discussdo sobre as matrizes culturais da
publicidade para chegar as questdes dos contratos comunicacionais
atualizados pelas formas contemporaneas da comunicagio vincula-
da ao consumo. Esse percurso tedrico objetiva delimitar os focos de
interesse dos estudos da publicizagdio — conceito que abrange as
mutagdes das estratégias que envolvem a comunicagdo persuasiva de

corporag()es, marcas e mercadorias.

Palavras-chave
comunicacdo e consumo, mediagdo, trabalho, linguagem publicitd-

ria, estratégias de publicizacio

Abstract
This article focuses on the analysis of changes in the advertising
process, influenced by the current scenario, which combines
new technicities, sociabilities, ritualities and institucionalities —
configured in meeting points between consumers, producers, goods
and communication flows. The structure of our thinking is based on
the map of mediations proposed by Martin-Barbero: we start from
the discussion about the cultural matrices of advertising to reach the
issues of communication contracts updated by contemporary forms
of communication linked to consumption. This theoretical approach
aims to delimit the focus of interest in studies of publicization
— a concept that covers the mutations of the strategies involving

persuasive communication of the corporations, brands and goods.

Key-words

communication and consumption, mediation, work, language of

advertising, publicization strategies
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O campo dos estudos e das préticas publicitdrias, por meio de con-
ceitos recentes como transmedia storytelling, buzz marketing, mo-
bile marketing ¢ marketing de guerrilha, entre outros, dd indicios
de que vivemos um momento de transformagdo da publicidade, tal
qual a conhecfamos. E interessante observar como as inovagdes no
discurso publicitdrio sdo traduzidas, por esses novos conceitos, pelo
deslocamento semantico da publicidade para o campo do marke-
ting — sugerindo que a atividade publicitdria stricto sensu ndo é
capaz de abrigar esses processos em que as mercadorias sdo oferta-
das aos consumidores em tramas complexas de interagdo comuni-
cacional, nos modos de presenca no cendrio urbano e no uso das
tecnologias digitais, entre outras formas de inovagdo nas estratégias
que envolvem marcas, mercadorias e corporagdes. Este artigo tem
como objetivo desenvolver um quadro tedrico que, se nio tem a
pretensdo de esgotar o tema, procura langar as bases para o aprofun-
damento da discussdo acerca da publiciza¢do. A partir de uma apli-
cagdo da teoria das media¢des de Martin-Barbero (2001), propomos
uma reflexdo que busca contemplar fenémenos que tensionam os
limites da publicidade, mantendo o sentido da comunicag¢io persu-
asiva vinculada ao consumo, porém com modos complexos de con-
figuragdo discursiva e de interlocugdo com os sujeitos identificados
como consumidores.

Acompanhamos o raciocinio de Lomas (1996), que destaca o
cardter hibrido, polifénico do discurso publicitdrio, resultante de
combinatérias mutantes de outros discursos. Estes dltimos sdo or-

ganizados na trama discursiva publicitdria de acordo com as légicas
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derivadas dos campos semanticos relativos as mercadorias, e com
a influéncia das linguagens, das plataformas e das tecnologias de
cada época. Em sua circulagdo social, a retérica do consumo é con-
figurada através dos pontos de encontro possiveis entre fluxos de co-
municacio, mercadorias e consumidores — conforme a defini¢io
de meeting points, conceito cunhado pela sociéloga e consultora

italiana Egeria Di Nallo (1999). Segundo Lomas:

Cabria preguntarse por tanto si existe en realidad un discurso pu-
blicitario como tal, es decir, si posee unas sefias de identidad textual
especificas y distintivas que le diferencian del resto de las prdcticas
discursivas desplegadas en los intercambios comunicativos de las per-
sonas o si, por el contrario, hay que considerar el espectdculo de la
persuasion publicitaria como un lugar de encuentro entre las diversas
modalidades del discurso y por tanto como un pastiche textual en el
que se dan procesos de imitacién o parodia de otros textos y ecos de

otras voces textuales (LOMAS, 1996, p. 28).

Lomas apoia-se na teoria dialégica de Bakhtin (1997) para defender
a ideia de que a publicidade seria um discurso em que convergem,
em esséneia, outras formagdes discursivas organizadas em torno
de sua formacio ideoldgica. Esses dois conceitos sio definidos por
Fiorin (1995): para o autor, enquanto as formagdes ideolégicas sdo
as visdes de mundo, os conjuntos de representagdes, as ideias e os
valores que compdem a légica de dada classe social, as formacdes
discursivas sio a materialidade linguistica que corresponde a esse
plano das ideologias, uma vez que “essa visio de mundo ndo existe
desvinculada da linguagem” (FIORIN, 1995, p. 32).

A especificidade do discurso publicitdrio ndo estaria, nesse sen-
tido, nas regularidades dos formatos da linguagem, mas na visdo
de mundo que organiza modalidades do discurso, de acordo com
as propostas de interlocu¢do com seu enunciatdrio — instaurado
como consumidor. Avancemos nesse ponto por meio da ideia de
que o processo publicitdrio deve ser compreendido em seu contexto
mais amplo: como mediador das relagdes entre produgio e consu-
mo, ou seja, como linguagem que torna possivel a realiza¢do plena
das duas esferas, uma vez que, como defende Marx (1974), a pro-
ducdo somente se realiza no consumo, € o consumo s6 se efetiva a

partir daquilo que é ofertado ao consumo pela esfera produtiva. Nas
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palavras do autor: “A producio €, pois, imediatamente consumo; o
consumo ¢, imediatamente, produgdo. Cada qual é imediatamente
seu contrdrio. Mas, ao mesmo tempo, opera-se um movimento me-
diador entre ambos” (MARX, 1974, p. 115).

Como retérica do consumo, o discurso publicitdrio vai amal-
gamar as representagdes sociais imersas no espirito de seu tempo,
nos sistemas socioculturais e econdmicos dos quais é derivado.
Seus processos de mediagdo envolvem a tradugdo da racionalida-
de produtiva e corporativa para o campo sensivel das afetacdes dos
sujeitos. Dessa forma, temos acesso pela linguagem publicitdria aos
significados atribuidos as préticas e aos objetivos humanos, as ima-
gens e aos imagindrios associados ao consumo, s conexdes entre
corporagdes, marcas ¢ mercadorias; esses significados sdo atribuidos
de acordo com o periodo histérico e com a cultura em que esses
elementos se inserem.

Segundo Gorz (2005), uma das fungdes do sistema produtivo é
a producdo de consumidores, o que se realiza na forma como as mer-
cadorias sdo dispostas na sociedade e incorporadas 2 vida cotidiana,
tensionando as subjetividades e sugerindo um espectro de modelos
e propostas de vinculagdo social, de identificagdes, de localizagoes
no mundo por meio do consumo. Essa producio de consumidores
conta com o processo publicitirio em sentido amplo, posto que as
simbologias e as mitologias do consumo sdo alimentadas, de forma
intensiva, constante e sempre renovada, por ele. O discurso publi-
citdrio é a voz que representa a estética da mercadoria e lhe atribui
tragos, caracterfsticas humanas que “langcam olhares amorosos aos
consumidores”, em consonAncia com a leitura da obra marxista por
Haug (1997). Essa voz, por sua vez, estd inserida em contexto de
conversacio simbdlica, ajustada a determinado contrato comunica-

cional, ou, como diz Lomas,

aludimos a la comunicacion publicitaria en términos de conversacién
simbdlica entre las acciones, los personajes y los objetos exhibidos
en los anuncios y la mirada del deseo de las personas que los leen
y observan. Tal intercambio conversacional (sin duda desigual
y radicalmente diverso al establecido en la inmensa mayoria
de las interacciones orales y escritas) supone un cierto contrato
comunicativo entre el autor del texto publicitario y el lector o

espectador de ese texto (1996, p. 54).
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Temos como hipétese que as grandes transformagdes da comuni-
cacdo publicitdria ndo estdo relacionadas a formatos, mas ao que se
refere as formas de didlogo, ao cardter das interlocugdes, ao contra-
to comunicacional que as manifestagdes publicitdrias diferenciadas
apresentam. As esferas da producdo e do consumo, como posi¢des
discursivas, sofrem deslocamentos que dizem respeito ao imagindrio
tecnoldgico; a um sentido de futuro que passa pela releitura das pra-
ticas de consumo associadas a ideais comunitdrios; e a2 amplifica¢do
da retérica que coloca o consumidor como “razio da existéncia” das
corporagdes ¢ da oferta de seus produtos; entre outros elementos
que refletem e refratam o que caracteriza a contemporaneidade.
Para abordarmos esse tema, apoiaremos nossa reflexio em princi-

pios tedricos apresentados por Martin-Barbero.

As matrizes culturais da publicizacao
e os formatos industriais da publicidade

Nesta etapa do trabalho, faremos uma leitura da publicidade e da 3. Utiliza-se aqui imagem de edicio

publicizagdo por meio da apropriacio do mapa das mediagoes (Fig. ~ em portugués, publicada pela
. . N . L. Iniversidade Feder: o de
1) de Jestis Martin-Barbero, apresentado no prefdcio a quinta edigio Universidade Federal do Rio de

L. N .. Janeiro em 2001.
espanhola? do cldssico Dos meios as mediagées (2001):

Logicas de

Producao
Institucionalidade Tecnicidade
/ Comunicacdo \
Matrizes m—— Cultura I Formatos.
Culturais Politica Industriais
Socialidade Ritualidade

Competéncias /

de Recepcao
(ConsumO) Figura 1: Mapa das mediacdes

proposto por Martin-Barbero

Fonte: Martin-Barbero, 2001, p. 16
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No eixo diacronico do esquema, o autor propde um percurso que
parte das Matrizes Culturais (MC) para os Formatos Industriais
(FT). Por meio desse eixo, temos a possibilidade de discutir as trans-
formagdes histéricas das producdes discursivas associadas as praticas
de consumo, até encontrar a leitura contemporinea da publicidade
como um formato associado 2 midia em sentido restrito.

As praticas de consumo, em suas origens, trazem a marca da in-
teracdo face a face, da presenca dos vendedores, da oralidade e do
didlogo interativo cotidiano, sendo impossivel estabelecer um “marco
zero”, um ponto de partida para essa matriz cultural do consumo as-
sociada ao papel do sujeito que possui uma mercadoria e quer trocd-
-la por outra de sua necessidade. Posteriormente, a profissionalizagio
desse papel de ofertar as mercadorias para troca e venda vai criar uma
multiplicidade de personagens que se misturam ao ambiente da me-
trépole e compdem também qualquer outra comunidade que se vale
da produgdo e do consumo de bens, como o vendedor, o comercian-
te, o cameld, o feirante — atividades nitidamente associadas a orali-
dade e a presenga fisica dos envolvidos na transa¢do. O interessante
estudo de Mollier sobre o papel dos camelés na Franga, no cendrio
de uma sociedade moderna que comega a se formar, no século XIX,
em torno das mercadorias geradas pela Revolugdo Industrial, delimi-
ta a importancia do ser humano e de sua presenca na construgdo dos

significados do consumo por meio da comunicagao:

Para vender esses produtos da industria e do artesanato, da grande
tipografia equipada com potentes rotativas ou da miniscula ofici-
na munida de uma simples prensa de pedal, um exéreito de camelés
tomou conta das artérias da capital e das grandes cidades do pais.
Préximo do mascate do campo que tanto aterrorizava os poderes no
passado, porém mais sedentdrio que némade, dotado de um érgao
vocal potente e capaz de atrair a atengdo dos transeuntes, esse per-
sonagem desempenhard um papel relevante na aculturagdo das po-
pulagdes durante os 45 anos que separam o nascimento da Terceira
Repuiblica do inicio da Grande Guerra. (...) Artérias comerciais ou
bulevares reservados a descontragdo e ao prazer, recintos de estagoes
ferrovidrias ou passagens que ddo acesso aos cafés, teatros, salas de
concerto, de music hall ou cafés-concerto, todos esses lugares abertos
sdo o reino dos camelds e o reftigio das multidées contra a soliddo e a
anguistia (MOLLIER, 2009, p. 8-9).
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Localizamos na Paris do século XIX — berco da sociedade de con-
sumo tal qual a conhecemos, metrépole que agrega uma série de
transformagdes em marcha nesse perfodo histérico, das artes 2 moda,
da industria ao comércio — o papel das interagdes face a face para
a constitui¢do do valor e dos significados do consumo, o que serd
incorporado pela comunicagio publicitdria futuramente. Mas ndo
somente: as transformagdes sociais dos séculos XIX e XX, tendo a
capital francesa como um dos principais polos de atracdo de investi-
mentos, de inovacdes, de novidades associadas ao consumo, trazem
outros elementos para a constitui¢do do processo publicitdrio, com
o0 advento da midia massiva — como o rddio ¢ a TV — e 0 aumento
da circulagio e do consumo dos produtos culturais impressos — os
cartazes veiculados nos transportes coletivos que levam e trazem
multiddes de casa para o trabalho, ou para os espagos do consumo.
Como discute Sennett nesse contexto parisiense do século XIX: “este
transporte publico ndo estava destinado ao prazer, nem tampouco
seus itinerdrios contribufam para a interpenetragdo das classes so-
ciais. Destinava-se a transportar trabalhadores ao trabalho e as lojas”
(SENNETT, 1988, p. 181). O projeto “haussmanniano” de raciona-
lizagdo dos fluxos da metrépole, que gerou a abertura dos grands
boulevards na Paris de 1860, possibilitou a expansio dos meios de
transporte e teve como decorréncia a abertura das grandes lojas de
departamentos — lugares em que as mercadorias adquirem outros
componentes fundamentais para os processos de publiciza¢do con-
temporéneos: a ambiéncia das prateleiras e das vitrines, que emol-
dura o consumo com sugestdes de outros usos, e a espacialidade dos
cendrios em que esse consumo passa a se transformar no espetdculo
das mercadorias. Sennett identifica, nas transformacdes dos arranjos
do comércio nesse perfodo histérico, os processos que vdo associar
as mercadorias significados que as transcendem, auras miticas que
vdo deslocar o olhar de sua materialidade para a percep¢io de seu

revestimento imaterial, para as conotagdes dos bens de consumo:

Mistificando o uso dos artigos de suas lojas, conferindo a um ves-
tido um “status” ao mostrar um retrato da duquesa de X nesse ves-
tido, ou tornando “atraente” uma cacarola, ao colocd-la numa ré-
plica de harém mourisco na vitrina da loja, esses varejistas estavam
desviando a atengao dos compradores, primeiramente, de como ou

qudo bem feitos eram esses produtos e, em segundo lugar, do seu
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proprio papel enquanto compradores. As mercadorias eram tudo

(SENNETT, 1988, p. 184).

As passagens, analisadas por Walter Benjamin, representariam o
processo fetichista de ocultamento da esfera produtiva e a autono-
mia das mercadorias (ao serem deslocadas de seus usos e lancadas
a0 universo imagindrio da estética do consumo), que vai alimentar
o novo sensorium de sujeitos, consumidores, flaneurs:

As “passagens”, particularmente, representariam para Benjamin
a prépria alegoria do século XIX no seu mais puro espirito burgués:
galerias cobertas de ferro e vidro, povoadas de lojas, “ruas inteiras”
para o transeunte ver as novidades e ser visto, elas se apresentam
como uma sociedade burguesa em miniatura, tal como ela gostaria
de ser admirada. O que aparece e se revela é o mundo da circula-
¢do, do comércio, da troca; o que se oculta e se retrai para a sombra
¢é o espaco da produgdo onde, no “siléncio” da fébrica, se realiza a
exploragdo do trabalho pelo capital (PESAVENTO, 1997, p. 35).

Esse cardter espetacular do consumo, inserido na vida cotidiana
da metrépole, é amplificado pelas Exposi¢des Universais do século
XIX, os grandes eventos para o qual convergiam pessoas de diversas
partes do planeta para participar do grande espetdculo das merca-
dorias, das mdquinas que representam a modernidade industrial e o
idedrio de progresso (origindrio da classe burguesa e universalizado,
tornando-se assim o “espirito do tempo”) e apreciar tudo isso. De

acordo com Pesavento,

as exposicdes pretendem dar uma explicagdo global e totalizante so-
bre a realidade e o conhecimento universal. (...) As exposigdes seriam,
em suma, um veiculo da constru¢do da hegemonia da classe burgue-

sa, mediatizada por prdticas consensuais e ideoldgicas.

Stmbolos dos novos tempos, as exposi¢des foram ao mesmo tempo
elementos de construgdo e de propaganda da sociedade industrial
que se estruturava. Ndo é por acaso que o reclame e a propaganda
surgem nesta época e se revelam de maneira especial nestes eventos,
na maneira especifica de apresentar os artigos, convencendo quanto
ao seu uso, valor e necessidade (PESAVENTO, 1997, p. 48-49).
Tradicionalmente, a leitura das origens da publicidade se detém

nos formatos, das placas de avisos ptiblicos da Roma Antiga, passan-
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do pelos classificados de jornais, chegando aos espagos mididticos
bem delimitados da midia massiva. Porém, apoiados no estudo de
Pesavento, identificamos nesse momento histérico da modernidade,
nas fantasmagorias da mercadoria proporcionadas pelos arranjos de
lojas, pelas vitrines, pelas passagens e pelas Exposi¢des Universais,
o lugar da constituigdo de um senséreo préprio do consumo simbé-
lico, da formacdo de sujeitos-consumidores ajustados a um consu-
mo da visualidade, das conotagdes dos bens, do imagindrio amal-
gamado nas ofertas da esfera produtiva e revestido por estratégias
comunicacionais em sentido amplo. Essas estratégias envolvem a
espacialidade, o design, as ressignificacdes dos produtos, a elabora-
¢do de narrativas que promovem a transcendéncia, a mitificagdo das
mercadorias e as convergéncias entre elas e os desejos, os sonhos, os
objetivos humanos. Elementos que configuram — nos deslizamen-
tos dos sentidos e nas readequagdes aos formatos industriais préprios
de nossa época, ou prescindindo deles para produzir novos modos
de interlocugdo com os consumidores — as formas da publicidade
contemporénea e as estratégias de publiciza¢do, que identificamos
como herdeira de matrizes culturais como as que apresentamos em
sintese: o espago urbano e seus personagens em contato préximo
aos sujeitos; o consumo simbdélico da visibilidade das mercadorias;
as narrativas que emolduram os bens de consumo e os transportam
para contextos imagindrios; o design e a espacialidade, que vio pro-
mover o olhar como sentido do consumo da visualidade das marcas,
dos produtos, das corporagdes em seus processos de midiatizagao.

Como diz Pesavento:

Artificio de sedugdo social, a publicidade e a propaganda ndo sdo
pura criagdo ou arbitrariedade imposta: elas se apéiam em tendén-
cias latentes, em desejos manifestos, em inclinagdes ndo implicitas
mas detectadas, e as manipulam, induzindo ao consumo, a aceita-

¢do, ao maravilhamento (PESAVENTO, 1997, p. 49).

E nesse sentido apontado por Pesavento que podemos discutir a me-
diacdo do discurso publicitirio em uma forma de reencantamento
do mundo, ao traduzir “necessidades” e “desejos”, detectados em
pesquisas de mercado, para mundos possiveis colocados em cir-
culagdo para o consumo mididtico. Nos universos simbélicos das

marcas, o ser humano é projetado em sua incompletude e na com-
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pletude sugerida pelas narrativas que revestem as mercadorias e as
corporagdes, através da codificagdo de imagens ¢ de imagindrios

presentes em dado cendrio social.

Formatos industriais e as estratégias de publicizacao

O termo publicizacdo tem relagdo com a etimologia da palavra pu-
blicidade, origindria que ¢ do termo em latim publicus, significando
o ato de tornar publico. Como destacamos no verbete “publicida-
de” do Diciondrio da comunicagdo, ¢ imprescindivel a compreen-

sdo de seu processo em sentido amplo:

Desde o século XIX, o conceito de publicidade estd vinculado as prd-
ticas de divulgagao de produtos, servigos e empresas. A atividade pu-
blicitdria, que engloba as agéncias, produtores, veiculos de comuni-
cagao, refere-se a concepedo, produgdo e transmissdo das mensagens
comerciais, que atendem & necessidade de comunicagdo dos anun-
ciantes. Sua veiculagdo engloba intimeras possibilidades, do aniin-
cio impresso a midia digital, em formatos tradicionais e também por
agdes diferenciadas de interagdo com o piblico. Nesse sentido, a pu-
blicidade, em sentido amplo e no contexto da sociedade de consumo,
¢é um fendmeno que se dissemina pela produgao cultural contempora-
nea, como no cinema, no jornalismo, no esporte, na midia de manei-

ra geral, em espagos publicos e privados (CASAQUI, 2009b, p. 295).

Porém, apesar das evidéncias de que a comunicagio publicitdria é
mais abrangente que os formatos industriais que a comportam e lhe
fornecem certas regularidades e identificagdo de formagdo discursi-
va, surge a necessidade de uma defini¢do que abranja as a¢des que
nio se encaixam nos espagos reservados no intervalo de atragdes
televisivas, nas paginas com estética diferenciada dos produtos edi-
toriais, nos entremeios das entradas dos locutores da programagio
do radialismo, nos outdoors e em outros padrdes destinados tradi-
cionalmente as narrativas e as imagens publicitdrias. Em pesquisas
recentes, defendemos o conceito de publiciza¢io para identificar
modos de comunicag¢do que tenham como pano de fundo o cardter
comercial, de vinculacdo de consumidores a marcas, a mercadorias,

a corporagdes, sem assumir diretamente a dimensdo pragmadtica do
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apelo a aquisi¢do de produtos, ou que disseminem essa func¢do em

niveis de interlocugdo e contratos comunicacionais de outro plano.

Dessa forma, compreendemos a publicizagdo em seu contexto mais
amplo, como etapa do sistema produtivo, elemento decisivo da cadeia
que parte da concepedo do produto/servico, do trabalho humano in-
vestido em sua elaboragdo, e depende da comunicagdo para tornar
ptiblica a mercadoria, que somente se complementa com o consumo
das pessoas, podemos dizer, com sua consumagdo. (...) Expandimos
essa compreensdo da fungdo da comunicagdo no sistema produtivo,
uma vez que o discurso publicitdrio é municiador de atributos intan-
giveis, que dialogam com os interesses, necessidades, desejos, quere-
res dos individuos, abordados como consumidores potenciais pelas
mensagens que lhes sdo direcionadas, objetivando estimular sua agdo

(CASAQUI, 200093, p. 3).

E que a¢des sdo essas que envolvem a interlocugio com os consumi-
dores, em um momento de transformagdes do trabalho publicitdrio
e dos modos de presenca (LANDOWSKI, 2002) das mercadorias e
das propostas de consumo (material e simbélico) no cendrio midi-
dtico e para além dele? Sem o intuito de categorizar todos os novos
formatos possiveis — o que contraria nossa defesa da compreensio
dos processos publicitdrios em suas mutagdes, em seus jogos enun-
ciativos, em suas dissolugdes em formas comunicacionais que por
vezes se afastam da ideia de publicidade, por ndo se ajustar ao re-
conhecimento da regularidade discursiva —, apresentamos alguns
casos recentes que estimulam a reflexdo sobre como o conceito de
publicizacdo pode ser adotado para tratar de casos em que a defini-

¢do restrita de publicidade ndo basta. De acordo com Franga:

O ato de publicizar (disponibilizar informagdes, imagens, narrativas)
atualiza um sistema de regras de sele¢do, de modos de participagao: o
piiblico se constitui como paciente — que sofre, experimenta, é afetado
— e agente — que reage, seleciona, adota um comportamento. Ele faz
parte do processo, embora de maneira diferente daqueles que criam as
representagdes (produtores), porque seu lugar e sua perspectiva sdo ou-
tros. Ambos sdo igualmente importantes no processo — e é a partir da
relagdo de pertencimento na agdo estabelecida em conjunto que produ-

tores e publicos devem ser pensados (FRANCA, 2006, p. 82).
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4. Pesquisa realizada em 2010 pela
Companhia de Talentos, empresa que
seleciona estagidrios e trainees para
grandes corporagdes, destaca o0 Google
como a “empresa dos sonhos” dos
jovens entre 17 € 28 anos (o levantamen-
to foi feito com a participacio de 35 mil
brasileiros; a maioria deles era de classe
média e alta). Fonte: <http://wwwi.fo-
lha.uol.com.br/fsp/cotidian/fh807201019.

htm>. Acesso em: 20 ago. 2010.

Em trabalhos anteriores (CASAQUI, 2009a ¢ 2011; CASAQUI &
RIEGEL, 2009), discutimos as questdes que envolvem a publiciza-
¢do a partir de objetos especificos, como as imagens do escritério do
Google em Zurique (Figs. 2 e 3). Em sua circulagdo digital, loca-
lizdveis facilmente pelo préprio buscador da marca, essas imagens
constituem um regime de visibilidade que atribui significados a
marca, conotando juvenilidade, descontragio e criatividade, entre
outros atributos de uma espacialidade do trabalho que mais se ajusta
a légica do entretenimento de ambientes de consumo (CASAQUI
& RIEGEL, 2009). Essa estratégia de divulgagdo das fotografias de
seu ambiente de trabalho caracteriza uma forma de comunicacio
corporativa ajustada a novos cendrios digitais de compartilhamento
de contetidos; impossivel medir os impactos dessa iniciativa, mas

certamente colaboraram para que o Google se tornasse a empresa

ideal para trabalhar, em pesquisa realizada com jovens brasileiros.#

Figuras 2 ¢ 3. Imagens do escritdrio
do Google em Zurique
Fonte: <http://www.flickr.com/photos/

pineapplebun/3046491734/in/photostre-

am/>. Acesso em: 15 jul. 11.

Se outrora as Exposi¢des Universais, as vitrines e as passagens cons-
titufam o grande espetdculo da fantasmagoria das mercadorias, ao
considerarmos o caso acima, percebemos como a forma-mercado-
ria se expande para toda a cultura e como a estetizagdo compde as
estratégias de marcas, de corporagdes. O mundo do trabalho ¢ os
processos produtivos, uma vez ocultados pelo fetichismo da mer-
cadoria, sdo recuperados, traduzidos, editados para compor o uni-
verso simb6lico em que as marcas organizam as coisas do mundo

e sustentam comunidades imaginadas, alimentadas por formas de
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publicizagdo. Dessa maneira, sdo estabelecidos modos de presenga
das corporagdes no ambiente mididtico, o que define caracteristicas
proprias a elas nesse processo de midiatizagdo (FAUSTO NETO et
al., 2010). No contexto digital, sdo compostas identidades compar-
tilhadas de gostos, de interesses, de trocas de experiéncias, que sdo

lugares objetivados pela comunicagio persuasiva. Segundo Hall:

Quanto mais a vida social se torna mediada pelo mercado global de
estilos, lugares e imagens, pelas viagens internacionais, pelas ima-
gens da midia e pelos sistemas de comunicagao globalmente interli-
gados, mais as identidades se tornam desvinculadas — desalojadas
— de tempos, lugares, histérias e tradigdes especificos e parecem “flu-

tuar livremente” (HALL, 1999, p. 75).

AlInternet tem abrigado iniciativas instigantes para a discussdo sobre
os limites (ou a auséncia deles) entre produg¢io, consumo e estra-
tégia persuasiva, que aqui denominamos de publicizagdo. Como
o caso de convocagdes dos consumidores para assumir o papel de
coprodutores, algo que fora apontado como tendéncia do marketing
por McLuhan (1995), em meados da década de 1960. Observamos
com interesse o caso que estd em desenvolvimento no momento da
elaboragdo deste trabalho, mas que jd permite alguns apontamen-
tos, como o “edificio colaborativo” da construtora Gafisa (Fig. 4).
A estratégia envolveu antincios que convidam, por meio da midia
tradicional, os interessados em compartilhar ideias para a constru-
¢do de um empreendimento imobilidrio, por meio do enderego do
Facebook: www.facebook.com/ideiasgafisa. No slogan do projeto,
a instauracdo do usudrio como coprodutor é explicita: “Edificio
Colaborativo. Construa esse projeto com a gente. Ele parte de
vocé”. A imagem que representa o edificio é uma montagem de
elementos que tanto pertencem ao campo das possibilidades de
um empreendimento contempordneo — pensado a partir da l6gica
do entretenimento, em que os ambientes de lazer, de convivéncia
sdo protagonistas — quanto derivam de um imagindrio destituido
de qualquer compromisso com sua aplicabilidade. Dessa maneira,
identificamos um campo de futebol, uma espécie de aqudrio gi-
gante (delineado como a face espelhada do prédio), um chafariz
uma piscina e até um observatério no terraco, o que provoca estra-

nhamento inicial, mas que se articula nesse empreendimento ima-
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ginado, delirante, em estética surrealista aplicada, reduzida a sua
dimensdo pldstica, esvaziada de sua visio de mundo.

No entanto, hd outra conotagdo que surge com forga a partir da
composi¢do estética do projeto imaginado: a simbologia biblica da

torre de Babel (Fig. 5). Uma edificacdo que simboliza a construgdo
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Iigura 4. Imagem do endereco do  cooperativa e que ambicionava atingir o Céu; a histéria biblica, an-
Facebook “Ideias Gafisa”  tes de ser baseada em algum fato ocorrido em um passado remoto, é
Fonte: <www.facebook.com/ideiasgafi-  um mito de origem da diversidade linguistica da civilizacdo, decor-
sa> Acesso em: 15 jul. i rente do castigo divino. Segundo Génesis, a torre foi construida na
Babilonia, pelos descendentes de Noé, para eternizar seus nomes.
Essa demonstragdo de soberba fez que Deus os castigasse: um pas-

sou a ndo entender mais a lingua do outro.
A alusdo a torre de Babel tem forte simbologia quando transpos-
ta para o cendrio contemporineo, pensada a partir da proposta da

Galfisa. O trabalho da construtora é, nessa estratégia de articulagio
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Figura 5. “Torre de Babel”, de Picter
Brueghel, o Velho (1563)
Fonte: <http://www.historiadomundo.

com.br/babilonia/torre-babel.htm>.

Acesso em: 15 jul. 11.

das ideias dos internautas, produzir um empreendimento por meio

da orquestragdo de multiplas vozes, de gostos diversos, de identi-
dades complexas, que sdo assumidas, descartadas, vividas em cons-
tante mutacdo pelos sujeitos. i como se o sentido da diversidade
das linguas, originada pelo castigo aos construtores de Babel, fosse
associado 2 individuagio dos gostos, das comunidades diferenciadas
pelas origens de classe, pelas praticas de consumo. Gafisa se ins-
taura no lugar da convergéncia da diversidade e, ao agregar copro-
dutores, transforma-os imaginariamente em trabalhadores de uma
comunidade, de um empreendimento que nio tem a ambicdo de
alcancgar o Céu, mas sim de atender aos desejos particulares de cada
consumidor. Uma posi¢o assumida com um sentido mitico inverso
do representado por Babel: a entidade transcendente, associada a
Gafisa, vem para produzir a convergéncia das diferencas, formar
uma comunidade, planejar um futuro de convivéncia entre sujeitos.
De acordo com Elizabeth Moor:

From a sociological point of view, this kind of strategy demonstrates how
internet technologies potentially enhance the capacity of brands to le-
am both about themselves and their consumers in an ongoing fashion,
and to integrate such consumer feedback into a process of ‘brand be-
coming’. It also suggests that recent marketing strategies explicitly at-
tempt to bring the work of consumption and the work of production (or

at least mediation) into ever closer proximity (MOOR, 2003, p. 51-52).
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A autora faz referéncia ao conceito de trabalho afetivo (HARDT &
NEGRI, 2006, p. 313), cunhado pelos autores para se referir as inte-
ragdes ¢ aos contatos humanos implicados na atividade laboral, que
envolve a “produgdo e a manipulacio de afetos e requer contato hu-
mano” (p. 314). Defende que o trabalho do consumo e o trabalho da
producio sdo integrados, quando considerados no dmbito do universo
simbdlico das marcas. No caso de Gafisa, o processo de incorporagio
do consumidor como coprodutor ¢, em esséncia, uma estratégia de
publicizago, em que a produgdo é encenada e a voz do consumidor
se torna protagonista, dotada de poderes, capaz de decidir sobre aquilo
que lhe ¢ destinado, revestida de afetos compartilhados entre outros
consumidores ¢ entre consumidores e produtores — estes represen-
tados por um mediador que faz parte da corporagdo, que se abre ao
didlogo, que pondera, estimula, avalia, mas também se dissolve no
seio de uma cadeia discursiva. Nesse jogo de papéis, de interlocugdo,
do contrato comunicacional (CHARAUDEAU, 2007) que transforma
as histéricas relagdes entre publicidade e consumidores estd o cardter
da mutagio da publicidade em estratégias de publiciza¢io. A mar-
ca se torna visivel, compartilhada por produtores e consumidores,
ou melhor, coprodutores; nesse espago marcado, o espetdculo é o da
midiatizagio e da "mercadorizagdo" da interlocu¢io. Recuperamos
aqui as categorias propostas por Martin-Barbero (2001) para analisar o
caso Gafisa. No projeto da construtora, compreendemos a socialidade
(combinatéria entre Matrizes Culturais e Competéncias de Recepgido/
Consumo) como a instauragio do consumidor como coprodutor que
doa seu trabalho, muitas vezes de forma gratuita, sem remuneragio,
pois incorpora também o papel do fa, daquele que deseja a partici-
pagdo, que se imagina capaz de dar ideias, de influenciar o outro € o
projeto como um todo, sentindo-se parte de uma comunidade imagi-
nada (ANDERSON, 2005). H4 um processo identitdrio que se estabe-
lece nesse jogo de participagdo na produgdo, quando se compartilham
gostos, quando se lancam opinides, quando se toma parte no debate
agenciado pela corporagio. O territério da marca (QUESSADA, 2003)
¢ o l6cus dessa socialidade proposta pela estratégia de Gafisa.

Em termos de ritualidade, que emerge da interse¢io entre
Formatos Industriais ¢ Competéncias de Recepcio, percebemos os
novos modos de consumir a comunica¢io da marca, por meio da
publicizagdo que promove rituais que sdo incorporados a prépria es-

tratégia — ndo sdo efeitos concretizados a posteriori. Nesse sentido,
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o consumo simbdélico da marca é baseado no imagindrio de que o
consumidor/coprodutor é o protagonista, o fator determinante para os
caminhos a serem tomados pela producio. Essa atribui¢do de signifi-
cados 2 esfera do consumo, que € sobreposta ao fazer dos produtores,
realiza as conotagdes da comunicagdo persuasiva (como diz o slogan:
“Construa esse projeto com a gente. Ele parte de vocé)”, no decorrer
do préprio processo, tornado visivel, espetacularizado. A ritualida-
de envolve a participagdo do consumidor de maneira mais intensa,
como “colaborador” da esfera produtiva. Consumir a mercadoria,
nesse caso, implica pensar sobre o que ela poderd ser no futuro, inter-
vir com seus gostos e ideias, concorrendo com outros consumidores
no resultado daquilo que serd ofertado ao final no mercado.

No que se refere a tecnicidade, as Légicas de Producdo se alte-
ram para dar voz aos consumidores e incorporar suas agdes obvia-
mente editadas em fun¢io de uma légica “marcdria”, mas com forte
efeito de realidade (BARTHES, 1994) — que faz dessa assimilagdo
do outro algo que simula um didlogo aberto, constante entre corpo-
ragdes, marcas e consumidores, como parceiros com mesmos inte-
resses e ideais, trabalhando juntos. Isso se torna possivel a partir do
momento em que os meios técnicos vao proporcionar plataformas
digitais, para as quais convergem, neste momento em que vivemos,
pessoas, seus gostos, suas praticas e suas ideias — enfim, constituin-
do outros Formatos Industriais, que possibilitam o processo colabo-
rativo, vivido como jogo, como entretenimento, como parte de um
cotidiano estabelecido entre o trabalho e o lazer, entre a realidade
e a fic¢do. O componente do sentido social das tecnologias digitais
pauta esse idedrio de trabalho colaborativo, que faz com que o tra-
balhador e o consumidor sejam vistos como papéis intercambidveis,
complementares, equivalentes diante de determinada produgdo —
que, principalmente, é uma produg¢io de comunicagdo, que tem a
mercadoria como mote para o estabelecimento do didlogo.

Por fim, deixamos a questdo das institucionalidades, que corres-
pondem a publicizagdo como estratégia que traduz as corporagdes
e as Légicas de Produgdo para nosso tempo, mas que se vinculam
de maneira orginica as Matrizes Culturais. O que sugerimos com
isso? Que as formas de publiciza¢do sdo novas faces para as antigas
l6gicas de busca do lucro das corporagdes e do estimulo ao consu-
mo de mercadorias. A velha publicidade se transmuta em publi-

ciza¢do e assimila o consumidor em sua trama para propor novos
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significados para as relagdes entre produtores e consumidores —
muitas vezes, embaralhando os papéis para construir o sentido da
legitimidade, da identidade com seu “ptblico-alvo”, para, enfim,
mergulhar no espirito do seu tempo e emergir como fantasmagoria
cada vez mais complexa, mais instigante. As corporagdes assumem
o papel simbolicamente construido de agenciadores de movimen-
tos sociais, de gestos humanitdrios, de transformagdes sociais e de
comunhio de sujeitos. As comunidades imaginadas pelas narrativas
relacionadas ao consumo sdo potentes mediadoras, nesse processo
de legitimagdo das corporagdes para um novo tempo. Os exemplos
se multiplicam: temos o “Banco do Planeta” do Bradesco, relacio-
nado aos discursos de responsabilidade socioambiental. O projeto
de produgio colaborativa do “carro do futuro”, o Fiat Mio (caso
analisado em: CASAQUI, 2011), em que o consumidor era o ponto
de partida do processo, através da postagem de ideias no site http:/
www.fiatmio.cc/; sugestdes que serviram a construcdo do protétipo
apresentado no Saldo do Automével de Sdo Paulo de 2010. A ini-
ciativa da Unilever em dialogar com as experiéncias dos consumi-
dores de suas marcas, por meio do Facebook (http://pt-br.facebook.
com/cadagestoconta), plataforma que alimenta o desenvolvimento
de pegas publicitdrias baseadas nos depoimentos coletados. Esses
sdo casos, entre tantos, que apontam para uma mesma diregdo: a
cultura corporativa se move na busca de outro lugar, em que sua
produgdo € colocada em circulagdo social na interse¢do com ided-
rios contemporaneos, com debates e temas em evidéncia em dado
momento, com as transformagdes dos papéis dos consumidores. E
assim se materializam utopias aplicadas ao consumo. Na maioria
dos casos, como fetichismos que ressignificam a busca pelo lucro,
as operagdes empresariais, a explora¢io do trabalho.

A proposta de leitura do processo publicitirio, por meio da apli-
cacdo da teoria das mediagdes defendida por Jesis Martin-Barbero,
parece-nos produtiva para o estudo das mutagdes da retérica e do ima-
gindrio do consumo — em contraponto a profusdo de conceitos vagos
propostos pelo mercado e por tedricos de plantdo, com suas obras e
palestras descompromissadas com as matrizes culturais que iluminam
o entendimento do cendrio que se coloca atualmente. Para nés, pes-
quisadores do campo da comunicacio, interessados nas estratégias do
consumo e em suas multifaces, fica o desafio de desvendar essas torres

de Babel que se erguem em nosso tempo, diante de nossos olhos.
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Resumo
A experiéncia da cultura da imagem e da era da convergéncia pro-
duz efeitos em todos os campos da vida social, reconfigura os meios
e suas mediacdes e provoca inovagoes estéticas e de contetidos. As
webTVs nascem como ambientes singulares, caracterizadas por uma
nova forma de ver e fazer televisdo. Este trabalho aponta possibili-
dades de uso das webT'Vs universitdrias como ambientes relevantes
para formacdo profissional, por constituirem-se, potencialmente,
tanto em espagos de experimentagdo da linguagem audiovisual e de
recursos multimidia quanto de socializacdo. Neste artigo, sdo apre-
sentados resultados de um estudo sobre quatro webT'Vs universitdrias

da cidade do Rio Janeiro.

Palavras-chave
convergéncia, televisdo, webTVs universitdrias, narrativas jornalisticas

audiovisuais, midia, educacio

Abstract
The experience of image culture and convergence era effects on
every field of social life, reconfigures the means and its mediations
and provokes aesthetics and contents innovations. The webTVs are
born as singular environments, characterized by a new way to see and
make television. This work points possibilities of use of universities’
webTVs as relevant environments to the vocational training, once
they are constituted, potentially, by spaces of experimentation of
audiovisual language and multimedia resources and socialization.
This article presents results of a study about four universities” webTVs

from Rio de Janeiro city.

Key-words

convergence, television, webTVs, journalistic audiovisual

narratives, media and education
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WebTV: uma nova forma de televisao

Notebooks, celulares, smartphones, tablets, iPods e televisores por-
tdteis permitem acessar imagens e contetidos a qualquer hora e em
qualquer lugar. Os usos dessas ferramentas digitais e a produgio de
formatos audiovisuais sdo cada vez cada vez mais intensos.

E certo que muitas vezes ndo temos como aferir os critérios usados
em muitas andlises de midia de grandes empresas disponibilizadas
na web, mas estudos recentes indicam que o nimero de brasileiros
que acessa a internet a partir de dispositivos méveis ¢ em ambientes
publicos como lan houses é bem maior que a média global. O Brasil
ocupa a 7" posi¢do no ranking dos paises com maior crescimento de
internautas, a frente de paises como Reino Unido e Franga, e lidera
o numero de usudrios na América Latina. Dos 1,4 bilhdo de usudrios
de internet no mundo, que acessam a rede de casa ou do trabalho,
via computador ou notebook, 44 milhdes sdo brasileiros. A internet
¢ 0 meio que mais cresce no pafs, € os investimentos na rede j4 res-
pondem por quase 5% do bolo publicitdrio. Além disso, segundo o
relatério do IAB (Interactive Advertising Bureau) Brasil, a populagdo
brasileira é a que mais assiste a videos na internet, inclusive conted-
dos produzidos por usudrios. Mais de 35 milhdes de internautas vi-
ram cerca de 3 bilhdes de videos em margo de 2011.3

Essa continua e imediata conexdo com uma imensiddo de ima-
gens e palavras na contemporaneidade, viabilizada pela web ¢ pelos
dispositivos méveis, correspondem, segundo Kellner (2001), a “cultu-

ra da imagem”, na qual a exploragdo da visdo é potencializada. Para
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Sodré (2008), essa valorizagdo exacerbada da imagem na contempo-
raneidade confere a ela um cardter de mercadoria, amortecendo a
reflexdo critica, pois, cada vez mais, as mensagens e os sentidos sdo
mediados por valores, identidades e imagens elaborados e distribu-
idos pelos meios. No entanto, os processos de midiatiza¢do ndo sdo
produzidos apenas pelas imagens mas também por palavras. E sdo
justamente as diferentes combinag¢des entre imagens e palavras, ¢
as leituras possiveis desses textos, que podem homogeneizar os dis-
cursos ¢ produzir a fabulagdo do mundo, ou promover mudangas e
transformacdes ndo apenas nos modos de interpretar o que acontece
nas telas da televisdo e do computador (ou fora delas) mas também
nas maneiras de construir mensagens mididticas (BECKER, 2000;
2011). Os individuos sofrem, na contemporaneidade, um bombar-
deamento ainda maior de imagens (antes originadas apenas na te-
levisdo e no cinema): videos, textos e fotos que circulam hoje na
midia advém tanto de ambientes jd institucionalizados de produgio
informativa e cultural quanto da producdo de contetidos e formatos
criados por cidaddos andnimos, com acesso a computadores ou ce-
lulares, algados a categoria de produtores (JENKINS, 2008).

A maior participa¢do da audiéncia na produgdo da midia é uma
caracterfstica importante dos modos de gestdo e producio de conte-
tdos na atualidade. “Esse novo tipo de consumidor/produtor exige
experiéncias mididticas com mobilidades mais fluidas e individuali-
zadas, que permitam a cada um compor suas préprias grades de pro-
gramas e decidir a sua maneira particular de como vai interagir com
elas” (MACHADO, 2011, p. 88). E essas experiéncias possibilitam,
além disso, a constru¢io de outras narrativas sobre a vida social,
capazes de gerar mediagdes inovadoras, porque olhares diferentes
resultam em 4ngulos distintos de representacdes das realidades —
menos desiguais, mais diversas e democrdticas —, provocando trans-
formagoes nos modos de compreensdo do mundo. A convergéncia,
aqui entendida como processo de dilui¢do ou dissolvimento das
fronteiras formais e materiais entre os suportes e as linguagens, que
resulta em uma diferenciagdo pouco evidente entre os meios € em
uma fusdo nio necessariamente harmoniosa das formas de cultura,
também define transformagdes mercadoldgicas, culturais e sociais,
dependendo da participagdo ativa dos consumidores (MACHADO,
2007; JENKINS, 2008). Além disso, modifica o jeito de ver e fazer

televisdo. A transi¢do do modelo analégico de TV para o digital foi
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marcada por aspiragdes a maior diversidade na oferta de contetidos
¢ estéticas antes ndo contempladas, mas a op¢do pela imagem em
alta defini¢do, embora anunciada como uma grande conquista do
sistema brasileiro de televisdo digital adotado no Brasil, esvaziou a
possibilidade da multiprogramacdo. De qualquer modo, experién-
cias inovadoras que emergem dos didlogos possiveis entre a televisao
¢ a internet ndo deixam de impor aos pesquisadores o desafio de
investigd-las (FECHINE et al., 2011).

De fato, os fatores tecnoldgicos e econdmicos sempre foram
determinantes para o desenvolvimento da inddstria do audiovisual,
e as transmissdes ao vivo por satélite, a passagem da TV preto e
branco para a colorida e o surgimento do videocassete produziram
impactos mais significativos do que a implanta¢do da TV digital
no pais (MACHADO, 2009, p. 223). Porém, os investimentos tec-
noldgicos e financeiros nunca garantiram a adesdo das audiéncias
a um determinado programa televisivo ou a uma campanha publi-
citdria, porque seus movimentos ndo sdo absolutamente previsiveis
ou, pelo menos, passiveis de pleno controle. E, hoje, as fronteiras
entre producio e recepgio se tornam mais ténues, suas relagdes se
complexificam e se tornam menos assimétricas, porque as escolhas
dos telespectadores-usudrios sdo expressas de maneiras mais imedia-
tas e visiveis através dos usos das ferramentas digitais, especialmente
nas redes sociais, intervindo no desenvolvimento de narrativas e in-
fluenciando a criacdo, a transformacdo ou a extingdo de programas
televisivos e formatos transmididticos, os quais circulam e sdo aces-
sados em diferentes suportes no ambiente mididtico, ndo necessaria-
mente semelhantes, mas complementares.

Sem duvida, a mistura cada vez maior de géneros informativos
e ficcionais, o processamento do mundo real em reality shows e a
transmidialidade caracterizam uma nova fase da televisdo, ainda
marcada por muitas indefini¢des (VILCHES, 2009). Porém, outra
grande novidade na digitaliza¢do da televisdo e dos meios, ainda
pouco debatida, ¢ a aparigdo de pequenos produtores de contet-
do para canais de televisdo, para a internet ¢ para as midias mé-
veis. Segundo Scolari (2009, p. 181), o sistema dos meios e suas
interfaces formam uma rede sociotécnica muito parecida com o
hipertexto. Em determinados momentos, alguns nés da rede sdo
ativados, surgem intera¢des que ddo origem a novas configuragdes,

modificam a ecologia do conjunto e geram experiéncias hibridas
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que combinam o velho com o novo. E essa dindmica intervém no
desenvolvimento dos meios. As webTVs sdo exemplos singulares
desses processos mididticos e, especificamente, dessa atual fase de
transi¢do da televisdo, até porque surgem com potencial de driblar
as restri¢des impostas pelo modelo de TV digital adotado no Brasil,
que ndo viabiliza a exploragdo da interatividade plena, uma vez que
os telespectadores-usudrios se deparam com op¢des muito restritas,
exercendo mais a funcdo de consumidores que aproveitando a pos-
sibilidade de didlogos (BECKER, 2009).

Nessa nova forma de tramsmissio televisiva pela web, o sinal é cap-
tado e digitalizado por softwares que enviam os dados para um servi-
dor e, posteriormente, para uma pdgina na internet. E possivel mon-
tar uma programagcao para ser enviada por download (BALDESSAR
& GIGLIO, 2010 apud BECKER, 2011a). Qualquer pessoa com os
recursos minimos exigidos pode produzir contetidos e dissemind-los
através desse sistema. As webTVs ndo tém como foco a exploragio
econdmica dos contetidos por ela transmitidos, mas possuem um
grande potencial politico e social. Diferentemente da televisio mas-
siva, ¢ dirigida a publicos segmentados, estabelecendo processos de
comunicagdo mais diretos e personalizados. Por isso, ¢ nomeada por
Colletti (epud BECKER, 20112) como uma televisio feita em casa, de
maneira artesanal, ou ainda como “garage TV”, uma forma de produ-
zir televisio que contribui para uma maior distribui¢do da produgio
audiovisual diversificada, especialmente dos videomakers, sem preci-
sar de uma sede de ou uma redag¢io fixa num determinado territério
fisico para seu funcionamento. A vocagdo das web'T'Vs é basicamente
a informacio, e os contetidos e os formatos sdo produzidos com ca-
racteristicas narrativas ainda bastante préximas das enunciagdes do
telejornalismo. No entanto, a transmissdo em tempo real ndo é o seu
atrativo maior, como nos noticidrios televisivos, € sim sua capacidade
de armazenamento de informacgdes, constituindo-se em bancos de
dados especificos em continua expansio.

Em investigagdo anterior (BECKER & TEIXEIRA, 2008), foi
possivel identificar trés etapas de desenvolvimento do webjornalis-
mo audiovisual e verificar que os sites da terceira fase, aqueles que
produzem contetidos exclusivos para o meio digital (PAVLIK, 2001;
NOGUEIRA, 2005)*, correspondem as webTVs. Nas experiéncias
de produgdo de contetdos e formatos audiovisuais para a web dessa

fase, a convergéncia passaria a ser utilizada com maior frequéncia,
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4. A primeira fase de desenvolvi-
mento do webjornalismo audiovisual
seria marcada pela transposicio,

uma espécie de c6pia, de todo o
contetido dos veiculos tradicionais
para o ambiente digital. A segunda
fase seria constituida de conteidos
produzidos especificamente para

a internet, inclusive com aprovei-
tamento de recursos multimidia,
transmitidos, simultaneamente, nos
veiculos de comunicagio tradicionais.
Entretanto, essas fases do webjornalis-
mo audiovisual ndo sdo rigidas nem
excludentes. Em um mesmo perfodo,
¢ possivel observar no mesmo site a
existéncia de publicagdes jornalisticas

de diferentes estdgios ou geracoes.
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5. As narrativas jornalisticas audiovisu-
ais, tanto na TV quanto na internet,
sd0 aqui nomeadas préticas de jornalis-
mo audiovisual porque, ao identificar
transformagdes nas narrativas dos
telejornais e apontar caracteristicas dis-
cursivas do webjornalismo audiovisual,
observa-se que essas distintas narrativas
tém sofrido influéncias mutuas e pas-
sam por um processo de hibridizagao,
mediadas pelas tecnologias digitais

(BECKER, 2009).
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aprimorando, aprofundando e contextualizando as noticias, possibi-
litando uma interagdo mais efetiva com os usudrios e proporcionan-
do maior imediatismo. Nesse contexto, as webTVs universitdrias sio
caracterizadas pelo seu “aspecto informativo”, “reunindo caracte-
risticas das emissoras publicas e educativas” (BACCO, 2010, p. 45).
Mas esse conceito ainda é impreciso, e observamos a necessidade de
defini¢es mais claras referentes as suas linguagens e apropriacoes.

Se as webT'Vs universitdrias ainda carecem de uma gramdtica
propria, pode-se afirmar, no entanto, que elas sio um ambiente
criativo para a educagdo e para a formagdo de futuros profissionais
de qualidade, principalmente, nos processos de aprendizagem do
jornalismo audiovisual (BECKER, 2011a), através das atividades pra-
ticas e tedricas desenvolvidas. Participar de uma equipe de webTV
universitdria consiste em uma experiéncia relevante para conhecer
os codigos audiovisuais, as técnicas de gravagio e edi¢do e os modos
de construcdo de sentidos das narrativas jornalisticas audiovisuais.
Investigar como sdo construidos os novos modos de contar histérias
do cotidiano na atualidade — que incorporam a linguagem audio-
visual e os recursos multimidia — constitui-se em uma perspectiva
relevante para os estudos da comunica¢io, mesmo que o jornalismo
participativo ainda seja muito dependente das grandes organizacdes
de midia e das ofertas de participacdo sugeridas pelos monopélios
da comunicacio (BECKER & MATEUS, 2011) e que a maioria dos
conteddos e dos formatos disponibilizados funcionem apenas como
registros de acontecimentos, carecendo de contextualizagdes e de
cuidados técnicos e estéticos inerentes a uma prética jornalistica de
qualidade (BECKER, 2009). Mas a tendéncia de participagio das
audiéncias é cada vez mais expressiva, e jd é possivel observar que
as atividades de ver TV e acessar a internet estdo, cada vez mais,
provocando reconfigura¢des nas prdticas jornalisticas, e em suas
mediacdes, e mudancas na constru¢io das narrativas jornalisticas
audiovisuais’ (BECKER, 2009).

Os modos de apropriagdo desses dispositivos técnicos pelos ci-
dadéos andnimos e as transformagdes nas rotinas produtivas do jor-
nalismo sdo fenémenos politicos e culturais que ainda demandam
estudos mais especificos (BECKER, 2011). Além disso, a sociedade
em rede na qual vivemos exige novas maneiras de estudar, ensi-
nar, aprender ¢ pensar, com instrumentos e métodos diferenciados

e capazes de viabilizar sua maior compreensio, escapando de um

2011 | n°36 | significagdo | 159



T

receitudrio pronto a ser seguido, especialmente nas pesquisas em-
piricas — que podem gerar perspectivas e pensamentos criticos
consistentes sobre os atuais processos de comunicagio, mantendo
o devido rigor cientifico (FRAGOSO et al., 2o11). E importante
despertar nos futuros profissionais alguma consciéncia critica sobre
os acontecimentos enunciados pela midia, proporcionando aos es-
tudantes a oportunidade de aprender a construir reportagens mais
contextualizadas e inventivas nos laboratérios de ensino e pesquisa
e nas disciplinas que integram experiéncias téoricas e praticas nos
processos de aprendizagem (BECKER, 2011a).

O principal objetivo deste artigo, portanto, é apontar possibilida-
des de uso das web'T'Vs universitdrias como ambientes relevantes para
a formagdo profissional por constituirem-se, potencialmente, tanto
em espacos de experimentacio da linguagem audiovisual e de recur-
sos multimidia quanto de socializagdo. Sdo apresentados resultados
de um estudo de experiéncias realizadas em universidades da cidade
do Rio de Janeiro (R]), observando se e como colaboram para quali-
ficar o ensino de jornalismo. Assume-se como hipétese que a com-
preensdo das dinimicas, das combinagdes e das associagdes entre
imagens, sons, palavras, gestos, grificos e outros elementos do discur-

so audiovisual na constru¢do dos sentidos das noticias e os usos das

ferramentas digitais de maneira critica e criativa podem contribuir 6. Compreende-se aqui a multimidia-

para o exercicio da cidadania e para o aperfeicoamento da prtica jor-  lidade como a possibilidade de inte-

nalistica na atualidade. Essa perspectiva ¢ amparada por referéncias 77 €11 U mesmo suporte diferentes

L. . ., L. . L. formatos ¢ linguagens, ou seja, dudio,
tedricas estabelecidas nos didlogos possiveis das pesquisas do préprio . e
) ) o o ) video, fotografia ¢ infograficos numa
campo do jornalismo com as contribui¢des de media literacy, anélise , ) | _

mesma I"llCHSngClTl7 como elementos

televisual, estudos culturais e andlise do discurso, assim como pe-  constitutivos do produto disponibi-
los resultados de pesquisas anteriores referentes ao desenvolvimento  lizado nos bancos de dados da web;
de uma metodologia para leitura critica das narrativas jornalisticas ~ @ hipertextualidade ¢ entendida
audiovisuais; e também pela experiéncia do projeto TJUFR] (www. €O tma forma multidirecional,
tj.ufrj.br), da ECO-UFR] (Escola de Comunicacio da Universidade
Federal do Rio de Janeiro) (BECKER, 2011a).

nio linear, de estruturar e acessar
informagdes numa plataforma digital,
promovendo relagdes com outros
dados, através de links; e a interativi-
dade, como um conceito associado
WebTVs universitarias: um estudo de experiéncias as interagdes estabelecidas entre os
do Rio de Janeiro usudrios e os meios, em acordo com
as contribui¢des de Albornoz (2007);
. ) Salaverria (2005); Palacios (2007); ¢
Interessadas em verificar de que forma operam e se articulam Pavlik (2001).
webTVs universitdrias de diferentes instituicdes de ensino, se-
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7. As imagens das pdginas principais
das webT'Vs analisadas foram capta-

das em abril de 2012

8. Os resultados dessa primeira etapa da
pesquisa sobre o potencial das webTVs
universitdrias para o aprimoramento do
ensino do jornalismo audiovisual foram
sistematizados no trabalho de Becker;
B.; Pidua, C.; Teixeira, J.; Mateus, L..;
Queiroz, L.; apresentado no XII Férum
Nacional de Professores de Jornalismo,
em 2009, com o titulo “Usos e apropria-
¢des da linguagem audiovisual no ci-
berespaco: as experiéncias das webTVs

universitarias”.

9. Foram aplicados e respondidos 37
questiondrios: oito pelas equipes do Portal
da PUC-R] e da TVUVA, nove pelos in-
tegrantes do projeto TJUFR] e seis pelos

alunos que participam da TV Uerj.

10. Nesse processo, a colaboragdo das
atuais bolsistas do projeto TJUFR],
Alyne Bittencourt, Amanda Duarte e
Patricia Valle, foram relevantes para os

resultados alcangados.
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lecionamos quatro casos do Estado do Rio de Janeiro com ca-
racteristicas diferentes: a TV Uerj (http://www.tvuerj.uerj.br/),
da Universidade do Estado do Rio de Janeiro, a primeira web-
TV universitdria langada no pafs; o laboratério e o site TJUFR],
jé citado, um projeto que busca contribuir para a formacido dos
alunos integrando atividades prdticas e tedricas e tem resulta-
do em uma constru¢io dindmica da memoéria audiovisual da
Escola de Comunicagdo da UFRJ; o portal PUC-Rio Digital
(http://puc-riodigital.com.puc-rio.br/), da Pontificia Universidade
Catolica, o primeiro site universitdrio a assumir a experimentagdo
da convergéncia na publicagdo de contetidos como a principal
meta dos realizadores; a TV UVA (http://www.uva.br/tvuva/), da
Universidade Veiga de Almeida, que funciona como uma pla-
taforma de apoio as aulas dos diversos cursos da universidade,
através da disponibilizagdo de videos diddticos. As narrativas das
quatro webT'Vs universitdrias escolhidas estdo associadas a pro-
ducdes mais segmentadas, implicam uma maior participagio da
audiéncia e a exploragio da interatividade, da hipertextualidade
e da multimidialidade®. E suas caracteristicas sio aqui também
analisadas porque oferecem pistas para a compreensdo de novos
modos de usos da linguagem audiovisual e de recursos multimi-
dia no ambiente virtual, na constru¢io de relatos jornalisticos. As
imagens abaixo representam as pdginas principais de cada uma
das quatro webTVs selecionadas neste estudo?.

A metodologia adotada foi formada por sete etapas distintas: 1)
revisio bibliografica; 2) mapeamento das webT'Vs localizadas no
Estado do Rio de Janeiro, realizado entre 2008 e 2009 no laboratério
TJUFRJ®; 3) andlises quantitativa e qualitativa, realizadas em 2010
e 2011, baseadas na aplicacdo de seis categorias sistematizadas por
Becker (2011a), a saber: estrutura do texto, temdtica, enunciadores,
visualidade, som e edicdo; 4) visitas as quatro webTVs, realizadas
em 2011, para observagio in loco dessas diferentes experiéncias; 5)
aplicagdo de um questiondrio para verificar se e como esses ambien-
tes ¢ as atividades neles realizadas contribuem para o ensino do jor-
nalismo audiovisual, dirigido aos alunos, funciondrios e professores
vinculados aos trabalhos desenvolvidos por cada uma das webTVs
e respondido por aqueles que estavam presentes nos dias em que
foram realizadas as visitas’; 6) grava¢do de uma reportagem sobre as

webTVs estudadas; e 7) sistematizagdo dos resultados'.

2011 | n°36 | significagdo | 161



T

Trssjarriat Gvlinn ca Escria e Commnicatio it UFIL

Figura 1. www.tj.ufrj.br

-
Pawiaqde da laraldade de Commnlanpin batlel

TV UER)

CDRLIME

L pragrasa #a ol § swiedadet
Tedis sa saaken-teias

e ATV Uuil Crlinn i & primains s

BLog - £ ESPECIAIE swsrutng reina. s el Fermeos
Bl da e 33 BREEHriNg, 40k W L A
P ‘evernariErt G o e Lidr

e ¢ 0 CON ANASDS
Ok penioall
baa sowm = e = reisin

= P i GALERLA [5F FOTOS & Lese B vake

et aa Cfceas 4 Craghe 2000 da e ok

LERI EITER s Lm

PARCEIROE
A iy i i el —_—
il oo el & e O | -~
skt . Cotrs Dbl UERL - |
e K A omban ey el ——

Figura 2. http:/Avww.tvuerj.uerj.br/

162 | significacdo | n°36 | 2011



T

TV 1.9: a experiéncia das webTVs universitarias | Beatriz Becker e Lara Mateus

’Q- e L G G - }q"
Sy : ? LAy

et S, L e B b g " =

[ L

b s

Crrastmaras

Se1p wra tn e e e [
i ¢ Arara b 1T

@ nanpecrts L3 Danceman
parTiptu B2 b et
3 e s R P s
B -

e e
A R LS el R A

#a.u
o Ap a e g

1:-..-

Cugs = Jowral da Pl PUC
i Ve Gekln e, 1375

Cugh & Joffi 88 Aldia PLUT
-

o gedra, 1o

e

s 123 SamEannE pArs e [y PR para
PR PR T A up:'uu':m:rn Fatoie

Figura 3. hitp://puc-riodigital.com.puc-rio.br/

TV LVA

Figura 4. http://www.uva.br/tvuva/

2011 | n°36 | significagdo | 163



LT

O questiondrio aplicado reuniu dez questdes para compreender
como cada uma das webT'Vs estudadas contribui para a formagao dos
estudantes que t&m oportunidade de participar dessas experiéncias,
como jé citado, mas também para apurar como foi iniciado o proces-
so de construciio de cada um desses ambientes dedicados a formacio
profissional; para apreender como se dd a sua vinculagdo ou ndo 2
grade curricular, observando a dinimica operacional das atividades
implantadas; para verificar a compreensio do conceito de webTV
pelos alunos e pelos coordenadores desses projetos num momento
em que assistimos 2 transi¢do da TV analdgica para a TV digital ¢
a mistura das atividades de ver televisio e de acessar a internet, com
efeitos diretos na construgdo das narrativas jornalisticas audiovisuais.
Apresentamos, em seguida, os resultados encontrados referentes a

cada uma das experiéncias de webTVs universitdrias investigadas.

TV Uerj

ATV Uerj Online estreou em 14 de maio de 2001, com a primeira
edicdo do TJ Uerj Online, para mostrar que novas formas de fa-
zer telejornalismo eram possiveis (BRASIL apud BACCO, 2010).
Foi a primeira experiéncia de webTV universitdria do pais e nunca
foi interrompida, apesar das dificuldades enfrentadas nesse perfo-
do, como afirmou o primeiro coordenador do projeto, o professor
Antonio Brasil: “Estamos tentando usar a internet para mexer um
pouquinho na linguagem, apesar da falta de recursos” (BRASIL
apud BACCQO, 2010, p. 57). Hoje, a TV Uerj Online possui quatro
programas no ar: T] Uerj Online, TV Uerj Esportes, Peniiltimas e
Etcl, embora a pdgina principal ndo permita identificar de imediato
a diversidade dessa produgio, por ser estdtica. Os alunos dispdem de
equipamentos e recursos bdsicos para manter uma webTV “no ar”.
Apesar de ndo estar inserida na grade curricular do curso de jorna-
lismo, a TV Uerj Online é reconhecida como um espacgo singular
de contato com a prética profissional. Nos questiondrios aplicados,
foi possivel verificar a importincia desse ambiente na vida dos estu-
dantes do curso de jornalismo da Uerj. A equipe ¢ formada por nove
pessoas, quatro estagidrios e cinco voluntdrios, que recebem o apoio
do atual coordenador, professor Ricardo de Hollanda, e de técnicos

da universidade. Na TV Uerj, os participantes também se revezam
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nas funcgdes de cmera, repérter, editor de imagem e editor. Ainda
que ndo tenham como foco a pesquisa em jornalismo, percebe-se
que os estudantes tém uma consciéncia critica sobre o trabalho por
eles desenvolvido e sobre o fazer jornalistico. Mas essas reflexdes
poderiam ser potencializadas mediante a implantacdo de atividades
associadas a pesquisa no processo de formagio dos alunos partici-

pantes da webTV.

TIJUFRJ

O projeto TJUFR]J surgiu em 2001 como uma iniciativa dos alunos
de entrar em contato com as tecnologias digitais e foi incorporada na
grade curricular pela coordenacdo do curso de jornalismo em 2004.
A atual gestdo foi iniciada em 2000, quando a professora Beatriz
Becker assumiu a coordenacio do projeto. Hoje, o TJUFR], o tele-
jornal online da Escola de Comunicaciio da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (ECO-UFR]), retine um site ¢ um laboratério.
O site é caracterizado pelas possibilidades de acessar reportagens
em video sobre os principais eventos da institui¢do e de realizar
transmissdes ao vivo de palestras, aulas e debates. Oferece em sua
home links para paginas que contém videos de natureza especifica,
pois, para além de matérias jornalisticas, sdo ofertadas palestras com
pesquisadores de diferentes dreas, ainda que a atualizagio seja pou-
co dinimica, acontecendo em média apenas uma vez por semana.
Mas o projeto resultou em uma relevante memoéria audiovisual dos
principais acontecimentos da Escola e funciona como acervo de
trabalhos produzidos por professores e alunos da ECO.

Hoje, em acordo com sua principal diretriz, ¢ um ambiente
de ensino do jornalismo audiovisual consolidado, integrando ati-
vidades préticas e tedricas. A equipe é formada por nove bolsistas
Pibiac (Programa Institucional de Iniciagdo Artistica e Cultural) e
uma bolsista Pibit (Programa Institucional de Bolsas de Iniciagdo
Tecnolégica). Os bolsistas produzem conteddos para o site e se
revezam nas fungdes de cinegrafistas, repérteres, editores e produ-
tores. I também oferecido aos estudantes do ciclo basico um la-
boratério para aprendizado de técnicas de reportagem, gravacio e
edigdo. Quando os alunos que participam do projeto demonstram

um dominio relativo da prética profissional, sio estimulados a expe-
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rimentar atividades de pesquisa em comunica¢ido e em jornalismo,
refletindo sobre sua prépria producdo, tomando contato com re-
feréncias bibliograficas especializadas sobre jornalismo audiovisual
e participando de estudos realizados pela professora responsdvel.
Os trabalhos de maior qualidade sdo apresentados em féruns es-
pecializados, e as contribuigdes desses estudantes em andlises em-
piricas sdo reconhecidas na publicagdo dos resultados alcangados
em forma de artigos em periddicos nacionais e internacionais. Esses
resultados também sdo aplicados no aperfeicoamento do site e ge-
ram matérias mais elaboradas. O projeto tem apoio da dire¢io da
Escola de Comunicacio e dos técnicos e funciondrios da Central de
Produg¢io Multimidia, a CPM. O TJUFR] j4 foi contemplado duas
vezes por editais de apoio & pesquisa e a difusdo cientifica da Faperj
(Fundagio de Amparo a Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro) e re-
cebeu mencio honrosa na Jornada de Iniciagio Cientifica, Artistica

e Cultural promovida pela UFR] em 2008 e 2010.

Portal PUC-Rio Digital

O portal PUC-Rio Digital surgiu em 2008, segundo a coordena-
dora do projeto, professora Carla Rodrigues, para promover usos
inovadores da internet e das ferramentas digitais na formagdo dos
estudantes e integrar distintas disciplinas do curso de comunica-
c¢do social. O internauta pode ler e escutar uma noticia e assistir a
um video sobre ela, embora cada um deles (incluindo textos sem
imagem) sejam disponibilizados separadamente, sem um aproveita-
mento maior da convergéncia. A atualizagdo dessa webTV ¢ didria,
porém o espaco conferido ao contetido digital se restringe apenas
a trés dos oito destaques na home. Sdo disponibilizados ainda um
programa de rddio ao vivo, das gh as 17h, ensaios fotogréficos que
buscam atrair a atenc¢io dos usudrios e transmissdes de TV ao vivo
de palestras realizadas na faculdade.

Mas as atividades realizadas no portal PUC-Rio Digital ndo sdo
diretamente relacionadas a grade curricular; a dnica integragdo
ocorre nos laboratérios ministrados pelos professores que produzem
conteddos para o portal. Hoje, a equipe é formada por quatro pro-
fessores editores e 53 alunos estagidrios e recebe apoio de um centro

técnico audiovisual da prépria instituigdo. Os alunos sdo divididos
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em trés dreas de atuagio: webTV, rddio e jornal; recebem um sa-
ldrio; possuem carteira assinada; e cumprem um horério de cinco
horas por dia, em turnos compativeis com o devido cumprimento
das atividades académicas na universidade. Percebe-se que os esta-
gidrios possuem um dominio técnico das ferramentas com as quais
trabalham; no entanto, carecem de uma maior compreensio do jor-
nalismo como fenémeno cultural e de uma capacidade de refletir
criticamente sobre o préprio fazer jornalistico, como verificado na

andlise das respostas aos questiondrios aplicados.

TV UVA

ATV UVA também foi inaugurada em 2008. Produtos ndo did4ti-
cos, como o programa UVA Music e Sexo, coisas e tal, podem ser
acessados, e os usudrios podem acompanhar algumas transmissoes
ao vivo do campus nessa webTV. Mas o principal objetivo da TV
UVA ¢ criar uma plataforma de apoio as produgdes académicas.
Disponibiliza videos que podem ser apresentados em sala de aula
como complemento do contetido ministrado de forma presencial,
em disciplinas diversas. Desse modo, proporciona aos alunos de
comunicacdo, responsdveis pela produgio dos contetidos e dos for-
matos desses videos, um dominio relativo das técnicas de gravacio
e edi¢do, assim como de questdes de outras dreas de conhecimento
que estimulam a reflexdo e colaboram para a sua formacdo. Hoje, 15
alunos participam desse projeto, acompanhados de funciondrios da
universidade, e as atividades sdo coordenadas por Ménica Miranda.
ATV UVA tem uma boa infraestrutura de equipamentos e instala-

¢des: cAmera, microfones, trés ilhas de edi¢dio e um estidio.

Consideracgoes finais

A pesquisa realizada indica que as quatro webTVs universitdrias
analisadas funcionam com propostas semelhantes, mas t¢ém modos
distintos de operacionalizd-las. Todas disponibilizam contetidos e
formatos audiovisuais. Matérias sobre cultura e comportamento e
atividades realizadas na universidade ocuparam lugar de destaque

no periodo da andlise. Uma polifonia é perceptivel em quase todos
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os videos, com depoimentos de diferentes pessoas, o que contribui
para uma abordagem mais ampla e uma compreensdo maior dos
assuntos abordados. Os videos, porém, de modo geral, repetem a
estrutura narrativa das matérias e dos programas veiculados na te-
levisdo. Mesmo quando a figura do apresentador ndo ¢ utilizada,
e o usudrio pode navegar nas enunciagdes do site com maior auto-
nomia, escolhendo a que deseja assistir, a estrutura das reportagens
segue o formato das reportagens televisivas, constituido por off, pas-
sagem e sonoras.

Considerando que essas webTVs sio ambientes de formacao
profissional, observa-se que proporcionam aos alunos um aprendi-
zado de técnicas bdsicas de construgio de noticias que incorporam
a linguagem audiovisual, ainda que a experimentacdo dessa nova
forma de televisdo, com investimentos mais expressivos na multi-
midialidade, na interatividade e na hipertextualidade, pudesse ser
mais bem explorada em quase todos os contetidos disponibilizado
— com raras excegdes, como algumas matérias da série de reporta-
gens especiais sobre ciéncia produzidas pelo TJUFR]. Esse projeto
se destaca como uma experiéncia de ponta no ensino de jornalismo
audiovisual, capaz de contribuir para a sua qualifica¢do, porque os
alunos sdo, efetivamente, estimulados a fazer e a pensar o jornalis-
mo audiovisual, como foi possivel verificar nas respostas dos ques-
tiondrios aplicados, jd que os estudantes se apropriam da linguagem
audiovisual e dos recursos multimidia de forma critica e criativa.
Porém, a equipe enfrenta falta de apoio financeiro e institucional,
como nas demais experiéncias estudadas, o que exige um intenso
esforgo dos coordenadores, para que as atividades possam se desen-
volver plenamente.

ATV UVA, a TV Uerj e o portal PUC-Rio Digital também sio
experiéncias muito interessantes, porém ainda nio investem de ma-
neira expressiva no potencial pedagdgico das webTVs universitdrias
para a formacdo dos futuros profissionais. Sdo operacionalizadas
para valorizar mais as institui¢des de ensino em que estdo inseridas
do que a inovagdo e, desse modo, ficam restritas  oferta de uma
formagao profissional técnica e pouco reflexiva, sem proporcionar
aos estudantes a oportunidade do exercicio de expressio de um
pensamento critico sobre a convergéncia e uma compreensdo mais

consistente das caracteristicas e do potencial dessa nova midia.
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De qualquer modo, as webT'Vs universitdrias ja revelam formas
diferentes de fazer televisio, mesmo que ainda ndo tenham uma
escritura definida e ndo guardem a radicalidade de movimentos de
resisténcia cultural que surgiram na segunda metade do século XX
associados aos meios, ndo chegando a aproveitar de maneira plena
as ferramentas da web 2.0. Mas sdo celeiros para a construgdo de co-
nhecimentos e para a experimentacdo; por isso, sdo aqui chamadas
de TV 1.9. A boa formagdo dos futuros profissionais — a capacidade
de saber pensar e fazer a noticia, de elaborar e cruzar conteidos
diversos, de saber construir e selecionar a informacio —, talvez,
nunca tenha sido tdo essencial quanto na atualidade. E essa é, cer-
tamente, uma das principais fungdes das webTVs produzidas nos
espagos académicos.

Porém, se esses ambientes que nascem do casamento da tele-
visio com o computador em baixa resolugio, como os contetidos
disponibilizados no You'Tube, sdo inovadores e ndo custam caro, de-
mandam, como toda produgdo audiovisual, investimentos financei-
ros. Esse estudo expde um problema-chave nio s6 para o ensino do
jornalismo audiovisual mas também para outras investigagdes que
tomam o jornalismo, a televisio e a internet como objeto de estudo,
com a ressalva de que este artigo ndo tem qualquer pretensdo de dar
conta de debate tdo amplo: o expressivo hiato entre as condigdes de
produgdo de contetidos e formatos audiovisuais nas universidades e
no mercado, ainda que estejamos mergulhados na cultura da ima-
gem e na era da convergéncia. Tal processo reafirma uma espécie
de resisténcia da academia em reconhecer e legitimar pensamentos
criticos esbogados em formatos e suportes ndo convencionais, como
essas pioneiras webTVs universitdrias, sustentadas, basicamente,
apenas pela dedicacio e pela utopia de suas equipes, dipostas a con-
tribuir para redesenhar processos de comunicag¢do em dire¢des mais

inventivas e dialégicas.
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Resumo
O objetivo do presente texto é examinar os formatos e as estratégias
narrativas utilizadas na configuraco de uma memdria da histéria
do regime militar brasileiro pela Rede Globo, numa perspectiva que
ndo pretende a busca por uma verdade histérica, mas sim a andlise
dos parAmetros definidos por uma matriz de natureza melodramati-
ca nessa reconstrugdo histérica. Na programacio de ficgdo seriada e
de docudrama, a Rede Globo demarca, assim, seu lugar de impor-
tante agente de constru¢do de uma identidade nacional, na qual a

narrativa histérica ocupa um lugar de destaque.

Palavras-chave
televisdo e histéria, Rede Globo, meméria e histéria,

regime militar brasileiro

Abstract
The aim of this article is to analyse how the formats and the
narratives strategies made by Rede Globo had built a memory of the
Brazilian military regime. The purpose of the text is not to identify
a historical truth, but to discuss the boundaries of the historical
reconstruction in a melodramatic shape. In docudramas and in
fictional series, Rede Globo assumes her role as an important agent
in the construction of a national identity, in which the historical

narrative holds a good position.

Key-words

television and history, Rede Globo, memory and history,

Brazilian military regime
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A narrativa televisiva da histéria se realiza hd quase trés décadas na
programagdo ficcional da Rede Globo — em programas de distintos
formatos — e mais pontualmente em outras emissoras brasileiras.
Adaptacdes de titulos importantes da literatura brasileira ambien-
tados em diferentes momentos de nossa histéria foram realizadas e
exibidas em telenovelas ao longo da década de 1970, mas foi a partir
dos anos 1980 que a Rede Globo consolidou a tendéncia — sobretu-
do na programagdo de minisséries —, contemplando casos e perso-
nagens reais e ficcionais, desde os tempos coloniais. Trazer a histéria
recente nacional para o hordrio das minisséries foi fruto dos debates
realizados durante a curta dura¢io da Casa de Criacdo Janete Clair
(KORNIS, 2003, p. 78-79), formada em 1984 ¢ em homenagem a
dramaturga que, falecida no ano anterior, é até hoje considerada
um dos maiores nomes da teledramaturgia da emissora. Nasceu ali,
entre outros projetos ¢ discussdes, a ideia de produzir uma minis-
série ambientada no governo Juscelino Kubitschek, identificado
a partir da redemocratiza¢do do pafs, em 1985, como o contexto
exemplar de democracia de nossa histéria republicana, associa¢io
construida até hoje — das campanhas eleitorais aos discursos presi-
denciais. Se em 1983 a emissora nada divulgou sobre as articulagdes
que culminaram no ano seguinte no movimento das Diretas ¢ — e
que contou com uma cobertura jornalistica que identificou aquela
manifestacdo politica como espetdculo musical —, com a mudanga
de regime, em 1985, a Rede Globo comecaria a “contar” a histéria

recente do pais. Nos anos 19go, passaria a abordar o regime militar
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(1964-1985) na producdo ficcional e, nos anos 2000, no formato de
docudrama, quando veio a tratar de casos reais ocorridos naquela
conjuntura. Entretanto, jd no ano seguinte 2 instalacdo da entdo
chamada “Nova Republica”, a minissérie Anos dourados (1986) men-
cionava, no epilogo, o destino de alguns personagens ao longo da
década de 1960. Em voz em off, referiu-se  radicalizagdo politica,
a repressdo ¢ a clandestinidade ocorridas nos anos 1960, nas cenas
finais da primeira exibigdo da minissérie.

Nessa perspectiva, a televisdo seguia os passos iniciados pelo ci-
nema, que, de maneira alegérica ou realista, tratara do perfodo des-
de os anos 1960 — e até hoje, em mais de uma centena de titulos
—, ao abordar questdes que lhe eram contemporineas, mesmo ap6s
o recrudescimento da censura imposta pelo regime a partir do final
de 1968. Por outro lado, esse movimento expressava uma tendén-
cia ja consolidada, se pensarmos sobre a for¢a da relagdo “cinema e
nacdo”, um bindmio que se impos desde os primérdios do cinema
narrativo cldssico, nos anos 1910, e também em algumas cinemato-
grafias de ruptura com essa linguagem, a partir dos anos 1920. A dra-
matizagdo da histéria é assim um fenémeno quase centendrio, em
particular no cinema industrial — com fatos e personagens reais ou
ficcionais em meio a histérias de dramas individuais, biograficos ou
ndo —, que privilegia acima de tudo a constru¢do de uma verossimi-
lhanga no tratamento de diferentes temas, apesar das singularidades
de cada uma das produgdes, o que justifica a importincia de suas
andlises internas. Em relac@o ao perfodo histérico em questdo, per-
sonagens reais foram tratados de maneira distinta pelo cinema e pela
televisdo, apesar da forte presenga de uma matriz melodramética na
configuracdo de narrativas biograficas em ambos os dominios, como
é o caso da histéria sobre Zuzu Angel, exibida tanto pelo filme de
Sergio Rezende com esse mesmo titulo (2006) quanto pelo episédio
sobre a vida da estilista exibido em Linha direta — justi¢a (2003).

Considerando a importincia da televisdo em todo o mundo
como agente de construcdo de uma identidade nacional, na qual
o passado histérico constitui-se como um importante elemento, a
ideia do presente trabalho é examinar sobre quais formatos e no
interior de que estratégias narrativas a Rede Globo atuou, a partir de
1985, enquanto construtora de uma memdria televisiva sobre o re-
gime militar, e com que pardmetros e limites, definidos a partir dos

diferentes tratamentos narrativos e estéticos, isso foi feito. Pretende-
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se explicitar como ficgdes televisivas seriadas e dramatizacoes de
casos reais sobre esse periodo de nossa historia recente reafirmaram
a forga da relagio televisdo-identidade nacional e, em particular, a
presenga da Rede Globo como agente desse processo. A emissora
sem ddvida modela uma histéria, e isso nos interessa investigar, ndo
em busca de uma verdade histérica, mas pelo exame das estratégias
discursivas de construcdo de memdrias de uma histéria nacional.
Foi somente com a redemocratiza¢do do pais, num contexto de re-
composigdo de forgas politicas no poder, que a emissora ampliaria o
espectro de seu olhar para a histéria nacional.

A ideia de nag¢do com a qual trabalhamos baseia-se na nogdo de
“comunidade imaginada” (ANDERSON, 1989, p. 14-15) e conside-
ramos que a construgdo de uma memédria histérica é um elemento
vital para a criagdo de um sentimento de pertencimento nacional,
e sobre a qual se define uma determinada identidade. Enquanto
agente de construcdo de identidade nacional, a Rede Globo ocu-
pou esse papel desde o inicio dos anos 1970, constituindo-se como
importante peca do projeto de integragdo nacional definido pela
politica de seguranga nacional preconizada pelo governo militar.
Nesse processo, o ano de 1969 foi fundamental, porque nesse ano
a emissora langou o jornal didrio da noite em rede nacional — o
Jornal Nacional —e também definiu uma nova linha na programa-
¢do ficcional de telenovelas, que passariam a contemplar em suas
tramas aspectos da sociedade brasileira. A incorporagio do elemen-
to “histéria nacional” na programag¢do das minisséries a partir de
1982 — e com uma temdtica cara a literatura e ao cinema nacional,
como foi o caso do cangago — veio a reforcar uma estratégia peda-
gbgica que, em poucas palavras, pode ser identificada como “quem
somos?” (KORNIS, 2007, p. 97-114). Até hoje, esse papel é desempe-
nhado pela emissora, apesar das variagdes impostas pelos diferentes
contextos histéricos e pela diversidade da produgio ficcional.

A circula¢io de uma memdria da histéria em escala de massa,
como ¢é o caso da realizada pela grande parte da produgio televisiva,
merece ainda ser pensada numa outra dimensdo. Recorremos aqui
a algumas consideragdes de Beatriz Sarlo, que utilizou a expressdo
“histéria de grande circulagdo” na identificagio da particularidade
de um tipo de produgio cultural ao gosto do mercado que, calcada
na memoria, se apresenta como uma histéria de sinteses, e ndo de

davidas (SARLO, 2007, p. 9-22). Apesar de a autora referir-se nessa
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formulacdo ao caso especifico de uma determinada produgio edito-
rial, acredita-se que essa nogdo possa ser bastante ttil para pensarmos
as caracterfsticas da histéria no cinema e na televisio enquanto “com-
modity” (SOBCHAK, 1996, p. 1-7). Do ponto de vista critico, isso
aponta, no nosso caso, para a importancia de avangarmos para além
das aparéncias expressas como sinteses pelo contetido dos filmes e
dos programas de televisdo e das referéncias exclusivas ao contexto
de producdo ¢ exibi¢do, na dire¢do de uma andlise das estratégias
narrativas e estéticas. Nesse sentido, identificamos a necessidade de
pensd-las nos moldes dentro dos quais buscam se adequar ao gosto
do publico, que hd séculos se identifica, de maneira realista, com a
moral escondida da virtude num espeticulo de heréis e vildes, cuja
tensdo dramadtica se resolve enquanto uma recomposi¢do de uma or-
dem moral, num movimento definido nos moldes de uma estrutura
melodramética (BROOKS, 1976; XAVIER, 2003, p. 129-141).

E no interior dessa matriz e dentro desses parimetros que pode-
mos examinar como a memoria da histéria do regime militar é con-
cebida pela Rede Globo, uma “histéria de grande circulagdo”, con-
sumida por uma populagdo de cerca de 190 milhdes de habitantes
— 80% deles, vivendo na zona urbana. O foco moral e pedagdgico
da histéria na fic¢do e a defini¢do dos personagens ficcionais e reais
a partir dessa concepg¢do modelam de uma determinada maneira o
passado histérico e, dessa forma, “revelam” ao piblico uma histéria
nacional (KORNIS, 2001). Empenhadas no “parecer ser real” na re-
construcdo histérica, as minisséries e o docudrama que abordaram
o regime militar trataram-no ainda de maneira individualizada. No
caso do programa Linha direta em particular, hd uma opg¢io pelo
tratamento biogréfico, na reconstru¢do da histéria de personagens
reais assassinados e vitimas da tortura nos anos 1970 e que se confi-
gurardo como “casos” de exce¢do — o que pode ser entendido tam-
bém como individual, nesse sentido —, fruto de excessos cometidos
em momento jd de abertura politica, como veremos mais adiante.

Em linhas gerais, as minisséries trataram o tema preferencial-
mente na perspectiva de trajetérias geracionais, numa tendéncia as-
sim mais explicita na televisio do que no cinema. De uma maneira
mais evidente em dois trabalhos de Gilberto Braga, isso se reali-
zou em Anos rebeldes (1992) e secundariamente em Anos dourados
(1986), minisséries cujos titulos por si s6 evocavam um retorno ao

passado, numa reconstrucio preferencial de seus aspectos compor-
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tamentais e politicos. A ideia de trajetéria geracional também este-
ve presente em Hilda Furacdo (1998), romance do mineiro Roberto
Drummond, apesar de a adaptagio de Gloria Perez ter como eixo
narrativo o comportamento rebelde de Hilda e as tensdes daf advin-
das. Em meio a conflitos pessoais e familiares, com foco na trajets-
ria geracional, a referéncia ao contexto politico na ficgdo como um
elemento organizador do desenrolar da narrativa foi evidenciada
pelos trés titulos acima, mesmo que Anos dourados s6 fizesse refe-
réncia aos anos 1960 no epilogo.

Alguns outros titulos remeteram-se a época, de forma menos vi-
tal na construcdo narrativa, mas devem ser mencionados. Dez anos
depois de Hilda, a trajetéria da geragdo dos anos 1970 foi tratada
em Caros amigos (2008), de Maria Adelaide Amaral, a partir do
reencontro de amigos — sem duvida, de uma geracdo também —
ao final dos anos 1980, mais precisamente em 1989, apés a queda
do Muro de Berlim. A narrativa ndo privilegiava flashbacks, tendo
como foco o reencontro propriamente dito, patrocinado por um
dos membros do grupo, gravemente doente. H4 apenas referéncias
pontuais ao passado, com a fung¢do de caracterizar alguns perso-
nagens que eram ajudados por esse amigo rico, prestes a morrer:
um deles era uma jovem que, presa em 1974 e torturada no DOI-
Codi (Destacamento de Operagdes de Informagdes - Centro de
Operacdes de Defesa Interna), dedicava-se ao estudo de astrologia
e budismo para superar traumas dos “anos de chumbo”, e o outro
era um escritor que abordava em seus trabalhos aspectos sombrios
¢ desconhecidos da ditadura militar. Ndo havia um atrelamento 2
questdo da politica como foco, posto que o eixo narrativo referia-
-s¢ a tensdes de natureza pessoal e existencial em torno do reen-
contro desses amigos. Embora cada personagem fosse definido por
um conjunto de referéncias ao passado, o posicionamento dessas
figuras ndo se pautou pela narrativa enquanto repertério de iden-
tificagdo de cada uma delas com o momento no qual haviam se
conhecido. Da mesma forma, a minissérie Decadéncia (1995), de
autoria de Dias Gomes, abordou dois momentos do regime militar,
apesar de o foco ser o retrato do pafs entre os anos de 1984 — a
partir da mobiliza¢do nacional em torno das eleigdes diretas para a
Presidéncia da Republica — ¢ 1992. H4 um breve recuo narrativo
para 1970, ano em que se iniciava a histéria de uma familia bastante

rica e influente, que vivia pacificamente. Ndo hd uma referéncia
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de natureza politica a esse momento, mas é possivel pensarmos
alegoricamente numa perspectiva de estabilidade para uma fami-
lia aristocrdtica naqueles tempos de ditadura, nos quais o cendrio
privilegiado era uma bela mansdo, em que o cotidiano transcorria
na mais absoluta paz e com alegria. A narrativa propriamente dita
iniciava-se em 1984, quando hd uma ruptura com o espago domés-
tico familiar, que se funde com os momentos finais do governo
militar, via mobilizagdo pelas elei¢oes diretas. No palanque, junto
de Tancredo Neves, encontrava-se o jurista liberal Albano Tavares
Branco, patriarca da familia; pouco tempo depois, a inquieta neta
Carla se rebelaria contra a elei¢do indireta para a Presidéncia da
Republica. O repertério de cada um dos personagens se construi-
ria, a partir desse momento, jd na chamada “Nova Reptblica”, em
meio aos embates de uma familia em crise, em sintonia com um
pais que igualmente vivia um processo de escindalos e no qual a
luta pela ética dominava a cena narrativa (KORNIS, 2006, p. 103-
144). Mais pontuais ainda foram as referéncias na microssérie Luna
caliente (1999), a partir de romance escrito em 1983, ambientado
na Argentina em 1974, com adapta¢io de Giba Assis Brasil, Carlos
Gerbase e Jorge Furtado, também diretor. Ambientada em 1970
no interior do Rio Grande do Sul, seu foco nio foi de natureza
politica — s6 havia uma dnica referéncia, explicita no fato de o
personagem central ter retornado de um exilio na Franga em data
ndo muito definida —, e sim amorosa, pois tratava da intensa pai-
xdo desse homem pela filha de um amigo, uma jovem de 15 anos
de idade, e sua condenacio pelo desaparecimento desse amigo.

Na linha do docudrama, o popular programa Linha direta, em
seu segmento Justica, exibido entre os anos de 2003 e 2007, tema-
tizou casos reais ocorridos durante a ditadura militar. Foram cinco
casos, 0 que demonstra ter sido esse o programa da Rede Globo que
mais abordou aquele perfodo histérico. Vale mencionar que os casos
politicos ali tratados foram quase que exclusivamente voltados para
aquele contexto. As biografias de Zuzu Angel, Vladimir Herzog, frei
Tito e cabo Anselmo ¢ o episédio da bomba do Riocentro formam
o eixo dramdtico de constru¢io de uma memoria do regime militar,
cujo formato tem como objetivo final o “fazer justiga”, expressdo jd
contida no préprio titulo desse segmento do programa.

Mantida a cronologia de exibi¢do dos programas, uma breve ana-

lise de cada uma das trés minisséries e dos referidos casos em Linha
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direta — justi¢a pretende discutir como cada um dos titulos definiu,
em sua singularidade, a construgdo de uma meméria da histéria do

regime militar, na relagdo com seus contextos de produgio.

0s anos 1960 como epilogo de uma época “dourada”

Anos dourados (1986), de Gilberto Braga, primeira minissérie
ambientada no passado nacional recente, em meados dos anos 1950,
referiu-se aos anos 1960, no epilogo, em voz em off. Com uma nar-
rativa estruturada sobre uma trajetéria geracional em meio a uma
polarizagdo entre pais e filhos, centrada num conjunto de referén-
cias ndo s6 comportamentais mas também de natureza politica em
relagdo a vida brasileira durante o governo Juscelino Kubitschek, ti-
nha como eixo central o confronto entre valores hipécritas e autén-
ticos, bindmio que se manifestava como um divisor de dguas entre
os personagens e as situacdes por eles vividas. Anos dourados tratava
de um processo de transi¢io de uma sociedade arraigada em valores
conservadores — da politica ao comportamento afetivo dos jovens
¢ dos adultos — para uma mais aberta, identificada na narrativa
como moderna e democrdtica. Nesse sentido, realizava a alegoria
de um momento histérico que se apresentava como novo, posto que
democrédtico — a chamada “Nova Reptblica”, instaurada em 1985
—, contrapondo uma sociedade retrégada, patriarcal, clientelistica
a outra apresentada como nova e verdadeira, identificada com a
perspectiva juscelinista revivida como um momento de otimismo,
em 1986, apds 21 anos de regime militar (KORNIS, 2003, p. 75-127).

Nessa perspectiva, a questdo comportamental é dominante e
organiza a trama, muito embora fatos politicos atuem também en-
quanto defini¢do do repertério dos personagens adultos, marcando
o posicionamento deles diante da dicotomia colocada pela oposi¢do
entre valores auténticos e hipécritas. E importante ressaltar que a
estrutura narrativa da minissérie situa o lugar dos personagens em
cada uma das conjunturas, isto é, ao longo dos anos 1950 e, mais
adiante, ao final dos anos 1960. Na tltima sequéncia da minissérie,
enquanto epilogo, os jovens dos anos 1950 aparecem adultos. O ca-
sal que lutara contra os valores conservadores, movido por valores
auténticos, ¢ apresentado como realizado no matriménio, em meio

a seus filhos, além de terem profissdes que podem ser identifica-
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das como dignas e humanas — ele, veterindrio, e ela, pedagoga —,
espécie de atestado de vitéria de uma geragio moralmente mais
auténtica.

Interessa-nos tratar aqui sobre as duas tinicas mengdes em off que
politizam a realidade brasileira depois de 1964. Apesar de pontual,
a informagdo organiza os campos da direita e da esquerda de uma
conjuntura politicamente polarizada: um dos jovens nos anos 1950,
Claudionor, havia se tornado um general de direita, lotado no Centro
de Informacoes do Exército, e Pedrinho, irmio bem mais novo da
heroina Lurdinha, era estudante de arquitetura no momento em
que foi preso durante uma das manifestagdes estudantis de 1968, e
estava desaparecido. Quem eram esses personagens nos anos 19507
Claudionor era o personagem mais gordo, desajeitado, que ndo fazia
sucesso com as jovens, mas era estimado pelos colegas, mesmo quan-
do optou pela carreira militar e deixou o Rio de Janeiro. Jd Pedrinho
era um personagem secunddrio, muito mais jovem que todo o grupo
de adolescentes com os quais convivia. Crianga reprimida pelos pais
excessivamente conservadores, Pedrinho observava tudo, sem nada
dizer. Ouvia os comentdrios preconceituosos de seus pais ¢ era um
camplice discreto da irma. Sua primeira fala foi em confessiondrio,
ao contar para o padre ter pecado contra a castidade com um meni-
no. Fiel a composi¢do de um retrato comportamental de época, mar-
ca do estilo de teledramaturgia de Gilberto Braga, a questdo da sexu-
alidade € vital na minissérie, e Pedrinho ¢ repreendido pela mae por
brincadeiras de médico com a prima, num momento da narrativa na
qual se intensifica a tensdo entre atragio sexual e educagdo repressiva,
cujo foco ¢ o casal de adolescentes Lurdinha-Marcos. F. Pedrinho,
crianca desprovida de argumentos, quem estende o brago para ser pu-
nido pela mie, numa cena marcada pelo tom grave dado pelo fundo
musical. Pouco antes de a trama atingir seu climax, com a revelagio
de que o pai se suicidard por ter sido reconhecido como o assassino
de sua prépria amante, a mde de Pedrinho lhe ensinava sobre anto-
nimos, cuja polarizacdo pode ser entendida como expressdo de uma
pedagogia que reafirma o universo de inocentes e culpados que se
desvendard a seguir: ela diz a palavra “inocente” (¢ possivel pensar
numa alusdo ao marido, que revelard a seguir sua face de culpado), e
ele diz “culpado” (como que reconhecendo os erros da hipocrisia que
serdo a seguir revelados). Pedrinho era estudante no Colégio Militar

por imposicdo da mée, mas ele néo se rebelava contra isso. No desfe-
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cho da trama, a mde o levava a escola, e ele pacientemente a beijava,
num momento de intenso conflito psiquico pelas condi¢des da morte
do marido, em meio a um esfor¢o para “manter as aparéncias”.

O personagem engajado politicamente no final dos anos 1960
sofreu as imposi¢des de uma sociedade conservadora da década an-
terior. Pouco falava quando crianga — apesar de discretamente se
posicionar favordvel a irmd quando ela se rebelava contra valores hi-
pécritas —, e foi esse o primeiro personagem cuja militAncia contra
a ditadura se expressou claramente na ficgo televisiva, tendo sido
ainda um desaparecido politico. Ndo hd ainda aqui um tratamento
heréico do personagem, como veremos em outras narrativas ficcio-
nais, mas essa descri¢do pode ser percebida como um primeiro mo-
mento — mesmo que timido — na abordagem do tema pela tele-
visdo no inicio da chamada “Nova Reptiblica”. Configura-se como
um olhar critico infantil dos anos 1950, que viria a explodir na op¢io

politica radical assumida nos anos 196o0.

A geracao dos anos 1960 em tempos “rebeldes”

A minissérie Anos rebeldes (1992), escrita por Gilberto Braga e
Ricardo Linhares, tinha como foco a trajetéria de um grupo de co-
legas de escola de ensino médio entre os anos 1964 € 1979. A trama
central é a conflituosa relacio amorosa entre Jodo Alfredo e Maria
Lucia, em funcdo de suas diferentes personalidades, vivéncias e vi-
soes de mundo. Ele ¢é idealista, e sua preocupagio com a justica
social o conduzird a militincia politica dos anos 1960 até os anos
1980. Ligada a familia e voltada para seu universo pessoal, Maria
Lucia teme as adversidades que acompanham a atividade politica
do pai, jornalista, e posteriormente transferird esse receio para Jodo,
cujo comportamento pde em risco seu desejo de uma vida estdvel.
A tensdo aqui expressa entre individualismo e engajamento politico
define o conflito central da narrativa, e a pontuagio politica, o eixo
fundamental de polariza¢do entre o casal (KORNIS, 2001). Sem
necessariamente expressar um rigor cronolégico na composi¢io do
painel de época, mas sem ddvida em consonincia com uma estra-
tégia realista de verossimilhanga, numa chave até entdo inédita na
ficcdo seriada televisiva, imagens de arquivo foram inseridas ao lon-

go de toda a narrativa da minissérie, com destaque para referéncias
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de ordem comportamental e cultural.

No interior da polaridade vivida pelo jovem casal, definida nas
primeiras cenas da minissérie, ficg@o e histdria na fic¢io se organi-
zam em meio a uma correspondéncia das idas e vindas do casal com
o espago da politica narrado na ficgdo, exceto no momento da ra-
dicalizagdo politica de Jodo, no qual clandestinidade e persegui¢io
policial assumem o tom de filme de acdo e de aventura. A estreita
relacdo entre a trama romantica/geracional e a vida politica nacio-
nal revela uma particularidade no tratamento dos fatos histéricos
que vdo do golpe militar a anistia e a reorganizagdo das forcas de
oposi¢do ao regime. Histéria na ficgdo e fic¢do propriamente dita
sio mutuamente construidas por intermédio de uma articulagio
fundada nas tensdes entre um conjunto de jovens da geracdo dos
anos 1960, cada qual com um repertério bastante definido do ponto
de vista politico e comportamental.

Os conflitos dramadticos vividos pelos personagens principais e
secunddrios expressam genericamente algumas das grandes ten-
deéncias, naquele momento, da luta politica contra o regime, mas o
desenlace da trama ndo aponta para um tnico caminho — ao con-
trdrio, abre um impasse, que ¢ a impossibilidade de realizagio do
casal Jodo e Maria Lucia, isto ¢, da resolugdo do conflito entre enga-
jamento politico e individualismo, que alavanca todo o desenrolar
da trama. Impasses e opgdes dadas historicamente sdo elementos
fundamentais da narrativa, muito embora nio haja a explicitagio
direta do inimigo que alavanca dramaticamente a trama. O conflito
politico reside na luta exclusiva de elementos radicalizados das clas-
ses médias e altas contra um governo, sem identidade, sem nomes
— hd uma dnica mencdo ao presidente Ernesto Geisel, no ano de
1974 —, na qual as decisdes politicas, tal como o Ato Institucional
n° 5 (Al-s), ndo possuem autores; sio como que uma ordem que
emana de uma autoridade. O processo de radicalizagdo ¢ individu-
alizado, sem que sejam explicitadas as propostas do movimento. A
diversidade de tendéncias de esquerda também ¢ reduzida a dicoto-
mia entre o Partido Comunista — conciliador e com um militante
adulto — e a luta armada — radical e jovem, apesar da adesdo do
pai de um dos jovens a essa vertente.

O exame do personagem principal da trama é particularmente
importante como confirmacio da centralidade da questdo da mi-

litAncia politica na narrativa. As primeiras cenas da minissérie an-
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tecipam a radicalizagdo politica de Jodo, ao mostrd-lo em assalto a
um banco em 1970, seguida pela relagdo tensa vivida com Maria
Lucia, cuja posi¢do é contrdria 2 op¢do do namorado pela luta ar-
mada. Mesmo apresentado enquanto tal, Jodo serd ao longo de toda
a narrativa o jovem inquieto e bem-intencionado, defensor da jus-
tica social, movido por atitudes dignas e humanas, que se chocam
frontalmente com o individualismo de Maria Licia. De boa indole,
numa busca desenfreada por justica e tendo feito a op¢do pela luta
armada contra o governo, Jodo transforma-se no heréi da trama, em
contraste com sua aparéncia fragil, porém firme. Se a paixdo por
Maria Licia e a tensdo da relacio do casal sdo elementos funda-
mentais na constru¢io narrativa, ela, no entanto, nio é a heroina fe-
minina, mas sim a personagem Heloisa. Ao contrdrio de Jodo, rapaz
de classe média, ela é filha de um homem rico ¢ poderoso, tratada
como uma burguesa excéntrica, como que de cardter naturalmente
transgressivo e corajoso, que migra das festas da alta sociedade para
a luta armada. I a tnica personagem torturada — em torno dela
reside uma breve mengdo a essa pritica na minissérie — ¢ acaba
sendo morta em blitz policial. Jodo e Heloisa sdo sem duvida perso-
nagens heréicos e positivos — cada um inquieto a sua maneira —,
em conflito com o status quo, mesmo que por caminhos distintos.
Esse dado ¢ importante na configuracdo de um lugar de destaque
na narrativa para uma op¢ao politica radical.

O lugar da politica na trama é decisivo, contudo, ao demarcar
a cisdo entre os jovens colegas de colégio em funcdo da repressio
que se sucede 2 missa de sétimo dia de Edson Lufs, estudante mor-
to por policiais no restaurante do Calaboucgo em margo de 1968.
Sua morte é o unico fato politico que imprime uma ruptura na
narrativa, constituindo-se como marco decisivo no processo de ra-
dicalizagdo politica de Jodo, que aqui se inicia pelo isolamento pro-
gressivo de seu circulo préximo de amigos, até a decretagido do Ato
Institucional n°® 5. Se em 1964 todos os jovens eram amigos movidos
pelo mesmo ideal de justia social, tendo a frente Jodo, hd uma
mudanga com a decretagdo do Al-s, em dezembro de 1968. Um dos
mais préximos amigos de Jodo, Edgar, é apresentado como um fra-
co diante da escalada de repressdo, e entra em disputa cerrada com
Jodo pelo amor de Maria Lucia, com quem acaba se casando, além
de se tornar um préspero proprietdrio de editora. Enquanto outro

amigo, Galeno, reafirma seu interesse pela drea cultural, torna-se
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hippie e cede aos apelos da inddstria cultural, escrevendo fic¢do
para a televisdo, Valdir, o mais humilde deles ¢ filho do porteiro do
prédio de Jodo, trai os amigos e torna-se um informante do pai de
Heloisa, por priorizar a ascensdo social a qualquer custo.

Esse painel geracional bastante diversificado e tratado de forma
nuancada pelo olhar agudo de Gilberto Braga — cujo trago esti-
listico de critica social e de costumes, tipico de sua dramaturgia,
se realiza plenamente em Anos dourados ¢ em Anos rebeldes, na
condi¢do de um retrato de época — foi exibido simultaneamente
a ampla mobiliza¢do dos jovens caras-pintadas, depois do impea-
chment do ex-presidente Collor. O estabelecimento de uma cor-
respondéncia entre esses fatos foi amplificado pela midia impressa
ndo sé enquanto um revival dos anos 1960 nos cadernos de cultura
e moda mas também na referéncia a contextos de forte presenga
jovem no Ambito da politica, mesmo que no primeiro caso a luta
tivesse como foco a transformagio social e, no segundo momento,

se constituisse no Ambito de uma discusso sobre a ética na politica.

A narrativa magica de um amor impossivel em tempos de transicao

A questdo politica ndo se constituiu como o foco da minissérie
Hilda Furacao (1998), adaptagdo de Gléria Perez do romance de
Roberto Drummond, ambientada entre os anos de 1959 e de 1964,
com um breve epilogo no ano de 1968. A trama gira em torno da
rebeldia e do inconformismo da personagem Hilda contra uma so-
ciedade moralista e hipdcrita, na qual se inscreve o amor proibido
por um aspirante a frei dominicano. Apesar de ndo ter a centrali-
dade que possui no romance de Drummond, a questio geracional
também se faz presente na minissérie no tratamento da histéria de
trés amigos de infincia que deixam juntos o interior mineiro rumo
a capital, Belo Horizonte. Um desses jovens é Malthus, que viverd
uma paixdo por Hilda, desde o momento em que a conhece, na
tentativa de demové-la da prostitui¢io. Numa narrativa que pode
ser identificada como madgica pelas previsdes, por uma cartomante,
de uma grande paixdo que mobilizaria Hilda, a rebeldia misteriosa
da personagem, seguida pela op¢do pela prostitui¢do, e os dilemas
do bem-intencionado Malthus, em crise por uma vocagio religiosa

impossivel de se realizar pela paixdo que o atormenta, opdem-se a
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uma sociedade conservadora ¢ hipdcrita, marcada pelo moralismo
¢ pelo temor de um avango comunista no inicio dos anos 1960. Nio
hd em Hilda Furacdo uma sociedade em moderniza¢io como em
Anos dourados. O lugar do pecado pode também ser o lugar onde
se encontra a virtude, se pensarmos no conflito interno vivido por
Malthus, cujo desejo é viver com Hilda e ter a revelagio das razdes
de sua opgdo de vida. A data marcada para o momento de saida de
Belo Horizonte rumo ao Rio de Janeiro é, alegoricamente, a data
de eclosdo do golpe militar de 1964, quando o casal acabaria por
ndo conseguir se encontrar. Momento liberador que na realidade
ndo acontece e que se opde ao fato histérico que se inicia naquela
data — o golpe militar que se consumard a partir da saida de tropas
de Minas Gerais para o Rio —, num sentido oposto ao de uma li-
beracdo, posto que aponta para o que serd o fechamento do regime.
Apesar de Malthus ndo ser caracterizado como critico a ditadura, hd
uma alusdo a isso pela sua identificacdo com uma vertente progres-
sista da Igreja, manifesta pelo desejo em trabalhar com dom Hélder
Camara no Rio de Janeiro ou no Recife, estratégia que amplia o
seu repertério enquanto um homem bom, jd que é préximo aos
pobres. H4 uma correspondéncia entre a derrota da esperanga e da
felicidade, pelo desencontro do casal, e a derrota de uma revolugio,
sugerida pela morte de um anarquista e de um comunista em meio
aos disturbios na capital mineira — o que, com o rebuligo nas ruas,
impede o encontro de Hilda e Malthus.

A narragdo em off sobre o destino dos personagens nas cenas
finais da narrativa, seguida por imagens de manifestagdo contra a
ditadura no ano de 1968, no Rio de Janeiro, e de confronto com a
policia, nas quais se encontra Malthus, arma um novo momento
de esperancga e renovagio, que vird também a se colocar enquanto
incerteza. Numa estratégia alegérica, a esperanga vivida nesse mo-
mento politico de luta contra o regime — hd cartazes de “abaixo
a ditadura” — corresponde a esperanga de Malthus, que, naquele
contexto, encontrava nas ruas do centro do Rio, em meio as mani-
festagdes, um sapato vermelho, que retomava a previsio da carto-
mante de que Hilda se apaixonaria pelo homem que encontrasse
esse objeto — sem duvida, fetiche — nas ruas, fato que levara ao
encontro de Malthus e Hilda. Instala-se uma esperanga que pode
se dissipar em duvida, pois, se a narrativa ndo é conclusiva em ter-

mos do futuro da relacdo entre Malthus e Hilda, o espago externo
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a diegese ¢ negativo, considerando que as manifestagdes daquele
ano apontavam para uma revolta crescente contra o governo, que
em dezembro de 1968 decretaria o Al-s, marco fundamental no

fechamento do regime.

A “verdade” e a “justica” na reconstrucao de casos reais

Apés uma primeira edi¢io com poucos meses de duragio no ano de
1990, Linha direta voltou a ser exibido em 1999, com o mesmo obje-
tivo de reconstituicdo de crimes de assassinato, estupro e sequestro
de desconhecidos, que, com apelo sensacionalista, mesclava jorna-
lismo e dramaturgia. Em busca de culpados, com o objetivo de fa-
zer justica e de restabelecer a ordem, num movimento tipicamente
melodramitico, o programa pretendia nio s6 elevar os indices de
audiéncia na concorréncia com o Programa do Ratinho (SBT) mas
também apresentar-se como prestador de um servigo de utilidade
publica. Com dire¢do geral de Milton Abirached, a partir do ano
de 2000, casos envolvendo figuras publicas foram também tratados
pelo programa, tal como o assassinato do tesoureiro da campanha
do ex-presidente Collor, Paulo César Farias, ¢ de sua namorada,
Suzana Marcolino, o que apontava para uma tendéncia de dramati-
zacdo de histérias que dialogavam diretamente com fatos politicos.

A partir de 2003, com as mesmas caracterfsticas do formato, inicia-
va-se dentro do programa a série Linha direta — justiga, que, exibida
até 2007, trouxe cerca de 40 histérias de grande impacto no passado,
tais como os famosos casos de Ladeira do Sacopd, Aida Curi € Dana
de Tefé nos anos 1950, no Rio de Janeiro, até os desaparecimentos dos
jovens Carlinhos e Ana Lidia. Além dos crimes passionais, crimes de
natureza politica também foram tematizados pela referida série, que
privilegiou nessa vertente o periodo do regime militar.

A organiza¢do da narrativa no programa apoia-se na narragio
dos casos em off e em alguns momentos também pelo jornalista
Domingos Meirelles, com alternancia de depoimentos de familiares
e amigos, de advogados e de juristas, preferencialmente de persona-
lidades com alguma visibilidade, todos atuando como instrumentos
estratégicos de autenticagdo de uma “verdade”. A dramatizagio das
histérias particulares se faz no mesmo formato geral do programa.

Narracdo tensa, tom realista, edi¢do rdpida, permanente sonoridade
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3. Jornal do Brasil, 31 de dezembro
de 2003, € entrevista com Milton
Abirached realizada no Rio de

Janeiro, em 7 de novembro de 2011.

de mistério e suspense, com entrevistas com fundos em tons de ver-
melho bem saturado, sem a luminosidade tipica da fic¢do seriada, em
meio a simulagdo de fatos reais, que conta com a presenga de atores, o
que confere verossimilhanca ao desenrolar do caso. Milton Abirached
afirma que foi essa a intengdo de toda a programacio de Linha direta:
utilizava uma cAmara na mao por vezes invasiva sobre os proprios ato-
res, como se fizesse um filme de aciio, com a edi¢io de tomadas em
plano-sequéncia, tentando colocar o espectador dentro da cena, na
busca de um programa “verdade”, intercalando depoimentos e cenas
de simulagio, com a condugio de Meirelles em tom sereno, no esfor-
¢o de amenizar o “mundo cdo” expresso na reconstituicao dos casos?.

Em relagio aos casos de nosso interesse, a referéncia ao contexto
histérico realiza-se exatamente na medida da relagdao com o perso-
nagem em foco. Uma vez consumadas as mortes, a narrativa volta-se
sempre para a dimensdo juridica, com vistas 2 apuracio das respon-
sabilidades no momento em que o caso tende a ser esclarecido e, ao
final, ¢ a fala de uma autoridade de governo e/ou parente da vitima
que, juntamente com Meirelles, dd a palavra final sobre a resolugio
do caso. A “justia” se faz assim pela apuragdo dos fatos pela acdo

juridica revelada no programa, somada a “justi¢a” do préprio Linha
direta, que fecha a narrativa do docudrama. Esse movimento, afinado
com a matriz melodramadtica de apuragio dos fatos para que se che-
gue A moral e a verdade, tende a se fazer em dois niveis: na referéncia
ao processo juridico e na construgdo do caso pelo docudrama, fiel as
leis do formato do programa, que, nesses casos, assim constréi a me-
méria dessas histérias, quase todas elas de natureza biografica.

A histéria narrada tem aqui explicitamente a justi¢a como prin-
cipio condutor. Mesmo que ela ndo se realize plenamente, como
em alguns casos, hd uma dimensdo moral cujo foco é o reconhe-
cimento dos culpados e o restabelecimento da ordem. Uma refe-
réncia a Sarlo é aqui importante para que se retome a dimensdo de
sua nogdo de “histéria de grande circula¢do”, na busca por sinteses,
e ndo por questdes, exames ¢ dividas. A sintese em Linha direta
— justica é bastante clara, como se pode apreender, e a individuali-
zac¢do de casos de mortes e atentados, na condi¢io de dramas indi-
viduais “resolvidos” pelo Poder Judicidrio, estabelece os limites da
constru¢do da memdria de uma pratica de um regime de excecdo.
Considerando o melodrama como o formato que conforma essas

narrativas, a vitéria do bem e da moral é a apuragio e a resolucdo
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do caso pela justica tanto na vida real quanto na dimensdo dada
pelo programa, que também faz justica, mesmo que em processos

arquivados. Dos cinco casos exibidos, escolhidos por Abirached por

se constituirem como “histérias que rendem”™, quatro consistem em
narrativas biograficas dramatizadas. 4. Entrevista realizada com Milton
Os casos de Zuzu Angel, Vladimir Herzog e frei Tito, exibidos ~ Abirached. Rio de Janeiro, 7 de
pelo programa em 2003, 2004 € 2006 respectivamente — persona- novembro de 201,
gens reais assassinados ou levados ao suicidio pelo regime de forga
imposto pelo governo militar —, possuem caracteristicas singulares,
de acordo com suas histérias pessoais, transformadas em histérias
herdicas na narrativa dos fatos. Hd em todos eles uma valorizacio da
virtude desses personagens, preferencialmente destacada pelos fa-
miliares e amigos préximos; narrativas cujo desfecho apela para essa
dimensdo pessoal, com viés evidentemente emocional, pela perda
de uma pessoa de boas inten¢des. A abertura dos trés programas se
inicia com a apresentacdo do personagem central na situagio que
antecede a sua morte, demarcando seu lugar enquanto vitima de
algo de que s6 teremos conhecimento depois. A dimensio tragica ja
¢ imediatamente dada. Zuzu Angel era a “mde coragem” que lutava
cegamente para localizar o corpo do filho, um militante politico
torturado e morto, até ser ela prépria morta cinco anos depois, viti-
ma de misterioso acidente automobilistico, mais tarde confirmado

como sendo de natureza politica’s. Vladimir Herzog era o jornalista

judeu imigrante que foi morto na prisdo no mesmo dia em que fora 5. Segundo Abirached, ele se sentira

chamado para depor sobre suas relagdes com o Partido Comunista. ~ desafiado pela conhecida feminista

Frei Tito foi o padre que, apés ter sido preso e torturado, exilou-se Rose Marie Muraro, que, em depoi-

. L . . L . mento ao progr;una SOl)re 0 caso d()
na Franga, onde foi o responsavel pelas primeiras dentncias sobre , . - ,
) . ) o assassinato de Angela Diniz, havia
as atrocidades do regime no exterior e onde se suicidou. Todas as | - 3

ancado a provocagio de que ndo

mortes acontecem num momento de abertura politica, durante 0 | ayia interesse em falar do assassinato
governo Ernesto Geisel — Zuzu, em 1976; Herzog, em 197s; ¢ Tito,  de Zuzu Angel. O diretor afirmou
em 1974 —, assim como o episédio da bomba do Riocentro (19g80)  ter levado a proposta a direciio da

ocorre durante o regime de distensdo preconizado pelo presiden-  €M$50T qUE 190 5¢ 0pOs A0 fema.

. . « o Entrevista realizada no Rio de
te Figueiredo. Podemos pensar que eram “exceg¢des” e, portanto, ,
o Janeiro, 7 de novembro de 2011.
anomalias, jd que aconteceram durante um momento de abertura,
sendo suprimida a memdria de vdrios outros assassinatos, desapa-
recimentos e prisdes ocorridos entre os anos de 1969 e 1973, como
alids fora o caso do préprio Stuart, filho de Zuzu Angel.
Outra narrativa biogréfica foi exibida pelo programa, desta vez

sobre o cabo Anselmo, um aliado de Jodo Goulart e de Leonel
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Brizola, que foi uma das liderancas da revolta dos sargentos pouco
antes do golpe de margo de 1964, mas que se tornou um informante
dos militares no inicio dos anos 1970. Dentro do mesmo formato,
e tratando o caso igualmente como uma excecdo, o lugar do per-
sonagem investigado pelo programa se inverte: ndo se trata agora
de mais uma vitima do regime, mas de um traidor — na condigdo
de um vildo — que se alia a repressdo. Nessa mesma condicdo, o
programa tematizou em 2005 o caso da bomba do Riocentro, fato
ocorrido em 30 de abril de 1981, isto é, mais uma vez durante a
abertura politica, com o foco no grupo de militares que pretendia
explodir o local em que haveria um grande show com nomes de su-
cesso da musica popular brasileira, na véspera do Dia do Trabalho.
Todo o processo de tensdo no interior das Forcas Armadas é de-
talhadamente tratado com depoimentos de autoridades e também
com imagens de época, e o desfecho aponta para a anistia recebida
pelos responsdveis pelo plano e para o fato de o inquérito ter sido
arquivado. O programa arrola ainda outros casos de exce¢do — tal
como atentados a bomba, entre os quais o que ocorreu na sede da
Ordem dos Advogados do Brasil e que matou a funciondria Lyda
Monteiro —, como que ampliando de forma tensionada o contexto

do préprio caso Riocentro (KORNIS, 2011).

Olhares sobre um passado “rebelde” em tempos democraticos

As minisséries tratadas e o docudrama Linha direta — justi¢a podem ser
identificados como narrativas de constru¢io de uma meméria sobre
o regime militar brasileiro, a partir da redemocratiza¢do do pais, num
processo que chegou mesmo a programacio das telenovelas, tais como
em Mandala (1986) e Senhora do destino (2003). Além de reforgar um
lugar de agente de constru¢do de uma identidade nacional — cujo foco
na reconstrucdo histérica é¢ um elemento importante na programagio
seriada ficcional —, a Rede Globo passa a limpo um periodo histérico
no qual as ligagdes com o regime lhe renderam severas criticas. Esse
processo se constrdi e se atualiza ao longo do tempo de diferentes ma-
neiras, como confirma, a titulo de exemplo, a presenca do entdo mi-
nistro da Defesa do governo Lula, José Viegas, no caso Zuzu Angel em
Linha direta — justiga. Além de a montagem de seu depoimento atuar

como pontuagio de momentos da histéria do pais desde os anos 1960,
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ele cumpre a funcio de garantir que o0 ano de 2003 era um momento
novo nas Forgas Armadas. Era possivelmente a confirmacdo de que
o pafs mudara, considerando que as Forgas Armadas eram democra-
ticas, justamente no ano de posse de um operdrio na Presidéncia da
Republica. Por outro lado, a presenca de uma dimensio moral nos pro-
gramas molda a construgdo desse perfodo da histéria nacional, e ndo
importa se os personagens e os casos sio reais ou ficcionais. Em cada
um dos titulos, hd uma narrativa que, entre mortos e culpados, heréis
e vitimas, fala de uma determinada maneira sobre esses personagens e
casos de nossa histéria recente, sejam eles ficcionais, sejam eles reais.
Ambos os formatos mobilizam afeto e emocio, ao gosto do espetdculo
televisivo, tratados como dramas familiares e individuais.

No caso das minisséries, a constru¢do de uma memoria da histéria
recente implicou narrativas dramdticas focadas na figura de jovens mi-
litantes, preferencialmente ligados a luta armada, opgdo que propiciou
um relato heréico desses personagens, cuja atuagdo moralmente posi-
tiva se realizava enquanto defesa de ideais humanitdrios.

O segmento Justica do programa Linha direta conferiu 2 biografia
um lugar de destaque, com foco na atuagdo do personagem contrério
ao regime, tratado como de excecdo pela mengdo a agentes da repres-
s0 e 6rgdos de tortura, em meio a um sofrimento que extrapola o dele
préprio, e se realizava, sobretudo, a partir das reacdes familiares pés-
-assassinatos e suicidios. Mesmo no caso de um traidor, e também no
tratamento de um episédio que envolveu militares contra a abertura do
préprio regime. O crivo da justica ¢é explicito e se realiza duplamente
no formato do programa: na vida real, pela atuacio da Justi¢a, e na
prépria constru¢do documental/dramatizada, que se ergue como uma
nova “camada” de justi¢a pela voz do jornalista ncora e por depoi-
mentos de familiares e/ou autoridades de governo, autenticadores de
uma verdade. O foco ndo recai sobre os conflitos politicos ou sobre a
luta contra o regime imposto em 1964— a perspectiva é de sintese —;
nem sdo os jovens nem as agdes armadas que alavancam esse processo,
conforme expresso pelas minisséries.

Se a trajetéria geracional moldou a reconstrugdo histérica do perfo-
do em seus matizes comportamentais e politicos, e por vezes culturais,
o foco no desvendamento de crimes e de a¢des armadas pela repressdo
confere a politica e a justica um lugar de destaque, num movimento
que converge, em ambos os formatos, para uma reconstru¢io melodra-

mética do passado.

192 | significagdo | n°36 | 2011



T

As “revelagdes” do melodrama, a Rede Globo e a construgdo de uma memoéria do regime militar | Mdnica Almeida Kornis

Referéncias

ANDERSON, B. Nacdo e consciéncia nacional.
Sao Paulo: Atica, 1989.

BROOKS, P. The melodramatic imagination: Balzac, Henry James
and the mode of excess. New Haven: The University of
Yale Press, 1976.

KORNIS, M. A. Uma histéria do Brasil recente nas minisséries
da Rede Globo. Tese (doutorado). Sdo Paulo: Escola de
Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo, 2001.

. “Ficcio televisiva e identidade nacional: o caso da
Rede Globo”. In: CAPELATO, M. H.; MORETTIN,
E.; NAPOLITANO, M,; SALIBA, E. T. (Org.).

Histdria e cinema: dimensdes histéricas do audiovisual.
Sdo Paulo: Alameda, 2007.

. “Ficcio televisiva e identidade nacional: Anos Dourados e
a retomada da democracia”. In: ABREU, A. A.; KORNIS,
M. A;; WELTMAN, F. L. Midia e politica no Brasil:
jornalismo e ficgdo. Rio de Janeiro: FGV Editora, 2003.

. “A Rede Globo ¢ a construgao da histéria politica
brasileira: o processo de retomada democritica
em Decadéncia”. In: ABREU, A. A. de (Org.).

A democratizagdo no Brasil: atores e contextos.
Rio de Janeiro: Faperj e FGV, 2006.

. “Linha Direta — Justi¢a e a reconstru¢do do regime
militar brasileiro, ou quando o ‘fazer justi¢a’ cria uma
memoria da histéria”. In: BORGES, G.; PUCCI JR., R.
L.; SELIGMAN, F. (Org.). Televisao: formas audiovisuais
de ficcdo e de documentirio. Faro; Sdo Paulo: CIAC/
Universidade do Algarve e Socine, 2o11. Disponivel em:
<http://www.ciac.pt/publications.php?i=7>.

SARLO, B. Tempo passado: cultura da memoria e guinada

subjetiva. Sdo Paulo; Belo Horizonte: Companhia das
Letras e Editora da UFMG, 2007.
SOBCHAK, V. (Ed.). The persistence of history: cinema, television
and the modern event. New York; London: Routledge, 1996.
XAVIER, L. O olhar e a cena: melodrama, Hollywood, cinema
novo, Nelson Rodrigues. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003.

2011 | n°36 | significagdo | 193



11111

194 | significagdo | n°36 | 2011



0 realismo e a catastrofe
i historica nos filmes-
testemunho

////////////§ Cristiane Freitas Gutfreind’

1. Doutora pela Université Paris-Descartes e professora do
i Programa de Pés-Graduacio da Pontificia Universidade Catdlica

© do Rio Grande do Sul. E-mail: cristianefreitas@pucrs.br

2011 | n°36 | significagdo | 195




LT

Resumo
Esse texto tem por objetivo refletir sobre o processo de criagdo dos
arquivos de imagem visual, particularmente, sobre a importancia,
nesse processo, dos filmes-testemunho. Para isso, utilizaremos como
ilustragdo filmes que pertenceram a diferentes catdstrofes histéricas:
a Shoah (holocausto) e a ditadura militar brasileira. A criacdo desses
arquivos repercute na apreensdo do realismo como estratégia esté-
tica recorrente e nas formas de representa¢do que elaboram essas
imagens. Por isso, o registro do real realizado através das escolhas
estéticas determina o ponto de vista ético e moral e as diferentes

formas de apropriagdo do realismo.

Palavras-chave

realismo, filme-testemunho, arquivo

Abstract
This paper analyzes the process of creating the visual image archive
of the testimony films. In this case, we use as example films that
debate different historical catastrophes: the Shoah (holocaust) and
the Brazilian military dictatorship. The creation of these files affects
the understanding of realism as recurrent aesthetic strategies and
the forms of representation that produce these images. The record
of the actual choices made through the aesthetic point of view

determines the ethical and moral of the different forms of realism.

Key-words

realism, testimony films, archive
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O final da Segunda Guerra Mundial foi uma época emblematica
para o cinema: ndo somente pelo fato de o conflito ter sido o aconte-
cimento histérico mais trdgico ¢ mais importante do século passado,
mas porque ele influenciou de modo contundente as formas de re-
presentagdo nas artes em geral — ¢, particularmente, nos filmes. Essa
singularidade do cinema deve-se ao seu papel fundamental como
documento participando da construgdo do saber, da (re)organizacio
da memdria, das referéncias éticas e das estratégias politicas. A partir
dai, surge um novo género cinematografico, o filme-testemunho que
enfoca a “catdstrofe histdrica”, entendida aqui no sentido visiondrio
apreendido por Walter Benjamin (1991, p. 334) de que a histéria ndo
ratifica o passado pela percepcio dos opressores. O filme-testemunho
seria, entdo, um instrumento importante e necessdrio para a constru-
¢d0o da histéria sob o ponto de vista dos que oprimem.

Os filmes produzidos, desde entdo, formam conjuntos de arqui-
vos de imagem visual, dos quais também podem fazer parte filmes
de ficgdo, telefilme, video, fotografia etc. Arquivo ¢ origindrio de
arkhé, que significa comego e comando e, nas palavras de Jacques
Derrida (2001, p. 7), “é a experiéncia da meméria ¢ o retorno a
origem, mas também o arcaico e o arqueoldgico, a lembranga ou
a escavagdo, em suma, a busca do tempo perdido” Além disso, o
arquivo estd vinculado ndo apenas a construgdo da meméria mas
também ao Estado, que é a instincia de autoridade (comando) para
a constituicdo desse arquivo.

Hoje, existem vdrias cinematografias que, atreladas as histérias a

que elas pertencem, construiram seus acervos de imagem. Podemos
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citar, especificamente, os filmes sobre a Shoah, realizados em dife-
rentes paises (como Alemanha, Franga, Estados Unidos, Israel etc.),
que se tornaram uma referéncia para a compreensio do testemunho
traumadtico e da representagdo de imagens.

Por isso, os filmes-testemunho que tematizam a Shoah, e tam-
bém os que falam sobre a ditadura militar brasileira, servirdo de
ilustragdo para tentarmos construir uma reflexdo sobre processos de
criacdo dos arquivos de imagem visual, particularmente, sobre os
filmes-testemunho e suas diferengas. A escolha por esses dois arqui-
vos deve-se a forma diferenciada como a catdstrofe histérica é cons-
truida, jd que os filmes sobre a Shoah (termo em lingua iidiche para
o holocausto) constituem-se em uma referéncia na formacio desse
tipo de material filmico (devido a sua dimensdo histérica, sua abran-
géncia e a discussdo que faz sobre as imagens) e, ainda, a tentativa
de compreender como a construgdo desses arquivos repercute na
apreensdo do realismo (estratégia estética recorrente nos filmes) e
nas diferentes formas de representacio que elaboram essas imagens.

Refletir sobre filmes que abordam grandes catéstrofes traumaticas
nos permite pensar a maneira de fazer e ver essas histérias e falar
sobre elas para criar arquivos de imagem visual. Os arquivos fazem-se
necessdrios como veiculos de meméria e instrumento de construcio
histérica, mas, em tltima instncia, as estratégias estéticas para alcan-
car esses objetivos s3o questionadas e imprimem nesses arquivos a
sua valora¢do. Claude Lanzmann, que, com o inquestiondvel Shoah
(1985), criou um dos mais importantes arquivos imagéticos, defende
aideia de que os arquivos visuais precisam possibilitar a imaginagdo e
o poder de evocar o acontecimento. Por outro lado, Didi-Huberman
defende, em seu livro Images, malgré tout (2003), a importancia in-
condicional da construgio de arquivos de imagens. O autor afirma
que as imagens ndo bastam por elas mesmas; para que elas possam
significar, precisam ser contextualizadas de forma critica, — por
exemplo, ressaltando o objetivo de sua realiza¢do, o porqué € o como.
Ou seja, para o primeiro, o testemunho retém o privilégio de fazer a
histéria, porém, para o segundo, esse poder estd na imagem.

No entanto, temos um consenso em torno da importancia do
arquivo visual para a formacio e a reorganizagio da memdria, mas
a diferenca situa-se em como fazé-lo. O documentdrio-testemunho
¢ hoje um dos formatos mais utilizados para a exibi¢do de grandes

catdstrofes histdricas, pois capta as emogdes através do ouvinte —
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que é o mediador entre a testemunha e o espectador —, ajuda a
exorcizar o trauma e atualiza o acontecimento no presente. Mas,
antes de analisarmos o testemunho, focaremos no realismo e na sua

importancia para a formacdo de diferentes arquivos visuais.

Realismo e representacao

Alguns principios do realismo sustentam o cinema ao longo da sua
histéria, como o simulacro, entendido como uma imagem em pers-
pectiva da realidade que d4 forma a criacdo; a busca pelo efeito de
real produzido por um mundo imagindrio; e a crenga na aparéncia,
do mundo retratado na tela. Segundo a psicandlise, o real é definido
por aquilo que existe por si mesmo. J4 a realidade corresponde a
experiéncia vivida pelo sujeito. Como o nascimento do cinema foi
considerado como um invento cientifico, pela sociedade da época,
isso o ligou, em sua génese, ao real, ao que existe sem a presenca
humana, e ndo a realidade — por isso, no cinema, é frequente o uso
do termo “impressdo de realidade”.

Poucos foram os movimentos no cinema, sobretudo narrativo,
que ndo se apropriaram do sentido de realismo difundido desde o
século XIX: representar nas artes as realidades. Podemos citar algu-
mas vanguardas e alguns géneros, como o filme fantdstico e a fic-
¢do cientifica que, por principio, se distanciariam do realismo, mas,
mesmo assim, recorrem ao realismo em alguma instancia.

Virias foram as criticas ao realismo cinematogréfico, principal-
mente as que o associavam ao naturalismo, sobretudo demonstrativo;
comum também foi sua banalizagdo, por identificd-lo as artes do es-
petdculo. Nos anos 50, seguindo as transformagdes estéticas, éticas,
politicas e histéricas da época, comegam a aparecer, no cinema, al-
ternativas narrativas ao realismo, como os filmes de Luis Bufiuel e de
Roman Polanski. Mesmo assim, essas obras respeitaram, em parte,
o programa de adequagdo ao real. Por outro lado, datam também
desse periodo os filmes que reforgam e renovam o realismo, como
o movimento do neorrealismo italiano e o filme-testemunho sobre
catéstrofes, interesse de nosso estudo aqui.

Nao ¢ por acaso que, também nessa época, dois dos principais
tedricos sobre o realismo cinematogréfico desenvolvem as suas te-

ses: André Bazin e Siegfried Kracauer. Ambos sdo entusiastas do
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uso recorrente do realismo como estratégia estética e criticos con-
tundentes dos que defendiam “a arte pela arte”, para usar um termo
de André Bazin (1985, p. 268). Para os autores, o realismo é uma
evolucdo da linguagem cinematografica ¢ um aprimoramento do
estilo, reconhecendo, ao contrdrio de alguns criticos, que opdem
formalismo ao realismo, a valorag¢do da utilizagdo da técnica para
o resultado final. Como afirma Kracauer, “tudo depende do justo
equilibrio entre tendéncias realista e formalista, e o equilibrio acon-
tece quando a dltima ndo se sobrepde a primeira, colocando-se, em
tltima instincia, sob a sua dire¢do” (KRACAUER, 2010, p. 77). Para
Bazin, o cinema como arte somente foi possivel por causa da rea-
lidade, e a técnica estd a servico de neutralizar ou nio a eficiéncia
dessa arte. Ou seja, para ambos os autores, a realidade se sobrepde a
técnica, mas ndo prescinde dela.

Os tedricos do realismo partem do pressuposto de que um mes-
mo acontecimento histérico é passivel de diferentes representagdes,
e cada uma dessas formas de representagdo abandona ou salva qua-
lidades que fazem que o acontecimento seja reconhecido na tela e
introduz, com objetivos didéticos ou estéticos, as abstra¢cdes mais ou
menos corrosivas que subsistem do original. Nesse sentido, o diretor
tem sempre que reconquistar a realidade. Kracauer ainda avanga
com as suas ideias, em relagdo a Bazin, ao enfocar que o cinema re-
alista é um sintoma da realidade vivida, servindo como documento
para construcio e atualizagio da historia.

A discussdo sobre o realismo nos remete 2 ideia de represen-
tacdo da imagem cinematografica. Para compreender a questdo,
precisamos partir da defini¢do de imagem que, frequentemente,
segundo Alain Badiou, é entendida a partir da psicologia da per-
cepgdo, em que “a imagem ¢ uma rela¢io de conhecimento a
realidade” (BADIOU, 2010, p. 357). Partindo desse ponto de vista,
¢ assim que se estabelece a relagdo do espectador com o filme:
a imagem que ele constréi a partir da imagem que estd na tela.
Contudo, em ultima instincia, as imagens ndo sdo o filme em si;
elas sdo a relacdo que fazemos com o filme, ou seja, a associagdo
entre imagens. Ao se opor a essa relagdo e, assim, a esse ponto
de vista, Gilles Deleuze pensa o cinema como conceito, trans-
formando a imagem em realidade, e ndo como algo da ordem da
consciéncia. I assim que o autor agrupa imagem e movimento,

criando o conceito-chave da sua obra monumental sobre cinema,
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Imagem-movimento (1983), com a seguinte defini¢do: “O cinema
ndo é uma imagem em que se agrega o movimento, ele nos dd
imediatamente uma imagem-movimento. O cinema nos dd um
corte, mas um corte mével e nio um corte imével + o movimento
abstrato” (DELEUZE, 1983, p. 11). O cinema ndo é, entdo, a re-
presenta¢do do movimento, mas uma criagdo. Nesse sentido, ele é
feito de imagens, mas a imagem ndo é uma representagdo. Como
escreve Badiou (2010, p. 358): “A imagem ¢é com o que o cinema
pensa, porque o pensamento é sempre uma criagio”.

Nesse sentido, o cinema é a realidade, e ndo uma representagdo,
pois ele se constitui em uma forma de pensamento em movimento
em que hi criacio e abstragdo. Pode ser exemplificado naquilo que
Deleuze definiu como “imagem-afei¢do” (1983), que explicita o afe-
to presente na imagem tanto nos personagens quanto nas coisas e
corrobora as ideias de Kracauer e Bazin, apresentadas acima, sobre
o realismo no cinema.

Em relagdo, especificamente, a constru¢do de arquivos de ima-
gem visual, existe uma questdo, além daquelas ja explicitadas aci-
ma, que faz parte do debate académico desde a Segunda Guerra
Mundial: quais os limites da representagdo impostos pelo realismo
e como isso se dd? As diferentes midias e suas técnicas, cada vez
mais entranhadas no cotidiano, possibilitam que o acontecimento
histérico torne-se um simulacro; e o efeito de real acaba invadido
de imagens extremas (entendidas aqui como imagens da realidade
que tém por objetivo impactar o espectador), que, por vezes, viram
miticas (como a cena de corpos enfileirados e olhares perdidos dos
prisioneiros dos campos de concentragdo), substituindo, assim, o
impacto pela indiferenca. Além disso, esse debate ¢ refor¢ado pela
exposi¢do indiscriminada de imagens visuais de grandes catdstro-
fes, em confronto com a ideia da sua “irrepresentabilidade” — que
iremos discutir mais adiante —, o que contribui também para sua
banaliza¢do e para a inconsisténcia de um rigor histérico. Assim,
toda a ideia de veracidade, que sempre permeou o realismo, perde a
importancia para as questdes atreladas a representagao.

Tal proposi¢do é marcada pelo uso de estratégias estéticas que
se apropriam de uma determinada técnica que deve ser repetida
indefinidamente — para permitir ao espectador assimilar essas es-
tratégias rapidamente, criando, assim, um c6digo de comunicagio

apreendido por todos. E dessa maneira, que, segundo Jean-Frangois

2011 | n°36 | significagdo | 201



LT

Lyotard (1988, p. 14), “se multiplicam os efeitos da realidade ou
os fantasmas do realismo”. Ainda segundo ele, os que recusam o
questionamento das regras estabelecem uma comunicagdo com o
publico e um desejo intrinseco de mostrar a realidade, utilizando-se
de objetos e situagdes capazes de satisfazer ao espectador, mesmo
que o tema, a principio, seja 0 mesmo: o mal. Esse seria o realismo
didético e desprendido de abstragdes.

Nesse sentido, as diferentes midias que formam os arquivos

¢

de imagem visual tém, paradoxalmente, o “poder de (ir)realizar
os objetos cotidianos, os papéis da vida social e as instituigdes”
(LYOTARD, 1988, p. 14). A essas representagdes, também ditas rea-
listas, resta somente lembrar a realidade.

Podemos constatar, entdo, que o realismo como estratégia esté-
tica valorativa se distancia da representagdo da realidade e se apro-
xima da sugestdo, do tensionamento de regras técnicas e da criagio
de um pensamento sobre o real. E o testemunho é um dos seus

instrumentos mais utilizados, como analisaremos no que segue.

Do testemunho

O testemunho, como parte integrante das estratégias estéticas do
realismo e de suas formas de representagio, também comegou a
ser pensado no final dos anos 40, apds a abertura dos campos de
concentra¢do: imagens realizadas por americanos, soviéticos e na-
zistas nesses lugares foram divulgadas; notas feitas pelos prisioneiros
foram descobertas; e, posteriormente, arquivos de imagens foram
criados (e sdo reconstituidos até hoje), como forma de recuperar e
certificar dados da histéria. Podemos citar vdrios exemplos desses
arquivos contemporaneos, como o texto em que o diretor de cine-
ma Samuel Fuller relata, detalhadamente, o método de filmagem
que empregou ao participar como soldado da liberagdo do campo
de Falkenau (Fuller, 2010), assim como o documentdrio Falkenau:
vision de 'impossible, de Emil Weiss, realizado em 1988, que conta
a histéria vivida por Fuller, que também assina o roteiro do filme.
Outro caso € a exposic¢do fotogrifica Mémoires des camps, que ocor-
reu em Paris, em 2001: por meio dela, descobriu-se que algumas
imagens, até entdo identificadas como sendo de certos lugares, ti-

nham sido, na verdade, capturadas em outros. A mesma exposi¢do
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também fez que imagens que haviam sido creditadas aos nazistas
passassem a ser atribuidas aos soviéticos. Além disso, hd exemplos
de artistas, como o arquiteto polonés Daniel Libeskind, que, através
das suas criagdes institucionais, propdem uma reflexdo sobre sensa-
¢oOes e sentimentos.

Na América Latina, particularmente no Brasil, o testemunho co-
megou a ser pensado somente nos anos 60, apés a disseminagdo das
ditaduras pelo continente, mas, diferentemente dos testemunhos da
Shoah, os relatos origindrios dessas catdstrofes traumadticas abrangiam
uma ideia de politica partiddria. Na defini¢do de Seligmann-Silva, as
formas de testemunho, tanto da Shoah quanto das ditaduras latino-
-americanas, abordam a “politica da meméria”, porém as discussdes
em torno da primeira sdo baseadas na cultura, enquanto o testemu-
nho, oriundo das ditaduras, sustenta-se em representar os esforgos dos
“oprimidos revoluciondrios” (SELIGMANN-SILVA, 2005, p. 87).

Assim, o testemunho origindrio desses acontecimentos histéricos
se estrutura na ideia de um sujeito relatar o que “experienciou” em
um trauma histérico. Nesse relato, é considerado, frequentemente,
o estado de trauma do sujeito, que deve ser entendido pela sua ca-
pacidade em reagir ao acontecimento que provocou transtornos e
efeitos patolégicos na sua organizagdo psiquica (LAPLANCHE &
PONTALIS, 1994, p. 522). Nesse sentido, a histéria é entendida em
sua acep¢do pos-estruturalista, em que a experiéncia estética ndo
pode ser apreendida somente em seu julgamento de gosto, mas uti-
lizada para explorar uma situagdo da vida, no sentido de questionar
os problemas da existéncia (LYOTARD, 1988).

Partindo dessa constatagdo, podemos elencar, entdo, algumas ca-
racterfsticas que definem a ideia do testemunho. No caso da Shoah,
ele ¢ origindrio de um evento catastréfico, tratado sempre em seu
aspecto tinico e incomparével. A Shoah, como todo evento catastré-
fico, ultrapassa o fato histérico, pois este ndo pode ser traduzido por
um discurso, estando além de toda compreensio. J4 o testemunho
oriundo de ditaduras latino-americanas, segundo Seligmann-Silva
(2005, p. 89), ndo detém essa ideia de unicidade presente na Shoah,
jd que se apresenta como registro histérico. Tal caracteristica pode
ser observada, com frequéncia, nos filmes-testemunho sobre a di-
tadura militar brasileira, em que hd uma necessidade de contar a
histéria de forma did4tica, utilizando-se de recursos como cartdes

explicativos, voz off e imagens de arquivo alternadas com depoi-
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mentos de pessoas que tiveram alguma participagio na ditadura.

O testemunho tem também, por vezes, uma fung¢io de certificar
os dados do acontecimento e comprovar a verdade, porém, com a
divulgacdo intensa de imagens do género, sobretudo pelos meios de
comunicacdo (e a possivel banalizagdo delas), essa caracterfstica foi
dando lugar a subjetividade das experiéncias marcadas pela ideia de
“irrepresentacdo”, como citamos acima. Tal aspecto, jd amplamente
explorado pelos filmes-testemunho sobre os campos de concentra-
¢do — Tsahal (Claude Lanzmann, 1994) e My knees were jumping
— remember the kindertransport (Melissa Hacker, 1996), para citar
somente dois amplamente conhecidos —, ainda ¢ incipiente nos
filmes sobre a ditadura militar no Brasil, pois poucos consideram o
subjetivo ou escapam ao didatismo histérico. Podemos citar, porém,
filmes como Hércules 56 (Silvio Da-Rin, 2007), que utiliza a mes-
ma técnica de Tsahal, ao mostrar imagens de época gravadas para
as testemunhas, ou o documentdrio Didrio de uma busca (Flavia
Castro, 2010), que relata a ditadura sob o ponto de vista de dois
irmdos que vivenciaram esse periodo quando ainda eram criangas,
acompanhando, no exilio, os pais, militantes politicos.

O filme-testemunho é parte, entdo, tanto da politica quanto da
memodria e da histéria, fazendo que essa narrativa funcione no co-
letivo (Seligmann-Silva, 2005). No caso, a necessidade de testemu-
nhar, além de demandar por justica, refor¢a a heroicizagio das viti-
mas. A ideia ¢ explicita em vdrios filmes brasileiros sobre a ditadura,
sobretudo os denominados documentdrios biogréficos, tais como
Marighella — retrato falado de um guerrilheiro (Silvio Tendler, 2001)
e Vlado — 30 anos depois (Jodo Batista de Andrade, 2005), em que
as vitimas sdo retratadas sem ambiguidades, e suas insegurancas,
revestidas a favor da justica.

Outra caracteristica que merece destaque, no que diz respeito ao
testemunho, € o papel que o sujeito assume em fazer justiga histérica.
Pensamos aqui no filme Un spécialiste (Rony Brauman e Eyal Sivan,
1999), em que ¢ registrado o processo contra Adolf Eichmann, ocor-
rido em Israel, com intuito de promover a “visualiza¢do” do carrasco
nazista em sua prépria defesa no tribunal; nesse sentido, o relato do
testemunho ndo tem que ser provado, mas tornado piblico.

O testemunho, que tem como papel fazer justica histérica, ndo
aparece somente em alguns filmes de tribunais, caracteristicos dos

documentdrios sobre a Shoah, mas também em filmes-testemunhos
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que narram os traumas dos sobreviventes de forma individual, re-
corrente tanto nos relatos de campos de concentragdo quanto nos
documentirios sobre a ditadura militar brasileira. Como exemplo
emblemitico desse tltimo, podemos citar Viado — 30 anos depois.
O filme, realizado pelo diretor como uma homenagem ao amigo
Vladimir Herzog, funciona, em certo sentido, como efeito “terapéu-
tico”, pois todos os relatos, tomados em primeiro plano, no rosto das
testemunhas, sdo de pessoas que conviverem com o jornalista e/ou
vivenciaram processos de prisdo e tortura.

Assim, podemos constatar que o realismo é a opgdo estética por
exceléncia dos filmes-testemunho sobre catdstrofe. Porém, nio é,
necessariamente, usado da mesma maneira nos documentdrios so-
bre a ditadura militar brasileira e nos que abordam a Shoah; nesse
ultimo, percebemos o uso de depoimentos literais, fragmentados ou
metaféricos. Os filmes brasileiros apresentam a histéria, em geral,
de forma narrada e informativa, descartando, assim, a subjetividade
ea fragmentagﬁo‘ O testemunho é encarado, entio, como um mo-
delo que deve se aproximar da verossimilhanga e promover a crenga

naquilo que é relatado, o que nos remete 2 ética.

Sobre a moral e a ética

Pensar sobre esses filmes-testemunho nos confronta com uma ques-
tdo ética ¢ moral. Essa tltima é entendida no sentido de se referir a
uma norma destinada a regular o comportamento do individuo e as
relagdes entre os homens. Por ética compreende-se aqui o sentido
dado as escolhas, as prdticas auténomas dos individuos (o que reali-
za as imagens e o que assiste a elas) que comprometem as relacoes
com os outros. K também “uma apreciagio sobre os atos qualifica-
dos sobre bons ou maus” (LALANDE, 1999, p. 349). Assim, o cerne
da nossa indagacdo é pensar, sob o ponto de vista ético, a realiza-
¢do cinematogrdfica de imagens que compdem um arquivo, pois
o cinema nos induz a uma multiplicidade de questdes éticas. Para
Kracauer, o cinema é um sintoma da realidade; logo, é da ordem do
testemunho, no sentido em que registra os aspectos jd vistos para re-
velar aquilo que ndo é compreensivel de imediato. Essa “revelagao”,
portanto, evidencia as aparéncias. Por isso, aquele que registra a re-

alidade tem que fazer muitas escolhas impostas pelo mundo real.

2011 | n°36 | significagdo | 205



LT

Tais escolhas tornam-se definitivas, ou seja, sdo reforgadas, alteradas
ou descartadas na ctapa de pés-producdo, principalmente na mon-
tagem. Além disso, depois do filme pronto, as escolhas serdo, ainda,
configuradas novamente, de diferentes formas, pelo espectador, que
relaciona aquilo que é mostrado na tela com o mundo real, fazendo
que todo filme seja mais ou menos uma extensdo deste mundo.
Toda obra cinematografica, entdo, é suscetivel a um questiona-
mento moral e ético no que diz respeito aos meios utilizados para
sensibilizar o espectador. Podemos retornar a um conhecido texto de
Jacques Rivette, intitulado “L’abjection”, publicado nos anos 60, no
Cabhiers du Cinéma, em que, a partir do filme de ficgdo sobre um
campo de concentragio, Kapd, de Gillo Pontecorvo (1959), o critico
e diretor de cinema destila a sua indignacdo em relagdo as escolhas es-
téticas do realizador. Nesse caso, a cena analisada é a de um persona-
gem prisioneiro que se atira na cerca elétrica que circunda o campo
para se suicidar. O recurso usado por Pontecorvo foi o travelling, que
acaba em um enquadramento da méo do personagem suicida, gru-
dada na cerca. Desde entdo, o travelling se tornou uma escolha esté-
tica emblemitica para buscar um efeito espetacular no espectador e,
mais do que isso, condendvel eticamente, levando Jean-Luc Godard
a formular uma frase que se tornou bem conhecida: “Le travelling est
affaire de morale”, ou seja, em detrimento das diferentes formas de
realizar uma imagem cinematogréfica, as técnicas de dire¢o, de som
e de montagem sdo, antes de tudo, constituidas por questdes éticas.
Isso nos leva a duas perguntas essenciais: como mostrar? Que
efeito proporcionar ao espectador? As técnicas cinematograficas po-
dem proporcionar opressdo ou, ao contrdrio, abrir espagos para a
liberdade de criagdo. Segundo Jean-Michel Frodon (2007, p. 18),
essa polarizagdo “é similar a oposi¢do arte e inddstria, sdo ainda os
dois principios ativos do cinema”. A arte é a abertura para todos os
tipos de experiéncia possivel, enquanto a industria é a produgdo e
a reproducio dessa experiéncia. O cinema ¢ arte e indstria, sendo
que essa proporgdo ¢é varidvel e ocupa um lugar particular em cada
filme. E daf que surge a ideia de sua natureza “impura”, que, para
Badiou (1998, p. 122), é determinada pela circulagdo do movimento,
pois é nele que se produzem os efeitos do corte. Por isso, o registro
do real (as escolhas estéticas), no sentido realista do termo, é deci-
sivo, pois sua maneira de realizd-lo determina o ponto de vista ético

escolhido para determinar sua forma de representagao.
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Segundo Jean-Michel Frodon (2010, p. 20), “a arte do cinema é a
arte de dar ao mdximo ao sentir e ao compreender o que nfo vemos
(o mundo real, os sentimentos, as ideias, o sobrenatural, Deus...)
devido ao registro do que nés vemos”. Os questionamentos éticos e
politicos se sustentam, em grande parte, nessa ideia apontada por
Frodon, ou seja, € a dimensdo documental de registrar o visivel que
define as poténcias do cinema e as exigéncias morais particulares e,
ao mesmo tempo, toda a dimensdo artistica se constréi no que é in-
visfvel (como descrito acima), mas utilizando-se dos meios visiveis.

Assim, a ideia de banalizagdo da imagem, conforme debatemos
acima, € origindria da saturagdo do visivel, que esconde o invisivel, e
da inibi¢do da sua liberdade sobre o que ela mostra. Por isso, o pensa-
mento ético do cinema é, em grande medida, um pensamento do in-
visivel, pois, no visivel, a imagem estd a servico de alguma coisa, como
do efeito espetacular provocado pelo travelling nos filmes de ficgdo.

O real é o nido visivel, o ndo dito ou o irrepresentdvel por aquilo
que é recalcado pela espetacularizagdo que se utiliza da realidade.
Esse recalcado é abordado por Adorno, em sua Teoria estética (1993),
como forma de mostrar, indiscriminadamente, o elementar e a ilu-
sdo, além de recusar a ambiguidade e a tensdo. Por isso, essa é a
maneira de representagio que prevalece em grande parte do arquivo
sobre as imagens da ditadura militar, pois a o fato histérico ainda pre-
cisa ser explicado para o espectador, ao contrdrio de parte do arquivo
sobre a Shoah, em que o debate ético € moral alcangcou uma dimen-
sdo histérica diferenciada, produzindo um conjunto mais diverso.

Dessa forma, o realismo se sustenta nas suas escolhas estratégi-
cas, que sdo técnicas e provocam um determinado efeito no espec-

tador, mas essas escolhas sdo, sobretudo, éticas e morais.

Alguns apontamentos finais

Os arquivos de imagem visual, particularmente os filmes-testemu-
nho, sdo marcados pela vontade de documentagio, pelo conheci-
mento do real e por paradigmas documentais distintos. Podemos
observar que as regras estéticas privilegiam o cinema realista em
duas variantes: uma, da ordem da irrepresentagdo, permite revelar
o acontecimento histérico através da criagdo, da sugestdo, da sub-

jetividade, da fragmentacdo e da tensdo; outra, que representa as
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imagens (podendo contribuir para a sua banalizacdo), faz uso da
linearidade, do elementar e do diddtico. As técnicas que compdem
todo o processo cinematografico, como o citado travelling, reforcam
uma ou outra variante. Por isso, o registro do real realizado através
das escolhas estéticas determina o ponto de vista ético e moral e as
diferentes formas de apropriagdo do realismo.

Para Bazin e Kracauer, a técnica ndo é desprezada, mas estd a
servigo do conteddo. Por isso, segundo esses autores, o realismo ¢ a
tinica estratégia estética valorativa e o que determina o reconheci-
mento do cinema como arte. Nesse sentido, o cinema é entendido
como a cria¢do do real pelo movimento e, assim como pode contri-
buir para a banalizagdo das imagens sobre as catdstrofes histéricas,
possui, por outro lado, a forca para evocar os acontecimentos, sobre-
tudo através dos filmes-testemunho. Esse género filmico, que co-
labora para expurgar o trauma, também reforga os aspectos locais,
histéricos, estéticos, éticos e sociais e ajuda a apreendé-los.

Como apresentado acima, sdo muitas as diferencas entre os ar-
quivos de imagem dos testemunhos dos campos de concentracio e
os da ditadura militar. Nesta tltima, percebemos o uso frequente
de histérias narradas, informativas, de cardter partiddrio-politico,
enquanto nos testemunhos sobre a Shoah os relatos fazem uso da
metdfora, da fragmentacdo e da subjetividade, focando em aspectos
culturais. No entanto, esses testemunhos tém como objetivo co-
mum a construgdo da meméria. Assim, os arquivos visuais sobre o
testemunho reconstroem a identidade, na ditadura militar, de que
todos lutaram pela mesma causa e, no caso dos campos de concen-
tracdo, permite aos judeus se apropriarem de uma meméria coletiva
em relagdo as perseguigdes.

Se, para Claude Lanzmann (apud FRODON, 2007, p. 113), imo-
ral é a perda da relagdo do mundo com sua realidade, um processo
em que realizadores cometem sacrificios em beneficio de vantagens
espetaculares complacentes, o filme-testemunho se tornou, entdo,
um meio eficaz para aproximar a veracidade histérica e promover a

crenca em uma estética ética e moral.
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Resumo
Problematizando a nog¢do de meios quentes e frios como classifica-
¢io, propde-se discutir os processos de envolvimento e participacio
“com os e nos” meios como exercicio de percepgdo e cogni¢do. Para
isso, segue-se na continuidade das exploragdes de M. McLuhan so-
bre o caminho explicativo do pensamento iconico. Da andlise dos
padrdes de codificagdo em telas de luz, observam-se os processos de
transdugdo da informacdo e a constitui¢do dos espagos de simulta-
neidade temporal. Esses sdo os espagos de resisténcia e de revisdo

conceitual discutidos no ensaio.

Palavras-chave

percepcdo, cognigdo, espago ressonante, cédigos elétricos, transducdo

Abstract
Inquiring the notion of hot and cold media such as classification,
it is proposed here to discuss the processes of involvement and
participation, with and in the media, as an exercise in perception
and cognition. For this, the article follows on from M. McLuhan
explorations on the line of explanation of iconic thought. From
the analysis of the coding patterns for light screens it was deduced
processes of information transduction and the generation of spaces
of simultaneity in time. These are the spaces of resistance and

conceptual revision discussed in the essay.

Key-words

perception, cognition, resonance space, electric codes, transduction

212 | significagdo | n°36 | 2011



s

Ressondncias do envolvimento e participagdo com os meios | Irene Machado

Espaco critico de resisténcia

No calor das muitas comemoragdes do centendrio de nascimento
Herbert Marshall McLuhan (1911-1980), ndo houve nada de surpre-
endente na revisdo de suas formulagdes polémicas. Se serviram para
reposicionar, ou minimizar desafetos, se encarregaram também de
promover reconhecimentos que a histéria, em nenhum momento,
legou ao esquecimento. Nio devido a desenvoltura dos meios tec-
nolégicos, ou a configuragio atual da comunicagdo em rede, mas
sim porque McLuhan desenvolveu um trabalho de entendimento
com base nas transformagdes tecnoldgicas, bem como na percep-
¢do e na cognigdo adquiridas a partir delas. Nenhuma dessas acoes
prescinde do amadurecimento histérico e de educagio.

Por conseguinte, o entendimento dos meios cresceu e se conso-
lidou como drea de investigagdo no campo cientifico. E isso é um
fato. Nio se trata de remissdo de ressentimentos nem de confirma-
¢do de profecias. Se as ideias foram satisfatoriamente compreendi-
das, ainda ndo ¢é possivel afirmar — sobretudo quando a acusa¢io
de determinismo tecnoldgico continua a paralisar os julgamentos.

Apesar de bem-sucedidas, as comemoragdes deixaram a mos-
tra algumas tensdes no espaco critico (VIRILIO, 1993) de um pen-
samento ndo afeito a demonstra¢des empiricas de tltima hora.
Por um lado, é notéria a constatagio de que algumas nogoes,
antes condenadas, tenham sido resgatadas e justificadas no con-

texto das redes. As nogdes de meios como extensdo (McLUHAN,
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1998; 1971) e de “aldeia global” (McLUHAN & POWERS, 1996)
assumem a posi¢do de fatos comprovados, ¢ ndo de chaves con-
ceituais para investigacio (LOGAN, 2010; PEREIRA, z2011). Por
outro lado, nogdes que compuseram o campo das exploragdes
de McLuhan, com implicagdes ndo diretamente implicitas, tais
como os principios de meios quentes e frios (McLUHAN, 1971;
1998), foram consideradas o grande equivoco do profeta, mere-
cendo ser banidas, sem direito a nenhum voto de credibilidade,
sob o risco de ofuscar os festejos e as comemoragdes dos bem-
-sucedidos empreendimentos conceituais do guru mididtico. O
descarte ora proposto merece, contudo, ponderagdes.

Qualquer campo exploratério e especulativo se define, antes
de mais nada, pelas hipéteses que elabora, ndo pelos resultados
ou pelas teses que comprovam. Conta-se, por conseguinte, com a
possibilidade de nio verificagdo de muitas das hipéteses. Trata-se,
pois, de um campo de probabilidade, de incerteza. Nada impede,
porém, a sobrevida do raciocinio e do método em prol de outras
formulagdes mais vigorosas, ou de eliminacdo da incerteza. Esse
parece ser o caso das ideias de McLuhan sobre os meios quentes
e frios. Concebidas como hipéteses para pensar o grau de envol-
vimento e participagdo com os meios, nio se consagraram como
classificagdo, visto que, no processo investigativo, serviram apenas
de principio heurfstico, subsidiando encaminhamentos ulteriores.
Contudo, foram fundamentais para a observagdo de ocorréncias
perceptuais e cognitivas — o mais caro empreendimento do le-
gado tedrico de McLuhan voltado para o estudo dos meios e dos
processos interativos da comunica¢do. Ao atribuir aos meios um
gradiente performadtico, sobretudo no que diz respeito ao envolvi-
mento e a participa¢do, McLuhan deslocou sua atengdo para os
diferentes modelos processuais desenvolvidos culturalmente pelos
meios de comunicacio.

Se o raciocinio estiver certo, é possivel reconhecer que eliminar
o principio de partida significa dissimular o espaco critico a partir
do qual se processou o entendimento dos meios de comunicagio
e de seus efeitos perceptuais e cognitivos. Espaco critico que ban-
cou uma revisdo da consagrada no¢io de espago visual como con-
tinente para coisas em nome da simultaneidade do tempo-espaco
ressonante (CARPENTER & MCLUHAN, 1980; CAVELL, 2002;
McLUHAN & PARKER,; 1975; McLUHAN & POWERS, 1996).
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Vale lembrar que a mera classificagdo dos meios em quentes ou
frios ndo leva a lugar nenhum se dela for descartado o efeito de en-
volvimento e participagdo. Com base nesse efeito conjugado é que
se delineou a complexa reflexdo sobre espago e ambiente de comu-
nicagdo, em que se desenvolvem processos integrados, responsdveis
pela emergéncia das combinatdrias geradoras dos meios audiovisu-
ais e cinéticos e dos arranjos que se convencionou chamar midias
de tela. Logo, em vez de descartar a classificagdo, recomenda-se
examinar o campo de sua intervengdo.

Isso pOStO, comecemaos por esclarecer os conceitos em foco.

Principios heuristicos da anélise

“Quente” e “frio” sdo termos empregados na vida cotidiana da lin-
guagem para afirmar o grau de aproximagdes e distanciamentos de
sentido, ou melhor, efeitos de sentido. Reportam-se ao conheci-
mento tdcito que, na giria, inverteu o significado da palavra, como
observou McLuhan ao adotd-los como predicados sobre os graus
de envolvimento criado pelos meios: “A idéia de que frio mudou
de significado tem certa base no fato de nossa cultura ter passado
a colocar grande parte de sua énfase numa exigéncia de estarmos
mais comprometidos, mais envolvidos em situagdes nas quais costu-
mdvamos trabalhar” (McLUHAN, 2005, p. 104).

Transpostos para o contexto da cultura e dos meios, os predi-
cados “quente” e “frio” passam a designar o nivel de informagio
inversamente proporcional ao grau de participagdo. Quanto maior
o nivel de informagdo, maior o acabamento e, portanto, menores o
envolvimento e a participagdo. Nos exercicios em que realiza seu
treino de percepgdo, McLuhan mostra como a fotografia se consti-
tui num meio quente se relacionada ao cartum ou a charge; como a
televisdo corresponde a um meio frio se comparada com o cinema;
ou, ainda, como o jazz convida muito mais a participagdo do que
a musica cldssica. Com relagio a esta ultima, observou também
as diferencas entre o envolvimento da musica na sala de concertos
e da musica gravada, servindo-se, para isso, da andlise do trabalho
do consagrado pianista canadense Glenn Gould. Com esses exerci-
cios, montou um raciocinio, alguns principios heurfsticos necessd-

rios para a constru¢do de hipéteses explicativas. Assim, sdo pontos
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de partida com vistas ao entendimento, ndo uma mera tabela de
classificagdo. Dirfamos que se trata da formulagdo de um método
especulativo baseado em comparagdes.

Delineia-se um importante alvo, que McLuhan e seus colabora-
dores constituiram como um legado para o entendimento dos meios
e de seus processos de interagdo na cultura. Enquanto a palavra oral
convida a participacdo potencial do sensério como um todo, a pa-
lavra escrita, desde seu aparecimento (McLUHAN & McLUHAN,
1988), se concentrou prioritariamente na visualidade de suas formas
gréficas, ainda que poetas, artistas e designers procurem desafid-las.
Em contraposi¢do, a cultura visual viu proliferar em seu interior
formas diversificadas quando ela prépria passa a integrar o contex-
to da eletricidade. O que se observa é uma explosdo de formas de
envolvimento e participagdo que forjam relagdes de complementa-
ridade entre os meios de modo a operar tanto de um modo quanto
de outro. Em vez de estabilizar, relativiza os modelos de percep¢io
e de cogni¢do. Um exemplo a que McLuhan recorre é o humor
(McLUHAN, 2005; McLUHAN & FIORE, 1967). Segundo ele,
uma piada elabora diferentes niveis de participa¢do, uma vez que
mobiliza diferentes esferas de interacio cultural, ndo limitada ao
dominio linguistico. Se aquele que ouve ndo estiver integrado ao
contexto relacional ali convocado, de nada adiantard afirmar que a
palavra é um meio de grande participacio e envolvimento. Ocorre,
pois, um deslocamento: ndo se trata de definir de uma vez por todas
a natureza do meio, mas de compreender as diferentes formas de in-
teragdo que ele € capaz de movimentar no contexto de sua inser¢ao.
E de percepcio e de cognicdo que estamos falando.

Ao mudar o foco, perguntamos: como um principio bindrio
meramente indicativo pdde encaminhar um empreendimento con-
ceitual de tamanha envergadura? Lembremos, a propésito, que é
de envolvimento, com diferentes graus de participagdo, que tratam
as concepedes de meios como ambiente, de espago actstico como
integracdo, de ecologia como interagdo sistémica.

Deixemos anotada a questdo que nos impede de desqualificar as
nogdes de meios quentes e frios como principios de andlise. Mais
do que uma férmula classificatéria, o binémio equaciona, para
além dos termos, as relagdes associativas préprias de todo gesto que
colabora na constitui¢io de uma forma de pensamento e de inte-

racdo. Nesse sentido, participacdo e envolvimento ndo podem ser
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limitados 4 mecanica de suas performances elementares, mas de-
vem ser dimensionados em seus desdobramentos. Enfatiza-se, pois,
uma dinimica que problematiza o préprio conceito de espago e,
por conseguinte, de ambiente. Nele, percepgdes ¢ atos cognitivos
se encarregam de projetar as relagdes qualitativas que alcangam o
pensamento em sua configuragio iconica. Nogdes com