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APRESENTACAO

CRITICA DE MIDIA, AUSENCIAS E EMERGENCIAS

Pensar as emergéncias periféricas
— COMO urgéncia e como insurgéncia — em
multiplas prati cas midiaticas em contexto de
desigualdadessociaiséo propdsitoquemove
a producéo deste livro, dentro da Rede de
Pesquisaem CulturaMidiatica—Metacritica,
em sua orientagdo por proximidades
tedricas e forca dos objetos analisados e,
principalmente, por experiéncias de critica
compartilhadasnotempo ecoletivamente. Se
as midias tradicionais tém, historicamente,
invisibilizado lugares e atores sociais
por meio de politicas da representacéo
intransponiveis em relagdo as dteridades,
vemos surgir, como contraponto a elas,
espagos de contestacao e transformagao por
meio de narrativas e agdes engendradas por
diferentes sujeitos antes subalternizados.

Desse modo, mesmo auando
na producdo e reproducdo de estigmas,
esteredtipos e preconceitos, parte da midia
hegeménica, tanto em relatos jornaisticos
como de fic¢do, comeca a abrigar discussodes
relacionadas a género, raca e classe sexual.

Juntam-se a estas aberturas muitas outras

narrativas, como as das midias sociais, que
circulam, hoje, @ margem e em articulagdo
com o0s meios de comunicagao consolidados,
e vaorizam vozes aé entdo slenciadas.
Nesse sentido, convivemas, aparentemente,
com muito mais redlidades do que em
décadas passadas. Mas como as midias
tém lidedo com essas redidades? Que
narrativas as consolidam, que narrativas
insgstem em reduzi-las e ignoralas? Como
as midias buscam absorvé-las e controlé
las? Ao mesmo tempo, como podem abrir
espagos criticos, de debate ou mesmo de
subversdo acerca de representagOes até entéo
crigtalizadas? Quais outras formas narrativas
surgem e atuam nesse contexto? Como 0s
géneros narrativos se adaptam e se atualizam
em face dessas redlidades reivindicantes?.
Tais questbes estdo assentadas
tanto nos sistemas estabelecidos de
comunicacdo, no das grandes empresas
de midia, como também nos arranjos mais

1 Grupo Midia e Narrativa “Emergéncias. novas
realidades e as midias’. VI Seminério Midia e Narrativa.
PUC Minas, Belo Horizonte (MG), outubro de 2017.
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frégeis de comunicagéo social, naquel es que correm de modo marginal, perifericamente.
Um quadro cheio de complicagdes quando pensamos especificamente no tempo de
instabilidades na democracia brasileira vivido recentemente. Por isso, a validade do
debate proposto neste livro sobre as fissuras da hegemonia, suas contradi¢des e as
perspectivas contra-hegemonicas na atualidade.

Para além de um ambiente midiatico turbinado pela midia online e pelas redes
sociais, estamos diante de novos e complexos movimentos sociais, reconfigurados
justamente pelas potencialidades e riscos deste ambiente. O livro agora publicado,
em suas “auséncias e emergéncias”, busca responder a esses desafios e agrega em
seus textos a poténcia critica das praticas midiéticas, seja para ressaltar as narrativas
comumente ausentes nas midias corporativas, seja para consolidar as alternativas que
a ela se colocam em acOes emergentes cada vez mais visibilizadas e ouvidas. Se a
insurgente “sociologia das auséncias’ denuncia que as invisibilidades sociais séo
produzidas ativamente pelos discursos hegemonicos, torna-se ainda mais urgente uma
“sociologia das emergéncias” que possa identificar os sinais ja existentes no presente
como promessa de futuro — sinais esses desacreditados justamente por ndo terem ainda
se consolidado, mas que apontam para 0 que esta emergindo.

Naspalavrasde Boaventurade Souza Santos, “ nasociol ogiadasemergénciastemos
de fazer uma ampliagdo simbdlica, por exemplo, de um pequeno movimento social, uma
pequena agdo coletiva’, vislumbrando n&o um futuro abstrato, mas agquele do qual temos
indicios por meio de experiéncias “que ndo estdo dadas porque ndo existem aternativas
para isso, mas sd0 possivels e ja existem como emergéncia’?. Esse empreendimento
teorico e metodoldgico propicia a tematizagdo €tica e politica de questdes atuais a fim de
transformar as relagdes desiguai's implicadas nas crescentes disparidades sociais.

Por isso nos perguntamos como podemos analisar, entdo, as tensbes entre
hegemonia e contra-hegemonia nesta segunda década do século 21? O ansei o historico de
reducdo das desigualdades continua sendo apenas uma hipétese na sociedade brasileira.
Que caminhos buscar para articular a compreensdo das midias no refor¢o a todo tipo de
hegemonia (de classe, género, raga, geragéo, ocupacdo de espaco, educacao, direitos etc.)
com, por outro lado, suas agdes diversas em favor de grupos minoritérios e da diminuicédo
de desigual dades sociais? E dentro dessa proposta de emancipaggo politica e cultural que
os textos deste livro se movimentam. Nesse percurso, parte-se de conceitos e categorias
paraacriticadas midias até aandlise das prati cas nel as presentes e suas expansoes, indo do
cinema ao jornalismo, daliteratura as producdes sonoras. Na variedade desses discursos,
um traco se tornarecorrente: a presenca crescente de formas narrativas que tematizam e
expressam questoes ligadas a alteridade, a visibilidade e ao reconhecimento social.

2 SANTOS, Boaventura de Souza. Renovar a teoria critica e reinventar a emancipagao social. Sdo Paulo: Boitempo,
2007, p. 37-38.
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Emergéncias periféricas em praticas midiaticas iniciase com o exercicio amplo,
metatedrico e essencial de identificar formas de realizar a propria critica de midia, considerando
gue esse é um ato plura em suas abordagens sobre objetos e andlises perpassadas por um
fio que pretende, ainda, devolver metodologicamente resultados e problematizagdes. Tais
entradas favorecem a observac@o de elementos empiricos, que sdo devolvidos a hipétese
critica, fazendo ver os proprios critérios de julgamento presentes nas midias. Em “ Sob o risco
da critica: a busca pela audiéncia no filme Tudo por umfuro”, Rosana de Lima Soares e lvan
Paganotti analisam a referida comédia (Anchorman 2 — the legend continues, 2013), dirigida
por Adam McKay. Os autores consideram que o tom critico manifestado contra os exageros
do entretenimento €, de alguma forma, adotado pelo proprio filme, num tenso equilibrio entre
aquaidade do produto midi&tico e a adesdo do publico.

A nocdo de intermidialidade, propondo o conceito de impureza para pensar a
relacdo do cinema com outras midias, e como método historiografico, ¢ acionada por
Samuel Paiva em “Este mundo é sem limite: politicas de intermidialidade no cinema
de Rogério Sganzerla’. O texto coloca em questdo as criticas de cinema publicadas por
Sganzerla nos anos 1960 no Suplemento Literério do jornal O Estado de S Paulo e a
tetralogia de filmes que ele dirigiu, Nem tudo é verdade (1986), Linguagem de Orson
Welles (1991), Tudo € Brasil (1997) e O signo do caos (2003). Ha uma visada critica
também naideia de um trabaho de traducéo, a que Miriam Santini de Abreu e Gislene
Silva recorrem em seu artigo, intitulado “O trabalho de traducéo da experiéncia de
ocupacao urbana em coberturas jornalisticas”, para identificar as possibilidades de uma
midia contra-hegemonica nos relatos das ocupagdes urbanas e conflitos por moradia. No
texto, as autoras observam reportagens em video (Revista Pobres & Nojentas e Grupo
RIC) sobre a Ocupacdo Amarildo, em Florianopolis (SC).

Além de olhares tedricos que procuram identificar uma tomada critica de objetos
empiricos, algumas praticas midiaticas contemporaneas e diferenciadas desafiam
pressupostos nos termos de sua presenca e circulacdo. A série especial de reportagens
Cracolandia SP, publicada pelo jornal Le Monde Diplomatique Brasil em 2017, da
base para que Cintia Liesenberg e Nara Lya Cabral Scabin abordem os conceitos de
alternativo, alteridade e visibilidade em “Vozes (des)autorizadas e (in)visibilidades
no especial Cracolandia SP do Le Monde Diplomatique Brasil”. Se esta alteridade se
conforma como uma figura feminina, Mayra Rodrigues Gomes, em “As palavras na
evocacao das coisas: dostermosfemicidio e feminicidio”, procuraum resgate com base
na circulacéo dessas palavras, mirando sua propriedade em erigir umarealidade limiar
localizada entre uma narratividade e uma discursividade. O signo em sua materialidade
audivel ganhaforcanaproducéo atual de podcasts, dos quais Eduardo Vicente recupera
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0 desenvolvimento histérico do formato em “Do réadio ao podcast: as novas praticas de
producdo e consumo de audio”. O texto aponta as mudancas tecnol égicas, as praticas
de producéo e consumo, e como os podcasts se diferenciam do radio tradicional em
direcéo ainsercdo em uma cultura midiatica audiovisual .

Vemosaindaperspectivastedricasrevisitadas e objetos emergentes que ndo passam
alheios a cruzamentos teméticos, como aquel e entre politica e estética, privilegiados ndo
como assunto, mas como parte da confluéncia em que nasce a analise. Eduardo Paschoal
de Sousa e Thiago Siqueira Venanzoni abordam Branco sai, preto fica (Ardiley Queiroz,
2015) e Ela volta na quinta (André Novais Oliveira, 2016) em “Expansdes e dissensos:
producgdes col etivas no cinemabrasileiro contemporaneo”, buscando visualidadeseefeitos
de sentido, considerando aformade producéo col etivadas obras e também suarecepcéo. A
realidade pode ter uma aproximacao narrativa e estética assumida de maneira afirmativa,
como Ercio Sena e Juliana Gusman propdem em “Relatos de guerra e reconhecimento:
Incursdes em A guerra nao tem rosto de mulher”, refletindo sobre implicagdes sociais e
politicas do trabalho de Svetlana Aleksiévitch, e 0 endosso as narrativas de mulheres que
se juntaram ao Exército Vermelho naluta contra o fascismo.

A experiénciadaalteridade e daempatiaao outro, tanto em materiaisinformativos
quanto ficcionais, também ¢ tematizada por Fernanda Elouise Budag e José Augusto
Mendes L obato. Indo do jornalismo atelenovela, o artigo “ (Re)visitar o0 outro nas midias:
empatia e alteridade no jornalismo e na ficcdo seriada” promove uma leitura critica dos
textos da jornalista Eliane Brum, quando trata de vitimas de contaminagdo por amianto,
e da teledramaturgia de Gloéria Perez, na representacdo de personagem transexual. As
identidades e visibilidades podem ainda ser desafiadas em relatos feitos por seus proprios
protagonistas, como observa Felipe Muanis em “ Regimes de visibilidade nos quadrinhos
documentais autobiograficos”, analisando as estratégias autobiograficas nos quadrinhos
documentais relacionados a diversidade e a expressdo de minorias, e avaliando o quanto
elas favorecem a construgdo de visibilidade e liberag&o.

Nos deslocamentos visando inclusio e participagdo de sujeitos antes ausentes por
meio da emergéncia de modos de representacdo mais complexos, vemos surgir conflitos
e contradicOes gue se revelam nas lutas identitarias e disputas por reconhecimento de
um lugar para o periférico. Os imbricamentos entre midia e arte se fazem presentes nos
artigos finais do livro, deixando entreabertos outros debates. Em “Terremoto santo e A
procura do 5° elemento: figuragdes do periférico na arte contemporanea”, Mauricio de
Braganca e Icaro Ferraz Vidal Junior olham para as estratégias ativistas que emergem na
identificagdo de uma cultura popular em disputa, ligada a categorias étnico-raciais, de

género, de classe, de diversidade sexual, entre outras, e desafiadoras de hegemonias.
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Em “Giros sincréticos na producdo do Grupo Corpo”, Andrea Limberto e Sofia
Franco Guilherme, por suavez, questionam se 0 palco seriatambém o local desse embate,
analisando o espetaculo de danca Gira, do Grupo Corpo (2017). No artigo, as autoras
buscam respostas por meio de sincretismos, diversidade identitéria e hibridismos de
género percebidos na obra. E, se esse conflito ¢ midiatizado, Claudio Coracao e William
David Vieirarelatam a“treta’ entre o grupo de rap Racionais MC’s e 0 musico Carlinhos
Brown na premiagdo do MTV Video Music Brasil, de 1998, enxergando, na evidente
proposta de umaideia contracultural, a persisténcia de um sentimento periférico.

Em tempos que exigem posicionamentos claros e respostas enggjadas na
transformagéo social, o conjunto destes estudos toma seu lugar na tarefa de pensar
criticamente diferentes praticas midiaticas, em resposta a urgéncia de dar visibilidade,
na producéo do conhecimento, aformas de resisténcia, de consciéncia social, de menos
desigualdades. Que os textos reunidos possam fazer reverberar ideias e didogos
ruidosos e proficuos. Boas leituras!

Rosana Soares
Gidene Silva
setembro de 2018



SOB O RISCO DA CRITICA: A
BUSCA PELA AUDIENCIA NO
FILME TUDO POR UM FURO

Este trabaho apresenta a
continuidade de uma pesguisa sobre a
critica da midia que trata dos critérios
de julgamento dos préprios meios de
comunicacao — ou sgja, de umametacritica.
Apoés tratar da trégica condenacdo de um
distépico concurso de talentos em Black
mirror (2011) e da euforia épica de um
jornalismo saudosista em The newsroom
(2012), este artigo analisa a sdtira cinica
sobre a disputa por audiéncia em canais
de televisdo na comédia Tudo por um furo
(Anchorman 2 — The legend continues,
Adam McKay, EUA, 2013)™.

Da mesma forma como os dois

outros seriados contemporaneos ja
analisados, esse filme trata da relagao tensa
entre a qualidade do produto midiético
oferecido e o0s processos adotados
para cativar o interesse do espectador,
guestionando a sustentabilidade dessa
relacdo simbidtica em que 0S meios

e 0 publico oscilam ao redor de uma

1 Artigos disponiveis em: https.//goo.gl/f TUynR. Acesso
em: 09 jul. 2018.

Rosana de Lima Soares (ECA-USP)

Ivan Paganotti (Fiam-Faam)

dependéncia mutua. Nessa comédia
sobre a aurora dos canais exclusivos de
noticia, um apresentador de televisdo
desenvolve inadvertidamente préaticas
para capturar a atencdo da audiéncia,
explorando patriotismo, sensacionalismo
policial, desastres e sexo — nas palavras do
personagem, “eu ndo sel por que temos que
dizer para as pessoas 0 que elas precisam
ouvir, por gue ndo podemos simplesmente
dizer o que elas querem ouvir?’

O artigo andlisa como a comédia
adota um tom critico ao ironicamente
defender essa supressdo da prépria critica,
sugerida mas descartada por personagens no
segundo plano da trama, enquanto o filme
adotaosmesmosexagerosdo entretenimento
que sarcasticamente condena. Paraisso, sera
analisada também a jornada da personagem
principal, que pode ser visto como um
ambivalenteherdi cinico em doismomentos:
na sua ascensao desapegada das convengoes
sociais e na sua eventua redencdo por meio
de uma vida mais smples e isolada, longe
davisibilidade midiatica.



Rosana de Lima Soares; |van Paganotti 12

Metacritica midiatica: por uma definicio compreensiva

A metodologia de andlise sugerida nesta pesquisa parte (e diferencia-se) de dois
conceitos distintos de Boltanski (2011): o de critica e o de metacritica, estabelecendo uma
distingdo entre “criticados individuos’ e “critica socia”:

O conceito de criticaserefere as criticasisoladas, desenvolvidas por individuos
a partir de sua propria experiéncia; ela é localizada e especifica. Ja a metacritica
€ umacriticade segundo grau, que se apoianas criticasindividuais, se alimenta
delas e as reline, constituindo-se e elevando-se enquanto uma critica da ordem
social (FRANGA, 2014, p. 112).

No campo da comunicagdo, notamos a importancia de articular, por meio da
critica e da metacritica, demandas identitarias e aquilo que pode uni-las em torno de uma
visdo comum da sociedade, imprimindo nas teorias uma dimensdo politica muitas vezes
atenuada ao nos voltarmos paraas midias. “ Considerando essa dupladimensdo, propomos
pensar, para além da conjugacdo entre os ambitos individual e coletivo, uma possivel
definicdo para a metacritica midiatica, diretamente vinculada a critérios de escolha,
julgamento e apreciacdo” das produgdes mididticas (PAGANOTTI; SOARES, 2017, p.
4). Silverstone, ao tratar de uma possivel mediagéo critica que envolva os responsaveis
pela construcéo das representacdes, 0s sujeitos nelas representados e agueles que as
testemunham, estabel ece algumas bases nas quai s Situarmos essa proposi Gao:

Essa forma de relacao critica com a midia € uma pré-condicao para qualquer
questionamento ético ou moral da midia. E também uma pré-condicio para
nossa capacidade de assumir responsabilidade pela mediagdo. Sem esse
guestionamento posicionado, o publico se torna cimplice das estratégias de
representacao midiética (SILVERSTONE, 2002, p. 774, traducdo nossa)?.

Reiteramos a convicgdo de que hoje todos participamos dessa cultura das midias, o
guepossibilitaametacriti caefetuar umacriticaexterna(val oressocialmente compartilhados)
e interna (repertorios discursivamente construidos). Nesse sentido, a metacritica mobiliza
formas de contelido (temas) e de expressdo (estilos), articulando “inovacles estéticas
e edtilisticas veiculadas na propria midia, que, ao propor um novo formato ou género,
empreendem uma critica aquilo estabelecido como padréo, realizando-a ndo como uma
andlise sobre amidia, mas no proprio fazer midiatico” (SOARES; SILVA, 2016, p. 12).

Ou seja: ao nos voltarmos para produgdes audiovisuais, podemos identificar em
algumas delas uma potencialidade critica em que as préticas midiéticas olham para s
mesmas e realizam rupturas de carater estético ou politico, gerando deslocamentos de

2 No original: “This kind of critical relationship to the mediais a precondition for any ethical or moral interrogation
of the media. It is a precondition, too, for our ability to take responsibility for mediation. Without such informed
interrogation, audiences become complicity with the media’s representational strategies’.
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sentido distintos daguel es naturalizados como usuai s ou estabel ecidos. Em artigo anterior,
delimitamos tal possibilidade metacritica para a criticada midia:

A medida que aformag&o de umaculturatel evisivase consolida, os embates
entre elitizacdo e popularizacdo, a relevancia dos indices de audiéncia,
a definicdo da grade e de padrdes de qualidade, bem como os desafios
€ticos pressupostos nesse debate sao problematizados, possibilitando que
surja, assim, uma critica da midia engendrada nela mesma (PAGANOTTI;
SOARES, 2015, p. 38).

A metacritica, engendrada nas proprias midias, coloca-se assim como
possibilidade para a critica mididtica, mobilizando os sistemas de producdo e de
recepcdo em torno das obras analisadas, bem como suas temaéticas e materialidades.
Partimos da hipétese de que certo efeito critico pode ser alcangado em programas
televisivos que falam sobre a televisdo (ainda que n&o em todos eles) — quais seriam,
entdo, suas possibilidades de emergéncia e os modos de diferencié-los? Uma possivel
aposta seria pensar a metacritica midiatica como algo que se realiza sempre em relacdo
ao espectador, ja gue ndo se trata apenas do contelido das imagens (0 que elas dizem)
mas de suas formas expressivas (0 modo como sao feitas).

O como seriapautado por imagens javistas nas midias, tanto no sentido de uma
pedagogia como de uma literacia que impliguem o publico de modo performativo,
ja que os enquadramentos propostos trazem um recorte e uma possivel leitura do
gue se Vvé. Nesse entrelacamento, uma obra pode romper e problematizar outras,
ampliando o repertorio televisivo e ancorando-se nele. Esse €, justamente, o risco da
critica: em certa medida, todos dele partilhamos, diferentemente do que acontecia na
critica literaria ou cinematografica de vertente moderna, sendo corresponsaveis pelos
aspectos estéticos e politicos presentes nas midias.

Em artigos anteriores, como vimos, avaliamos ametacriticatelevisivaem alguns
episodios das minisséries Black mirror (2015) e The newsroom (2017), assim como
inovacOes percebidas no programajornalistico seriado Profissdo reporter (2016). Neles
procuramos mostrar como algumas préticas dos bastidores passam para o palco central
de modo disforico (criticadas) ou euférico (valoradas), oscilando entre o desencanto,
a grandiloquéncia e 0 nonsense agora apontado no filme Anchorman 2 (em portugueés,
Tudo por um furo). Na segunda década do século 21, temos uma énfase na producéo
audiovisual, especialmente televisiva, que estabelece uma espécie de autocritica, seja
de modo tragico (Black mirror), épico (The newsroom) ou satirico (Anchorman 2),
0 que nos leva a indagar sobre qual tem sido a interface midiética da critica. Dessa
guestéo, outras sao derivadas. como a critica é recebida e se propaga? Como se cruzam
diferentes plataformas criticas entre as midias e dentro de um mesmo meio? Haveriade
fato um did ogo entre diferentes abordagens criticas, ou seja, cada umadel as estabel ece
mondlogos, sem réplicas, ou retoma argumentos empregados por outras?
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E nesse conjunto de indagacdes que gostariamos de situar a reflexdo sobre o filme
satirico Tudo por um furo, no qual o jornalismo é tratado em chave humoristica e, em
nossa visdo, cinica — lugar de onde surgiria seu efeito critico. Para demonstrar nossa
hipétese, retomamos brevemente a questdo do humor em sua potencialidade mais ou
menos critica, ndo assumindo seu carater de criticidade maxima, tampouco tomando-o
como predominantemente acritico. Das diversas modalidades do humor (ironia, sétira,
sarcasmo, parddia), iremos nos deter nas duas primeiras.

Possibilidades metacriticas no humor: ironia, satira, cinismo

Em sua concepgao dicionarizada, uma das defini¢des de humor estabelece como seus
sinonimos os termos “‘comicidade, graga, jocosidade”, afirmando serem uma “expressao ironica
e engenhosamente eaborada da redidade’, uma espécie de “espirito” com efeito catartico,
além da " faculdade de perceber ou expressar tal comicidade” (cf. Dicionario Houaiss, online).
Em seu livro Humor, lingua e discurso (2010), Possenti afirma: “Ora, nenhum tema &, por si
mesmo, criador de riso. Como ja se tornou lugar-comum, o que faz rir deriva da técnica, néo
do contetido do texto humoristico” (POSSENTI, 2010, p. 140), ja que os textos humoristicos
se sustentam em discursos correntes, concepgdes culturais e fatos sociais ja consolidados— de
onde viria seu efeito comico e seu modo “engenhoso” de funcionamento.

Ao abordar aspectos linguisticos, psicol 6gicos e sociol 6gicos do humor, Travaglia
(1990) afirma que ele seria “uma atividade ou faculdade humana cuja importancia se
deduz de sua enorme presenca e disseminacdo em todas as éreas da vida humana, com
funcdes que ultrapassam o simplesfazer rir” (TRAVAGLIA, 1990, p. 55). O autor dotaao
humor a capacidade de intervencéo socia: “Ele é uma espécie de arma de denlincia, de
instrumento de manutencéo do equilibrio socia e psicol 6gico; umaformaderevelar e de
flagrar outras possibilidades de visdo do mundo e das realidades naturais ou culturais que
nos cercam e, assim, de desmontar falsos equilibrios” (Ibid., p. 55), permitindo a critica
“onde ela seriaimpossivel de outro modo” (TRAVAGLIA, 1990, p. 68).

Embora a ironia ndo segja sempre relacionada ao humor, este pode se estabelecer
de formairénica. Ao tratar de seus usos discursivos e politicos, Hutcheon esclarece que
aironia se funda usualmente sobre uma contradicéo entre o dito e o ndo dito, ainda que
em alguns casos o significado ir6nico seja construido sem que seja preciso superar a
ambiguidade dos termos, operando uma espécie de fusdo entre o dito e o ndo-dito:

E por isso que eu quero considerar aqui o que pode ocorrer se o significado
irénico for visto como sendo constituido ndo necessariamente apenas por uma
substituicdo ou/ou de opostos, mas por ambos o dito e o ndo dito trabalhando
juntos para criar algo novo. A “solugdo” semantica da ironia, entdo, mantém
em suspenso o dito mais alguma coisa diferente dela e em acréscimo aela que
permanece ndo dito (HUTCHEON, 2000, p. 97).
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Definida enquanto “atitude discursiva”, a ironia deixa de ser a simples inversao de
sentidos ou “ contradicéo 16gica’, naqual o que édito € o contrario daquilo que segostariade
dizer. Paraalém de um processo de substitui¢do, seu efeito critico advém dapossibilidade de
manter conectados, simultaneamente, ambos os significados, apontando justamente para a
interacéo dial 6gica entre o dito e 0 ndo-dito. E nesse aspecto singular que, segundo aaitora,
aironiase distingue dametafora (que redine dois elementos distintos por similaridade, e ndo
por diferenca); da alegoria (que diz uma coisa quando quer dizer outra, mas depende de um
conjunto univoco de substitutos parafalar algo de outramaneira); e damentira(gque se apoia
em dados objetivos para negé-1os). A ironiaimprime uma multiplicidade semantica e uma
relacéo de descontinuidade entre os termos col ocados em relacéo, masndo selimitaa“dizer
uma coisa e significar outra coisa diferente com o intento de dissimular” (cf. HUTCHEON,

2000), poisisso se refere também a mentira.

Nesse ponto, Hutcheon ressalta um importante aspecto de sua defini¢do: a ironia
s6 se realiza quando decodificado por seu receptor: “A diferenca aqui estd na intengao:
usualmente ndo se pretende que as mentiras sejam interpretadas ou decodificadas como
mentiras, ao contrério, as ironias sdo realmente apenas ironias quando alguém as faz
acontecer” (HUTCHEON, 2000, p. 101). Por seu caréter “relacional, inclusivo ediferenciad”,
para a autora “a ironia se forma por meio de uma relacéo entre pessoas e tambéem entre
significados — ditos e ndo ditos — entdo [...] isso envolveria uma percepgao oscilante e,
contudo, simultinea de significados plurais e diferentes” (HUTCHEON, 2000, p. 102).

A ironia daria a parodia sua dimensdo critica, ressaltando o que ha de distinto
(do ponto de vista da enunciacdo) em enunciados similares, ja que para ser interpretada
depende da composicéo de uma “comunidade discursiva’ que partilhe de um repertério
comum: “A superposi¢éo de comunidades discursivas ndo envolve necessariamente um
consenso obrigatério, mas fornece pelo menos alguma similaridade de preocupacéo,
interesse ou simplesmente conhecimento (de contextos, normas ou regras, intertextos)
gue capacitam os participantes a desempenharem jogadas de comunicacdo indireta’
(HUTCHEON, 2000, p. 41). Ironistas e interpretadores podem, assim, tomar parte de
uma mesma comunidade — que “fornece o contexto tanto para 0 emprego quanto para
a atribuicdo daironia” (HUTCHEON, 2000, p. 47), dela excluindo os que ndo possam
compreender aironia pressuposta nos discursos.

Ainda que dotado de especificidades, a interpretacdo do humor satirico presente em
Tudo por um furo pressupde, de modo analogo, a formacdo de “ comunidades discursivas’
capazes de interpreta-lo. Ao ser utilizada na sétira, a ironia pode ser dotada de aspectos
conservadores ou autoritarios, oscilando entre percepgdes mais negativadas ou positivadas
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deseuuso. Nessasegundavertente, aironiapode ser vistacomo subversivaetransformadora,
levando a autorreflexdo ou ao autoconhecimento. Ao indagarmos se a satira presente no
filme analisado se define como uma das fun¢des da ironia, buscamos em Hutcheon uma
proposicao que nos auxilia nesse momento, afirmando que “as categorias morais nas quais
esse funcionamento particular tem sido codificado podem ser repensadas, com proveito, em
termos politicos’ (HUTCHEON, 2000, p. 84), o que nos aproxima dos aspectos criticos que
visamos enfatizar, conjugando a Sdtira ao ciniSMo pressuposto naironia.

Se 0 debate a respeito de um verdadeiro e de um falso cinismo esteve presente
nas épocas medieval e renascentista, temos no iluminismo areorganizagdo de tal postura,
reconhecendo que ndo se trata de estabelecer as bases sobre as quais afirmar a transparéncia
nos processos de producao de sentidos, mas, ao contrario, apontar ascondi¢desde producdo
que definem o campo das significagdes possiveis. No livro Cinismo e faléncia da critica,
Safatle (2008) dedica-se em grande medida a explicitar que, na contemporaneidade, “o
cinismo aparece assim como elemento maior do diagnéstico de uma época na qual o
poder ndo teme a critica que desvela o mecanismo ideol 6gico” (SAFATLE, 2008, p. 69).

Trata-se, portanto, ndo apenas de uma disputa no campo ideol 6gico, mas também
discursivo, em que “o cinismo pode ser visto como uma certa enunciacdo da verdade,
mas uma enunciagdo que anula a forca perlocucionéria que poderiamos esperar desse
ato de fala” (SAFATLE, 2008, p. 71). Se no cinismo ndo ha uma promessa de verdade
redentora, também ndo ha o mascaramento das intengdes do enunciador em diregdo ao
coenunciador. Segundo o autor, adistanciaentrea“literalidade do enunciado” ea* posicéo
da enunciacdo” é assumida sem que hgja uma intencionalidade escondida do lado do
enunciador, de modo semelhante ao que ocorre naironia, apontando para o coenunciador
gue o dizer enunciativo ndo remete exatamente aquilo que € dito, e revelando-se.

Narelagdo entre um “eu” eum “outro” discursivos, o enunciado cinico pode levar
ainversdo do valor de verdade, pois pressupde que seu interlocutor “levara em conta a
distingdo entre o que € dito e a maneira diguntiva com que o enunciador se vincula ao
dizer. Assim, ele pode mentir ao dizer a verdade, como poderia também dizer a verdade
ao mentir” (SAFATLE, 2008, p. 72), movimento que desloca a questdo do cinismo em
sua relagdo com a suposta “sinceridade” do enunciado para a nogéo de sinceridade
enquanto “efeito de discurso” . Apontar simplesmente as contradi¢coes presentes nesse tipo
de enunciados ndo contribuiria, portanto, para seu desvelamento e superacdo, ja que a
critica passa a ser introjetada nesses mesmos enunciados, esvaziando sua potencialidade
disruptiva e legitimando, muitas vezes, visdes de mundo paradoxais.



Emergéncias Periféricas em Préticas Midiaticas 17

Critica e metacritica em Tudo por um furo

Safatle (2008) considera que a critica pode esvaziar sua forca de revelacdo das
contradi¢desinerentes ao exercicio do poder em um cenério no qual o cinismo predomina,
visto que ele expressa a propria convivéncia dessas contradi¢es sem incOmodos e erode
os valores centrais da tradigdo e da moralidade. E nesse sentido que o filme Tudo por um
furo pode ser visto como uma abordagem cinica a critica da midia, mas seria simplista
desconsiderar sua poténcia critica.

O novo filme dé continuidade a historia do apresentador de telejornal iniciada com
O ancora: a lenda de Ron Burgundy (Anchorman — The legend of Ron Burgundy, Adam
McKay, EUA, 2004). Na sequéncia, o incompetente e obtuso her6i continua sua jornada
escatol 6gica rumo ao sucesso. A narrativa trata da transi¢do dos anos 1970-1980, quando
o personagem ficcional ¢ demitido do canal de televisdo aberta e consegue um emprego
em um canal de noticias 24 horas por assinatura. Em um conflito com um colega no novo
canal, ele aposta que poderia conseguir uma audiéncia maior do que a do horario nobre,
mMesmo no ingrato espagco do comego da madrugada. No momento central datrama (41’),
sua equipe de jornalismo discute a pauta de seu programa de estreia sob a presséo de
conseguir ampliar o publico do canal:

—RON BURGUNDY [&ncord]: Let’s see here: “Global temperatures rise half
adegree, alarm climate scientists’. Boring. “China could dominate the world
economy in the next decade”. Dun-dun-dun-dun-dun-dun-dun-dun. Nope [...]

—FREDDIE SHAPP[ produtor]: The newsis supposed to be boring, Ron! This
is serious stuff.

—RON: | just don’'t know why we have to tell the people what they need to
hear. Why can’t we just tell them what they want to hear?

— FREDDIE: Wait, wait, wait. Say that again.

—RON: I said, why do we have to tell the people what they need to hear? Why
can’t we just tell them what they want to hear?

— FREDDIE: And what do they want to hear, Ron?

— RON: That we live in the greatest country God ever created.
— CHAMPKIND [repérter]: Damn straight!

— FREDDIE: Made him happy.

— RON: And we should do stories on patriots. Cute funny little animals, huh?
Or diets. Why blondes have more fun. [...] People love hurricanes, tornados,
earthquakes, floods. [...] People will go nuts. I’d watch that!

— FREDDIE: No, this goes against every rule of broadcast journalism | know.

— RON: Freddie, asthe wise man once said: “So?".



Rosana de Lima Soares; |van Paganotti 18

A estrutura dessa cena é uma parédia das reunides de pauta em gue a cobertura de
temas cruciais (como o aquecimento global e aascensdo econdmicachinesa) séo deixados
de lado devido a sua dificil compreensdo, cedendo espaco para historias mais simples e
apelativas, reforcando esteredtipos, ao gosto do fregués do noticiario — ou sgja, ao invés
de “ter que dizer 0 que as pessoas precisam ouvir’, simplesmente “dizer o que as pessoas
guerem ouvir”, atradicional dicotomia entre interesse publico e interesse do publico téo
frequentemente discutida também nos estudos de jornalismo.

Entretanto, éimportante desdobrar acritica apresentadanesse trecho em diferentes
camadas. Em primeiro lugar, encontramos uma superficial critica a exploragdo do
sensacionalismo por parte de profissionais provocadores, como o ancora, que ignoram
as regras do bom jornalismo e os valores éticos da profissdo na busca pela audiéncia. Em
par6di as sarcasti camente grotescas, 0 programapassaaexibir reportagensexageradamente
adoraveis, acriticas e patridticas (como filhotinhos de cachorros ao redor de bandeiras
norte-americanas), sensacionalismo policial (com perseguicbes de carros ao Vivo),
desastres (com correspondentes no local de tragédias climéticas, sob constante risco),

sexo (destacando a industria do sexo e reforcando a objetificagdo de corpos femininos) e
drogas (com o consumo de crack ao vivo, retratado como algo “divertido e relativamente
benigno”3, ilustrado pelalmagem 1).

Imagem 1. O ancora Ron Burgundy (a direita) fuma crack ao vivo natelevisdo (56'33")

Por outro lado, essa critica se aprofunda em uma camada inesperada ao focar
a superacao da resisténcia do produtor do canal, que inicialmente afirmava, no trecho
mencionado anteriormente, que essa abordagem sensacionalista “iria contra todas as
regras de telejornalismo que eu conhego”. Em momentos posteriores da historia, outros

3 No origina: “It's fun, relatively benign and costs about as much as a soda pop at the local drugstore. Here's Brian
Fontana on why everyone who is someoneislighting up to smoke crack. Now, Brian, | understand we have some crack
and we're going to smokeiit right here in the studio”.
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personagens semelhantes vao reafirmar esse antagonismo: superiores hierarquicos com
mais experiéncia e reconhecimento entre os jornalistas, como a diretora da programagdo
e a ex-mulher do apresentador reafirmam enfurecidas que essa cobertura apelativa, que
cede a demanda da audiéncia, vai contra as normas e expectativas do bom jornalismo.
Entretanto, essas personagens secundérias acabam revendo seu posicionamento, e
abandonando os pudores éticos ante 0 sucesso de audiéncia conseguido pelo herdi da
histéria. Com isso, essa segundacamadaccritica os jornalistas tradicionais que sacrificam
seus valores na disputa contra as praticas apelativas do protagonista.

Essa abordagem denuncia o esvaziamento dos valores e critérios do bom
jornalismo, esguecidos pelos personagens secundarios (e simplesmente ignorados
pelo anti-her6i do filme) para obter audiéncia, sucesso e reconhecimento dos pares.
Nesse sentido, € importante retomar uma distin¢do entre duas formas de cinismo: uma
“verdadeira’ e maisantiga, que defende aliberdade contraas amarras datradicéo e critica
os valores morais e 0 poder estabelecido (SINOPE et al., 2017); e outra“falsa’ e ligada
a modernidade, apontada como amoral, sem vergonha e descarada (SAFATLE, 2008, p.
51). Essa subversdo contemporanea do cinismo das “pessoas cinicas’ ante a tradicdo do
Cinismo (com maitscula), dos “filésofos cinicos”, revela que atualmente o novo sentido
para o termo cinismo (com minudscula) ignora os principios antigos de esclarecimento,
denuincia e sacrificios austeros, cedendo a tentagdo de um hedonismo complacente e
sem valores centrais (NAVIA, 2009, p. 266). Nesse sentido, o filme mostra que o herdi
podia ser um cinico ingénuo (que abertamente ignora e contesta os valores sociais,
como o “verdadeiro” cinismo da antiguidade), mas a critica foca também seus colegas
experientes, que abandonam a defesa dos valores que eles supostamente acreditavam
anteriormente na competicdo por furos de reportagem — insinuando, talvez, o cinismo
profissional (que mascara a imoralidade, o “falso” cinismo da modernidade) dos que
defendem publicamente a ética jornal istica mas descartam seus principios ante a tentacéo
do sucesso. A diretora de jornalismo do canal, que inicialmente demitira toda a equipe
de jornalistas apds sua polémica estreia, precisa ceder e recontrata-los, visto que esse
programa havia sido o maior destaque de audiéncia de todo o canal.

Assim, os principios do jornalismo que pretendiam ser defendidos contra o
atague sensacionalista acabam cedendo ao canto da sereia do sucesso de audiéncia.
Ironicamente, o filme passa a adotar um tom critico contra os que abandonam suas
criticas: na superficie, o discurso do filme precisa reforgar os valores tradicionais
do jornalismo de qualidade, mesmo que para negéa-los; ab mesmo tempo, a comédia
contraditoriamente se destaca por permanecer incomodamente critica, mesmo que
adotando recursos apel ativos para conquistar o riso de seu publico. N&o custarelembrar
gue a persisténcia das contradicdes como um elemento que ndo € visto como incdmodo
€ justamente um dos mecanismos préoprios do cinismo (SAFATLE, 2008, p. 139).
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Uma terceira camada se apresenta, indiretamente, como uma critica ao publico
gue se deixa seduzir e ndo diferencia o conteido relevante do apelativo. Ndo s6 o
programa de Burgundy é um sucesso de publico que eclipsa os outros ancoras do
mesmo canal com maior reputacdo, mas também outras emissoras acabam perdendo
sua audiéncia, que é atraida pel o seu jornalismo marrom. Uma entrevista exclusivacom
o lider palestino Yasser Arafat sobre a negociacéo da paz no Oriente Médio, que seria
exibida pela ex-mulher do ancora, ¢ interrompida pois esse debate sofisticado estava
sendo derrotado, nadisputapelaaudiéncia, por umasi mples persegui¢do automobilistica

narrada ao vivo pelo protagonista do filme.

Nesse sentido, o filme sugere que parte da responsabilidade da baixa qualidade da
programacao televisiva precisa ser partilhada pelo publico. O filme representa a audiéncia
dos programas tel evisivos como um grupo de individuos em circunstancias desfavoraveis
ou pouco enaltecedoras, demonstrando com isso que um publico questionavel s6 pode
recompensar uma programacao televisiva de qualidade comprometida: as cenas das
reportagens sdo constantemente contrapostas por imagens de sua audiéncia, composta
por bébados em um bar, um homem em uma sala de emergéncia médica, enquanto espera
por tratamento apos ser esfaqueado na cabega, e um insone casal idoso que agradece 0
fato de que “finalmente alguém esta falando algo que faz sentido na TV”’* (Imagens 2-4).

Imagem 2. Audiéncia acompanha e reage positivamente ao programatelevisivo (47")

4 No original: “Someone’s finally talking sense on the TV”.
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Imagem 3. Audiéncia acompanha e reage positivamente ao programatelevisivo (47")

Imagem 4. Audiéncia acompanha e reage positivamente ao programatelevisivo (47")

Por fim, sugere-se também uma critica estrutural da relacdo da producéo
midiatica, destacando que ndo estd mais claro se os produtores de contelido devem ser
responsabilizados pela queda na qualidade dos produtos midiaticos (ou sgja, se € uma
guestdo de oferta apelativa) ou se é o publico que controla o resultado desse processo,
premiando com maior audiéncia os piores contelidos (ou segja, se 0 problema é ademanda
viciada). Com isso, o filme recoloca a questdo tradicional sobre a dominagdo dos meios
de comunicacdo como uma problematica simbiose envolvendo a mutua dependéncia
entre produtores e audiéncia.

Entretanto, na segunda metade do filme o protagonista enfrenta uma série
de reviravoltas como resultado do seu novo sucesso. Primeiramente ele sofre presséo
para arquivar reportagens que denunciariam crimes cometidos por empresas do mesmo
proprieté&rio do canal televisivo em que trabalha (1h07') — episddio que pode ser
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interpretado como uma critica aos donos dos canais de noticia que se veem também como
regentes do noticiario®. Como consequéncia, parte de sua equipe de jornalistas rompe
com o protagonista, que considera ndo precisar de mais ninguém para manter seu proprio
sucesso, 0 que o distanciatambém de sua familia. A competi¢do com outros ancoras leva
um de seus rivais a sabotar uma de suas apresentagdes com um cabo de eletricidade,
deixando o herdi cego — e, portanto, impedido de trabalhar como um ancora televisivo
gue |1é as noticias no teleprompter.

Nesse momento temos uma ruptura gque marca ndo apenas a trajetoria do herdéi
como também uma mudanca na forma como ele aproxima-se de préticas cinicas. Durante
Sua ascensdo, seu sucesso foi conseguido por meio do descaso com convencdes socias,
morais e éticas;, desse modo, ele se ainharia com o sentido moderno ou “falso” do
cinismo mencionado anteriormente (SAFATLE, 2008, p. 51), como um personagem
imoral e descaradamente imprudente. Porém, com sua queda, o protagonista perde sua
visibilidade midiética e encontra novos valores em uma vida mais simples, enfrentando
as adversidades; com isso, se reaproximado sentido classico, ou “verdadeiro” dos antigos
filésofos cinicos, que procuravam se desapegar dos confortos e riquezas, mantendo
distancia critica do poder (NAVIA, 2009, p. 226). Com sua redencéo (e cura da cegueira
fisica, metaforicamente apresentada também como umaimpossibilidade de ver osvalores
gue antes ignorava), 0 herdi recebe uma nova oportunidade para retornar a sua antiga
posicao e reportar uma historia gue sintetizaria todos 0s excessos de sua antiga carreira:
uma sensacionalista perseguicao policial envolvendo uma atriz traida que violentamente
arrancou o 6rgao sexual de seu marido. Mas o herdéi prefere abandonar afamapararetomar
os lacos de colegas e familiares que vinha aos poucos reatando (1h38'):

RON BURGUNDY: We have a story tonight involving an affair, a cut-off
penis, a TV star and a car chase. The only problem is... It’s not news. Turn off
the prompter. [...] You, see, folks, I’ve read a lot of news in my day, but it’s...
It's taken me until now to realize what real newsis. Real newsis supposed to
let people know what the powerful are up to, so that power doesn’t become
corrupt. But what happens when the powerful own the news?

Ao rgjeitar o estrelato, o herdi também reposiciona sua conduta ética, criticando
0 poder do proprietario da televisdo e suas empresas, uma vinganca contra o episodio
gue desencadeou a sequéncia de aces gque levou a sua decadéncia pessoal. Ao deixar
0 balcdo no meio da sua mais importante reportagem ao vivo, 0 protagonista parecia
romper com a logica de que seria aceitavel fazer “tudo por um furo”. Entretanto, de

forma contraditoriamente irdnica, o final do filme revela que seu discurso critico e seu

5 No original: “Linda Jackson [diretora de jornalismo]: We can’t just pull the story. That would be unethical. Kench
Allenby [dono do canal]: We own the news. We can do whatever we want”. E interessante destacar que aqui também
Se segue a estrutura em que se reforcam os principios jornalisticos para serem em seguida cinicamente abandonados.
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abandono do telgjorna havia trazido um pico de audiéncia (1h54’), o que pode sugerir
que o maior sucesso foi obtido pelo personagem justamente no momento em que ele
descarta 0 mecanismo de competicao apel ativa, removendo-se da exposi¢ao midiética.

Com isso, o filme sugeriria um otimista realinhamento possivel, ainda que
ficcional, entre ética jornalistica e sucesso de publico. Como um tipico encerramento
hollywoodiano, isso envolve também o reconhecimento dos colegas e familiares que
voltam a acolher 0 her6i — até que ele é atacado por um tubardo durante um casamento
e acaba sendo resgatado por seu cdo de estimagdo. Até o final, o filme procura erodir
gualquer tentativa de ser levado a sério, suavizando suas criticas com reviravoltas
narrativas nonsense, fundadas no entretenimento televisivo.

A guisa de conclusio

Ao assumirmos que, na cultura audiovisual contemporénea, certas productes
televisivas emergem como espacos de critica midiatica, a0 mesmo tempo projetando-se
nesse cenario e problematizando-o, como apontar um possivel efeito critico nasimagens de
Tudo por um furo? Como pode ser percebido na estrutura narrativa e em cenas especificas
do filme, um duplo movimento se inscreve: além de mobilizar, por meio do riso, elementos
prépriosdo sarcasmo edaparodia—maneirausual de provocar inversdesquefrequentemente
apontam para aquilo considerado verdadeiro —, o enredo satiriza de maneira irbnica a
supressao da critica no fazer jornalistico que apresenta e também no filme, sobretudo por
meio da postura cinica de seu herdi e das agdes sem sentido de sua equipe.

Utilizando-se de procedimentos que nos mostram, em varias cenas, contradicoes
entre forma e contetido, incongruéncias entre imagens e dialogos, diguncdes entre o que
€ dito e 0 modo como € dito, vemos surgir uma satira cinica que critica ndo apenas um
certo modelo de telgjornalismo, mas também a si mesma, estabelecendo, a exemplo das
duas séries analisadas anteriormente, um efeito metacritico que se completa no momento

de apropriagao e recodificagdo de seus diversos sentidos por parte de espectador.

Ao revelar ambiguidades e paradoxos que fazem parte da producdo jornalistica,
o filme apresenta um convite para que seu publico assuma um papel ativo, completando
as lacunas — ou visualizando por elas as rachaduras na fachada da imagem que os
meios de comunicagdo de massa pretendem disseminar. A tensdo entre a revelacéo dos
valores e 0 mascaramento dos interesses surge em um dos momentos mais sombrios
(e comicos) do ancora televisivo e protagonista do filme Tudo por um furo: esguecido
pelo publico e abandonado por todos os amigos e familiares, o herdi tenta suicidar-se,
mas € encontrado pelo produtor que procurava oferecer-lhe uma nova oportunidade no
recém-criado canal de noticias a cabo (11').
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Quando questionado sobre o que tinha acontecido, Burgundy se embaraga, com
um tom de voz indeciso e pouco convincente, tentando criar uma descul pa para disfarcar
0 evento vergonhoso que fora descoberto. Entretanto, ao tentar inventar uma mentira para
acobertar a realidade, ele acaba revelando de forma contraditoriamente falsa o que néo
consegue ocultar, mas ironicamente faz essa revel agdo como se ainda estivesse mentindo.
Nesse momento, ainda surpreso pelo desencaixe da situacdo dramética, e 0 tom jocoso
e pouco convincente da fala de seu interlocutor, o produtor se vé confuso e afirma que
“eu acho gque vocé esta dizendo a verdade, mas por que vocé esta dizendo isso como se
estivesse mentindo?’®. Essa questao poderia ser estendida para o filme como um todo, em
uma autocritica sobre o poder da comédia ficcional em revelar cinicamente o vazio por
tras da seriedade exibida pelos jornalistas televisivos também em nossa realidade.

A metacritica, evidentemente, ndo pode se resumir a autocritica, mas parafazer a
criticadamidiaem um meio de comunicacdo € necessario considerar de que modo pode-
se apoiar nos mesmos mecanismos que se pretende desconstruir. Afinal, da mesma forma
gue a comédia sugere, ironicamente, como podemos ver este filme, €ssa historia também
indica criticamente os modos como devemos ver o0 noticiario.
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ESTE MUNDO E SEM LIMITE:
POLITICAS DE INTERMIDIALIDADE
NO CINEMA DE ROGERIO
SGANZERLA'

Rogério Sganzerla estd em questdo
neste texto, considerando-se especiamente
dois aspectos. Por um lado, as criticas que
ele escreveu, especialmente sua producdo
dos anos 1960, publicada no Suplemento
Literério do jornal O Estado de S. Paulo. Por
outro, os filmes que realizou, especialmente
sua tetraogia inspirada em It's all true, ou
seja, no projeto de Orson Welles concebido
no contexto da Politica de Boa Vizinhanca
dos Estados Unidos, com filmagens ocorridas
entre 1941 e 1942, a partir de histérias
verdadeiras  reencenadas em  episodios
relacionados as touradas no México e, no
Brasil, ao Carnaval e avida dosjangadeiros.

Especiamente interessado nesses
episddios brasileiros de It's all true,
Sganzerlarealizou trés longas-metragens —

1 A pesquisa da qual este trabalho resulta faz parte do
Projeto Intermlidia, que conta com pesquisadores da
Universidade Federal de Sdo Carlos (UFSCar), no
Brasil, e da University of Reading, no Reino Unido, com
apoio respectivo da Fapesp — Fundagdo de Amparo a
Pesquisa do Estado de S&o Paulo e do AHRC — Arts and
Humanities Research Council. O texto foi primeiramente
apresentado na Primeira Jornada de Estudos em Historia
do Cinema Brasileiro, realizada entre 16 e 18 de agosto
de 2017, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e
na Universidade Federal Fluminense.

Samuel Paiva (UFSCar)

Nem tudo é verdade (1986), Tudo é Brasil
(1997) e O signo do caos (2003) — e um
curta— Linguagem de Orson Welles (1991)
—, todos voltados a passagem de Orson
Welles pelo Brasil em 1942. Esses filmes
gue se voltam ao Carnaval e a histéria dos
jangadeiros que vigjaram de jangada de
Fortaleza a0 Rio de Janeiro, entdo capital
da Republica, para reivindicar melhores
condicdbes de trabalho ao presidente
Getulio Vargas, sdo construidos a partir
de encenacOes ficcionais, materiais de
arquivo, fragmentos de cingjornais, trechos
de obras de ficcdo e documentarios,
programas de radio, com uma montagem
que vai elaborando figuragdes historicas
com O pressuposto de “um cinema sem
limite” (SGANZERLA, 2001) capaz de se
relacionar com outras midias.

Por um cinema sem limite é o
titulo de um livro de Sganzerla (2001),
no qua ele reapresenta algumas de suas
criticas publicadas no referido Suplemento
Literério do jornal O Estado de S Paulo
nos anos 1960 e também na Folha de S
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Paulo, nos anos 1980%. Em sua concepcdo, o0 cinema sem limite € um aprendizado de
liberdade, invencao, independéncia, ciéncia, literatura, romance. Definindo o que seria o
cinemasem limite, ele citaum dos cineastas mais admirados em suacritica, Godard (apud
SGANZERLA, 2001, p. 10), paraquem “Tudo € cinema. Tudo € ciénciae literatura. E se
mi sturédssemos um pouco as coisas, tudo estariamelhor”.

Estabelecido tal recorte inicial, em suma, 0 meu interesse é questionar em que
medida concepcado de “cinema sem limite” teria uma dimensdo politica e poderia ser
relacionada a um método historiografico pautado pela “intermidialidade”. Isso porque, lendo
as referidas criticas e vendo os mencionados filmes, a hipotese ¢ que a obra de Sganzerla
se aproxima da no¢do de “ cinemaimpuro”, proposta por André Bazin (2013) no inicio dos
anos 1950 e retomada mais recentemente por Lucia Nagib (2014), na chave do que ela define
enguanto “politicas de impureza’, no caso, relacionadas ao cinema em suas fronteiras com
outras midias na perspectivade um dilemaou de umacrise dial ética, reveladanaarticulacéo
de materiais diversos envolvidos em uma concepcao intermidiética.

A guestdo do cinemaimpuro paraAndré Bazin (2013, p. 81), apresentada no texto
“Pour un cinéma impur — défense de I’ adaptation”, esta localizada em um contexto no
gual ele questionava defensores do “cinema puro”, no momento de transicdo do cinema
silencioso para o cinema sonoro sincronizado. Como jative oportunidade de discutir em
outra ocasido (PAIVA, 2016), para Bazin o som era bem-vindo, como também eram as
adaptacdes literarias e teatrais que, pelo meio cinematografico, poderiam chegar a um
nimero maior de espectadores, além da elite letrada, sendo esta uma dimenséo politica
consideravel das possibilidades do cinemaenquanto midia. Apesar de ser muito jovem na
comparagao com outras artes bem mais antigas, na percepcado baziniana, o cinematinha
um grande mérito a seu favor, ou sgja, o fato de ser uma arte popular, trazendo consigo
inclusive a possibilidade de popularizar outras artes menos acessiveis ao grande publico,
como aliteraturaou o teatro. Nesse sentido, ha uma dimenséo politicaimplicada“em sua
defesa da adaptacdo” prevista no cinemaimpuro.

Essa questéo é reconsiderada por Lucia Nagib, inclusive, no que diz respeito as
possi bilidades de umaespectatorialidade ampliada propriado nosso tempo, em que o cinema
ndo esta somente restrito as salas de exibicdo, mas chega as telas de computador, as redes
sociais, entre outros meios decorrentes da internet. Entretanto, segundo os argumentos que
Nagib apresenta, existem algumas contradicdes na proposta de Bazin, na medida em que,
paraele, o publico também pode ser um problema, por exempl o, quando deixade reconhecer
o valor de determinadas obras, filmes que, na visao do critico francés, ndo poderiam ser
desconsiderados pela audiéncia. A partir dai a autora vai aém da nogdo baziniana de

2 Como critico de cinema, Rogério Sganzerla também atuou no Jornal da Tarde e na Folha da Tarde nos anos 1960
(cf. PAIVA, 2018).
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cinema impuro, procurando relacionala as concepgdes de Jacques Ranciére (2010) em
termos de uma “ politica do dissenso”, que extrapola um possivel engajamento didatico da
obra de arte. Segundo os argumentos da autora, a suspensao do carédter didético introduz
entdo dilemas ou crises dialéticas que estdo no cerne das “politicas de impureza’ que ea
propoe reconhecendo o dissenso, o dilema, a crise como dados politicamente relevantes.
Além disso, Nagib amplia a perspectiva do cinemaimpuro para pensa-lo na chave de uma

categoria critica, um método historiografico, conforme explica Flavia Cesarino Costa:

Tratarse aqui de utilizar a intermidialidade como categoria critica,
relembrando o0 sentido baziniano do cinema como arte “impura’, mas
acolhendo a perspectiva de Lucia Nagib, na qual “o cinema impuro deixa
de ser um objeto e se torna um método” porque acolhe a natureza hibrida
do cinema como sua condi¢do fundante. A ideia €, nesse sentido, superar as
andlises que tomam por base 0 que € exclusivo do cinema, e juntar-se aos
estudos que procuram um “criticismo emancipado capaz de entender o
cinema para além dos constrangimentos da especificidade da midia” (NAGIB;
JERSLEV, 2014, p. xxi)” (COSTA, 2016, p. 89).

Dado tal quadro de referéncias, minha questdo diz respeito ao fato de que Sganzerla
também faz parte desse debate, com a hipdtese de que sua obra se gusta a dimenséo
das politicas de impureza. Sendo, vejamos. em 23 de Janeiro de 1965, ele publicou no
Suplemento Literario um artigo que seintitulava: “ Cinemaimpuro?’, acerca de Alexandre
Astruc (SGANZERLA, 2010)3. Naverdade, ndo setratava de umadiscusséo sobre o famoso
artigo “Nascimento de uma novavanguarda: a camera-stylo” (ASTRUC, 1948), texto que,
nao por acaso, traz uma epigrafe com citagcao a Orson Welles e problematiza a questao do
cinema enquanto linguagem comparavel a literatura e a outras artes e mesmo a filosofia. O
gue estava em pauta na matéria de Sganzerla era um livro langado a época por Raymond
Bellour (1963), justamente intitulado Alexandre Astruc. Como explica Sganzerla, Bellour
defendia entéo seis categorias em torno da relagdo do cinema com a literatura: cinema-
epopeia, cinema-conto, cinema-ensaio, cinema-novela, cinema-teatro, cinema-romance.

Como se percebe, 0 embate estava se dando principalmente entre o cinema e a
literatura. Naquele momento, de acordo com as afirmacdes encontradas nesse artigo,
0 préprio Bellour estava em consonancia com Bazin na defesa do cinema-romance:
“Bellour considera ser estaaformamais positiva de cinema. Aquele que Bazin desgjava,
‘cinematografico em seus meios, mas romanesco nas estruturas intelectuais e estéticas
profundas” (SGANZERLA, 2010, p. 62). Ja Sganzerla posicionava-se de maneira
diversa, talvez preferindo o cinema-ensaio, como diz, “talvez 0 mais importante, 0 mais

3 Todos os artigos de Rogério Sganzerla publicados no Suplemento Literario do jornal O Estado de S. Paulo estéo
reunidos em um livro langado pela Editora da Universidade Federal de Santa Catarina (cf. SGANZERLA, 2010).
A propdsito, Sganzerla era catarinense. Nasceu em Joacada, Santa Catarina, em 04/05/1946, e faleceu em S&o
Paulo, capital, em 09/01/2004.
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moderno. Em todo caso o mais discutido. Opde-se frontalmente ao cinematradicional e
ao cinema-romance (com sua narragao |ogica, perfeitamente raciocinada e ‘arrumada’)”
(SGANZERLA, 2010, p. 60). Além disso, para ele, 0 cinema-ensaio retoma principios
como o da visdo relativa (em contraposicdo a visdo onisciente), a valorizagcdo do
improviso, a influéncia dos cinejornais e da televisdo, a relevancia do documentario.
De fato, sua visdo parece coincidir com percepcdes contemporaneas acerca do que se
compreende como ensaio no cinema, por exemplo, com Timothy Corrigan, para quem os
filme-ensaios “sdo, primeiro, praticas que desfazem e refazem a forma cinematografica,
perspectivas visuais, geografias publicas, organizagdes temporais e nogdes de verdade e
juizo na complexidade da experiéncia’ (CORRIGAN, 2015, p. 9).

Tal possibilidade de desfazer e refazer a forma cinematografica vem bem ao
encontro de um cinemaimpuro e sem limite, inclusive, em suasintermediagdes com outras
artes. Esta perspectiva estd em acordo com adinadmicada escrita sganzerliana, sgjaem sua
critica de cinema, em que ele vé e revé, considera e reconsidera, apresenta e reapresenta
uma gama de conceitos a cada artigo, seja em sua realiza¢do cinematografica, na qual ¢
evidente umarecriacdo constante a partir de determinados interesses, cujo maior exemplo
certamente é a prépriatetralogiainspirada em It's all true, parametro fundamental paraa
compreensdo da figura de Orson Welles no cinema de Rogério Sganzerla (PAIVA, 2018).

Desfazer e refazer a forma cinematografica ¢ algo que também pode ser pensado
no caso aqui em questdo na propria transicdo de ideias e principios entre critica e
realizacdo cinematografica, consideradas enquanto distintas midias relacionadas ao
cinema, ora mais voltado ao meio jornalistico, ora as salas de exibi¢cdo. Em suma,
esse ir e vir, sem interesse em postura didatica, parece instaurar um dissenso proprio
ao regime estético de Ranciere em sua compreensdo da “partilha do sensivel” como
poténcia heterogénea, estranhamento, “logos idéntico a um pathos’ (RANCIERE,
2005, p. 32-33). Nesse sentido, os artigos de Sganzerla assumem uma perspectiva
transformadora, na chave do que Rosana Soares e Gislene Silva compreendem como
sendo uma possivel leitura de Ranciere a respeito da critica:

Atualizando aprobleméticaarespeito do potencial conservador ou transgressor
da critica, Ranciére indaga sobre a possibilidade de ruptura pressuposta na
atividade artistica. Ao tratar das relacdes entre politica e estética, 0 autor nos
apresenta dois modelos, revistos aqui de modo sintético: o “pedagdgico”,
direcionado paraaformacéo do publico apartir de bases preestabel ecidas (entre
elas o funcionalismo e ateoria critica, muitas vezes focadas no contetido dos
objetos analisados); e o “transformador”, interessado na partilha do sensivel
por meio da busca pela emancipacdo e pelo reconhecimento do espectador
(baseado na auséncia de uma origem ou uma finalidade, e desencadeando
processos de identificagdo) (SOARES; SILVA, 2016, p. 15).
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Ja o titulo da matéria de Sganzerla publicada no Suplemento Literério — “Cinema
impuro?’ — evoca o0 espectador, instaurando a divida, apresentando a questéo na forma
de uma interrogacdo. Além disso, no transcorrer da argumentacdo, o autor oscila em suas
posi¢des, como vimos, ora talvez defendendo o cinema-ensaio, ora, ja ao final do artigo,
posicionando-se paradoxa mente a favor do cinema-cinema. Desse modo, seu texto vai se
construindo sobre dilemas, chamando o espectador a participar dos embates contraditorios.

Depois, a questdo do cinema-cinema volta a discussdo em outro artigo publicado
no Suplemento Literario, intitulado “Um autor e um oficio” (SGANZERLA, 2010, p.
119), publicado em 24 de setembro de 1966, sobre o curta metragem Mauro, Humberto
(David Neves, 1964). Dessa vez o topico € o “filme de cinema”, expressao que vai se tornar
cada vez mais cara ao critico-realizador, e inclusive aparecera posteriormente no letreiro
Visto nas cenas iniciais de seu primeiro longa-metragem, O bandido da luz vermelha
(1968). A expressao “filme de cinema”, pela maneira como se encontra contextualizada
nesse artigo, estabelece uma associacdo com aideia de autoria, no sentido da Politicados
Autores daNouvelle Vague. Mas, além disso, esta relacionada a uma contradicéo que, na
visdo de Sganzerla, € inerente as tensdes entre pureza e impureza no cinema. Como ele
diz: “Os grandes filmes, os filmes puros, sdo necessariamente impuros” (SGANZERLA,
2010, p. 120). Tal ideia se tornamais complexa quando lembramos que O bandido da luz
vermelha ¢, como diz o letreiro, um filme de cinema que, no entanto, traz referéncia a
midias diversas— o radio, atelevisdo e o jornal.

Certamentetai sambiguidades acercadaconcepcdo sganzerlianade cinemaimpuro
também podem ser consideradas como uma caracteristica da propria geracdo dos novos
cinemas que emergem com suas transi¢des entre critica e realizacdo cinematografica,
como ocorre com a Cahiers du Cinéma e a Nouvelle Vague. Nesse sentido, quando lemos
os referidos textos publicados no Suplemento Literario, destacam-se, além da figura de
Orson Welles, suas constantes referéncias a Jean-Luc Godard, em artigos tais como,
entre outros, “Viver aVidal”, “Viver aVida2”, “ Cineastas do Corpo” e“Alpha, Cidade
Aberta”. A referéncia a Godard, de fato, ndo esta soé nas criticas, mas também nos filmes,
notadamente em O bandido da luz vermelha, como ja foi observado, entre outros, por
Ismail Xavier (1993) e Jairo Ferreira (2000), que estabelecem conexdes desse filme
especialmente com O demdnio das onze horas (Pierrot |le fou, Godard, 1965).

Quando pensamos naguele contexto da Nouvelle Vague e em sua disposicéo
a intermidiaidade entre cinema e literatura, de fato Godard poderia ser considerado
um paradigma, como propde Agnes Petht (2011), apresentando argumentos que, se
estabel ecemos uma analogia, também iluminam aspectos da obra sganzerliana na chave de
seus cruzamentos entre midias. Pethd parte do conceito de “remediacdo”, de Jay Bolter e
David Grusin, lembrando que, para esses autores, “aideia de remediacdo implica que toda
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midiarepropde e incorporaumamidiamais antigacomo processo de suaevolucdo, além do
gue nenhuma midia pode operar isoladamente, pois sempre precisa entrar ‘em relacdo de
respeito erivalidade com outras midias ” (BOLTER; GRUSIN apud PETHO, 2011, p. 233,
traducdo nossa)*. Pethd fala entdo de uma “ansiedade da remediacéo” caracteristica dos
filmes de Godard, lembrando vérias possiveis no¢des de intermidialidade que poderiam ser
cogitadasaesserespeito: intermidialidade enquanto um campo deinscrigdestransformativas
da midia; ou processos que operam dentro de um campo tensional de significacdo; ou
experiéncias in-between sensiveis as diferencas midiéticas. Segundo suas colocagdes, ndo
S0 para Godard mas para a geragcdo da Nouvelle Vague de forma mais ampla, haveria uma
relacéo de respeito e rivalidade entre cinemae literatura.

Até que ponto esse paradigma também seria valido para o cinema de Rogério
Sganzerla? Quais as caracteristicas daremediacdo que €l e empreende sobre aobrade Orson
Welles, especialmente com os filmes que se constituem como objeto de nosso estudo? O
fato de Orson Welles ter sido um artista multimidia implica sentidos de sua remedia¢do na
obra sganzerliana? Como compreender as politicas de impurezaimplicadas nessa relacéo?

Possivel mente podemos cogitar, como respostainicial, que as criticasjornalisticas
sdo formas de remediagdo dos filmes. E alguns filmes também operam remediagdes do
jornalismo, como parece ser o caso de Cidadao Kane (Orson Welles, 1941). A proposito,
em matéria publicada no Suplemento Literario em 7 de agosto de 1965, com o titulo
“Cidadao Kane”, a relacdo do cinema com outras midias ¢ um ponto de inflexao
incontornavel da escrita de Sganzerla. O artigo tem como motivo umareprise que haveria
de Cidaddo Kane naguele momento: “A reprise mais ansiosamente aguardada pelos
cinéfilos brasileiros”, até porque seria também uma oportunidade para “tomar contato
com um realizador semidesconhecido entre n6s’ (SGANZERLA, 2010, p. 89). No artigo,
seguindo a cronologia biografica de Welles desde a infancia, Sganzerla destaca o seu
interesse por varias artes, o teatro, a literatura, o rédio, a musica, a Opera, a méagica,
notando também como essas experiéncias chegaram ao seu cinema, por exemplo, o
programadiario de rédio The march of time transposto a sequéncia do News on the march,
em Cidadéo Kane. Mas, dentre os aspectos biograficos destacados, ha especialmente o
interesse de Welles pelo teatro, mais especificamente por Shakespeare, pois, como diz o
autor do texto, “Welles inicia-se na mise-en-scene adaptando erepresentando Shakespeare,
admiracdo que o acompanha até hoje” (SGANZERLA, 2010, p. 89).

Ja na matéria “O Legado de Kane”, publicada em 28 de agosto de 1965,
encontramos a seguinte afirmacgdo: “Inspirado em novos recursos narrativos,

principalmente do romance (Faulkner, John dos Passos), Welles recusa a construgao

4 “The idea of remediation implies that al media repurpose and incorporate older media as a usual process of their
evolution, and in addition, no medium can operate in isolation, it must always enter into ‘relationships of respect and
rivalry with other media” (BOLTER; GRUSIN, 1999, p. 65).
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classica (clara e unitéria), linearmente progressiva das peliculas de entdo”
(SGANZERLA, 2010, p. 97). Kane, nessa percepcao, € um “herdi fechado”, ou seja,
um personagem de algumaformainatingivel, em razéo da propria estrutura narrativa,
com seus diferentes pontos de vista impedindo uma vis&o unilateral ou linear sobre a

historia do magnata da imprensa, que ¢ o protagonista do filme.

Depois, a referéncia a Orson Welles passa a ser fundamental também nos filmes de
Sganzerla, ja desde Documentario (1966), o curta-metragem ficcional que é seu primeiro
filme. Por sua vez, na primeira sequéncia do primeiro filme da tetralogia inspirada
em It's all true, Nem tudo € verdade, ha uma mengao ao vinculo entre Orson Welles e
Shakespeare: “ O primeiro livro que minhamée me deu, paraeu aprender aler, foi Sonhos
de uma noite de verdo. Eu tinha seis anos. Para mim, até hoje Shakespeare € tudo: os

homens, as mulheres, a arquitetura” — diz Arrigo Barnabé¢ interpretando Orson Welles.

Falando portugués com um sotaque americano, um tipo de entonagdo comica
caracteristica de personagens estrangeiros interpretados por brasileiros em filmes como
O homem do Sputnik (Carlos Manga, 1959), Arrigo € uma chave para que possamos
entrar na investigacdo sobre os sentidos da remediagdo que nos interessa. Mas, além
dele, ha também Grande Otelo, cuja presenca em Nem tudo é verdade, lembrando o
seu encontro com Orson Welles para filmar o episodio do Carnaval em It's all true, é
outra referéncia a chanchada, na chave da parddia, expressado que também poderemos
compreender na perspectiva da remediacéo. A seguinte citacéo de Jodo Luiz Vieira,
definindo a parddia para pensa-la enquanto estratégia discursiva caracteristica das
chanchadas brasileiras, parece se aproximar em alguma medida da ideia de remediacéo
nos termos que vimos ha pouco a partir de Bolter e Grusin.

A palavraparédianos remete imedi atamente para um objeto que existe anterior
a €la e que se torna a razdo de sua prépria existéncia. Do objeto artistico
original, seja ele uma pega teatral, musical, um romance, ou um filme, até o
novo objeto, ocorre um processo de transformagéo no qual a parddia procura
imitar o original de formacémica (VIEIRA, 1983, p. 22).

Quando lembramos que parte das filmagens do episodio sobre o Carnaval, em It'sall
true, ocorreu nos estudios da Cinédia, aempresa fundadaem 1930 pelo jornalista e cineasta
Adhemar Gonzaga, companhia que ganhou for¢a justamente com a producdo de filmes
musicais de apelo popular, com estrelas provenientes do réadio, € instigante imaginarmos
como foi para Orson Welles, com seu interesse por Shakespeare, o encontro com Grande
Otelo, cujo nome esta associado a umadas tragédias do dramaturgo inglés, aqual viria, por
sinal, asetornar argumento para Othello, o filme (Orson Welles, 1952). Grande Otelo, que
efetivamente atuou no referido episodio sobre o Carnaval, traz em si, no seu corpo franzino
associado ao Grande que vem em seu home, a referéncia parddica a Shakespeare.
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Essa conexdo Welles-Shakespeare-Otelo sera ainda mais acentuada em Linguagem
de Orson Welles (1991), curta-metragem no qual umamontagem vertical, com assincronia
de imagem e som, vai reunir os mais diversos materiais, trechos de imagens tanto em
movimento quanto estaticas, sons e trilhas provenientes de midias diversas, tudo repondo
o enigma fundamental da obra de Sganzerla—“Quem sou eu?’ — enigma ja evidenciado
desde O bandido da luz vermelha, que recolocava em perspectiva o enigma “Rosebud”
de Cidadao Kane. Em Linguagem de Orson Welles, Grande Otelo, na verdade, pode ser
considerado como o narrador. Entretanto, sua voz esta sempre over, 0 que nos impede
a priori uma percepgao de uma unidade corporal para sua figura. Vai-se estabelecendo
dessa forma um espago de ambiguidade e imprecisdo ainda assim conectado com Welles e
Shakespeare em relacéo ao enigma“quem sou eu” . Para os espectadores que o conhecem,
serd a voz de Grande Otelo que conduzird a narrativa, que, a exemplo de Nem tudo é
verdade, também comeca com uma referéncia a Shakespeare. Diz Grande Otelo (voz
over): “Certa vez um repoérter perguntou a Orson Welles se o maior dramaturgo de todos
os tempos ¢ realmente Shakespeare. Nao, disse Welles deixando todo mundo em panico

por instantes. Shakespeare, continuou Orson Welles, ndo ¢ o maior. E o Gnico”.

Jaconsiderando Tudo é Brasil (1997), esse filme também incorpora varias midias,
especialmente o radio. 1sso porque foi estruturado a partir de Hello Americans, uma
série de doze edicOes de radio, produzida para reforcar os lacos pan-americanos entre
os Aliados. Depois de sua viagem a América Latina para realizar It's all true, Welles
participou de Hello Americans como esforco de guerra, apresentando episddios, em
especial o primeiro deles, Brazl, no qua dialoga com Carmen Miranda (cf. RASIA,
2013). Desse episddio foram retirados varios trechos que integram a banda de audio
em Tudo é Brasil. Na verdade, esse didlogo entre Welles, Carmen Miranda e outros
musicos brasileiros constitui o eixo estrutural do filme. Havera, contudo, secoes de outros
programas de radio, como, por exemplo, a edicéo especia mente produzida no Cassino da
Urca em homenagem ao aniversério de Getulio Vargas®, também apresentada por Welles.
Antonio Pedro Tota comenta essa transmissao radiof énica da grande noite de festa:

Em 1942, no dia 18 de abril, os ouvintes americanos acompanharam, pelas
ondas curtas da Blue Network, uma homenagem ao presidente Vargas, no
Cassino da Urca, pela passagem de seu aniversario. O embaixador Jefferson
Caffery foi o promotor da festa, em nome do governo dos Estados Unidos. Era
uma festa de americanos para americanos e brasileiros especiais. O mestre-de-
cerimodnias foi Orson Welles, que havia chegado aqui em fevereiro. De casaca
branca, iniciou o espetaculo num inglés teatral: “This is Orson Welles, speaking
from South América, from Rio de Janeiro, in United States of Brazil”. “[...] esta
¢ uma festa de aniversario promovida [...] com muita honra pelo presidente dos
Estados Unidos em homenagem ao presidente do Brasil, dr. Getulio Vargas, o
grande e bom amigo do presidente Roosevelt (TOTA, 2000, p. 120).

5 Vargas nasceu em 19 de abril de 1882 e faleceu em 24 de agosto de 1954.
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O titulo do filme — Tudo é Brasil — é também o0 nome de um fox de autoria de
Vicente Paiva, uma das cangdes executadas nessa célebre noite em homenagem ao
aniversario de Gettlio Vargas. No filme, mais uma vez Grande Otelo esta presente como
uma espécie de contraponto a perspectiva monumental de Vargas, do Estado Novo e
de seu Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP). Na montagem de conflito que
a narrativa constréi, em contraposi¢ao as cenas que remetem a censura do DIP contra
It's all true, Grande Otelo é um contraponto, sua imagem, um passo para a extingdo de
fronteiras, sendo ele, o proprio Otelo, artista multimidiatico gue reline Shakespeare e
0 samba, a utopia ndo so do pan-americanismo entdo em pauta, mas de um mundo sem
limites para a liberdade de criag&o, sem preconceitos.

Nesse sentido, podemos considerar Grande Otelo, cuja figura nos chega através
de cenas de filmes, fotografias, musicas (especialmente Praga onze, coautoria sua e
de Herivelto Martins), como uma sintese fundamental da remediagao de Orson Welles
no cinema de Sganzerla. Otelo constitui mesmo um fator decisivo para o principio de
carnavalizacdo orientado nesses filmes segundo a concepcdo de Bakhtin, do Carnaval
como locus de uma inversdo por meio da qual os marginalizados assumem o centro
simbdlico do poder (BAKHTIN, 1993; STAM, 1992). Também na dimensdo material da
qual sua figura emerge, ha um principio de carnavalizacdo, na medida em que trechos de
cingornais que foram criados na perspectiva de monumentalizar o DIP e o governo de
Getulio Vargas sdo agora, pela montagem, destituidos dessa perspectiva, apontando em
contrapartida para uma critica a politicas racistas do Estado Novo, evidenciada em sua
perseguicéo a projetos como It's all true.

Notemos a proposito que a estratégia de carnavalizacdo néo esta exclusivamente
associada ao aspecto comico, ja aludido na perspectiva da chanchada, mas também a
uma dimensdo trégica, revelada na histéria dos jangadeiros Raimundo Correia de Lima
(conhecido como Tatd), Manuel Pereira da Silva (Manuel Preto), Jerdnimo André de
Souza e Manoel Olimpio Meira (Jacar¢) que, em fins de 1941, viajaram de Fortaleza ao
Rio de Janeiro, na jangada S&o Pedro, para conversar com o presidente Getulio Vargas
sobre as condi¢des dos pescadores nordestinos em termos de previdéncia social. Welles
tomou conhecimento dessa histéria ja como fato midiatico, publicado na revista Time,

conforme afirma Firmino Holanda:

Orson Welles soube da aventura dos pescadores cearenses ao ler, em Nova lorque,
a revista norte-americana Time (8 de dezembro de 1941). O artigo, “Quatro
homens numajangada’, ilustrava-se com duas fotos. no alto, umajangadaao mar;
abaixo, o encontro do presidente com os realizadores da faganha. Welles adotaria
0 mesmo titulo da matéria para o filme que imaginou produzir. Impressionou-se,
diria depois, com o fato de Jacaré e companheiros vigiarem por 61 dias, “sem
blssola, guiados somente pelas estrelas’, o que, para o jovem diretor, seria “um
recorde Unico na histéria danavegacdo” (HOLANDA, 2001, p. 65).
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O fato trégico é que, na reencenagdo da viagem dos jangadeiros como um dos
episodios verdadeiros de It's all true, no momento das filmagens, o lider dos pescadores
—Manoel Olimpio Meira, o Jacaré — despencou da jangada e desapareceu no mar, jamais
tendo sido encontrado o seu corpo. O acidentefatidico éreferenciado variasvezesao longo
datetralogia de Sganzerla, com histéria dos jangadeiros reforcando, no contraponto
com Orson Welles, Grande Otelo, comédias e tragédias de Shakespeare, uma identidade
de contrérios prépria de um regime estético orientado pelo dissenso.

Entretanto, no ultimo filme da tetralogia (e da filmografia de Sganzerla como um
todo) — O signo do caos (2003 ) — Orson Welles, Grande Otelo e os jangadeiros ndo estdo
presentes de forma téo direta, mas indiretamente, na medida em que séo feitas varias
mencdes aos episodios brasileiros de It's all true. A narrativa se apresenta como uma
espécie de HQ macabra, em que o protagonista — Dr. Amnésio, personagem ficcional
inspirado nos censores do DIP — se apresenta com argumentos raci stas contra os negros
que Welles filmou e com afirmag¢des xendfobas contra o proprio diretor estadunidense.
Por outro lado, ha o jornalista Edmar Morel, personagem por sua vez inspirado na
figura real do reporter que, como afirma o proprio Sganzerla, ajudava a liberar os filmes
dentro do DIP. Em meio as disputas, O signo do caos traz uma sequéncia emblematica
das persegui¢des contra a obra de Welles e ao mesmo tempo de sua recriagdo: vemos
umaimagem de Shiva, deus da transformacdo, em um circulo de fogo, que simbolizaa
renovac¢ao da criacdo e a neutralizacao dos atos nefastos de Dr. Amnésio. Afinal, se It's
all true foi interrompido em razéo de fatores diversos, inclusive por causa da censura
que impediu a sua finalizagdo, ainda assim o filme ressurge de outras formas, como
memoria revivida em outras obras cinematograficas que retomam a sua historia, como
€ 0 caso da prépriatetralogia agui em questao®.

Por fim, o que podemos concluir sobre essa remediacdo? Considerando o conceito ja
referido, Walter Moser afirma que “tomando como modelo a ndo-redugdo da riqueza semantica
do termo utilizado por Bolter e Grusin, captarei nesse verbo [re-mediar]| um conjunto amplo
de operacOes possiveis. retomar, reproduzir, re-(a)presentar, reutilizar, reciclar, revistar,
transferir, transmitir, transcodificar, transpor, etc.” (MOSER, 2006, p. 56). Ele demonstra, com
dois estudos de caso sobre cinema e pintura, a partir dos filmes Caravaggio (Derek Jarman,
1986) e Passion (Godard, 1982), nos quai s anali saaspectos como narratividade, materiaidade,
economia, técnica, sociabilidade e institucionalidade, como esses filmes constituem uma
arqueol ogia de midias em que, no primeiro caso, arelacdo entre as artes é usada para captar a
midiaidade da pintura e, no segundo caso, amidididade do cinema.

6 It'sall true restou inacabado, mas, em 1980, Fred Chandler encontrou na Paramount grande parte do material referente
aos trés episodios filmados no México e no Brasil. Em 1986, Richard Wilson (que integrou a equipe de Welles em 1942)
iniciou um processo de reconstrugdo do episddio dos Jangadeiros que resultou, em 1993, no longa-metragem It’s all
true, sobre um filme inacabado de Orson Welles, dirigido pelo proprio Richard Wilson e mais Myron Meisel e Bill
Krohn, contando com a participagé@o de Rogério Sganzerla (cf. BENAMOU, 2007; PAIVA, 2018).
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Maisumavez acomparagdo com Godard serdutil em termosde umacompreensdo
do cinema de Sganzerla. Passion ¢ um filme sobre um filme inacabado. Entre seus
personagens, protagoniza um diretor de cinema que, por contingéncias diversas, ndo
consegue finalizar sua obra. A historia se passa em boa parte no territorio do proprio
cinema, um estudio, onde cameras e outros dispositivos chamam a atencéo para a
materialidade (figurinos, cendrios) e técnicas cinematograficas (cameras, refletores
etc.). Sua sociabilidade envolve conflitos de interesse da equipe e produtores. O aspecto
econdmico evidencia-se inclusive com um escritorio financeiro em cena. O filme
enfatiza 0 embate com o que poderiamos resumir como sendo a estética de Hollywood,
paraisso remediando trés obras de pinturaem que teméticas militares estdo rel acionadas
a episadios histéricos: A ronda noturna (Rembrandt), 3 de maio de 1808 (Goya) e A
entrada dos cruzados em Constantinopla (Delacroix).

Ora, € também a midialidade do cinema que esta implicada na arqueologia de
midias empreendidapor Sganzerla. A narrativa esta voltada a historia de um cineastaque,
em meio a Segunda Guerra Mundial, viaja para realizar um filme que resulta inacabado.
O cinema é o assunto privilegiado sob qualquer perspectiva de abordagem das obras da
sua tetralogia. A sociabilidade envolve personagens reais e seus conflitos de natureza
variada, destacando-se as dificuldades de Orson Welles para lidar com a RKO, produtora
de It’s all true, nos Estados Unidos, e com o DIP, no Brasil. Na producéo, prevalece o
reaproveitamento de materiais filmados para outros fins, uma espécie de reciclagem de
arquivos que ocorre com a recriacao de obras de arte, ndo so do cinema mas também de
outras midias ou artes, aspecto de fato recorrente na filmografia de Rogério Sganzerla, por
vezesinclusivejaevidenciado notitulo de algumas de suas obras, taiscomo Documentério
(1966), Historia em quadrinhos (1969), Mudanca de Hendrix (1978), Noel por Noel
(1981), Isto é Noel (1990), A alma do povo vista pelo artista (1990), entre outras que
apresentam a tematica da criacdo artistica como principal motor da narrativa.

Além de Orson Welles, Grande Otelo, Helena Ignez, Carmen Miranda, Godard, Jimi
Hendrix, Jodo Gilberto, Noel Rosa, cineastas do CinemaNovo e do CinemaMarginal, ha
varios outros artistas presentes tanto nas criticas de jornal como nos filmes do nosso autor,
todos convergindo para uma concepcao de cinema impuro que emerge incessantemente
em sua relacdo com outras artes e no enfrentamento da propria histéria. Desse modo, a
obra de Sganzerla ¢ um exemplo de intermidialidade como método historiografico. Seu
cinema sem limite explicita a invocacdo de outras midias e, mais que isso, seus efeitos
estéticos e sinestésicos para se constituir no jogo incessante de uma remediacéo também
compreendida como embate de poder, como também sinaliza a luta dos jangadeiros por
melhores condi¢des de trabalho. Nesse embate, aliés, ndo esta descartada a possibilidade
do fracasso, um dos temas recorrentes de Sganzerla, como lembra Rubens Machado Jr.:
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Desenvolve-se aqui o seu tradicional temado fazer cinemano Brasil, agora
como tarefa hollywoodiana as avessas: a identificagdo do Welles malogrado
¢ contraposta a dificuldade de um projeto audiovisual brasileiro em moldes
redentores, ambos como contrapartida ao status quo repressivo daindustria
cultural. [...] O tema do fracasso, central na obra de Sganzerla, adquire nessa
empreitada mitica do génio hollywoodiano uma importéancia decisiva. O
Brasil, isto &, as culturas visual e radiof6nica brasileiras, sempre em causa,
e chave do seu corte estético na histéria do cinema brasileiro, atingem
uma dimensdo universal na medida de sua irrealizagdo cinematografica
mundial, incrustrando-se e comprovando-se na experiéncia fracassada de
Welles (MACHADO JR., 2000, p. 510)".

Nesse sentido, os artistas referidos, os jangadeiros e sobretudo Orson Welles,
representam uma dialética do sucesso/fracasso posta em cena na defesa de um cinema
sem limite, isto €, independente, como aprendizado da liberdade: “ Trata-se de incorporar
nossa experiéncia como um fendémeno interligado ao audiovisual mundia sob o ponto
de vista de recriacdo de linguagem e criatividade, destacando a figura do realizador

independente, motor de idéias cinematograficas”, diz o prépro Sganzerla (2001, p. 11).

Por fim, nesse esforco de conhecimento sobre uma obra que se revela enquanto
método historiografico pautado pela intermidialidade, convém uma ultima colocagdo
acercada opcdo pelo termo remediacao. 1sso porque o proprio termo “mediacdo” poderia
ser uma chave para a investigacéo que aqui esta em curso e, a propésito, Marcio Serelle
(2016) discute tal conceito, dando conta de demonstrar suas multiplas complexidades
a partir de autores diversos: Raymond Williams, Martin-Barbero, Stuart Hall, Roger
Silvestone, entre outros. Entretanto, a dupla logica de imediacdo (immediacy) e
hipermediacéo (hypermediacy) que Bolter e Grusin propdem como sendo caracteristica
daremediacdo parece expressar mais diretamente as estratégias do método de Sganzerla.
Walter Moser sintetiza uma explicagdo a esse respeito, da seguinte forma:

Por um lado, toda midia nova pretende, enfim, propiciar acesso direto ao real
— elafara valer entdo sua transparéncia (transparency, immediacy) em relagdo
aquilo que vai mediar. Por outro lado, esse apagamento damidia € obtido por um
acréscimo no nivel do aparelho midiético e a midia exibira orgulhosamente sua
sofisticagéio de funcionamento midiatico (hypermediacy) (MOSER, 2006, p. 56).

Expressando tal ideia com outras palavras, “nossa cultura quer tanto multiplicar
suas midias quanto apagar todos os tragos de mediacdo: ideamente, ela quer apagar
suas midias no préprio ato de multiplicilas’8, afirmam os proprios autores do conceito
de remediacéo (BOLTER; GRUSIN, 1999, p. 5, traducdo nossa). De acordo com seus

7 Sobre o tema do fracasso na obra de Rogério Sganzerla, ver também a andlise de Ismail Xavier sobre O bandido da
luzvermelha (XAVIER, 1993, p. 71-115).

8 “Our culture wants both to multiply its media and to erase all traces of mediation: idedly, it wants to eraseits media
in the very act of multiplying them” (BOLTER; GRUSIN, 1999, p. 5).
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argumentos, estes dois vetores interconectados da remediagcdo, ou seja, a imediacéo e
hipermedia¢do, ganham forca principalmente ao final do século 20, quando as midias
digitais, ou novas midias, puseram em xeque aquelas mais antigas, como fotografia, cinema
etelevisdo. Ainda assim, tanto aimediaco (e suatransparéncia) quanto a hipermediacéo
(e sua opacidade) sao fendmenos muito mais antigos, verificaveis em distintos meios de
comunicacdo®. Em todo caso, como eles afirmam: “O que é novo sobre as novas midias
vem dos caminhos particulares nos quais elas remodelam midias mais antigas e pela
maneira como as midias mais antigas se reformulam a si proprias para responder aos
desafios das novas midias” (BOLTER; GRUSIN, 1999, p. 15, tradugdo nossa).

Quando observamos a obra de Orson Welles, ele parece dizer a mesma coisa pela
maneira como empreende um jogo de imediagdo direta com a realidade e a0 mesmo
tempo uma hipermediacdo que chama atencéo para a dobra de uma midia sobre outra(s)
midia(s). Adaptagdo do romance de H.G. Wells, A guerra dos mundos, a célebre emissdo
radiofénica (1938) que o celebrizou em razdo da comocgdo causada no publico, que
acreditou que a Terra estava sendo invadida por ETs, € um exemplo emblematico ja
no inicio de sua carreira. Depois, Cidaddo Kane e suas interagdes com o jornalismo e
mesmo polémicas as voltas com William Randolph Hearst; Soberba (1942) enquanto
adaptacdo da literatura de Booth Tarkington; as adaptacdes de Shakespeare — Macbeth
(1948), Othello (1952), Chimes at midnight (1966) — Cervantes (Don Quixote, 1955),
Kafka (O processo, 1962); até seu ultimo filme, F for fake (1973), e suas reflexdes sobre
a falsificacao de obras de arte na chave da recriagao.

Ent&o, ndo por acaso André Bazin (2005), quem primeiro concebeu a nogdo de
cinema impuro, justo no entorno do momento em que elaborava esse conceito, escreveu
um livro sobre Orson Welles, lancado em 1950, no qual constr6i uma cronologia de sua
vida e obra até entéo, sem perder de vista principa mente as relaces entre radio, teatro
e cinema, atentando ao mesmo tempo para o carater politico de vérias realizagdes como,
por exemplo, a montagem teatral de Macbeth, dirigida por Welles (1933) com atores
negros. Ja em suas consideractes sobre Cidaddo Kane e Soberba, serdo aspectos como
a“intuicdo do plano sequéncia’ ou a “técnica das grandes angulares’ ou a “decupagem
em profundidade” (BAZIN, 2005, p. 82-92) que vao interess&-1o ou, em outras palavras,
sdao as dimensdes bazinianas do realismo cinematografico que estardo em questdo. E
nesse sentido sua abordagem sugere um interesse maior pelo cardter de imediacéo ou
transparéncia da realidade revelada na obra de Orson Welles.

9 Entre os exemplos citados pelos autores para demonstrar a combinagdo de imediagdo e hipermediacdo mais
recentemente, estdo jogos de realidade virtual, computacao grafica etc. Ja para demonstrar a possibilidade de remedia¢ao
em midias mais antigas, mencionam desde manuscritos medievais até a perspectiva em pinturas do Renascimento, a
arquiteturade igrejas, entre varios outros.

10 “What is new about new media comes from the particular ways in which they refashion older media and the way in
which older media refashion themselves to answer the challenges of new media’ (BOLTER; GRUSIN, 1999, p. 15).
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Por sua vez, Sganzerla parece seguir em outra direcdo, enfatizando a
hipermediacdo e a opacidade dessa obra ao ultrapassar a perspectiva realista e sua
“montagem proibida’. Se, para Bazin, “quando o essencial de um acontecimento
depende de uma presenca simultanea de dois ou mais fatores da agdo, a montagem fica
proibida” (BAZIN, 1991, p. 62), para Sganzerla essa condi¢do em principio poderia ficar
de lado para favorecer a agéo livre, sem restri¢des de contiguidade de espaco e tempo.
Em vez disso, a possibilidade do cinema sem limite se d& justamente pela reiteragdo
da montagem cinematografica de vérias midias, como janelas comunicacionais que se
abrem a outras janelas midiaticas, que, afinal, s3o também a realidade em que vivemos
e com as quais pode ser possivel a partilha do sensivel.
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O TRABALHO DE TRADUCAO
DA EXPERIENCIA DE OCUPACAO
URBANA EM COBERTURAS
JORNALISTICAS

O jorndismo brasleiro tem,
historicamente, apagado sujeitos e
espacos sociais. Outras narrativas, tanto
a margem como em articulagdo com 0s
meios de comunicacdo estabelecidos, vém
vaorizando vozes até entfo silenciadas. E
apartir desses pressupostos que este estudo
temcomoobjetivofazer acriticadacobertura
jornalistica a partir das potencialidades da
midia contra-hegemdnica na interpretacéo
das ocupacbes urbanas, explorando a
possibilidade deojornalismotornar visiveis
experiéncias sociais que se contrapdem
aos modelos hegemonicos ditados pelo
capitalismo global.

A base tedrica de investigagdo €
a formulacdo de Boaventura de Sousa
Santos sobre a sociologia das auséncias, a
sociologia das emergéncias e o trabalho de
traducdo, uma triade que critica o modelo
dominante da racionalidade ocidental e
amplia a compreensdo do mundo e as
formas como nele secriaelegitimao poder
social. A andlise empirica engloba quatro
reportagensem video, duasde midiacontra-

Miriam Santini de Abreu (UFSC)
Gislene Silva (UFSC)

hegemanica (Revista Pobres & Nojentas) e
outras duas de midia hegembnica (Grupo
RIC) sobre a Ocupagdo Amarildo, em
Florianopolis (SC). Nossa hipétese € a
de que, considerando a formulagdo do
autor, o jornalismo contra-hegeménico
tem mais poténcia para efetivar o trabalho
de traducdo da experiéncia de ocupacéo
urbana e seus conflitos por moradia®.

A proposta de Boaventura de
Sousa Santos resultou de um projeto
de investigacdo sobre experiéncias de
movimentos sociais e de organizagoes
ndo-governamentais para combater a
globalizacdo neoliberal e o capitalismo
global. A reflexdo levou o autor a trés
conclusdes. 1) aexperiénciasocia emtodo
0 mundo é muito mais ampla e variada do
gue aquelas conhecidas e consideradas
as importantes pela tradicdo cientifica e
filoséfica ocidental — e, nds acrescentamos,
também pelo jornalismo; 2) essa
experiéncia é amplamente desperdicada; 3)

1 O modelo de Santos foi utilizado também no artigo de
ljuim e Abreu (2018).
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paracombater esse desperdicio, énecessario ummodel o diferente deracionalidadee, como
consequéncia, de ciéncia social (SANTOS, 2002, p. 238) — e, também acrescentamos,
S80 necessarias outras préaticas jornalisticas. Ao modelo de racionalidade dominante,
denominado pelo autor de razéo indolente, ele propde outro, o de razédo cosmopolita, que
se funda natriade a que nos referimos acima: a sociologia das auséncias, a sociologiadas
emergéncias e o trabalho de traducéo.

Auséncias, emergéncias, traducio

Santos afirma que a caracteristica mais fundamental da concepg¢do ocidental de
racionalidade € o duplo movimento de contrair o presente e expandir o futuro:

A contracc8o do presente, ocasionadapor umapeculiar concepcdo datotalidade,
transformou o presente num instante fugidio, entrincheirado entre o passado e
o futuro. Do mesmo modo, a concepcao linear do tempo e a planificagdo da
historia permitiram expandir o futuro indefinidamente. Quanto mais amplo o
futuro, mais radiosas eram as expectativas confrontadas com as experiéncias
do presente (SANTOS, 2002, p. 239).

E por esse diagnostico que se acelera o desperdicio da experiéncia social e, para
afirma-la em sua poténcia no presente, o autor propde uma trajetéria inversa: expandir
0 presente e contrair o futuro, criando 0 espago-tempo necessario parainverter aldgica
apontada. Para expandir o presente, Santos propde a sociologia das auséncias; para
contrair o futuro, uma sociologia das emergéncias, sendo o processo de traducdo o
caminho paracriar umainteligibilidade matua entre experiéncias possiveis e disponiveis
(SANTOS, 2002, p. 239). A sociologia das auséncias implica o movimento de dilatag&o
do presente, trazendo a tona as alternativas/experiéncias ignoradas nas ciéncias sociais
convencionais, tirando-as da condicdo de ndo-existéncia e alcando-as a condicéo
de alternativas as experiéncias hegemonicas na disputa politica. Segundo Santos, a
producdo de ndo-existéncia se da “[...] sempre que uma dada entidade ¢ desqualificada
e tornada invisivel, ininteligivel ou descartavel de um modo irreversivel” (SANTOS,
2002, p. 246). Ha cinco formas sociai s de ndo-existénciaproduzidas ou legitimadas pela
raz8o metonimica?, que se reivindica como a unicaformade racionalidade: o ignorante,
oresidual, o inferior, o local e o improdutivo:

Trata-se deformas sociaisdeinexisténciaporque asrealidades que elas conformam
est80 apenas presentes como obstécul os em rel acéo as realidades que contam como
importantes, sejam elas realidades cientificas, avangadas, superiores, globais ou
produtivas. Sao, pois, partes desqualificadas de totalidades homogéneas que, como
tal, apenas confirmam o que existe e tal como existe. S30 o que existe sob formas
irreversivelmente desqualificadas de existir (SANTOS, 2002, p. 249).

2 O autor explica que usa o conceito de metonimia, uma figura do discurso, para significar a parte pelo todo
(SANTOS, 2002, p. 240).
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Segundo o autor, é a producdo social dessas auséncias que contrai 0 presente
e desperdica as multiplas experiéncias sociais. Para caminhar em outro sentido, de
dilatacdo do presente, a sociologia das auséncias revelaadiversidade e amultiplicidade
das préticas sociais, contrapondo-as as praticas hegemoénicas (SANTOS, 2002, p.
253). A este movimento, soma-se outro, o de contrair o futuro, caminho sinalizado
pela sociologia das emergéncias, que abre um leque “[...] de possibilidades plurais e
concretas, simultaneamente utdpicas e realistas, que se vao construindo no presente
através das actividades de cuidado” (SANTOS, 2002, p. 253). Santos trabalha com o
conceito de Ainda-N&o, proposto por Ernst Bloch, para expressar o modo como o futuro
Se inscreve no presente e o dilata, como se carrega de possibilidades e de incertezas,
caldo paratransformacdes possiveis e necessarias:

A sociologia das emergéncias actua tanto sobre as possibilidades
(potencialidade) como sobre as capacidades (poténcia). O Ainda-N&o tem
sentido (enquanto possibilidade), mas ndo tem direccdo, ja que tanto pode
terminar em esperancacomo em desastre. Por isso, asociologiadasemergéncias
substitui aideia de determinacdo pelaideiaaxioldgicado cuidado. A axiologia
do progresso &, assim, substituida pela axiologia do cuidado. Enquanto na
sociologia das auséncias a axiologia do cuidado é exercida em relagdo as
aternativas disponiveis, na sociologia das emergéncias é exercida em relacdo
as aternativas possiveis (SANTOS, 2002, p. 256-7).

Assim, as experiéncias sociais sdo 0 campo da sociologia das auséncias,
sendo as expectativas sociais 0 campo da sociologia das emergéncias, jogo cujo
resultado busca mais equilibrio entre o par experiéncia/expectativa para dilatar o
presente e encurtar o futuro, realgando novos caminhos de emancipagéo social. Essas
sociologias, afirma Santos, estdo estreitamente ligadas porque quanto mais o mundo
revelar experiéncias disponiveis, mais experiéncias possiveis irdo se concretizar no
futuro: “ O que esta em causa é ampliacdo do mundo através da ampliacéo do presente.
So6 através de um novo espago-tempo serd possivel identificar e valorizar a riqueza
inesgotavel do mundo e do presente” (SANTOS, 2002, p. 245).

Entre os campos sociais que o0 autor considera 0s mais importantes para essa
multiplicidade e diversidade se revelarem estéo os de comunicacéo e informacao?, que
inclui: 1) os fluxos globais de informacdo e os meios de comunicacao social globais,
e 2) as redes de comunicag&o independente transnacionais e 0s meios independentes
alternativos (SANTOS, 2002, p. 260).

No vasto campo aberto por sua proposta, Santos também delineia o caminho
para novas formas de pensar e de conceber sentidos para a totalidade social em
suas inesgotaveis formas de expressio. E o que ele denomina trabalho de traduc&o,

3 Os campos citados pelo autor sd0: experiéncias de conhecimentos; experiéncias de desenvolvimento, trabalho e
producéo; experiéncias de reconhecimento; experiéncias de democracia; experiéncias de comunicacdo e deinformagéo.
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procedimento que permite a inteligibilidade reciproca entre as experiéncias do
mundo disponiveis e possiveis, aumentando o campo das experiéncias como um todo
para melhor se avaliar que possibilidades elas abrem para confrontar a globalizacéo
neoliberal, ndo no futuro, e sim no presente. O trabalho de traducdo se da sobre saberes
(entre duas ou mais culturas com preocupacdes semelhantes e diferentes respostas a
elas) e sobre as préticas e seus agentes (0s saberes aplicados, transformados em praticas
e materialidades). No segundo caso, 0 procedimento busca criar inteligibilidade
reciproca entre formas de organizacéo e entre objetivos de acdo:

Tal como sucede com o trabalho de traduc&o de saberes, o trabalho de tradugéo
das préticas é particularmente importante entre préticas ndo-hegemonicas,
uma vez que a inteligibilidade entre elas é uma condi¢do da sua articulagdo
reciproca. Esta &, por sua vez, uma condi¢do da conversdo das praticas néo-
hegemonicas em préticas contra-hegemonicas. O potencial anti-sistémico ou
contra-hegemonico de qualquer movimento social reside na sua capacidade
de articulagdo com outros movimentos, com as suas formas de organizacéo e
0s seus objectivos. Para que essa articulagéo seja possivel, € necessario que 0s
movimentos segjam reciprocamente inteligiveis (SANTOS, 2002, p. 265-266).

Para Santos, a tradugdo € um trabal ho intelectual, politico e também emocional,
por se relacionar com o inconformismo diante de uma caréncia decorrente de
conhecimentos ou praticas incompletas ou deficientes. Os tradutores de culturas devem
ser 0 que o autor designa como intelectuais cosmopolitas, encontrados entre dirigentes
de movimentos sociais e ativistas de base. O autor afirma que o trabalho de tradugao,
para frutificar, tem que ser o cruzamento de motivagdes convergentes originadas em
diferentes culturas (SANTOS, 2002, p. 264). Mas €l e pode se dar também dentro de um
mesmo universo cultural, como, por exemplo, a busca por se traduzirem as formas de
organizagdo e de agdo de dois movimentos sociais, o feminista e o operério, dentro de
um mesmo pais (SANTOS, 2002, p. 265).

No jornalismo, o trabalho de traducéo pode ser pensado como possibilidade de
visibilizar experiéncias sociais. SO que tal possibilidade vai depender das diferentes
préticas e narrativas jornalisticas que circulam na sociedade, se hegeménicas ou contra-
hegeménicas. E a partir deste entendimento que elegemos nossa hipétese, aquela,
conforme dissemos anteriormente, de que o jornalismo, em especia o jornalismo contra-
hegemonico, pode fazer o trabalho de tradu¢do no caso especifico dos conflitos por
moradia e das experiéncias de ocupagdes urbanas organizadas.
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Propriedade privada/hegemonia versus direito 2 moradia/contra-hegemonia

A visibilizagdo ou invisibilizacdo de experiéncias sociais pelo jornalismo pode
ser percebida na maneira como a imprensa trata a funcéo social da propriedade e a
moradia como direito — experiéncias geralmente desqualificadas na midia hegemonica.
Do ponto devistalegal, esses dois principios estéo cristalizados na Constitui¢éo Federal
brasileira. Na préatica, porém, a dificuldade de concretiza-los levou ao surgimento, no
Brasil, de dois significativos movimentos sociais, o Movimento dos Trabalhadores
Rurais Sem Terra (MST) e o Movimento dos Trabalhadores Sem Teto (MTST), que se
organizam em defesa da reforma agraria e da reforma urbana’.

O artigo 5° da Constituicéo Federal de 1988°, no inciso XXII, diz que é garantido o
direito de propriedade, mas 0 inciso seguinte relativiza este direito: “XXII1 - a propriedade
atenderaasuafuncdo socid”. O artigo 186 detalha aforma de cumprimento dafuncdo socid:

Art. 186. A funcdo sociad € cumprida quando a propriedade rural atende,
simultaneamente, segundo critérios e graus de exigéncia estabelecidos em lel,
a0s seguintes requisitos:

| - aproveitamento racional e adequado;

Il - utilizagdo adequada dos recursos naturais disponivels e preservacao do
meio ambiente;

[11 - observéancia das disposi¢des que regulam as relacdes de trabal ho;

IV - explorag@o que favorega o bem-estar dos proprietarios e dos trabal hadores.

Jaamoradiaestaprevistacomo direito social no artigo 6° da Constituicéo Federal:
“Art. 6° Sdo direitos sociais a educacdo, a salde, a alimentac&o, o trabalho, a moradia,
0 transporte, o0 lazer, a seguranca, a previdéncia social, a protecdo a maternidade e a
infancia, a assisténcia aos desamparados, na forma desta Constitui¢do”. A funcéo social
da propriedade e a moradia como direito confrontam o entendimento da propriedade
privada como direito absoluto e da moradia como mercadoria, levando ao surgimento
de movimentos organizados que constroem experiéncias sociais de contestacéo.
Investigamos como tal questio se configura no e pelo jornalismo, a luz da fundamentagao
tedrica de Santos, a partir da particularidade de Floriandpolis, Santa Catarina, cidade na
gual as areas onde atualmente moram familias predominantemente de baixa renda se
constituiram a partir de ocupagdes, organizadas ou néo.

4 O movimento da Reforma Urbana consiste em um planejamento de longo prazo do espaco ocupado pela cidade,
buscando uma melhoria significativa da qualidade de vida para a populagdo como um todo. No Brasil, este
movimento ganhou for¢anos anos 1980, consolidando-se no Férum Nacional de Reforma Urbana, umaarticulagéo
de entidades da sociedade civil formada em 1987.

5 Titulo Il — Dos direitos e garantias fundamentais. Capitulo | — Dos direitos e deveres individuais e coletivos.
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As primeiras ocupagdes espontaneas comegaram na parte central da Ilha, onde
predomina o Maci¢o do Morro da Cruz. No final dos anos 1980, iniciou o primeiro ciclo
das ocupacfes organizadas, abrangendo a llha e o Continente, havendo depois, nos anos
1990 e 2000, novamente a predominancia das ocupacdes espontaneas e, a partir de 2012,
aretomada das ocupagdes organizadas. Com o crescimento popul acional de Florianopolis
e a agudizagdo do déficit habitacional, 2012 marca o que Canella (2015) define como
0 segundo ciclo de ocupagBes organizadas na Area Conurbada de Florianopolis
(Floriandpolis, Sdo José, Biguagu e Palhoga), com a Ocupagdo Contestado, no municipio
de S&o Josg, e, em dezembro de 2013, a Ocupacdo Amarildo, no Norte da Ilha de Santa
Catarina, cuja coberturajornalistica é parcialmente estudada a seguir.

Depois de duas décadas de ocupacdes espontaneas em diferentes localizagdes,
em terrenos menos valorizados, os leitores, ouvintes e telespectadores da imprensa
local acompanharam, durante sete meses, a cobertura de uma ocupacéo organizada, a
Amarildo, que ocorreu as margens da SC-401, préximo ao acesso a um dos bairros mais
valorizados do pais, Jureré®, deslocando-se depois para uma area as margens da BR-
101, no municipio de Palhoga. Foi uma ocupacéo que irrompeu no cotidiano da cidade,
defendendo areformaurbanae areformaagrériae que chegou ater cercade 700 familias,
deixando a nu o déficit habitacional na capital onde a busca pelas melhores localizagdes
tem historicamente privilegiado a classe dominante.

Cabe assinaar que, ao contrario do que ocorreu nos anos 1990, no primeiro ciclo de
ocupacdes organizadas, no bairro Monte Cristo, onde as familias conseguiram concretizar
o direito a moradia, as familias da Ocupacdo Amarildo se dispersaram depois de intensa
repressdo pelaviapolicial, judicial emididtica, restando hoje pouco maisdedez transferidas,
depois de longa negociagdo, paraumadrearural no municipio de Aguas Mornas, na Regio
Metropolitana de Floriandpolis, distante cerca de 50 quilémetros da capital’.

Nas varias entrevistas que concederam aimprensa, as liderancas da Ocupacdo
Amarildo enfatizaram a proposta de unir as bandeiras de luta do campo e da cidade
através do lema “Terra, Trabalho e Teto”. O objetivo era trazer o novo projeto de
Reforma Agraria Popular do MST como perspectiva de acdo dentro do espaco
metropolitano (CALHEIROS, 2016, p. 69).

6 Em julho de 2015, a imprensa local noticiou que Jureré Internacional era o bairro com o metro quadrado mais
caro da Capital no levantamento do mercado imobiliério realizado pela Fecomércio, de R$ 5.501,58-R$ 1.138,17
amais do que a média no restante da cidade.

7 Né&o é objetivo deste estudo discutir os motivos pelos quais a Ocupagdo Amarildo ndo alcangou os objetivos
pretendidos. M as assinalamos que Cal heiros pesqui sou o temaem trabal ho de conclusdo de curso desenvolvido no curso
de Graduag&o em Ciéncias Sociais daUFSC e apontou os principais problemas, dificuldades e desafios enfrentados pela
ocupagdo, em relacdo aos quais conclui: “Desse modo, chega-se ao pressuposto de que talvez uma das possiveis causas
gue possam ter contribuido para a saida em massa das familias, tenha origem na opg&o de suas liderangas pela escolha
eimposicdo de um projeto de &mbito agrario a uma base social notadamente urbanizada’ (2016, p. 174).
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No Brasil, ha varios modos de se nomear as midias que buscam se contrapor
ao jornalismo convencional/hegeménico, tais como midia alternativa, independente
e contra-hegemdnica. O conceito de jornalismo contra-hegemdnico aqui adotado tem
sido proposto no jornalismo a partir do conceito de hegemonia de Gramsci. Na tradicéo
marxista, a expressao contra-hegemonia é usada para se referir a hegemonia da classe
trabalhadora ou, mais precisamente, ao processo de combate a hegemonia burguesa
(GUIMARAES, 2015, p. 218). O conceito aparece em diversas passagens da obra do

autor italiano e uma das definicdes € a seguinte:

O exercicio “normal” da hegemonia, no terreno tornado cléssico do regime
parlamentar, caracteriza-se pela combinagdo de forca e do consenso, que se
equilibram de modo variado, sem que a for¢a suplante em muito o consenso,
mas, ao contrério, tentando fazer com que a forga parega apoiada no consenso
da maioria, expresso pelos chamados érgéos da opinido publica — jornais
¢ associagdes —, 0s quais, por isso, em certas situagdes, sdo artificialmente
multiplicados (GRAMSCI, 2007, p. 95).

Naobrade Gramsci, aimprensaétomadacomo um aparel ho privado dehegemonia,
assim como sindicatos e associagdes, partidos politicos, escolas e Igreja, todos eles tendo
como caracteristica atuar fora do espaco reconhecido publicamente como do Estado,
mas ainda assim parte integrante das relaces de poder de uma determinada sociedade.
Segundo Moraes, os veiculos de massa estdo no centro das disputas pela hegemonia

politica e cultural, configurando um campo de tensdes e antagonismos:

De um lado, os grupos privados que controlam grande parte da cadeia de
producdo e difusdo de contelidos, dispostos a defender o status quo capitalista,
suas margens de rentabilidade e a influéncia na definicdo de linhas de forca
do imaginario coletivo. De outro lado, anseios de amplos contingentes
populacionais por justica social, com redistribuicdo de renda e riqueza. Os
governos mais sensiveis a esses ansei0s buscam traduzi-los em providéncias
antimonopdlicas e de apoio adiversidade informativa e cultural, cujos alcances
dependem de peculiaridades, circunstancias e resisténcias em cada conjuntura.
As condigdes objetivas das batalhas politicas e eleitorais que se travam em
paises daregido decorrem, em largamedida, das medi¢des de forca entre esses
blocos radicalmente antagbnicos (MORAES, 2017, p. 16).

Ao apresentar questdes para entender a hegemonia midiatica, Moraes afirma
gue os aparatos midiaticos controlam seletivamente as informagdes e opinides a serem
divulgadas, esvaziando e interditando ideias antagbnicas. As descontextualizacoes
e generalizacdes também dificultam a compreensdao mais abrangente dos fatos e
controvérsias. A partir do consenso assim fabricado, o dissenso é tratado como
“irresponsavel, inconsequente, desagregador”:
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Um sintoma de interdicdo € o modo como reivindicagdes de movimentos
sociais e minorias costumam ser tratadas. S&o subestimadas ou ignoradas,
quando ndo desqualificadas sob o argumento de que defendem propostas
“radicais’, “extremistas’. A vida das comunidades subalternizadas e pobres
esta ausente ou minimizada nos noticiarios. E como se, para os principais
jornais, revistas e telgjornais, o cotidiano da escassez ndo merecesse mais do
gue esparsos registros ou ndo mais que coberturas de tragédias e escandal os
(MORAES, 2017, p. 20).

E parase pensar no enfrentamento dahegemoniano campo daimprensa, Guimaraes
sugere ao jornalismo que se pretende contra-hegemdnico um deslocamento necessario na
funcdo do jornalismo: 1) do esclarecimento para a construcdo da consciéncia, e 2) da
mudanca do sujeito para quem prética deve se voltar, movendo-se do individuo para
aclasse (2015, p. 231). A importancia desse deslocamento € explicitada pela autora:

Como vimos, a construcdo da contra-hegemonia pressupde, em primeiro lugar,
um esfor¢o de superagéo das ideias dominantes que, ao se universalizarem
ideologicamente, fazem com que o consenso em torno da dominagéo atinja
também (e principal mente) as classes trabalhadoras. Mas, também como jafoi
sinalizado, é preciso que, umavez abal adas as bases do consenso estabel ecido,
exista algo para ser colocado em seu lugar. Ou melhor, para sermos mais
Precisos: € Nnecessario que 0 processo de desconstrucao desse consenso sgja, ele
préprio, parte da construcéo de uma nova concepgdo de mundo, coerente com
as necessidades dos trabalhadores. E esta, por sua vez, para que sgja organica
e ndo apenas uma expressao de fé, sb se constréi como parte da experiéncia
concreta (embora ndo espontanea) — de vida, de exploracéo e luta — desses
trabalhadores (GUIMARAES, 2015, p. 233).

Com base nesta perspectiva, nos detemos na andlise empirica da cobertura
jornalistica sobre a Ocupacdo Amarildo, que engloba quatro reportagens em video, duas
de midia hegeménica (RIC Noticias SC e Giro Palicial, do Grupo RIC) e duas de midia
contra-hegemonica (Revista Pobres & Nojentas).

Critica de coberturas jornalisticas sobre experiéncias de ocupacido urbana

As duas reportagens do Grupo RIC foram escolhidas por terem como foco: 1)
o0 inicio e consolidagdo da Ocupacdo Amarildo na SC-401, e 2) a cobertura de um
dos seus momentos mais tensos, quando, ja transferida para as margens da BR-101,
no municipio de Palhoga, as liderangas tentam nova ocupagdo em uma area publica
no bairro Rio Vermelho, em Floriandpolis. As duas reportagens da Revista Pobres &
Nojentas tratam do cotidiano da ocupacao no terreno da SC-401 e de seus objetivos a
partir de entrevistas com os proprios ocupantes:

1 - Reportagem sobre a Ocupacéo Amarildo / Grupo RIC / Programa Giro Palicial (17 jan. 2014)
2 - Reportagem sobre a Ocupagdo Amarildo / Grupo RIC / RIC Noticias SC (21 abr. 2014)
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3 - Reportagem “Ocupacdo Amarildo - Trabalho, terra e teto” / Revista Pobres & Nojentas (10 jan. 2014)
4 - Reportagem “Quando morar € um direito?”/ Revista Pobres & Nojentas (3 fev. 2014)

1) Reportagem sobre a Ocupacido Amarildo / Grupo RIC / Programa Giro Policial

A analise da primeira reportagem realga afirmagdes de quatro locugdes em off do
reporter indicadas em italico:

Reporter: As margens da SC-401, na Capital, esta sendo levantada uma cidade
amargemda lei.

Repdrter: O terreno € privado, 600 hectares na Vargem Pequena, ou sgja,
seis milhGes de metros quadrados em &rea nobre na disputada I1ha de Santa
Catarina, agora invadidos por uma turma que, com discurso ideolégico de
reparar exclusdo social, se acha no direito de morar 14, sem pagar nada por
iSSO.

Reporter: Eram 30 familias um més atrés. A prefeitura, que tem o dever de
fiscalizar, e a policia, que deveria assegurar a propriedade privada, ndo
fizeram nada. Agora ja sdo 320 familias, mais de mil supostos cidad&os sem
teto, que erguem a cidade provisbria de bambu e lona.

Reporter: Numa sociedade civilizada e com lei's, tomar o que é dos outros néo
€ uma alternativa séria.

A énfase na propriedade privada e no que diz a lel, desconsiderando a fungéo
socia da propriedade, sdo os principais elementos das locucdes, e o direito de morar
se define pelo dever de pagar. A afirmagdo de que o terreno é privado seria contestada
posteriormente pela Secretaria de Patrimonio da Unido em Santa Catarina (SPU-SC),
conforme noticia publicada em 7 de fevereiro de 2014 no jorna Noticias do Dia, que
também pertence ao Grupo RIC (BISPO; LAMBRANHO, 2014). No inicio da cobertura
jornalistica sobre a Ocupacdo Amarildo, a midia hegemdnica reproduziu a versdo do
suposto proprietario do terreno, 0 empresario e ex-deputado estadual catarinense Artémio
Paludo. Ele afirmou ter planos para construir ali um complexo hoteleiro de luxo com
campo de golfe. Depois do fim da ocupacdo, a questdo sobre a titularidade do terreno,
em sua maior parte da Uni&o, ndo voltou a ser abordada pela midia de Floriandpolis. A
Imagem 1 mostra fragmento da reportagem de 3 minutos e 29 segundos.

8 Estareportagem ndo foi carregada na contado YouTube da RevistaPobres & Nojentas, e sim naconta pessoal deuma
de suas editoras, ajornalista Elaine Tavares.
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‘INVASAD SC-401" (reporter: luri Grechi, editor: Giuseppe Consentini)
: 1 L4

Imagem 1. Cena da ocupagdo mostrada na reportagem

2) Reportagem sobre a Ocupaciao Amarildo / Grupo RIC /| RIC Noticias SC

A andlise da segunda reportagem, feita quando as liderancas tentaram ocupar outro
terreno, também publico, no bairro Rio Vermelho, real¢a, na integra, locugdes em off do
reporter e entrevistas com moradores do bairro, com trechos relevantesindicados em italico:

Apresentadora: E mais um capitulo das invasdes na Regido da Grande
Floriandpoalis. As familias que j& haviam tomado um terreno as margens da
SC-401 em Florianépolis depois foram para Palhoga e no final de semana
invadiram uma érea no bairro Rio Vermelho, novamente na Capital .

Apresentador: Outra vez a invasdo foi marcada por confuséo e protesto da
vizinhanga, que ndo aceitou 0 movimento e expulsou as familias invasoras.

Repérter: Refugiados no meio do eucalipto, os invasores do terreno no Rio
Vermelho passaram a tarde sem ousar se mexer, pressionados por todos os
lados pelos moradores nativos, que fizeram chover pedras e foguetes sobre
0 acampamento.

Entrevistada 1. Eu trabalho de faxina, vendo até latinha, pra pagar meu
aluguel. Ent&o eu néo aceito isso aqui.

Entrevistado 1. Tem que conquistar é aqui, 6 (aponta um dos biceps). Nio é
roubando terra dos outros ai, 0.

Reporter: Os invasores queriam fica morando num bosque de eucaliptos perto
do mar. Mas a vizinhanga ndo aceitou calada a pretensdo da turma que gosta
deentrar emterraalheia.

Fala de espectadores nao identificados: Quer casinha de praia, vai
trabalhar, vagabundo, vai.

Reporter: E amesmaturmaque foi retirada por ordem dajustica de umterreno
privado da SC-401 terca-feira passada, a auto-batizada Ocupacdo Amarildo.
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Foi enviada para uma area em Palhoga, mas |4, onde tem terra de sobra pra
plantar, a horda ficou s6 por quatro dias antes da tentativa sorrateira, no meio
danoite, de voltar paraallha.

Entrevistado 2: Aqui a gente td do lado do mar, né, td dentro de Florianopolis,
do lado do Costdo Golf, uma area valorizada, entdo € muito melhor, né, muito
mais conveniente pra eles.

Reporter: Os invasores certamente ndo esperavam a resisténcia espontanea e
furiosados moradores do Rio Vermelho, que n&o acreditaram na histériade que
eles seriam agricultores desamparados em busca de um lugar para produzir.

Entrevistado 3: Eles s6 querem que o governo da dinheiro, o governo dd
remédio, da tudo aquilo, né, mas tu vai oferecer pra um vagabundo desses
trabal har, nenhum deles vem.

Reporter: E os trabalhadores do Rio Vermelho derrubaram a porteira erguida
pelos invasores, atearam fogo em barreiras e bandeiras da chamada Ocupagéo
Amarildo. E ameagaram correr com osinvasores dali no tapa, se fosse preciso.
O lider dos invasores sentiu que a coisa ia ficar preta e ligou para o comando
da PoliciaMilitar para pedir seguranca.

Comandante da PM: Eu disse a ele que sim, daria protecdo pra ele sair de
|a imediatamente e escoltaria o deslocamento deles para que ele voltasse
de onde veio.

Repdrter: Sem ter pra onde correr e sob pressdo incessante da comunidade
durante todo o final de semana e nessa segunda-feira, os invasores decidiram
voltar para aregido de Massiambu, em Palhoca.

Entrevistado 4: Eles acataram e viram que nao vao ter vez aqui e decidiram
sair por livre e espontanea vontade.

Repdrter: Os invasores voltaram sob escolta da Policia Militar e Rodoviéria

Repdrter 1 (imagens da noite anterior aos fatos acimatranscritos): De um lado
ficaram os invasores com as tradicionais faixas, bandeiras e até carrinhos de
bebé. Do outro, moradores nativos do Rio Vermelho, que ficaram indignados
com a chegada das familias vindas da regido do Massiambu, na Palhoga. As
pessoas que circulavam a todo instante, com veiculos que chegavam e saiam
dalocalidade, eram xingadas pel os moradores.

Entrevistado 5: Vamos cortar esse mal aqui. Se ja correram de la da Vargem,
foram la pra Palhoga, vieram pra aqui pra invadir, entdo nos temos que acabar.

Entrevistada 2: Tem que mandar tudo embora pro lugar deles porque eles tém
casa, eles tém carro. Se eles tém carro? Eles tém dinheiro para pagar um
aluguel. Eles ndo trabalham porque séo vagabundo. Vagabundo mesmo.

Entrevistado 6: Olha, eu acho uma falta de vergonha, porque eu, por exemplo,
estudo, trabalho o dia inteiro, chego em casa 11 horas da noite todos os dias
para pagar 0s meus impostos, ai chega um bando de vagabundo, porque a
maioria delesai temcasa, viu, temcasa ai, elesja saemdas casas pra aparecer
na televisdo, pra ficar fazendo midia ai. O, é uma baita de uma injustica, a
gente tem que trabalhar o dia inteiro, porque eles ndo querem trabal har?

O primeiro aspecto a ser ressaltado nessa segunda reportagem € a insisténcia do
repérter em afirmar que o terreno da SC-401 ¢€ privado, quando o jornal pertencente ao
mesmo grupo, o Noticias do Dia, ja havia divulgado que a maior parte das terras era da
Unido. O segundo aspecto se depreende do conjunto de declaracBes dos entrevistados,
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indicados como moradores das imediages do terreno onde ocorreu a ocupacdo. Elas
deixam subentendido o grande esforco individual para dar conta do pagamento do aluguel
e ainconformidade pelo fato de os ocupantes ndo procederam da mesma forma, preferindo
“roubar” terras dos outros. Evidenciam-se as oposi¢cfes nos/eles, moradores nativos/
Invasores, trabal hadores/vagabundos, sendo as pessoas na ocupacdo chamadas deinvasores,
turma, horda. O principio da propriedade privada € tornado consenso tanto na locucéo do
reporter quanto nas falas dos moradores locais entrevistados. Todos eles deslegitimam a
organizacao da Ocupacéo Amarildo no entendimento de que a moradia deve ser comprada.
A Imagem 2 mostra fragmento da reportagem de 3 minutos e 59 segundos.
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Imagem 2. Cena de reportagem sobre expul so dos ocupantes por moradores nativos

3) Reportagem “Ocupacio Amarildo —Trabalho, terra e teto” / Revista Pobres & Nojentas

A andlise da primeira reportagem da midia contra-hegeménica, feita quando a
ocupacdo estava na SC-401, destaca a entrevista de abertura do video, com a lideranca da
ocupagdo: “A logica, né, daqueles que, enfim, que exploram a vida dos pobres sempre, né, ¢
€ssa, né, de que o pobre tem que morar na periferia, 0 pobre tem que passar trabalho sempre,
né, que asua existénciatem que ser um exercicio mesmo de sobrevivéncia, né, parasempre’.

A declaracéo coloca em debate um elemento importante quando se sabe
gue, no confronto ocorrido no bairro Rio Vermelho, tanto os moradores quanto as
familias da Ocupac&o Amarildo, na citada cobertura da midia hegeménica, estavam
submetidas a l6gica de mercado de que a moradia deve ser comprada, ou seja, elando
foi considerada um direito constitucionalmente garantido. Na cobertura jornalistica
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do Grupo RIC, ndo ha evidéncia de qualquer mencdo a moradia como direito social
previsto na Constitui¢do Federal. Ter moradia significa se submeter a sofrimentos
e privagdes e morar bem € possibilidade negada aos pobres. A Imagem 3 mostra
fragmento da reportagem de 11 minutos e 45 segundos.
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Imagem 3. Cena de reportagem: "Ocupacéo Amarildo — Trabalho, terra e teto”

4) Reportagem “Quando morar ¢ um direito” / Revista Pobres & Nojentas

A andlise da segunda reportagem da midia contra-hegeménica, feita igualmente
na SC-401, destaca a declaraggdo de um ocupante aos 5 minutos e 45 segundos:

[...] natural de Santa Catarina, profissdo pedreiro carpinteiro, pago aluguel
na ilha ja ha trés anos, agui em Floriandpolis. Toda vida paguei aluguel
porque ndo tive chance de comprar minha casinha, né. Construi casa para
todo mundo, fiz prédio, fago até hoje, mas depois que ta pronto ndo posso
nem entrar |a dentro, né, vocé sabe disso. Chega numa prefeitura pra pedir
uma casa, pra dar uma ajuda pelo menos pracomprar um terreno, eles pegam
e dizem: - N&o, vocé ndo tem chance.

A fala do trabalhador repbe um importante aspecto silenciado na cobertura da
midia hegeménica: o esforco individual para comprar a moradia muitas vezes néo
basta, por maior que €ele sgja, porque a légica que move a producéo da moradia e sua
comercializagdo, mesmo sob a gestéo do Estado, se orienta pela propriedade privada.
Em setratando dapropriedade deterrasem Florianopolis, ou no estado de Santa Catarina

como um todo, essa afirmagdo vai ao encontro das conclusdes apresentadas na obra “O
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golpe da‘ReformaAgraria : fraude bilionaria na entrega de terras em Santa Catarina”,
de Gert Schinke. Através de extensa pesquisa nos arquivos do extinto Instituto de
Reforma Agréria de Santa Catarina (IRASC), que funcionou entre as décadas de 1960
e 1970, o autor comprovou que, dos cerca de 16 mil titulos de propriedade entregues
pelo 6rgdo, em torno de 11.200 poderiam ser considerados no minimo irregul ares pelos
critérios que legalmente davam base parareformaagraria(SCHINKE, 2017, p. 456). Em
vez de serem entregues prioritariamente a camponeses, Posseiros e pescadores, como
previaalel, as terras foram concedidas a militares, funcionarios publicos, empresarios
pecuaristas e profissionais liberais:

[...] o “conjunto da obra do IRASC” constitui-se na maior fraude fundiaria,
efetivada sob 0 manto de uma suposta reforma agréria, perpetrada na historia
do Brasil. Subvertendo totalmente a proposta, sua atuacdo efetivou uma clara
ANTIRREFORMA AGRARIA no Estado de Santa Catarina.

A “genialidade politica’ consistiu em apropriar-se de um 6rgéo ja existente
voltado a execucdo da reforma agréria, mas desvirtuar totalmente o seu
objetivofundiério, estratégiaque, em Ultimainstancia, constitui asingularidade
histérica dessa fraudul enta operacéo no processo da reforma agraria brasileira
(SCHINKE, 2017, p. 536).

A memoriadafraude dareformaagrariaem Santa Catarinafeitano periodo citado
€ silenciada na cobertura jornalistica da midia hegemdnica sobre as ocupagdes. A énfase
esta na l0gica da aquisicdo da terra e da moradia pela compra, ignorando as aquisicoes
fraudulentas por grupos que, no estado, ndo precisavam do beneficio. A Imagem 4 mostra
fragmento da reportagem de 7 minutos e 7 segundos.
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Imagem 4. Cena de reportagem "Quando morar € um direito”



Emergéncias Periféricas em Préticas Midiaticas 55

Com base nesta andlise empirica e na perspectiva tedrica adotada neste estudo,
podemos afirmar que a cobertura da midia hegemonica sobre a Ocupacdo Amarildo
enquadra-se em uma das cinco légicas de ndo-existéncia mencionadas por Santos, a
|6gica produtivista, assentada nos critérios de produtividade capitalista:

Nos termos desta l6gica, 0 crescimento econémico € um objectivo racional
inquestionavel e, como tal, é inquestionavel o critério de produtividade que
mais bem serve a esse objectivo. Esse critério aplica-se tanto a natureza como
ao trabalho humano. A natureza produtiva € a natureza maximamente fértil
num dado ciclo de produgdo, enquanto o trabalho produtivo € o trabalho
gque maximiza a geracéo de lucros igualmente num dado ciclo de producéo.
Segundo estal dgi ca, ando-existénciaé produzidasobre aformadoimprodutivo
que, aplicada a natureza, é esterilidade e, aplicada ao trabalho, € preguica ou
desqualificacdo profissional (SANTOS, 2002, p. 248).

A resposta da sociologia das auséncias a légica produtivista consiste, segundo
Santos, narecuperacdo dossi stemasal ternativosde producao, dasorgani zagBesecondmicas
populares, das cooperativas operarias, das empresas autogeridas, da economia solidaria
etc., ocultadas ou descredibilizadas pela ortodoxia produtiva capitalista:

Este é talvez o dominio mais controverso da sociologia das auséncias, uma
vez que pde directamente em questdo o paradigma do desenvolvimento e
do crescimento econémico infinito e a 16gica da primazia dos objectivos de
acumulac&o sobre os objectivos de distribui¢do que sustentam o capitalismo
global (SANTOS, 2002, p. 253).

A cobertura jornalistica da midia hegembnica teve forte componente de
discriminagéo e de criminalizagdo do movimento de ocupagao como um todo, acentuadas
pelo fato de o terreno ocupado ndo ser periférico, e ssim central na disputa pelas melhores
localizacBes na Ilha®. Em contrapartida, a midia contra-hegemdnica buscou colocar
em primeiro plano a realidade do déficit habitacional em Floriandpolis, a recorrente
especulacdo imobiliaria e as implicacBes da proposta da Ocupacdo Amarildo. Nesse
sentido, a Ocupacdo Amarildo, apesar de criminalizada na midia hegeménica, recebeu
outra perspectiva na cobertura das midias contra-hegeménicas, capaz de mostrar a grave
realidade habitacional de FlorianOpolis e a alternativaviavel de reforma agréria e urbana
em espaco metropolitano — substituindo a axiologia do progresso pela axiologia do
cuidado, nos termos de Boaventura de Sousa Santos — no que se refere afuncéo social da
propriedade e a moradia como direito social.

9 No ambito das pesquisas em jornalismo, a cobertura jornalistica da Ocupagdo Amarildo ja foi tema de dois
trabalhos de conclusdo de curso, na UNISUL e na UFSC, o primeiro com base tedrica nos estudos de Wolf e
Traguina sobre os critérios de noticiabilidade e metodologia de Andlise do Discurso (COSTA; FLORES, 2014),
e 0 segundo com base tedrica em Boaventura de Sousa Santos e metodologia de Analise da Narrativa (TOLEDO,
2016). Cabe destacar a pesquisade Toledo, que localizou 72 publicagdes sobre o0 assunto, entre elas 34 reportagens,
18 opinides de colunistas e 5 editoriais.
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Notas finais

Como experiéncia socia contra-hegemonica, a Ocupagdo Amarildo apareceu
desta forma apenas na cobertura jornalistica da midia contra-hegemonica. Trabalhos
como os de Costa e Flores (2014) e de Toledo (2016) revelam que a proposta de reforma
agraria no espaco metropolitano foi ignorada ou ridicularizada pela midia hegeménica.
Retomando Moraes, aideia, oposta ada propriedade privada como principio absoluto, foi
esvaziada e interditada por ser antagdnica a esse consenso.

Os dois exemplos da midia contra-hegeménica analisados somam-se a outros
buscando visibilizar uma experiéncia que Floriandpolis ndo vivia desde o inicio dos anos
1990, quando ocorreu o primeiro ciclo de ocupagdes organizadas na capital catarinense.
A partir da proposta de Santos, pode-se dizer que a cobertura da midia contra-hegemonica
tirou da condi¢@o de ndo-existéncia a realidade do déficit habitacional em Florianopolis e
alcou aproposta da Ocupacéo Amarildo acondicéo de alternativa, possivel e no presente,
as experiéncias hegemonicas na disputa politica.

Santos insere a comunicagdo e informagdo entre 0S campos sociais mais
importantes pararevelar amultiplicidade e a diversidade das experiéncias sociais atraves
do trabalho de traducao. Ao responder a pergunta “para que traduzir?”, o autor afirma que
os problemas que o paradigma da modernidade ocidental procurou resolver continuam
sem resposta e sua resolucdo € cada vez mais urgente:

O trabaho de tradugéo cria as condi¢des para emanci pagdes sociais concretas
de grupos sociais concretos num presente cuja injustica é legitimada com base
num macico desperdicio de experiéncia. O trabalho de tradugdo, assente na
sociologia das auséncias e na sociologia das emergéncias, apenas permite
revelar ou denunciar a dimensdo desse desperdicio. O tipo de transformagéo
social que a partir dele pode construir-se exige que as constel agdes de sentido
criadas pelo trabalho de tradug&o se transformem em préticas transformadoras
(SANTOS, 2002, p. 274).

Aspossibilidadesabertaspel asmidiascontra-hegemoni casrevelam-sepromissoras
para pensar o jornalismo no ambito da proposta de Santos. Assim como no Brasil, nos
demais paises latino-americanos, na Africa e na Asia sdo inlmeras as experiéncias
sociais que podem virar préticas transformadoras. Mas elas precisam circular, sair da
invisibilidade ou da visibilidade criminalizadaimposta pela midia hegemdnica. E mesmo
na midia que se propde contra-hegeménica € necessario um deslocamento na fungéo do
jornalismo por elas exercido, apontado por Guimardes, em relacdo ao esclarecimento
para a construgdo da consciéncia, e a mudancga do sujeito para quem essa prética deve se
voltar, movendo-se do individuo para a classe.
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Esse também € um elemento importante naavaliagdo damidia contra-hegemonica
na cobertura sobre a Ocupagdo Amarildo. Nos materiais analisados, a midia hegemonica
exalta o esforco individual e condena a busca de direitos de forma coletiva, enquanto a
midia contra-hegemonica pde em relevo aimporténcia da organizag&o dos sujeitos para
enfrentar as ideias e praticas dominantes e apresentar experiéncias sociais concretas de
superagao das desigualdades sociais.

Criticando, portanto, essa cobertura jornalistica pela perspectiva tedrica de
Boaventura de Sousa Santos, ¢ possivel afirmar que o jornalismo contra-hegemonico
fez a traducdo do potencial da experiéncia social da ocupacdo urbana organizada —
desqualificada pela midia hegemonica — para confrontar a propriedade privada como
principio absoluto e o entendimento de moradia como mercadoria, quando deve ser um
direito. Em outros termos, no jornalismo contra-hegemdnico, a experiéncia social da
ocupacao urbana subverte a propriedade privada e confronta a globalizac&o neoliberal,
ndo no futuro, como promessa, e Sim no presente, como experiéncia disponivel.
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VOZES (DES)AUTORIZADAS E
(IN)VISIBILIDADES NO ESPECIAL
CRACOLANDIA SP DO LE
MONDE DIPLOMATIQUE BRASIL

Na manhd do dia 21 de maio
de 2017, no final de semana da Virada
Cultural, evento oficial da cidade de Sao
Paulo, agentes das policias Civil e Militar
realizaram a primeira grande operagéo do
ano naregiao conhecidacomo Cracolandia’,
area centra da cidade, que resultou em
dezenas de detidos, além de interdices e
demolicBes de iméveis. O prefeito de Sdo
Paulo, Jodo Déria, afirmou, na ocasido, que
a Cracolandia teria acabado e que usaria,
inclusive, cameras de vigilancia paraevitar
oretorno dosusuéariosdedrogas. O episddio
resultou em ampla cobertura por veiculos
de imprensa, que cederam espacgo as falas
do prefeito e de autoridades policiais,
enfatizando o problema de seguranca
publica representado pela Cracolandia e o
prejuizo ao comércio local e arevitalizagdo
daregido central decorrente da presencade

usuarios e traficantes.

1 Locdizada na regido da Luz, em Sdo Paulo, a
Cracolandia abarca as adjacéncias do Largo Coragdo de
Jesus, abrangendo as alamedas Northmann, Dino Bueno,
Glete, Baréo de Piracicaba e arua Helvétia

Cintia Liesenberg (PUC Campinas)
Nara Lya Cabral Scabin (UAM)

Diante desse contexto, focalizamos,
neste trabalho, as mediacfes jornalisticas
construidas com base nas operagbes que
foram redlizadas por aguela gestdo da
Prefeitura de S&0 Paulo desde maio de
2017, naregido da cidade conhecida como
Cracolandia. Em particular, debrugamo-
nos sobre a série especia Cracolandia
SP, publicada pelo jornad Le Monde
Diplomatique Brasil apenas em versio
digital, no dia 17 dejulho de 2017. Segundo
o proprio jornal, o especiad pretendia
incorporar variados pontos de vista, a fim de
tracar umaandise maisacuradadas politicas
adotadas em relagdo aregido em foco.

Fundado inicialmente como um
periddico ligado ao universo diplomatico
das embaixadas, o jorna Le Monde
Diplomatique conquistou independéncia
editorial nosanos 1970. Sualinhaeditorial,
apos a passagem de Claude Julien, entre
1973 e 1990, e Ignacio Ramonet, entre
1990 e 2008, como diretores de redacdo,
assumiu contornos anti-imperialistas e
antineoliberais (OGASSAWARA, 2015).
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A presencadeintel ectuai safrentedaredacéo, desdeseu primeirodiretor, odiplomata
hingaro Francois Honti, passando pelos proprios Julien e Ramonet — respectivamente,
jornalista e sociélogo — e, atuamente, o escritor Serge Halimi, pode estar na raiz da
proximidade assumida pel o periddico em relacdo a esferaacadémica: “Delineou-se assim
alinha editorial da publicagdo, que oscila entre uma revista de atualidades e uma revue
académica, com artigos e ensai os longos, marcados por muitas notas, cronol ogias, dossiés,
glossarios, indices e referéncias bibliograficas” (OGASSAWARA, 2015, p. 109). Cabe
notar, nesse sentido, que a proposta da série especial do Le Monde sobre a Cracolandia
mostra-se alinhada a proposta editorial do veiculo de construir espagos de interlocugdo
com intelectuais e académicos. De fato, como veremos mais a frente, quase todos os
artigos que integram o especial sdo assinados por especialistas.

Ao propor congtituir-se como veiculo de “densidade analitica’ e buscar preencher
um vazio deixado pelo jornalismo brasileiro, o caso do Le Monde invoca o principio de
interdiscursividade constitutiva, como formulado por Dominique Maingueneau (2005): pelo
fato de ser uma midia que se pretende, em certo sentido, alternativa, o periodico se propbe a
responder a coberturajornalistica hegemdni ca sobre diversos assuntos, inclusive a questéo da
Cracolandia, colocando-se em uma posicéo de problematiza-laem diversos nivels.

Discurso, critica e alteridade: horizonte conceitual

Considerando a construcdo de nosso objeto de pesquisa, propomos articular trés
guestdes que se colocam no horizonte deste trabalho. Em primeiro lugar, observam-se as
implicagBes de uma abordagem discursiva das midias, decorrentes da propria condicdo
discursiva de nosso objeto de estudo. Consideramos esse enfoque com base em duas
vertentes tedricas que, embora diversas, entendemos como complementares. de um lado,
o chamado Circulo de Bakhtin; de outro, a abordagem daAnalise do Discurso de Patrick
Charaudeau (2006), com o conceito de discurso circulante?.

Em segundo lugar, coloca-se a discussdo em torno da critica da midia, cada vez
mai s urgente em um contexto em que as mediacdes midiéticas alcancam papel central na
vida social, com base na discussdo proposta por Mércio Serelle (2016). Para o autor, a
constituicdo de umaesferacriti capassapel 0 exame damediagdo — processo transformativo
plural e assimétrico —, o que demanda a reflexdo acerca dos modelos de representagdes
mobilizados pelas midias. Tais modelos, vale assinalar, estéo relacionados aos discursos
em circulacdo em dado contexto social e devem ser considerados em funcéo néo apenas
dos contetidos dos enunciados, mas também de suas condi¢des de producdo, que remetem,

2 Segundo Patrick Charaudeau, “o discurso circulante ¢ uma soma empirica de enunciados com visada definicional
sobre 0 que s30 0s seres, as agles, 0s acontecimentos, suas caracteristicas, seus comportamentos e os julgamentos aeles
ligados” (CHARAUDEAU, 2006, p. 118).
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dentre outros elementos, ao exame das formas de interacdo de dado discurso com as
diversas esferas sociais e suas praticas discursivas.

Em terceiro lugar, coloca-se ainda a questdo da alteridade, considerando
as discussdes propostas por Anshuman Mondal (2014) e Serelle (2016). Trata-
se de uma problemética que se coloca de modo urgente ao campo da Comunicagdo
na contemporaneidade, com base nos discursos em circulacdo no debate publico,
encampados por intelectuais, movimentos sociais e individuos conectados, e visivels,
sobretudo, nas redes sociais digitais. Em outras palavras, trata-se de um problema
de pesguisa cuja emergéncia se coloca com base no exame do proprio terreno das
mediacbes, por um lado; e pela constatacdo das implicacBes éticas das mediacdes,
por outro — tendo em vista que os model os de representacdo das midias operam como
elementos mediadores de nossas rel agdes cotidianas com o outro.

A fim de articular esses trés pilares em que buscamos fundamentar este trabalho,
destacamos o conceito de polifonia. Como aponta Sheila Vieira de Camargo Grillo, com
base nos escritos das décadas de 1920 e 1930 de Bakhtin e Volochinov, o discurso é
polifonico porque “ as palavras dos sujeitos estdo repl etas de pal avras dos outros discursos
gue as precederam” (GRILLO, 2005, p. 81). Esse entendimento acerca da polifonianos é
particularmente caro porgue remete a discussao sobre a enunciagdo dentro da enunciacéo,
0u sgja, 0 problema daincorporacdo do “discurso aheio”.

Do ponto de vista metodol 6gico, interessa-nos mapear as formas de emergéncia
do discurso aheio “relatado” (GRILLO, 2005), isto €, as ocorréncias de polifonia
demarcadas no discurso jornalistico. Essa escolhatem por base o entendimento de que as
formas marcadas de polifonia possibilitam identificar quais vozes — sujeitos e campos®—0
jornalismo busca dar aver. Assim, a questdo da diversidade de vozes remete aindagacéo
principal deste trabalho: quais as formas de enunciagdo e modos de visibilidade que se
articulam em Le Monde Diplomatique Brasil, em seu desafio ético de representar o outro?

A questio da alteridade: uma perspectiva critica

A primeira vista ele tem o aspecto de um carretel de linha achatado e em forma
de estrela, e com efeito parece também revestido de fios, de qualquer modo
devem ser 50 pedacos de linha rebentados, velhos, atados uns aos outros, além
de emaranhados e de tipo e cor dos mais diversos. N&o € contudo apenas um

3 Como destaca Bernard Lahire, Pierre Bourdieu, com sua teoria dos campos, procurou desenvolver um modelo
geral para pensarmos as sociedades diferenciadas. Cada campo, para o autor, € um microcosmo do espago social,
relativamente autbnomo, com um habitus proprio, estruturado com base nas posi ¢Ges ocupadas pel os diferentes agentes
do campo e marcado pelas lutas decorrentes da concorréncia entre esses mesmos agentes, que disputam a obtencéo
do capital especifico do campo, desigualmente especifico. Cada campo, nesse sentido, possui suas regras do jogo e
desafios especificos (LAHIRE, 2017). Resgatar a definicdo de Bourdieu nos interessa na medida em que o conceito de
esfera ou campo discursivo esté presente ao longo de toda a obra de Bakhtin e de seu circulo: “A esfera ou 0 campo
da comunicagdo discursiva € um conceito chave para compreendermos o modo de articulagdo entre os dominios da
Sociologia, daLinguisticae daTeoriaLiteraria’ (GRILLO, 2006, p. 134).
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carretel, pois do cento da estrela sai uma varetinha e nela se encaixa depois uma outra,
emangulo reto. Com a ajuda desta Ultima vareta de umlado e de umdosraios da estrela
do outro, 0 conjunto é capaz de permanecer em pé como se estivesse sobre duas pernas.
Alguém poderia ficar tentado a acreditar que essa construgdo teria tido anteriormente
alguma forma Util e que agora ela esta apenas quebrada. Mas nédo parece ser este 0
caso, pelo menos ndo se encontra nenhum indicio nesse sentido, em parte alguma podem
ser vistas emendas ou rupturas assinalando algo dessa natureza, o todo na verdade se
apresenta sem sentido, mas completo a sua maneira (KAFKA, 2003, p. 43).

Com essas palavras, 0 narrador do conto intitulado “A preocupacdo do pai de
familia’, de Franz Kafka, refere-se ainapreensivel e completamente estranha figura do
Odradek. As tribulacfes narradas pelo pai de familia seguem dando conta da natureza
movel dacriatura que, sem endereco certo, desloca-se entre so6téos e pordes, sempre por
perto, ainda que oculta na penumbra, de quem lhe ouse dirigir o olhar. O pai de familia,
zeloso de uma postura de razéo e comedimento, admira-se do riso, do ar deinfantilidade
e da auséncia de preocupacgoes expressas pelo personagem: algo da palavra do louco
€coa em sua voz, raramente ouvida.

Referindo-se ao conto de Kafka, o critico Roberto Schwarz refere-se a figura de
Odradek como o “impossivel da ordem burguesa’:

Se a producdo para 0 mercado permeia o conjunto da vida social, como &
préprio do capitalismo, as formas concretas de atividade deixam de ter em
si mesmas a sua razdo de ser; a sua finalidade lhes é externa, a sua forma
particular ¢ inessencial [...] Odradek, portanto, ¢ a construg@o l6gica e estrita
da negacdo da vida burguesa (SCHWARZ, 1978, p. 24).

Em outras palavras, Odradek é o outro da sociedade burguesa — téo inapreensivel
guanto revelador dos tragos que constroem a identidade da burguesia. Por isso mesmo, a
presencade Odradek éincdmoda: quando olhaparaele, o pai defamiliade Kafkaenxerga
algo de si. Por isso, a presenca de Odradek, como a dos sujeitos que percorrem as ruas da
Cracolandia — desterritorializados, emagrecidos, improdutivos, aheios as preocupactes
cotidianas da “gente de bem” —, revela-se incOmoda.

[nutilmente eu me pergunto o que vai acontecer com ele. Seraque pode morrer?
Tudo o que morre teve antes uma espécie de meta, um tipo de atividade e
nela se desgastou; ndo é assim com Odradek. Sera entdo que a seu tempo ele
ainda ira rolar escada abaixo diante dos pés dos meus filhos e dos filhos dos
meus filhos, arrastando atras de si os fios do carretel? Evidentemente ele nao
prejudica ninguém, mas aidéia de que ainda por cima ele deva me sobreviver
me é quase dolorosa (KAFKA, 2003, p. 44).

Resgatar a metéfora construida por Kafka nos é interessante aqui porque
nos inspira a colocar a problemética da alteridade no estudo de caso em foco neste
trabalho. Os sujeitos que circulam na Cracolandia, com seus corpos e falas excéntricos,
representam o outro da sociedade contemporénea, ou, a0 menos, das identidades
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hegemaoni cas em nossa contemporanei dade. Por isso, ao procurar mapear as 0corréncias
de discursos al heios rel atados nos textos jornal isticos em foco, interessa-nos, sobretudo,
compreender como se déo a ver — e se de fato se ddo a ver — as vozes dessa alteridade
radical, considerando o episodio da operagdo na regido da Cracolandia em maio de
2017, na série especial do Le Monde Diplomatique Brasil.

Eis por que a questdo da alteridade é tdo decisiva para pensarmos as praticas
comunicacionais tecnologicamente mediadas. dialogando com o pensamento de Roger
Silverstone e Hannah Arendt, Serelle (2016) nos lembra que a comunicacdo deve ser
uma ponte para o comum, fundada na diversidade. Ainda de acordo com o autor, 0s
meios de comunicagdo hegemonicos falham em comunicacéo porgue “apagam” o outro,
aniquilando a diversidade, sgja por meio da assimilagdo do diferente, sgja por meio da
incapacidade de construir humanidades partilhadas (SERELLE, 2016). Por outro lado,
€ preciso considerar que vivemos em um contexto marcado pela emergéncia de novas
visibilidades, em que tanto midias digitais quanto meios de comunicacdo estabel ecidos
passam a abrigar questdes rel acionadas a género, raca e diversidade sexual.

Nesse cenario, coloca-se de maneira urgente a indagacéo acerca da representacéo
de sujeitos em situacdo de extrema vulnerabilidade social, como agueles que habitam a
Cracolandia, os quais sequer conseguem elevar suas demandas politicas a condicéo de
visibilidade significativa na esfera publica. Interessa-nos compreender, nesse sentido,
se o0 jornalismo confere espaco a apreensdo das subjetividades, entendidas aqui como a
possibilidade de fixacdo de identidades, para além do reducionismo das representagdes que
buscam simplesmente traduzir o outro nos termos do mesmo. Assim, uma forma de desafiar
as representacOes hegemonicas sobre a Cracolandia, em geral ligadas a desumanizacéo de
sujeitos em vulnerabilidade social, residiria no gesto de dar voz a esses mesmos sujeitos,
possibilitando a eles narrarem a s mesmos e conferirem sentido a suas experiéncias.

A reivindicacdo de um posicionamento de destaque

O atual slogan do Le Monde, “um novo olhar sobre 0 mundo, um novo olhar
sobre o Brasil”4, ja aponta para um lugar diferencial em que o jornal busca se situar em
relacdo aimprensa no pais, ainda que nao explicite as caracteristicas dessa inovagéo, o
gue se pode acompanhar também em outros aspectos de constitui¢do de um ethos para
0 grupo considerando sua histéria.

O Le Monde Diplomatique foi langado em 1954 na Franga, expandindo, ao longo
do tempo, sua atuacdo pelo mundo. Hoje, € publicado em 22 idiomas, em 32 edicOes

4 Slogan do jornal. Vide site da publicagdo e a fonte das informagdes ingtitucionais e de apresentacéo do grupo.
Disponivel em: https://goo.gl/dvuwNKk. Acesso em: set. 2017.
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internacionals e tem uma tiragem de mais de dois milhGes de exemplares, conforme
informagdes do proprio grupo, divulgadas em seu site.

Afirma-se como “uma referéncia mundial para individuos, movimentos e
organizagdes que buscam transformagdes sociais e humanas e discutem alternativas ao
status quo” . Nessa esteira de uma cobertura alternativa e diferencial em relagéo a outros
veiculos, afirma trazer “a luz questdes altamente relevantes, muitas vezes negligenciadas
pelagrande imprensa, contribuindo paraacriticaao pensamento Unico e paraaconstrucéo
de novos paradigmas’. O jornal esta presente no Brasil, em versdo local, desde 2007,
por iniciativa do Instituto Polis, entre outros apoiadores que, segundo apresenta, “viam
no original francés uma publicacdo fundamental para estimular o pensamento critico, a
reflexdo e o debate de temas prementes da sociedade”.

Em apresentac&o que reforca a reivindicagdo de um lugar proprio, diferenciado e
de maior qualidade jornalistica em relagdo as publicagdes da imprensa no pais, afirma-se
aindasob ospilaresdaindependénciapolitico-econémica, autonomiaeditorial e densidade
analitica e, também, como “uma publicacéo apartidaria, pluralista e democrética, que
busca ocupar um espaco que ndo foi até agora devidamente contemplado pelo jornalismo
brasileiro”. Sustenta uma visdo de jornalismo que inclui o olhar de especiadistas de
diferentes areas em sua cobertura, visando apresentar variados enfoques sobre “a
conjuntura, estabelecer o contraditorio, explicitar as diferencas e concordancias em torno
de umaagenda gque procura aprofundar ademocracia e aequidade no Brasil e no mundo”.

No entanto, chama a atencdo para a ocupacao de um papel que se distingue de uma
publicacdo noticiosa, “voltada a cobertura dos fatos correntes’, mas que se posta como “uma
publicacao reflexiva, que busca identificar, para além dos fatos, os cenarios maiores que lhes
conferem sentido einteligibilidade’. Ao que vale ressaltar o pressuposto desse enunciado, de
gue avisao do jornalismo convenciona é restrita porque recorta os fatos sem contexto.

Nesse sentido, ¢ preciso observar, a fim de compreender a distingdo editorial
reivindicada por Le Monde, que a publicagcdo adota o fator genérico como elemento de
distincdo entre seus textos e a cobertura jornalistica da chamada “grande midia’. Dessa
forma, torna-se possivel aproximarmo-nos de uma categoria analitica® capaz de nos
gjudar a compreender o sentido de alternativo em jogo na demarcagao da especificidade
da publicagéo em foco, ab mesmo tempo em que podemos problematizar a abrangéncia
da constitui¢céo de um lugar outro reivindicada pelo uso da expressao.

Por tudo isso, ariqueza de informagdes com as quais Le Monde se autoapresenta
torna-se elemento relevante nesse artigo, quando se busca compreender, entre outros
aspectos, como um lugar socia e de voz sdo conferidos pela publicacdo especial aos

5 Aqui, tomamos emprestada das ciéncias sociais a distin¢go entre dois tipos de conceitos, sob as denominacfes de
categoria nativa e categoria analitica.
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sujeitos alvo das agdes em torno da regido conhecida como Cracolandia e dos discursos
colocados em circulagdo a partir delas, por intermédio de quais lugares de fala. Tais
posicionamentos, aliados aos referenciais tedricos em que nos apoiamos, formam a base
para a abordagem e andlise dos artigos, que apresentaremos a seguir.

A série especial sobre a Cracolandia

Ao todo, a série é congtituida por sete matérias escritas em formato de artigo,
apresentadas pel os titulos gue vém acompanhados de chamada para a versao integral. Os
artigos sdo ainda assinados individual ou coletivamente, contendo referéncias no final e,
em grande parte, elaborados por profissionais da area académico-cientifica — professores
e pesquisadores — a excecao de dois jornalistas, um deles militante de ONG que atua na
regido. Os pesquisadores edocentes, em grande parte, sdo oriundos das&reasdearquitetura
e urbanismo, principamente da Universidade de Sao Paulo, além de outros das areas de
sociologia, antropologia e salde publica, compondo um quadro de treze autores, ao total.

Reforcam assim o discurso de um lugar da publicacdo situado em eixo distinto das
matérias noticiosas, vistas pelo jornal como restritas. Pode-se dizer, aqui, que se assentam
em lugar associado ao campo do discurso cientifico, 0 que operaria com estratégia e efeito
de diferenciacdo e qualificagdo do material produzido, para além do lugar da imprensa
tradicional, da qual visa se destacar.

Observa-se que, em seu conjunto, os textos pendem para dois polos principais:
o primeiro € relacionado ao espaco fisico e urbanistico, em que se discutem questoes
de modernizacéo ligadas ao discurso econdmico, pela 6tica do mercado imobiliario, de
um lado e, de outro, a conservagéo do patrimoénio histérico; entre esses, questdes de
revitalizagdo do espaco do centro urbano. O segundo polo € pautado por um discurso de
validacdo da diversidade de grupos humanos gque frequentam o local e pela deninciaem
relacéo as agbes do Estado relacionadas a regido, sustentadas pela represséo, demolicdo
e expulsdo dos sujeitos que vivem naquel e territorio, em detrimento de programas mais
amplos de acolhimento e assisténcia.

Uma leitura mais atenta dos artigos permite afirmar também que, de um lado,
destacam discursos que val orizam a contextualizagéo dos processos envolvendo aagdo da
Prefeitura, a defesa da populagdo que habita o local, bem como a ocupagdo de um lugar
de vigilancia quanto a acéo estatal e deniincia em relagcdo aos interesses que motivaram
as acOes, mais voltados para 0 atendimento de demandas de mercado e aliangas publico-
privadas do que para as da populacéo propriamente dita.

No entanto, apesar de assumir um direcionamento socialmente mais engajado e
responsabilizado em termos de defesa de populacGes marginalizadas e de dentincia dos
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desmandos por parte dos poderes constituidos, sejam estatais ou econdmicos, destacam-
Se aindaoutros aspectos que contribuem para pensar o lugar outro aque se propde o jornal
em relacdo aos veicul os de imprensa tradicionais ou hegemonicos. Assim, como segundo
eixo de abordagem na exposi¢ao desses elementos, tornam-se objeto de atencdo o lugar
de voz conferido (ou sublimado) daqueles sobre os quais se fala, ou seja, da populacéo
cujos artigos procuram evidenciar e defender, bem como outros aspectos que contribuem
para pensar os enfoques privilegiados pelo jornal.

Dessa forma, em uma abordagem mais engajada do veiculo, destacam-se
trés grandes pilares: a historicizacdo do processo de intervencéo publica; o acento na
motivacdo das acdes pautadas por interesses do mercado imobiliério, aliado a dendncia
de uma abordagem repressiva e a fun¢ao de vigilancia jornalistica; e, por fim, a busca
por tornar visiveis a maior diversidade e riqueza do espaco humano presentes naquele
espaco, aliada a visdo da Cracolandia como construto social e simbdlico, e a denlincia
de uma significagao restrita a ideia de um cendrio em que habitam os demonios a serem
expurgados de nossa sociedade. Exploramos, a seguir, esses pilares de forma mais
detalhada, depois de uma primeiratomada.

a) A historicizacao do processo de intervencao publica

Nesse enfoque, destacam-se 0s marcos de politicas publicas anteriores ou ja
adotadas em outros governos para prevencdo do problema. Entre eles, encontram-se
politicas diretas de intervencdo no local, culturais, e outras voltadas para o atendimento
a populacdo, além de medidas relativas ao zoneamento e parcerias publico-privadas,
objetivando projetos habitacionais, como também a disputa entre politicas de
modernizacdo do espaco urbano, centradas nesses projetos, e outras politicas de
tombamento e conservagdo do patriménio arquiteténico do municipio.

Esse enfoque contextualizado pode ser observado na maior parte dos textos
e ilustrado pelos recortes extraidos da segunda matéria da série, elaborada por Sarah
Feldman (2017), da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP.

Na histéria da cidade de Séo Paulo, os bairros por onde vem se deslocando o
chamado “fluxo” ou as “novas e velhas Cracolandias” sdo os que desde o final
do século XIX abrigam grupos sociais diversos; [...] assim como as atividades
ilicitas e os excluidos tratados como caso de policia. [...]

Duas faces de uma mesma moeda — 0 reconhecimento de um passado
promissor e a retdrica da degradacéo que nega o tempo presente na trgjetoria
dos bairros— estes séo os val ores atribuidos ao patrimonio cultural nos projetos
de reurbanizac&o propostos em 1986, na gestéo de Janio Quadros; em 2005, na
gestéo José Serral Gilberto Kassab; na atual gest&o do prefeito Jodo Doria Jr.
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Como no exemplo, o enfoque diacronico que da aver movimentos e processos
relativos ao tema, de maneira a contextualiza-l1o, é reforgado e se multiplica com as
demais matérias da série:

N&o é de hoje que a “Cracolandia’ € conhecida, estudada e igualmente
prenhe de projetos, programas publicos e privados, além de acOes de interesse
internacional. Apresentar essa Ultima megaoperacdo como a de um governo
que, finalmente, agiu sobre a situa¢do ¢, no minimo, questionavel. Trata-se
também de politicas de fazer sumir do mapa cognitivo qualquer referéncia
progressista, qualquer pesquisa ali realizada, bem como amobilizac&o social e
cultural que se aglutinou nos Ultimos anos (MALLART et al., 2017).

b) Interesses do mercado imobiliario e a denincia de uma abordagem repressiva

Essas tomadas que nomeiam o topico perpassam as matérias na construcéo
contextualizada que as caracteriza como conjunto. A primeira, relativa a exposi¢céo de
interesses mercantis, € constantemente apontada como elemento propulsor das acdes e
politicas de desocupagdo, reordenacdo do espaco urbano e de embate com as popul agdes
gque ocupam os bairros centrais. Nesse sentido, expdem-se tomadas restritivas desses
grupos apenas como nao-lugar social, marginais ou marginalizados.

Asseguintes, que ddo vista as agbes de viol énciadireta, também abordam questbes
de violéncia estrutural, sustentando o lugar de um jornalismo de deniincia, juiz das agdes
do Estado. Da mesma forma que o topico anterior, perpassam as matérias de maneira
geral, como elementos recorrentes nas narrativas.

Pode-se dizer que entre elas, como elemento maior, a funcdo de um jornalismo
vigilante se destaca, tanto abarcando a dentincia de agoes repressoras pel o aparato estatal,
como incluindo aexplicitacdo deinteresses comerciais ou capitalistas nasintervencdes na
area central de Sdo Paulo, além da avaliac&o das politicas publicas adotadas, apontando
para uma sequéncia de acdes ineficazes, permeadas por poucos momentos de acdes de
atendimento efetivo a populacdo ou de interesse publico.

E o que exemplifica trecho extraido da primeira matéria da série®, seguido de
outros que complementam ailustracéo dos pontos destacados:

As acdes que ocorrem naregido a partir do dia 21 de maio deste ano, quando
novamente um grande aparato policial foi usado paradesbaratar aconcentracéo
de usuérios de drogas, agora maior do que nunca, seguem a mesma ldgica.
A demolicdo de prédios (com gente dentro!) e o fechamento de pensdes
[...] a Prefeitura ira desapropria-las a revelia de qualquer negocia¢dao. Como
conseguéncia, as ocupagdes de moradia estéo |otadas de pessoas que perderam

6 Matériaintitulada: “Regido da Luz em disputa: mapeamento dos processos em curso”, assinadas por Raquel Rolnik,
urbanista e docente da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da USP, Isabel Martin, Pedro Lima e Pedro Mendonga—
estudantes da mesma institui¢do; além de Gisele Brito, jornalista.
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suas casas e vivem uma dupla violénciaa 0 medo do despegjo a qualquer
momento e as constantes violacGes de direitos promovidas pela policia, que
tem invadido imdveis e apontado armas inclusive para criangas.

Tudo isso para abrir espaco a parceria publico-privada (PPP) Habitacional
do centro, uma agao contratada pelo Governo do Estado de Sdo Paulo [...] A
prefeitura tem doado terrenos desocupados para a parceria, mas esta seria a
primeiratentativa de, aforga, abrir grandes lotes para os empreendimentos da
PPP, promovendo remocéo de familias residentes (BRITO et al., 2017).

¢) A construcao social e simboélica da Cracolandia

Como mencionado, outro aspecto que chama a atencdo na série é a tentativa de
conferir visibilidade paraum cenario mais enriquecido em termos da presenca humana do
gue em geral tem sido atribuido ao espaco denominado como Cracolandia, sejapor outros

veiculos de midia, pelos discursos oficiais ou pelo senso comum.

Atrelada a essa faceta da exposi¢éo da diversidade, ha como contraponto uma
tentativa no discurso de demonstrar como a apreensao daquele espaco em diversos
planos tem sido tomada de maneira restrita na elei¢cdo de facetas destitutivas dos
sujeitos e do ambiente como elementos que o caracterizem, como também como
aspecto estratégico para valorizagdo das intervencdes na zona central de S&o Paulo,
pautadas por interesses especificos e ndo alinhados com o auxilio efetivo a populagdo
local. E 0 que se vé nos trechos sel ecionados:

Encontrei de tudo na Cracolandia nestes Ultimos meses em que frequente
intensamente o fluxo daLuz, naregi&o central de S&o Paulo. Conheci vigjantes,
ex-caminhoneiros e estrangeiros. Escutei samba surgido de galdo de agua, lata
de tinta e palma seca. Estive com méaes fortes, pais desaparecidos e 6rfaos de
familiainteira. Ganhel uma pinturade presente e ouvi histériasderir, de chorar
e para pensar. S6 ndo encontrel 0 crack. Vi muita gente fumando pedra em
cachimbo, mas a droga demoniaca que transforma pessoas em seres sem alma,
€ssa posso assegurar que ndo existe (MELLO, 2017).

A representacdo deste setor da cidade vem sendo sociamente construida
como area degradada, deteriorada e, mais recentemente, também como &area
esvaziada ou despovoada. Esta representacdo ndo se restringe a materialidade
das construcdes, ha décadas privadas de investimentos por seus proprietérios,
mas se estende aos valores sociais, culturais e significados atribuidos aos usos
e usuérios destes espacos. Nos Ultimos trinta anos a retomada do interesse
pelo setor imobiliério e por proprietarios de iméveis tem o suporte do poder
publico numa sequéncia de agdes que potencializam a retoérica da degradacéo
(FELDMAN, 2017).

Para poder varrer aquela populagéo, € preciso que ela sgja encarada como uma
grande nulidade, incapaz de exercer qualquer tipo de raz&o. Somente sob essa
narrativa ¢ possivel justificar violéncias extremas como a internagdo forgada,
uma forma comprovadamente ineficiente de cuidado. S6 faz sentido nesse
contexto, em que o objetivo principal é fazer sumir os indesegjados ao projeto
do publico cooptado pelo privado (MELLO, 2017).
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Pelo exposto até 0 momento, acabamos por concluir que o Le Monde amplia, sim,
as vozes ouvidas e as perspectivas ideol 6gicas em relagdo a cobertura hegeménica, uma
vez que traz profissionais cujos textos deixam claro seu posicionamento em defesa das
popul agdes af etadas, com uma abordagem historicizada, mais humanizada e respeitosado
local, com denuncia dos abusos do poder publico e publicizagéo de interesses privados,
bem como dando voz a outros campos, para além das tradicionais vozes de governo.

No entanto, apesar de um posicionamento socialmente mas enggado e
responsabilizado em termos de defesa de populacdes marginalizadas e denlincia aos
desmandos dos poderes constituidos, sejam estatais ou econdmicos, pode-se falar em um
contraponto observado nos textos, quando se pensa em um fazer outro, ou alternativo,
do jornalismo como esfera mediadora que organiza o dado a ver e torna-se espaco de
visibilidade paraavoz de agentes pouco visiveisem tomadastradicionais, ou apresentados
de forma estereotipada e restrita, ao que somamos na analise mais um topico a destacar.

O contraponto a visada ampliada

Nesse sentido, é curiosa a recorréncia para a utilizacdo de vozes e especialistas do
ramo da arquitetura, como se conferisse maior importancia deste sobre os demais. Das
sete matérias, quatro tomam o Viés de um discurso pautado por esse campo. Ainda que
se complementem ou assumam direcionamentos por vezes distintos, a recorréncia entre
tematicas e abordagens ¢ fato que salta a vista, a ponto de, ao final da série, ficarmos com a
impressao de que lemos nimero bem menor de artigos. Soma-se aisso o lingugjar técnico
muitas vezes empregado e aordem de explicacao dessestermos na apresentacdo dostextos’.

A série se apresenta, assim, de forma redutora, acentuando o olhar sobre
um determinado espaco de saber, cujos estudos, embora abrangentes, conferem um
direcionamento para determinadas questfes importantes, mas de forma repetitiva,
em detrimento de outras que poderiam ser melhor trabalhadas, como € o caso das
questdes colocadas por Garcia (2017) quanto a voz dos profissionais de saude que
atuam com essas populacdes, entre outras ndo abordadas. Outra questéo relevante
entre esses aspectos que reduzem uma visado sobre o tema e sobre o fazer jornalistico,
€ a recorréncia a voz de especialistas e a auséncia da voz propriamente dita dos
sujeitos diretamente afetados pelas politicas de governo.

Sob esse aspecto, observa-se que ainda que as matérias se coloquem em defesa
da populacdo, em um posicionamento de denuncia das acdes de Estado, em relagéo ao

7 E o exemplo dotermo “ Zeis’, siglareferente &s Zonas Especiais de | nteresse Social, cujas caracteristicas s30 tomadas
como aspecto de conhecimento genérico para o leitor do jornal nos primeiros textos e cujo conceito s6 € melhor
trabalhado na pendltima matéria da série, pressupondo um coenunciador familiarizado com termos do campo da
arquitetura e urbanismo, origem da maioria das falas da série.
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tratamento conferido aos sujeitos que habitam, circulam ou trabalham naquele espaco,
com exposi ¢ao dos mecani smos de repressao utilizados e de levantamento historicizado
desse tipo de prética, a fala desses sujeitos ndo € visivel nas narrativas. Fala-se sobre
eles, fala-se em nome deles, mas eles mesmos ndo falam. Suas vozes — seja de usuarios,
comerciantes, refugiados, entre outros atores mencionados — ndo se fazem presentes de
maneira diretamente visivel no texto.

Alguns dos artigos clamam para que essa popul acéo sgja ouvida pelo poder publico,
para que tenha voz. No entanto, acabam por reproduzir aquilo que criticam quando se
concede visibilidade aos sujeitos que a compdem, por meio de uma aparicdo mediada e
representada pela fala dos especidistas que advogam em sua causa, ou como nimeros de
pesquisa, que contabilizam suaopinido por meio de estatisticas, como osexemplosilustram.

Fundamental ainda, entender que os envolvidos precisam ser escutados e
atendidos, em alguma medida, nas suas necessidades especificas e individuais.
E nessa disputa simbdlica que os movimentos sociais reivindicam resisténcia.
A cracolandia ndo sdo os prédios, ndo sdo as ruas, sdo uma populagcdo unida
como estratégia de defesa das suas vidas constantemente agredidas. E junto
com €elas que a Craco Resiste, por uma politica que tenha como principios a
autonomia e o cuidado em liberdade. (MELLO, 2017).

Uma eguipe de cientistas sociais, coordenada pelo socidlogo Jessé Souza,
ouviu as histérias de vida de quase duzentos usuérios de crack Brasil afora,
investigando como a droga e a exclusdo socia se articulam. Na pesquisa,
mostram como esses Usuérios de crack nas ruas das cidades séo parte do que
Jessé Souza chama provocativamente de “ral€’ brasileira. Jovens que chegam
a vida adulta sem uma experiéncia da escola e de trabalho formal que os
habilite paraacidadania. A exclusdo social e as drogas formam ent&o um ciclo
vicioso que marginaliza cadavez mais essas pessoas. Fazem parte de um grupo
para guem mesmo as politicas de inclusdo dos Ultimos quinze anos ndo foram
suficientes (GARCIA, 2017).

Pode-se dizer entdo que mesmo quando aparecem de maneiraindireta, os sujeitos
sobre 0s quais se trata carecem de uma fala prépria, pois mediada por outros atores de
campos de saber ja constituidos, institucionalizados e assim ungidos com o poder da
palavra. Aos outros, o lugar de uma sub-existéncia, que alcanca visibilidade apenas
guando sua imagem é terceirizada na representacdo de um agente mais autorizado, que
ocupa o lugar do especialista. Reproducéo simbdlica de exclusdo. Interdi¢do operada por
agueles que se postam em seu nome e em sua defesa.

Assim, mesmo nos momentos em que 0s artigos se aproximam mais da populagéo
do local, mantém-se a distancia em relacdo ao outro — ratificando um olhar sobre os
individuos que habitam a Cracol éndia, como esse grande outro danossal 6gicaeconémica
social, independentemente da diversidade de sujeitos abordada nas matérias ou artigos.

Aqui nos parece que o Le Monde é pego nas tramas de seu proprio artificio: ao
tentar se diferenciar de um jornalismo factual, noticioso e de superficie, como defende
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na apresentacdo da série — e ao trazer especialistas para isso, com textos no formato
de artigo, aproximando-se do campo académico e cientifico, acaba conseguindo uma
cobertura mais contextualizada em termos histéricos e em termos da fungdo de vigilancia
do jornalismo — em relagdo aos desmandos do Estado, com vistas a interesses especificos,
muitas vezes atrelado a iniciativa privada de grandes organizacfes. Mas, ainda assim,
deixa de lado ou perde um outro olhar — realmente alternativo — que permite dar voz
agueles cuja falatem sido interditada. Eles séo postados mais como objetos de pesquisa
do que entes encarnados, detentores de experiéncias, linguagem e voz propria.

Essa anulagdo se agrava quando oriunda de |6cus de defesa dessa populagcdo que
reivindica por sua participagdo. E assim que, alicercado no campo cientifico, o jornal
perde-se diante das possibilidades de abordagem do tema por um viés efetivamente mais
diverso e amplo, que permita melhor visualizac8o da rigueza humana daquele territorio
gue tanto se procura demonstrar na maioria dos textos apresentados. Na mistura de
campos e ingtitui¢des, entre imprensa e ciéncia, na busca por legitimacdo por um saber
mai s autorizado, perde-se umadas maioresriquezas do jornalismo: suaconstituicdo como
espaco de expressdo de subjetividades, como 16cus de mediacéo privilegiado para contar
histérias que incluam essas subjetividades, de maneira explicita em que se visualize cada
uma das vozes ou grupos de vozes que as compdem.

Dessa forma, os textos apresentados sdo menos polifonicos do que se demonstra
na apresentacdo da série. Essa acaba por situar-se em lugar outro em relagdo ao fazer
jornalistico hegembnico, como se propde, mas um outro menos outro do que poderia
ser. Assim, deixa aberta uma lacuna no oferecimento de uma visdo ainda mais ampliada
do universo movel, mas territorializado e simbolicamente fixado sob o significante
Cracolandia, que recai com forca bruta sobre todas as vidas circunscritas por seu nome.

Consideracoes finais

A série especial Cracolandia SP, do Le Monde Diplomatique Brasil, evidencia
a busca de interlocucéo pelo veiculo em relagdo a academia, em consonancia com sua
linha editorial. Como buscamos discutir ao longo das analises precedentes, a ancoragem
buscada pelo campo jornalistico em relagdo a discursos circulantes de outros campos,
legitimados como lugares de verdade, representa fator decisivo a compreensdo das
limitagches existentes na producéo de representacoes de alteridade.

Dessa forma, 0 objeto de estudo em foco neste trabalho coloca como centrais a
guestéo ndo sb dos campos, como também dos géneros do discurso como fundamentais
a reflexao sobre as condi¢des de enunciacao e suas imbricagdes com o carater polifonico
dos enunciados. No caso do Le Monde, € de se questionar por que, no especial, a presenca
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do discurso alheio relatado é limitada, ainda que, do ponto de vistado contelido, os textos
defendam avisibilidade e a concessdo de voz a populagdo marginalizada da Cracolandia.

Em relacdo a intersec¢cdo com o campo cientifico, os especialistas emergem como
vozes autorizadas aenunciar averdade sobre o contexto da Cracol&ndia. Se considerarmos
0 especial como um todo e sua inser¢cdo no campo jornalistico, € evidente que ele se
constitui como produto polifonico, tendo em vista a pluralidade de autores convidados a
assinar os artigos. Se tomamos cada texto individual mente, a presenca do discurso alheio
relatado é pouco frequente e, quando ocorre, limita-se a citacdo de outros especialistas e
fontes de informacao ligadas a institucionalizacdo do saber académico.

Esse dado deve ser compreendido a luz da constituicdo do campo académico e
das caracteristicas dos géneros de texto cientifico do qual os artigos assinados no especial
aproximam-se: osautores, sendo especidistas de diferentes &reas de saber, podem prescindir
— diferentemente do jornalismo — da referéncia ao discurso ahelo enquanto estratégia de
autenticacdo. Ao mesmo tempo, ¢ preciso notar que o discurso cientifico constitui-se em
um tipo especifico de polifonia, ligado a incorporacao das vozes dos pares, legitimadas no
campo. A recorréncia a apresentacao da série especial por meio de artigos assinados, dessa
forma, mantém intocadas as vozes dos especiaistas, que emergem com a credibilidade de
verdadeiros dogmas. Nesse espaco legitimado pelo saber cientifico, a alteridade radical dos
sem-casa e sem-trabalho escapa as estratégias enunciativas adotadas.

Em suma, seguindo a trilha deixada por Serelle (2016), é fundamental pensar a
guestéo das representacdes de alteridade como ponto-chave a congtitui¢céo de umacriticade
midia capaz de dar conta das relactes de poder implicadas nos atos de discurso. Para isso,
¢ preciso considerar: (1) a importancia da afirmacao de representagdes outras em relagao
aquelas produzidas pelo mesmo — nesse sentido, o Le Monde aproxima-se de um ideal
contestador; e (2) a presentificacao da propria voz do outro, em sua materialidade, capaz de
narrar asi mesmo e, ao tomar a palavra e constituir as proprias representacoes, questionar a
|6gica de distribuicdo de poder, segundo aqual apenas alguns falam sobre outros.

Darvozaooutro, nesse sentido, configuraum gesto capaz de interferirna distribui¢ao
do poder. Ou seja, esse carater afirmativo da constituicdo das representagdes, que vai
além do conteudo textual e alcanca a dimensao afirmativa e performativa dos atos de fala,
emerge como umaformamais complexa e efetiva de questionar 0s discursos hegemonicos
sobre a alteridade. Assim, embora o especial do Le Monde tenha uma potencialidade
de problematizar, no plano do contetido, representacfes correntes sobre 0s sujeitos que
habitam a Cracolandia, principalmente por colocar em crise diversos discursos, inclusive
o da imprensa, ele encontra seu limite justamente no desafio de conferir protagonismo a
enunciacdo do outro — e, por isso, é possivel questionar a reivindicacdo de um lugar de
fala de fato alternativo para o especia produzido pelo jornal.
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AS PALAVRAS NA EVOCACAO DAS
COISAS: DOS TERMOS FEMICIDIO
E FEMINICIDIO

A apresentacio do mundo

Ja faz alguns anos que nos
dedicamos a empreitada de explicar, da
forma mais acessivel e heterodoxa, a
propriedade primeira das palavras, a saber,
a da criac8o de mundos. Estivemos, entéo
e agora, maravilhados com essa poténcia e
suas implicacbes. Tentamos explicitar por
meio da ideia das compartimentacoes, dos
enquadramentos, do quadriculamento do
espaco, fisico ou cultural, que se presta ao
intuito de organizar e controlar, sempre a
servico de mostrar arealidade a ser vivida.
Cada palavra opera como peguena caixa
a conter e preservar 0 mistério das coisas,
porque ela mesma as dispde.

Procuramos explicar o processo de
Cisd0 que isola campos sobre uma massa
amorfa (uma nebulosa, para Ferdinand de
Saussure; uma substéncia pré-semidtica,
para Louis Hjelmslev; o indeterminado,
para Gilles Deleuze; o Aion...). Através
dos trés registros lacanianos — 0 Readl, 0
Simbdlico e o Imaginario — procuramos

Mayra Rodrigues Gomes (ECA-USP)

mostrar a realidade como produto do
embate entre Rea (0 incognoscivel) e
Simbolico (a legibilidade das coisas),
no afd humano de significar e imprimir
sentido atudo. Cada palavra se da como o
lar das significagdes que se amarram e se

constroem a partir dela.

Tateamosademonstracéo dapoténcia
do smbdlico e encontramos sua melhor
expressao nas paavras de Pierre Bourdieu:

O poder smbdlico como poder de
condtituir o dado pela enunciagéo, de
fazer ver e fazer crer, de confirmar ou
de transformar a visdo do mundo e,
deste modo, a acdo sobre o mundo,
portanto 0 mundo; poder quase magico
que permite obter o equivaentedaguilo
que é obtido pela forca (fisica ou
econdmica), gracas ao efeito especifico
de mobilizacgo, b se exerce se for
reconhecido, quer dizer, ignorado
como arbitrério (BOURDIEU, 2001, p.
14, grifo nosso).

Ou sga, aquilo que queriamos
explicar prefere permanecer em segredo, no
minimo por duas razdes. para manutencao
do poder simbdlico que depende de
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uma crencga e, como piedade, para preservagao das ilusdes em gque nos ancoramos por
identificagdo. Cada palavra deve ser pensada em seu envolvimento num jogo de faz de
conta. E foi assim gque chegamos a uma melhor resolucdo para o intento de esclarecer
a primordial propriedade das palavras. Tratava-se, nada menos, de recuperar algo que
havia sido feito no final do século 19, arrastando-se pela primeira metade do século 20.
Tratava-se derevisitar as criticas as teorias classi cas da representago, ou seja, de mostrar
a disténcia incomensuravel entre as palavras e as coisas, de mostrar que as coisas sdo
como as palavras as pdem, quando as pdem, e que, portanto, ha sempre um mundo por
vir, conforme uma poiesis propuser.

Erauma questdo um tanto facil a de demonstrar que os referentes ndo sdo trazidos
pelas palavras em seu status per se, que as tartarugas, em sua materialidade, ausentam-
se das palavras, permitindo assim um lapso; lapso entre signo e referente, em que toda
imagina¢ao mergulha, toda arte se esparrama e toda filosofia se regala. Também era facil
mostrar que o Saci, figura sem materialidade fisica, ndo esta 1a na palavra que o bordeja,

embora estegjala a partir de sua palavra.

Arrematando, era facil mostrar que Wittgenstein tinha razao (e também contar com
seu prestigio) ao afirmar que afinal, quando falamos em representagdo, estamos sempre
no registro de uma “apresentacdo” do mundo. Por isso langamos méo de uma metéfora,
inspirada em titulo de quadro de Remédios Varo (Bordando el manto terrestre), para dar
conta do efeito geral: o conjunto das palavras de uma lingua comp&em uma espécie de
manto do mundo, manto com o qual nos vestimos.

Entre narrativa e discurso

Parte do que pretendemos expor nesse trecho foi desenvolvida em artigo por
nés anteriormente publicado (GOMES, 2015). Com esse artigo queriamos mostrar a
disposicdo narrativa e discursiva que habita qualquer palavra. Também aqui temos
este proposito, ligado a demonstracao de que as palavras sdo as verdadeiras criadoras
das coisas do mundo a ser vivido.

Em seu estatuto como unidade basica, signos, ou palavras, sao repositorios
das caracteristicas que definem uma linguagem. Ora, entendemos linguagem como
um dispositivo inato que, como tal, traz consigo as regras de articulacdo entre termos,
regras que se aplicam, automaticamente, tanto a producdo e estruturacdo de frases
guanto a constituicdo de uma simples representacdo, como a das palavras em relacéo
as coisas. Para esclarecimentos, inserimos aqui as colocagdes de Noam Chomsky que
Nos inspiram nesse trajeto conceitual:
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N&o é surpreendente que a Linguagem tenha exercido tanto fascinio no correr
dos anos. A faculdade humana de linguagem parece ser uma verdadeira
“propriedade da espécie’, variando pouco entre as pessoas e sem um
correlato significativo em qualquer outra parte. Provavelmente, os correlatos
mais préximos se encontram em insetos, a uma distancia evolucionéria de
um bilhdo de anos. O sistema de comunicagcdo das abelhas, por exemplo,
partilha com a linguagem humana a propriedade de “referéncia deslocada’,
nossa habilidade de falar sobre algo que esteja distante de nds no espago e no
tempo; as abelhas usam uma intrincada “danca’ para comunicar a direc&o,
distancia e desiderabilidade de umafonte distinta de mel. N&o se conhece nada
semel hante em qual quer outra parte da natureza. Mesmo nesse caso, aanalogia
€ muito fraca. A aprendizagem vocal evoluiu nos passaros, mas em trés grupos
ndo-relacionados, e independentemente, presume-se; aqui as analogias com a
linguagem humana s3o ainda mais superficiais.

A linguagem humana parece estar biologicamente isolada em suas
propriedades essenciais e ser um desenvolvimento na verdade recente sob
uma perspectiva evolucionista. Ndo h& hoje nenhuma razéo séria para se
desafiar a visdo cartesiana de que a habilidade de usar signos linguisticos para
expressar pensamentos formados livremente marque “a verdadeira distingéo
entre 0 homem e o animal” ou a maquina, quer se entendam por “maquina’ 0s
autébmatos que ocuparam a imaginacdo dos séculos XVII e XVIII ou os que
hoje estdo fornecendo um estimulo ao pensamento e a imaginagao. [...]

A linguagem humana se baseia numa propriedade elementar que também
parece ser uma propriedade biologicamente isolada: a propriedade da infinidade
discreta, manifestada na sua forma mais pura pelos nimeros naturais 1, 2, 3...
As criangas ndo aprendem essa propriedade do sistemanumeral. A menos que
a mente ja possua os principios basicos, nenhuma quantidade de evidéncia
poderia fornecé-los, e eles estdo completamente além dos limites intelectuais
de outros organismos (CHOMSKYY, 1998, p. 17-18).

Estamos, pois, alinhados com a ideia de que essa competéncia inata, com
suas articulagbes geracionais, ja se encontra no simples gesto de simbolizar, na acéo
primeira de isolar campos que permitem as posteriores articulacdes linguisticas.
Entendemos que os blocos isolados seguem regras de formacgdo e efetivagéo
compativeis com as de estruturacéo/articulacdo das linguagens. Tanto assim que 0s
processos de diferenciacdo, de relagdo entre opostos, de articulacdo em niveis e de
sequencialidade | 6gica e espagco/temporal, podem ser visto em espelhamento, seja nas
unidades minimas, seja nos enunciados ou nos discursos.

Ha um parentesco genético entre sintaxe e tudo 0 mais que é das linguagens,
porque tal parentesco €, na realidade, o elemento que nos permite qualquer operacéo
simbdlica. E certo que ndo temos consciénciade tudo o que fazemos com as palavras, dos
mundos com elas criados e de nosso entendimento de mundo a partir delas, pois, como
patrimdnio genético que assinala 0 advento do humano do ponto de vista do exercicio de
razdo, as linguagens tém afuncéo e valor de instinto.

Ora, duas derivagdes das propriedades da linguagem, sempre considerando sua

combinacao com os formatos de uma cultura, tém sido examinadas com afinco em virtude
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da espontane dade com que as exercemos. Trata-se de nossa propensdo a contar historias,
melhor ainda, converter em narrativa todos os dados, acontecimentos e experiéncias, e de
nossa propensdo a cristalizacdo de expectativas, embutindo-as no quadro constituido por
cada bloco/palavra representacional atravessados pel os dados da cultura que os subsume.

Jerome Bruner, entre outros, assinalanossatendénciaacontar um conto, indicando
gue o convivio com a narrativa e seu exercicio comeca em tenra idade e que sabemos
automaticamente como construi-la. Assim fazendo, ele afirma que, por isso mesmo,
precisamos refletir sobre a narrativa, no minimo para sairmos do nivel intuitivo, de tudo
gue estaimplicito naarte de contar histérias. “ Somos téo adeptos da narrativa que elanos
parece ser quase téo natural quanto a proprialinguagem” (BRUNER, 2014, p. 13).

Ora, otrgjeto conceitual anterior seprestaamostrar que asnarrativasnosacometem
juntamente com acompeténcialinguistica, que elas sdo extensao das mesmas articulacbes
de competéncia, que conservam as mesmas propriedades basi cas e, sobretudo, constituem
um processo, em escala maximizada, de apreensdo do mundo. Elas sdo, de fato, tédo
naturais quanto a propria linguagem.

Nesse caso, resta-nos uma tltimae simples aproximagao quanto a nossa propensao
asnarrativas. Umasintaxe janos daamatriz e essénciadas narrativas. um sujeito (pessoa,
coisa, ideia...) é ator ou receptor de uma acdo ou estado que se reparte sobre os objetos e
atributos elencados em uma frase, dentro de uma sequénciatemporal.

Dizemos isto porque consideramos, a partir de Charaudeau e Maingueneau, que:

Um certo nimero de critérios incitam a reconhecer um “ar familiar” comum
a formas narrativas semiolinguisticamente tdo diversas quanto contos, filmes,
histérias em quadrinho, romances, histérias engracadas, narrativas de sonhos,
fébulas ou pardbolas. Reconhecendo que a narrativa é gradua (ADAM, 1997),
digamos que, para que haja narrativa, inicialmente é preciso a representacdo de
uma sucessdo temporal de agdes; em seguida, que uma transformacédo mais ou
menosimportante de certas propriedadesiniciais dos actantes sejabem sucedida
ou fracassada, enfim, ¢ preciso que uma elaboracdo da intriga estruture e dé
sentido a sucessao de acles e eventos no tempo. A realizagdo dessa Ultima
condic¢do permite ndo confundir umanarrativa propriamente ditade umasimples
descricdo ou relagdo de acBes ou o retrato de uma personagem por seus atos
(CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p. 342, grifos do autor).

E desse modo,

tais critérios nos ajudam a identificar a receita sintatica inerente as narrativas
e, também, a reconhecer, na producdo midiatica, em seus diversos suportes,
géneros e tamanhos, aquel es que comportardo uma narrativa nos moldes acima
descritos. Por outro lado, devemos reter como pano de fundo, até mesmo
por coeréncia com nossa conducdo da narrativa ao registro dos instintos, a
inclinacdo a narrativa com a qual até uma simples lista de supermercado, no
minimo por implicacdo, conta muitas historias (GOMES, 2015, p. 3).
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Ora, quando pensamos em narratividade como propensdo inata que permeia
todo o campo das linguagens e ja habita suas unidades bésicas, s6 podemos estar em
uma Gtica das palavras, uma simples que sgja, enquanto “um ponto de cristalizacéo
semantica” (MAINGUENEAU, 2008, p. 80) em que pulsa uma estrutura sintatica.
Esta, por suavez, ao invocar sujeitos e objetos, convoca as posi¢coes destes no quadro
maior da cultura que os embala.

Se ndo devemos pensar as palavras por sua virtualidade no Iéxico, mas por sua
posi ¢ao semantica, pel as cristalizagdes semanti cas que elas marcam, do mesmo modo néo
podemos pensa-las, narrativas que sdo, fora de um quadro maior em que fazem sentido,
em que as cristalizagdes encontram seu codigo de leitura.

Mas seria errado pensar que, em um discurso, as palavras ndo sdo empregadas
ando ser em razao de suas virtualidades de sentido em lingua. Porque, além
de seu edtrito valor seméantico, as unidades lexicais tendem a adquirir o
estatuto de signos de pertencimento. Entre varios termos a priori equivalentes,
0s enunciadores serdo levados a utilizar aqueles que marcam sua posicao no
campo discursivo. Conhecemos, por exemplo, a voga extraordinaria que teve
uma palavra como estrutura na critica literéria dos anos 1960 em contextos em
gue sistema, organizacdo, totalidade, ou, maistrivialmente, plano, teriam dito a
mesma coisa. E que arestricio do universo lexical é inseparédvel da constituicio
de um territério de conivéncia(MAINGUENEAU, 2008, p. 81, grifos do autor).

Afinal, ¢ nos discursos que as significagdes se encarnam, ¢ neles que as palavras
encontram a atualizagdo de seu valor narrativo e seu poder de criar novas perspectivas da
realidade, novas posicdes de sujeito.

Algumas palavras

Como sabemos, as palavras estdo sempre em trénsito, as vezes bastante solicitadas,
as vezes esguecidas, em desuso e anacrénicas. Algumas sdo invengdes modernas para
dar conta de fatos recorrentes que, como tal, merecem atencéo e ocupam, na realidade
vivida, uma parcela substancial de casos nunca vistos em seu significado em relagdo ao
conjunto, portanto, em seu significado no contexto social. Quando criadas, distribuem
condi¢des especiais, funcionam como uma seta cartografica apontando ostensivamente
para determinado espaco. O surgimento das palavras femicidio e feminicidio ilustra, com
perfeicdo, essa propriedade das palavras e tudo 0 mais que, conceitualmente, procuramos
expor na primeira parte do presente texto.

Diversasfontesfazem referénciaao termofemicidio (femicide) como primeiramente
empregado pela socidloga Diana Russel, em 1976, no Tribunal Internaciona de Crimes
contra Mulheres, em Bruxelas. Diana Russel e Jill Radford escreveram o livro Femicide:
the politics of woman killing com o qual o termo foi definitivamente colocado em seu teor,
a saber, como referéncia aos assassinatos de mulheres em virtude de serem mulheres.
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Algum tempo depois, na década de 1990, a antropéloga Marcela Lagarde, a
propésito das mortes violentas de mulheres na Ciudad Juérez, no México, comegou
a empregar o termo feminicidio em substituicdo a femicidio. Houve tentativas de
desvincular um termo do outro, aproximando o segundo dos assassinatos de mulheres
em geral e o primeiro dos assassinatos de mulheres por sua condi¢éo feminina, ou seja,
como crime de odio e crime de género.

No entanto, tanto um termo quanto outro tém sido igualmente empregados, ambos
designando um crime que emerge da desigual dade de géneros, da posicdo prevaente do
homem que sejulgano direito de decidir sobre avida das mulheres, no direito deinfringir
normas, sob as mais diversas argumentacoes, com resultados abusivos e letais.

Designam, sobretudo, culturas que acolhem essa prerrogativa sobre o corpo
das mulheres como se fosse um direito natural. Culturas coniventes com 0s atos
criminosos, por nao considera-los como infracdo. Uma 6tima defini¢do do termo nos
€ dada por Contardo Calligaris:

H& feminicidio quando uma mulher é morta por ela ser mulher. A lei do
feminicidio (13.104/2015) reconhece nele um crime de 6dio: trata-se de
odiar e matar uma mulher por sua diferenca, por ela ser mulher. Esse édio
do diferente esté presente em grande parte da violéncia contra a mulher: o
estuprador, por exemplo, ndo age por gostar “demais’ das mulheres e ndo
conseguir se controlar. O inenarravel deputado Jair Bolsonaro fala como
se quisesse estuprar mulheres que acha gostosas. E um erro primério: sem
excecbes conhecidas, quem estupra odeia a sua vitima (e o feminino em
geral) (CALLIGARIS, 2017).

Em outro trecho o autor se refere ao que € para n0s um efeito da criagdo e
aplicacdo do termo feminicidio:

N&o precisou que as bruxas existissem para que 50 mil mulheres fossem
queimadasvivas, enforcadas, af ogadas e torturadas ao longo de poucos sécul os,
que, alids, terminaram anteontem, menos de 300 anos atras. [...]

Enfim, a caca as bruxas foi uma enorme onda de feminicidios, bem na aurora
damodernidade (CALLIGARIS, 2017).

Uma onda que era interpretada como ato de justica ou ato politico: a Igreja
Catolica legitimando-se contra heresias. E preciso que uma palavra nasca para que essa
onda, passada ou presente, receba um outro olhar e possa ser vista como uma constante
que atravessa a histéria da humanidade. Que a razdo do feminicidio seja reafirmacgdo
de poder sobre as mulheres, represséo e controle visando a soberania do masculino ou
simplesmente uma psicopatologia, no sentido do 6dio de género, o fato é que com a
palavra feminicidio é possivel pensar essas matangas que percorrem 0s séculos como
“talvez até principios organizadores da nossa cultura’ (CALLIGARIS, 2017, C8).
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A palavra da lei

Osefeitosapartir dacriaco de umapalavra sdo incontaveis. Em primeiro lugar, €la
muda o mundo a ser considerado, pois apresenta uma nova faceta nunca antes simbolizada,
ou harrada. | sso € o que acontece no exempl o anterior que incorporaconceitos psicanaliticos
para a interpretacdo de matancas histéricas, reivindicando outras razbes para algo que
adquire a conotagdo de uma barbérie. E como se, com anova palavra, umavoltatenha sido
dada em torno dos fatos, de modo a coloca-los em outro encaixe ou perspectiva.

Em segundo lugar, a narragdo da palavra se encaixa nos discursos que circulam
em uma época. Esse vinculo com condi¢Bes contextuais, que marcam as formacdes
discursivas, pode ser comprovado com facilidade com a constatagdo de que num tempo
ou lugar em que os discursos sobre direitos humanos ndo tivessem aceitagéo teria sido
impossivel o surgimento ou a colocacdo da palavra feminicidio. Ela até poderia surgir,
mas n&o teria o efeito esperado de modulagdo do mundo. Ela ndo funcionaria como eixo
classificatorio e, portanto, qualificador.

Assim, reforcada pelas narrativas de matancas histéricas e pelos discursos sobre
respeito as diferencas, a vida e a dignidade humana, feminicidio pode encontrar lugar
efetivo em nossa cultura. Ainda que os dicionarios hesitem quanto a sua incorporacdo, o

poder legislativo ja concedeu a confirmagao.

A LEI N°13.104, DE 9 DE MARCO DE 2015.

Alterao art. 121 do Decreto-Lei n° 2.848, de 7 de dezembro de 1940 - Codigo
Penal, para prever o feminicidio como circunstancia qualificadora do crime de
homicidio, e o art. 1° da Lei n° 8.072, de 25 de julho de 1990, para incluir o
feminicidio no rol dos crimes hediondos. [...]

Feminicidio
VI - contraamulher por razdes da condicéo de sexo feminino:

§ 20-A Considera-se que ha razoes de condigdo de sexo feminino quando o
crime envolve:

| - violéncia doméstica e familiar;

Il - menosprezo ou discriminacéo a condicdo de mulher (BRASIL, 2015).

Ora, com o respaldo dalei, desdobram-se as agdes em institui¢des, em organismos e
funcdes, desde ONGsategruposdereivindicacdo. Surgem pessoasdedi cadasao atendimento
dos casos, paliticas publicas e educativas procurando sanar ou amenizar a Situacdo, toda
sorte de providéncia com a presenca e solidariedade de cidaddos, em alguns casos treinados
para manter esse olhar critico que ndo mais vé a morte de mulheres como algo de natureza
ocasional. Sobretudo, abre-se espago para manifestacOes contra as atitudes que remetem
aconsideracdo da mulher como objeto de apropriacéo, ou melhor, a sua desconsi deracao.
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Enquanto escrevo este artigo, em 30 de novembro de 2017, ao fechar meu e-mail
abrigado pela UOL, deparo-me na pagina UOL Noticias com o artigo “Humilhagdo no
transporte. Denuncias de assédio sexual em Onibus, trens e no metrd de S&o Paulo
crescem 650% em cinco anos’, de Luis Adorno.

O nimero de dentincias de assédio sexual no transporte publico vem crescendo
anualmenteno Estado de Sao Paulo. Em 2017, jaforam 514 casos—um aumento
de 650% em comparagdo aos registros de 2012. Eles ocorrem em Onibus
municipals, intermunicipais e rodoviérios, trens e no metr6. As abordagens
véo desde toques sem consentimento a gjacul agles e até penetracoes.

Especialistas entrevistados pelo UOL afirmaram que os numeros refletem
principalmente um aumento no niamero de notifica¢des. Ele estaria acontecendo
devido aumamaior conscientizacdo da popul agdo sobre o problemado assédio
sexual —tendéncia que pode ser atribuida, em parte, a campanhas publicitarias
e aabordagem do assunto namidia (ADORNO, 2017, online).

Lembremos das palavras de Contardo Calligaris indicando que esse tipo de atitude,
ado assédio, dever ser vista, antes de mais nada, ndo como atracao irresistivel, mas como
abjecdo que seresolve, ou se manifesta, por apropriacdo, por destituicdo ou por eliminacéo.

Contudo, atentemos para o magnifico exemplo de modulagdao do mundo com as
palavras que € alei ao contemplar o feminicidio. Aliés, com aLei Maria da Penha essa
modulacdo ja ensaia alguns passos. Mas agqui vemos que o feminicidio se desprende
dos outros latrocinios para ser um tipo especifico de crime, ou seja, ter uma especial
conotacao. Tal especificidade dé& abertura ao desdobramento de blocos que, por sua vez,
isolam outros tipos de violéncia contra a mulher.

E assim que, hoje em dia, fala-se em gaslighting. O termo tem suaorigem na pega
teatral Gas Light, de 1938, que discorre sobre o assunto. Trata-se de um tipo de violéncia
muito sutil: o abuso psicolégico que leva a mulher a ter alterada a sua percepcdo da
realidade, aduvidar de s mesma, de sua memoria e sanidade.

Entre as palavras e as coisas: as instituicdes, as estatisticas

E apalavravai desdobrando-se, repartindo-se em efeitos, materiais ou ndo. Os
levantamentos pararastrear asituagéo atual daviolénciacontraamulher, ou davioléncia
de género que paira sobra o feminicidio, sdo abundantes. Todos eles sdo marcados pelo
envolvimento de institui¢les ja existentes, que incorporam o assunto dentre seu leque
de interesses, e por instituicdes nascidas/geradas pelo surgimento desse ponto de fuséo
de significados: a nova palavra.

Em relacéo aos casos brasileiros, recorremos a dados do Sistema de Informagoes
sobre Mortalidade (SIM) do Ministério da Salide, que apontam o indice de 13 assassinatos
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de mulheres por dia, e aos dados do Instituto de Pesquisa Econdémica Aplicada (Ipea)
gue mostram um panorama em que uma mulher € violentada a cada 11 minutos. O
levantamento do 10° Anuério Brasileiro de Seguranca Publica aponta 5 estupros por hora
em 2016. Trazemos aqui partes de outros levantamentos e testemunhos que véo tateando
aquestdo e de certa forma desenhando seus limites.

No Brasil, a taxa de feminicidios é de 4,8 para 100 mil mulheres — a quinta
maior no mundo, segundo dados da Organizacéo Mundia da Salde (OMS).
Em 2015, o Mapa da Violéncia sobre homicidios entre o publico feminino
revelou que, de 2003 a 2013, o nimero de assassinatos de mulheres negras
cresceu 54%, passando de 1.864 para 2.875.

Na mesma década, foi registrado um aumento de 190,9% na vitimizacdo de
negras, indice que resulta da relacéo entre as taxas de mortalidade branca e
negra. Para 0 mesmo periodo, a quantidade anual de homicidios de mulheres
brancas caiu 9,8%, saindo de 1.747 em 2003 para 1.576 em 2013. Do total de
feminicidios registrados em 2013, 33,2% dos homicidas eram parceiros ou ex-
parceiros das vitimas (ONUBRASIL, 2016).

L evantamentos como o acima acrescem dados que correm ao lado da violéncia
de género, a saber, a etnia como uma condicéo de fragilidade, entre seus pares e na
relacdo com araca branca. Outros, como o apresentado a seguir, trazem uma perspectiva
comparativa, do passado ao presente, assinalando a progressao dos casos.

Pesquisa feita pelo DataSenado em parceria com o Observatério da Mulher
contra a Violéncia aponta aumento expressivo no percentual de mulheres que
declararam ter sofrido algum tipo de violéncia doméstica. De acordo com o
levantamento, de 2015 para 2017, o indice passou de 18% para 29%. A pesquisa,
feitaa cada dois anos desde 2005, sempre apontou resultados entre 15% e 19%.

“Eu gostariamuito de estar rel atando adiminuic¢éo daviol énciaque as mulheres
sofrem diariamente, mas, infelizmente, essas pesquisas tém demonstrado,
comprovado, o qudo significativo tem sido o aumento da violéncia contra
as mulheres’ — lamentou a senadora Vanessa Grazziotin (PCdoB-AM), em
pronunciamento sobre os resultados da pesguisa.

No levantamento foram ouvidas, por telefone, 1.116 brasileiras, no periodo
de 29 de margo a 11 de abril. Foram feitas perguntas sobre violéncia contra
a mulher, Lei Maria da Penha, machismo e disposicdo das mulheres de
denunciar, entre outros. A margem de erro € de trés pontos percentuais e 0
nivel de confianca ¢ de 95%.

ParaadiretoradaSecretariade Transparénciado Senado, Elgal opes, responsavel
pelo relatério, os niimeros preocupam pel o aumento, mas também podem indicar
que as mulheres tém denunciado mais a violéncia sofrida. Ela citou diversos
casos recentes de dentincias envolvendo artistas, que podem ter encorajado as
mulheres a denunciar seus agressores (SENADO FEDERAL, 2017).

Ha levantamentos que rastreiam comparativamente a partir de diversos vetores.
Na sequéncia sdo ponderadas as situagdes num plano mundial :
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Segundo a OMS (Organizagdo Mundia da Salde), estima-se que 35% das
mulheres em todo o mundo ja tenham sofrido qualquer violéncia fisico e/ou
sexual praticada por parceiro intimo ou violéncia sexual por um ndo-parceiro
em algum momento de suas vidas. Ao mesmo tempo, alguns estudos nacionais
mostram que até 70% das mulheres ja foram vitimas de violéncia fisica e/ou
sexual por parte de um parceiro intimo.

A ONU (Organizagdo das NacBes Unidas) calcula que de todas as mulheres
que foram vitimas de homicidio no mundo em 2012, quase metade foram
mortas pelos parceiros ou membros da familia.

Estudo realizado em Nova Deli em 2012 mostrou que 92% das mulheres
indianas relataram haver sofrido algum tipo de violéncia sexual em espacos
publicos ao longo da sua vida e 88% declararam ter sido alvo de algum tipo de
assedio sexua verbal (incluindo comentarios indesejados de natureza sexual,
assobios ou gestos obscenos) (COMPROMISSSO E ATITUDE, 2016).

Esse mesmo sitio traz um mapa comparativo da situacdo em diversos paises.
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Imagem 1. Prevaléncia, por lugar, da violéncia fisica e sexual infligida pelo parceiro durante a vida da
mulher, entre mulheres que haviam tido parceiro algumavez. Fonte: Compromisso e atitude (2017)

O mapa acima apresenta interesse em virtude do apontamento dos paises em que
asituacdo é mais critica. Mais generalista, por focar a violéncia como um todo, mas mais
atualizado que o anterior, € 0 mapa do Instituto de Pesquisa EconémicaAplicada.
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Imagem 2. Atlas davioléncia 2017. Fonte: Instituto de pesguisa econémica aplicada (2017)

Em meio adados t&o contundentes, o Banco Mundial, como exemplo maximo das

instituicdes que vao assimilando para si parcela do entorno do feminicidio, empenhou-se

em longa pesquisa a procura de solugdes para enfraguecer a violéncia de género.

Banco Mundial analisa iniciativas eficientes contra violéncia de género

Atividades devem ser de longo prazo e envolver toda a comunidade, segundo
andlise feita em 290 avaliagbes de impacto.

A pesqguisa encontrou 27 intervengdes em todo o mundo que diminuiram a
violéncia contra mulheres e meninas.

O Banco Mundial apresentou no final de setembro (23), em Brasilia, durante o
10° Encontro do Férum Brasileiro de Seguranca Publica, os resultados de uma
pesquisa global que mostra as praticas mais eficientes contra a violéncia de género.

O trabalho, realizado desde 2012 com a Universidade George Washington, nos
Estados Unidos, revelaaguns pontos em comum entre essas préticas. Elas duram
pelo menos sais meses, investem em comuni cagdo e abrangem toda.acomunidade,
mulheres e homens, desde a infancia até a terceira idade. No caso dos paises
mais pobres, ainda associam atividades de desenvolvimento econfmico, como
microcrédito para mulheres, & capacitagdo sobre igua dade de género.

Para chegar as conclusdes, a equipe de estudos analisou 290 avaliagBes de
impacto e encontrou 27 intervencgdes que de fato diminuiram avioléncia contra
mulheres e meninas.

Oitentapor cento del as estéo nos paises desenvol vidos, em especial nos Estados
Unidos e no Canada. Mas os pesquisadores também encontraram na América

Latina, mais especificamente na Costa Rica, boas iniciativas para diminuir os
feminicidios (ONUBRASIL, 2016).
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Com a palavra: as midias

Dia 25 de novembro foi apontado como Dia Internacional para a Eliminagéo
da Violéncia contra as Mulheres ou dia da Ndo-Violéncia Contra a Mulher, em 1999,
na Assembleia Geral da Organizagéo das NagOes Unidas. A data homenageia as irmas
Mirabel, Minerva, Pétria e Maria Tereza, ativistas contra a ditadura de Rafael Lebnidas
Trujillo, assassinadas em 25 de novembro de 1960.

Esse é o dia em que as midias saem, ja como tradi¢do, atras do mapeamento da
Situag&o, procurando determinar, apartir de quadros como os acimamostrados, 0 impacto
davioléncianavida social em termos de custos e de politicas sociais implementadas. Ao
mesmo tempo, esse é também o diaem que setrata de entrevistar e contabilizar asituagdo
a partir da opinido colhida, a partir do abalo causado na vida das pessoas diretamente
envolvidas, na vida de familiares, na vida das diversas faixas etérias, sobretudo das
criangas, sujeitas avioléncia.

Claro que durantetodo o0 ano as midias divulgam e condenam os casos de violéncia
de género. A elas podemos atribuir esse grande feito social do aumento de casos. Pois,
COmMo se mencionou anteriormente, n&o podemos dizer que no crescendo apontado pelos
graficos ou mapas esteja o sinal de aumento da violéncia contra as mulheres. Mas podemos
presumir, com seguranca, 0 sinal de mais conscientizacdo, até mesmo de percepcao
agucada do que seria a violéncia contra as mulheres (lembremos do gaslighting) que
resulta num crescendo de denuincias.

Ha reportagens extensas e cuidadosas, como as que El Pais Brasil tem feito com
Noticias sobre a Violénciade Género, ao longo do ano, e, em particular, em novembro no
dia 25. Nesse dia hd manifestacGes nas redes sociais e nas ruas; ha presenca explicita de
coletivos que se organizam solidariamente em prol da luta contra a violéncia de género.
Nesse dia a palavra feminicidio atinge seu ponto maximo de eficacia no desenho do
mundo e mostra seu poder simbalico, pois faz bandeira.
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DO RADIO AO PODCAST: AS
NOVAS PRATICAS DE PRODUCAO
E CONSUMO DE AUDIO

A intencdo desse texto é oferecer
uma visdo geral e algumas reflexdes acerca
do podcasting*, uma prética de distribuicéo
de conteldos digitais tradicionalmente
associada a produgbes sonoras e que
tem experimentado um significativo
crescimento nos ultimos anos — tanto em
termos de diversidade de programagédo

guanto de nimero de ouvintes.

Segundo a pesquisa Podcast
Consumer 2017, da empresa nhorte-
americana Edison Research, entre 2006 e
2016 o percentua de individuos adultos
daguele pais que tinha familiaridade com o
termo* podcasting” cresceude22%para60%,
0 equivaente a 168 milhdes de individuos.
Além disso, segundo dados desse Ultimo
ano, 24% dos entrevistados afirmavam ter
ouvido pelo menos um podcast no Ultimo
més enquanto 15% tinham ouvido na dltima
semana — equivalentes, respectivamente, a
67 e 42 milhdes de ouvintes’.

1 Utilizarei o termo podcasting para designar a préatica
de producéo e distribuicéo de arquivos, enquanto podcast
sera utilizado para definir programas e episodios.

2 https://goo.gl/JIkb2v.

Eduardo Vicente (ECA-USP)

Ainda em 2006, o pesquisador
britinico Richard Berry afirmava que,
em 2004, ano do surgimento do podcast,
uma pesquisa sobre o termo no Google
trazia apenas 6 mil resultados, enquanto
em novembro de 2005 eles chegavam
a 61 milhdes (BERRY, 2006, p. 144).
Atualmente (fevereiro de 2018), a mesma
pesqguisa aponta 104 milhdes de resultados.

Manchetes de diferentes jornais tém
celebrado nos Ultimos anos uma pretensa
goldenagedospodcasts—expressao utilizada
em publicagdes tdo diferentes como a norte-
americana Columbia Journalism Review
(“Is this the golden age of podcasts?’,
24/11/2014); a briténica Financial Times
(“Podcasts create golden age of &udio”,
05/03/2016), ou The National, dos
Emirados Arabes Unidos (“ Are we entering
the golden age of podcasts?’, 08/01/2017)3,
entre muitas outras.

3 Disponiveisrespectivamente em: https://goo.gl/hDK JpL ;
https://goo.dl/frpJYa; e https:/goo.al/iMjV]E. Agradeco a
Ivan Paganotti (Fiam-Faam) pelaindicacdo dos textos.
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Por todas essas razoes, este texto parte do entendimento de que o podcast ja constituiu
umahi storiae umatradicao que podem ser revisitadas no sentido de umamel hor compreenséo
do processo quelevou essapréaticaao estagio atua de culturade producéo e consumo midiético
jaconsolidados. Discutiremos primeiramente 0 surgimento do podcasting e algumas de suas
caracterigticasiniciais, para que possamos compreender melhor as mudancas ocorridas e que,
acreditamos, foram fundamentais para suamaior popularizacao.

A seguir, sera apresentada uma descricéo mais geral do podcast desde o seu inicio
até a sua configuragdo atual, bem como algumas de suas caracteristicas fundamentais.
Depois, serdo apresentados exempl os de podcasts de dif erentes paises que, para os objetivos
desse artigo, foram considerados produgdes capazes de ilustrar aspectos importantes da
diversidade dos uso e recursos de linguagem que tem sido explorada dentro dessa tradicéo.
Considerando essas caracteristicas, tentaremos demarcar algumas distingdes que, No NOsso
entender, distanciam o podcast das produgdes convencionais do radio.

O inicio

Com o beneficio da retrospectiva, tudo parece bastante obvio. Tocadores
de MP3, como o iPod da Apple, em muitos bolsos, softwares de producéo
de audio baratos ou de graca, e blogs, uma parte estabelecida da internet;
todos os ingredientes estdo |&4 para um novo boom no réadio amador. Mas
como chamamos isso? Audioblogging? Podcasting? GuerillaMedia?
(HAMMERSLEY, 2004, traduc&o nossa)* .

Otextoacimainiciaoartigo“AudibleRevolution”, deBen Hammersl ey, publicado
na edicdo de 12 de fevereiro de 2004 do jornal britanico The Guardian. Aparentemente,
esse foi 0 primeiro a sugerir a denominacdo “podcasting” para a préatica de producéo
domeéstica e distribuicdo de arquivos de audio pelainternet que comecava a se fortal ecer.
No entanto, Hammersley sugeriu o termo gquase como uma denominacéo gera e foi
somente alguns meses depois, em agosto daquele ano, que surgiu a pratica especifica que
a expressao passaria a nomear. Nesse caso, a producéo pioneira foi Daily Source Code,
de Adam Curry (BERRY, 2006, p. 151). A inovacéo de Curry, um ex-VJdaMTV norte-
americana, ndo foi propriamente a de produzir um programa de audio diério que incluia
mUsica, entrevistas e relatos pessoais gravados por ele em diferentes lugares, mas sim de
distribuir seus episodios por meio do agregador RSS (Really Simple Syndication), um
software que estava sendo desenvolvido por DaveWiner em colaboragdo com Curry. O
RSS tornava mais simples a distribui¢do dos episodios, ja que permitia aos ouvintes fazer
uma“assinatura’ de Daily Source Code pelo iTunes. Por meio dessa assinatura, 0 usuério

4 “With the benefit of hindsight, it all seems quite obvious. MP3 players, like Apple’s iPod, in many pockets, audio
production software cheap or free, and weblogging an established part of the internet; all the ingredients are there for a
new boom in amateur radio. But what to call it? Audioblogging? Podcasting? GuerillaMedia?’.
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n&o precisava mais acessar 0 Site em que o programa era disponibilizado para ouvir ou
baixar os novos episodios, jaque estes eram automati camente listados pel 0 i Tunes quando
0 usuario estivesse online, podendo ser entdo baixados para audicdo no computador ou,
como se tornava cada vez mais comum naguele momento, em players de audio digital
como o iPod. E essa prética da assinatura de conteidos de midia por meio do RSS para
posterior download que recebeu a denominacéo de podcasting.

A base tecnolégica

Pela descricdo acima, vimos que a pratica do podcasting em seu inicio estava
ligada essencialmente a distribuicdo de arquivos de audio pela internet para download
e posterior reproducdo. Nesse momento ainda embrionério do desenvolvimento dos
smartphones — o primeiro iPhone seria lancado apenas em 2007 — o download de
arquivos e sua audi¢ao em dispositivos portateis ainda se configurava como a pratica
basica dos ouvintes. Nesse sentido, ao listar em 2004 os exemplos que ilustravam a
Audible Revolution, Hammersley cita a empresa norte-americana Audible, criada por
Donald Katz em 1995 para a producédo de audiobooks e que comecava entéo a produzir
programas radiofonicos para download, e outras emissoras que disponibilizavam por
esse meio programas atuais ou de seus arquivos. A lista também incluia gravacoes de
voz feitas por bloggers — os “audiobloggins’ da matéria (HAMMERSLEY, 2004).
Deve-se destacar, ainda, aforte relacdo daApple com o cenario que entdo se constituia,
evidenciada inclusive no termo proposto por Hammersley, ja que o “podcasting”
representa a juncéo das palavras iPod e broadcasting (transmissao).

Em comparacdo com o quadro atual pode-se afirmar que essa base tecnologica
sofreu mudancas bastante significativas. Em primeiro lugar, a popularizacao dos
smartphones e de outros recursos de acesso a internet movel, associada a0 aumento de
sua cobertura e velocidade, levaram a uma mudanca da |6gica do download para a do
streaming. Com isso, de um modo geral, a préatica do download dos arquivos de midia e
posterior reproducdo foi substituida pela audicdo online do episodio de um determinado
podcast, seja com a utilizacdo de um computador ou smartphone — diretamente do site de
seus realizadores —, ou de um dos muitos agregadores de podcasts hoje existentes.

Com isso, a tecnologia do RSS e, por consegquéncia, a prética tradiciona da
assinatura deixou de ser decisiva para o consumo de podcasts. A0 mesmo tempo, o
podcast tornou-se também menos vinculado a tecnologia Apple®. Embora iTunes Store
ainda permanega como 0 mais importante espagcow para a distribui¢do e consumo dessa
midia, é muito provavel que aimensamaioriados 500 mil podcasts ativos produzidos em

5 Com o fim da produgdo do iPod, até¢ a vinculag@o do nome podcast aquele que foi o mais importante produto da Apple

acabou por desaparecer.
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mais de 100 linguas diferentes disponibilizados atualmente pelo servico (LOPEZ, 2018)
também possam ser acessados em seus proprios sites ou em um ou mais dos muitos outros
servicos de hospedagem ou disponibilizagdo de podcasts hoje existentes.

Entre dezenas de exemplos desses servigos — a grande maioria com tutoriais
e outras facilidades para a criacdo de novos podcasts — podemos citar Libsyn®,
Buzzsprout’, PodBean (https://goo.gl/T4AWkYZ), Podomatic (https://goo.gl/2aRrgG),
Internet Archive (https://go00.gl/T8499m), Stitcher (https://goo.gl/6SutJE), Acast
(https://goo.gl/BLd6iv) eiVoox (https://goo.gl/1IKKdY x), que hospeda exclusivamente
podcasts em espanhol. Esses sites, de um modo geral, também oferecem recursos

para a divulgacdo do podcast nas redes sociais, a obtencdo de métricas de acesso e
0 estabelecimento de diferentes formas de interacdo com os ouvintes, inclusive para
remuneracdo dos realizadores, entre outros.

Além dos sites citados, plataformas de streaming musical como Deezer e Spotify
passaram a disponibilizar podcasts, que estédo ainda presentes em sites como Storytel
(https.//goo.gl/g3pNaf) e o citado Audible (https://goo.gl/r6czog) — especializados,
principamente, na producdo e distribuicdo de audiolivros. Para a busca e audicéo de
podcasts, surgiram um grande numero de aplicativos para tablets e smartphones em
plataformasAndroid eiOS. Entre os muitos exempl os, podemoscitar Podcasts, Downcast,
Overcast, Castro, iCatcher, Cast Box, Podcast Go, Player FM, Podcast Addict, Stitcher,
Tuneln, Spreaker e Podbean.

Além disso, como muitos podcasts possuem seus proprios sites, isso possibilita
ndo s6 uma melhor interacdo com 0s ouvintes como a associacao dos programas
em audio a elementos textuais e visuais que 0s tornam mais atraentes e fornecem
informacdes adicionais sobre o seu conteido. Como exemplo, seguem abaixo duas
visualizagOes de Radioambulante (https://goo.gl/Kk9K4x), um projeto de jornalismo
independente criado nos Estados Unidos e voltado para a América Latina, uma no

iTunes Store e outra em sua pagina oficial:

Enquanto a p4ginado i Tunes traz pouco mais do que a listagem das producfes e o
logo do podcast, a do site traz informagdes gerai's sobre 0 projeto, umafoto e a descrigéo
de cada episodio, a sua transcricdo integral (em espanhol e inglés), uma chamada para
novos integrantes da equipe, acesso alojavirtual e informagdes sobre formas de apoio.

6 https.//goo.gl/ZX9G4m
7 https://goo.gl/Xj2Swh
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Imagem 2. visualizag&o do site do projeto Radioambulante em 18 set. 2018

As inovacoes tecnologicas no audio

Um outro aspecto que deve ser mencionado na relagdo da internet e das
tecnologias digitais em geral com o audio é o de que o podcast, como o proprio texto
de Hammersley ja apontava, ndo foi, evidentemente, o Unico desenvolvimento surgido.
Poderiam ser citadas entre as inovagdes relevantes para esse debate surgidas desde a
década de 1990 a webradio, o radio por satélite e a transmissdo digital. Gostaria de
oferecer uma breve descric¢ao de cada uma delas.
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Segundo LigiaMariaTrigo-de-Souza, as primeiras webradios surgiram no Brasil
aindaem 1996 em meio as vérias experiéncias promovidas por universidades publicas e
portais de contetdo e noticia (TRIGO-DE-SOUZA, 2004, p. 27). Em janeiro de 2001,
0 paisjacontava com 4.637 emissoras do tipo (VERSIGNASSI; GRIMBERG, 2001) e
0 setor se mantinha em expanséo.

Nos anos seguintes, webradios comecaram a ser criadas também por emissoras
convencionaiscomoformadeampliar o al cancedesuastransmissdeseaspossibilidades
de interacdo seus ouvintes. Porém, se as webradios se consolidaram como parte da
estratégia de atuacéo das emissoras ja existentes, ao menos no caso brasileiro, ndo
se pode afirmar que o mesmo tenha ocorrido no ambito de uma producao radiofonica
independente. Apesar do pais contar com iniciativas interessantes na area musical
como a Rédio Vozes (https://goo.gl/RpKH4i), idealizada por Patricia Palumbo, ou a

Radio Graviola (https://goo.gl/DaeNal), criada em 2008 por Valéria Becker, ndo nos

parece que a alternativa das webradios — apesar de ndo limitadas pela transmisséao
convencional ou pelas politicas de concessdo estatais — tenha sido explorada de
formamais ampla paraacriagdo de projetos que possam se constituir como espaco de
expressdo de demandas identitarias, de um jornalismo mais combativo, ou de novos
discursos politicos e sociai .

Talvez a grande dificuldade para tanto seja a de que a manutengdo de uma
webradio, em principio, implica na producdo de contelido para a sustentacdo de uma
grade de programacdo diaria, como ocorre em uma emissora terrestre (AM ou FM)
convencional. Ja no caso das webradios musicais, como as citadas acima, nas quais a
sustentacdo da grade se torna evidentemente mais simples, a questdo do pagamento dos
direitosde veiculagdo musical certamente tem limitado o surgimento de um maior nimero
deiniciativas (limitagdo que, conforme veremos, também atinge a pratica do podcasting).

O réadio por assinatura, com transmissao via satélite, possibilita a contratacdo
de um pacote de programacéo gue pode ser sintonizado, com a utilizac&o de receptores
especiais, em amplas areas geograficas. A pioneira nesse mercado parece ter sido a
empresa 1 WorldSpace Satellite Radio, que no final da década de 1990 oferecia pacotes
para Europa e buscava a ampliacdo de seu mercado para Africa e Asia (VICENTE,
2015, p. 6). Nos Estados Unidos, iniciativas semelhantes foram criadas em 2001 pela

XM Satellite e, um ano depois, pela Sirius. A crise financeira de 2008, no entanto,

8 Jano cenario internacional, podemos citar, como exemplo de iniciativa bem sucedida, o projeto de Radiocable.
com, a primeira emissora espanhola exclusiva da internet. Criada e dirigida por Fernando Berlin, a emissora
surgiu em 1997 e jarecebeu diversos prémios nacionais e internacionais de inovagdo ejornalismo. Disponivel em:
https://goo.gl/rgZDuH. Acesso em: 22 fev. 2018.
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atingiu fortemente esses projetos. Nesse mesmo ano a 1WorldSpace teve sua faléncia
decretada (MORATH, 2008) e as empresas norte-americanas acabaram se fundindo para
acriacdo da Sirius XM (KHARIF, 2008), que se mantém em atividade até o presente,
oferecendo mais de 140 canais de programacao®.

Em relacdo atransmissdo derédio digital, vérios sistemas tém sido testados em todo
0 mundo mas, de um modo geral, estdo sendo colocados em uso de forma mais limitada,
ndo havendo qualquer certeza sobre uma efetiva migracéo global do rédio convenciona
para a transmissdo digital por antena. No Brasil, ainda que autorizagOes para teste sgjam
concedidas pela Anatel desde 2001, ndo existe at¢ o momento “uma definicdo sobre o
model o que serd adotado ou o cronograma de implantagdo” (VICENTE, 2015, p. 7).

Essa breve e, necessariamente, incompleta apresentacéo de outras possibilidades
tecnol 6gicas paraa producdo e difusdo de contelidos sonoros surgidas nas Ultimas décadas
teve a intencdo de demonstrar que a simples questdo da tecnologia ndo pode explicar o
consideravel sucesso obtido pelos podcasts no cenario atual e nem definir, no sentido das
préticas de producdo e consumo midiaticos que o caracterizam, 0 que exatamente é um

podcast — definicao que, propositadamente, nao foi discutida até aqui.

Radio e podcasting

Richard Berry definiria o podcast, aindaem 2006, como “contetido de midia enviado
automaticamente a um assinante através da internet”° (BERRY, 2006, p. 144, traducéo
nossa). Essa definicao deixa claro, por exemplo, que o podcast ndo estd necessariamente
ligado ao audio, jaque qual quer contelido de midia (video, texto, foto) pode ser distribuido
por RSS. O fato de que a distribuicdo de &udio se tornou, efetivamente, sua utilizagdo
guase exclusiva, representa uma primeira determinagdo de seu uso com base nas préticas.
Além disso, mostra também uma clara compartimentalizacdo da internet, com videos
sendo disponibilizados pelo YouTube, audio por meio de podcasting, fotos no Instagram

etc. Ignécio Gallego Perez (2009), afastando-se da defini¢do tecnoldgica, propde:

Se falamos de podcasting como termo, o fundamental € o seu uso e
0 entendimento das pessoas sobre ele. Esta utilizagcdo da lugar a uma
definicdo cada vez mais matizada e que, no caso do podcasting, diferencia-
se do broadcasting nas possibilidades de selecéo e criac8o que oferece ao
usuario da rede. A possibilidade de gerar e distribuir conteidos livremente
e de poder optar por uma oferta mais variada e menos centrada nos
grandes grupos de comunicagdo, reconhecendo que, no momento atual, as
grandes marcas de difusdo seguem sendo as mais destacadas da atualidade
(GALLEGO PEREZ, 2009, p. 79, traducéo nossa)™'.

9 Ver: https://goo.gl/Qr4ETg. Acesso em: 26 fev. 2018.

10 “Media content delivered automatically to a subscriber via the Internet”.
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Essa definicdo de Gallego Perez ganha importincia porque ja aponta para as
guestdes do uso socia e da autonomia do podcast em relacdo a midia tradicional. No
caso das webradios, como vimos, sua principal func¢éo social acabou sendo a de permitir
a transmissdo via streaming da programagdo de emissoras convencionais — ficando sua
potencialidade para a producéo e difusdo de novos contetidos, produzidos por novos
atores, num segundo plano. No mesmo sentido, Gallego Perez observa que, “segundo a
classificagao do iTunes de 19 de fevereiro de 2009, treze dos vinte podcasts de dudio mais
ouvidos em espanhol pertenciam ou se referiam — gerados por ouvintes — a programas de
radio convencional” (GALLEGO PEREZ, 2009, p. 79, traducdo nossa)*.

Seguindo essa mesma perspectiva e baseando-se, para efeito de comparacéo,
também em dadosda Espanha, aandlisedalistagem dos 100 podcasts mai souvidosnagquel e
paispeloiTunes, em 7 dedezembrode2017, mostraque, entreas80 producdesem espanhol
listadas, 45 representavam programas do radio terrestre contra 35 independentes®. Vale
observar que, aparentemente, nenhum desses programas era disponibilizado por ouvintes,
mas sim pelas proprias emissoras. |Sso mostra que, assim como ocorreu com awebradio,
também o podcasting se tornou uma estratégia de atuacdo das emi ssoras convencionais no
sentido de oferecer a possibilidade de escuta sob demanda de parte de sua programacao.

Porém, ndo me parece que devamos entender esses nimeros como sinal de uma
subordinagdo do podcasting ao rédio convencional . Esse razoavel equilibrio entre os dois
tipos de producéo demonstra, na verdade, que o podcast estabel eceu-se como um espaco
de disponibilizac&o que permite a convivéncia dessas duas praticas. E, nessas condi¢oes,
apresencade emissoras e, principa mente, programas conhecidos do publico no universo
dos podcasts acaba por favorecer a popularizacéo dessa prética de consumo e, nesse
sentido, também as producdes independentes.

Além disso, paraasemissorasconvencionais, publicasou privadas, o podcast acaba
funcionando néo apenas como mero espaco de disponibilizacdo on demand de contelidos
transmitidos na sua programacao normal. Ele também tem permitido a disponibilizacéo
de acervos radiof6nicos que, de outra maneira, talvez ndo fossem acessiveis ao publico.

Entre muitos exempl os de programas veicul adosinicialmente no radio e depois
disponibilizados em podcast, podemos citar parte significativa da programacgao da
emissora publica britanica BBC. O programa de entrevistas Desert island discs

11 “Si hablamos de podcasting como término, lo fundamental es su uso y lo que entiende la gente por é. Esta
utilizacion da lugar a una definicion que cada vez estd mas matizada y que en el caso del podcasting se diferencia del
broadcasting en las posibilidades de seleccion y creacién que ofrece al usuario de lared. La posibilidad de generar y
distribuir contenidos libremente y de poder elegir entre una oferta més variaday menos centrada en los grandes grupos
de comunicacién y reconociendo que, en el momento actual, las grandes marcas de difusion siguen siendo las més
destacadas en esta modalidad” .

12 “Segtin la clasificacion de iTunes de 19 de febrero de 2009, trece de los veinte podcasts de audio mas escuchados en
espafiol pertenecian o se referian — generados por oyentes — a programas de radio convencional” .

13 As listagens da Espanha estdo disponiveis em https:/goo.gl/FdemsP. Infelizmente, o site sO oferece acesso as
listagens do ano corrente, de modo que as de 2017 ndo estdo mais disponiveis.
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(https://goo.gl/u8voVE), por exemplo, surgido em 1941 e transmitido pela BBC
Radio 4 nas manhas de domingo, exemplifica essas duas praticas. Além de ter mais de
dois mil episddios disponibilizados como podcasts, ele chegou a primeira posic¢éo da
listagem briténica de podcasts mais ouvidos do iTunes em 11 de fevereiro de 2018%.

Desert island discs também desvenda uma importante diferenca entre programas
deradio convencionais e podcasts em relacdo ajacitadaquestdo dosdireitos de veicul acédo
musical. Apresentado atualmente por Kirsty Young, o programa traz um convidado
diferente a cada edicdo e consiste em uma entrevista na qual os convidados devem
escolher oito musicas, um livro e um item supérfluo (“Eight tracks, a book and a luxury”)
gue levariam aumailha deserta.

Se os episodios mais recentes do programa forem ouvidos diretamente no site da
emissora (https://goo.gl/8y2huc), teremos a sua versao original com a reproducdo integral
das oito musicas escolhidas. Porém, se decidirmos por ouvir aversdo paradownload —que é

também a of erecida no i Tunes Store — teremos uma edi¢céo do programaem que “ por razées
legais, amusicanessaversao em podcast € mais curtado que natransmisséo origina” (“For
rights reasons the music on this podcast version is shorter than the original broadcast”)™.

A razdo paraisso € que as emissoras de radio convencionais, de um modo geral,
tém autorizacdo para tocar qualquer muasica em sua programacao, pagando um valor
fixo (normalmente mensal) por esse direito. Esse ¢ um procedimento padrao utilizado
em praticamente todos os paises em relacdo aos direitos de veiculagcdo das musicas.
Ja para ainclusdo da musica em um podcast, de um modo geral, € necessario obter a
autorizacdo dosresponsaveis|egais ndo so pel o fonograma como também pelos direitos
de edicdo de cada musica que sera utilizada, o que evidentemente torna a préatica
guase impossivel®. Em funcéo dessa limitagdo, o podcast acaba por se caracterizar,
diferentemente do rédio terrestre, como um espaco quase exclusivo dapalavra, do ruido
e datrilha, sobretudo compostaou livre de direitos. E certamente por essarazdo que, da
jacitadalistagem de 07 de fevereiro de 2017 dos 100 podcasts mais ouvidos do i Tunes
espanhol, o unico programa voltado mais diretamente para a musica era Hardwell on
air official podcast (https://goo.gl/qQ1Bv5, 912 posi¢éo), em gue esse conhecido DJ
holandés executa musicas de sua criagao.

Jaem relacdo a podcasts baseados exclusivamente na disponibilizacdo de acervo
das emissoras, podemos citar, entre muitos, o caso da producdo espanhola Teatro del

14 Ver: https.//goo.gl/2vgAvd. Acesso em: 22 fev. 2018.

15 Essalocucédo é feitano inicio do episodio em podcast pela propria apresentadora do programa.

16 Astrilhas instrumentai s utilizadas como musica de fundo em podcasts, normal mente sdo produzidas especiamente
para esse uso ou sdo disponibilizadas com direitos liberados (royalty free music). Ha ainda um certo consenso de que a
veiculacdo de trechos de alguns segundos de uma musica— como € feito em Desert Island Records — também pode ser
realizada sem maiores problemas.
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aire (https://goo.gl/3TD5JR), de Podium Podcast. O programa permite aos ouvintes
conhecerem ou relembrarem as pecas ficcionais radiofonicas produzidas pela Cadena
SER, a mais importante rede de radio do pais, ao longo das décadas de 1950 e 1960.
Vale destacar que a plataforma representa a mais importante iniciativa de producéo e
disponibilizacdo de podcasts desenvolvida na Espanha. Ela foi criada em 2016 pelo
Grupo Prisa, proprietério da Prisa Radio (que inclui a Cadena SER e outras emissoras) e
dojornal El Pais(CAZALLA, 2017). Oferece, atualmente, mais de 40 podcasts, amaioria
deles com contetido original. Segundo Maria Jeslis Espinosa de los Monteros Garcia,
chefe de projeto de Podium Podcast, a iniciativa nasceu

dentro do processo de transformacéo digital de Prisa Radio. O ecossistema de
podcasting nos Estados Unidos estava mostrando ser produtivo e muito criativo.
Prisa é alider em rédio na Espanha ha 25 anos e pensamos que se alguém iria
investir na profissionalizagdo do podcast na Espanha — ¢ esse era nosso grande
objetivo — deveriamos ser nés (GARCIA, 2018, traducio nossa)Y’.

A pratica do podcasting

Reconhecendo asinteressantes possibilidades do uso do podcasting paraadifusdo de
programas de emissoras convencionais, aintencdo deste texto € demonstrar que ela convive
com uma efetiva autonomizacao do podcasting em termos de linguagem e uso socia — que
Se expressa principalmente em produgdes que existem exclusivamente nesse meio.

Um ponto importante € o de que o podcasting, como ja observamos aqui, refere-se
aproducao e transmissao de episddios de um Unico programa. Dessaforma, arelagcéo com
0 ouvinte estabel ece-se na periodicidade de producdo de novos episodios: diaria, semanal,
mensal etc. Nesses termos, a pratica do podcasting teria um equival ente aproximado em
um servico como o Netflix, que fornece séries, documentarios e filmes — originais ou nao
— paraexibicéo sob demanda e desvinculados da grade de programagédo de uma emissora.

Creio ser possivel afirmar que, em sua primeira fase, ainda na década de 2000,
0s podcasts estavam mais ligados aos blogs, sendo comuns aqueles com relatos diarios
de seus criadores, como foi 0 caso da producéo pioneira de Adam Curry. Assumindo-
se essa afirmagdo, entendo que o podcast sobreviveu ao declinio dos blogs, adquirindo
formatos mais complexos — tanto em termos técnicos como estéticos — bem como novas
finalidades. Por conta disso, gostaria agora de apresentar, por meio dos exemplos de
diferentes producdes, um pouco da diversidade temética e de usos sociais dos podcasts.

N&o houve agui a intencdo de oferecer um relato enciclopédico dessas
possibilidades, ao contréario, a preocupacdo foi ressaltar iniciativas consideradas de

17 “Dentro del proceso de transformacion digital de PrisaRadio. El ecosistemadel podcasting en Estados Unidos estaba
demostrado ser fructifero y muy creativo. PRISA eslider en radio en Espafia durante 25 afiosy pensamos que si alguien
debia apostar por la profesionalizacion del podcast en Espafia -ese era nuestro gran objetivo- debiamos ser nosotros”.
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maior relevancia social, cultural e politica, além de tentar demonstrar que o podcast tem
assumido formatos de producéo e caracteristicas proprias que o distanciam, em alguma
medida, da linguagem radiof6nicatradicional — pelo menos no que se refere as emissoras
comerciais — afirmando-se como uma nova pratica de produgao e consumo sonoro. Assim,
a perspectiva é de estar apontando para algumas das linhas de forca que podem estar
moldando os rumos dessa nova midia.

Os exempl os apresentados séo, basicamente, europeus — Espanha, Reino Unido,
Franca e Alemanha — e norte-americanos. A auséncia quase completa de exemplos
brasileiros deve-se, em boa medida, as caracteristi cas da pesquisa que originou esse texto,
voltada exclusivamente para o cenario europeu, especialmente Espanha. O absoluto
destaque e lideranca da producéo norte-americana dentro da tradicdo dos podcasts torna
incontorndvel a inclusdo de exemplos daquele pais. Claro que esse texto ndo tem a
pretensdo de substituir o ato da escuta, imprescindivel para uma auténtica compreensao
do que sgjam os podcasts — isoladamente ou como cultura midiatica. Por isso, links para
acesso aos programas acompanham cada titulo mencionado.

Podcasts jornalisticos

O jornalismo é, certamente, a &rea para a qual se voltaram alguns dos mais
importantes podcasts existentes. E, para tanto, a tradicdo da NPR, National Public
Radio, o sistema publico de radio dos Estados Unidos, foi fundamental. This American
Life (TAL) (https.//goo.gl/9roRPw) €, atualmente, asua principal producéo. O programa
surgiu em 1995 ainda é veiculado no rédio convencional, ndo podendo, portanto, ser
considerado uma producéo auténoma enquanto podcast. Segundo a NPR, o programa
e transmitido por mais de 500 emissoras nos Estados Unidos e alcanga um publico de
2,2 milhdes de ouvintes apenas pelo radio terrestre, enquanto cada episodio distribuido
como podcast tem, em média, 2,5 milhdes de downloads'®. Também por conta disso, ele
se tornou uma referéncia fundamental para muitos outros podcasts, norte-americanos
ou ndo, por isso sua inclusdo aqui. A National Public Radio disponibiliza mais de 600
episodios de TAL em seus arquivos.

Feitos por diferentes colaboradores, esses episodios abordam teméticas bastante
diversas e representam, em alguns casos, o resultado de meses de trabal ho deinvestigacéo.
Eles se utilizam de musica, entrevistas, sons ambientes e, quase invariavelmente,
sd0 conduzidos por um relato em primeira pessoa de seu(s) apresentador(es). Alguns
episodios podem incluir também dramatizagdes ou, como ja foi afirmado no site de TAL,
“o jornalismo que fazemos tende a usar muitas técnicas de ficgdo: cenas e personagens €
recursos narrativos’*°. Nesse sentido, o0 programa acaba por se aproximar da tradi¢éo do

18 Ver: https.//goo.gl/QHIMb4. Acesso em: 23 fev. 2018.

19 “The journalism we do tends to use a lot of the techniques of fiction: scenes and characters and narrative threads”.
Em: https://goo.gl/iPMf23. Acesso em: 23 ago. 2017. O texto ndo se encontra mais disponivel.
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jornalismo narrativo (new journalism), com Gay Talese sendo citado no site de TAL como
“um dos pais do jornalismo narrativo dos anos 1960 sem o qual This American Lifetalvez
jamaistivesse chegado a existir’%.

Essatradicéo talvez sejamelhor ilustradano podcast Serial, apresentado por Sarah
Koenig e langado em 2014 como o primeiro spin-off de This American Life. A primeira
temporada de Serial (https.//goo.gl/S55R8wt) narrou, ao longo de seus 12 episodios, a
investigacao de Koenig sobre o caso de Adnan Syed que, em 1999, com apenas 19 anos,
fora condenado a prisdo perpétua pelo assassinato de sua ex-namorada, Hae Min Lee, em
Baltimore. O programa apontou diversas inconsisténcias do julgamento e trouxe novos
detalhes sobre 0 caso. Serial conquistou alguns dos principais prémios de jornalismo dos
Estados Unidos como Peabody, Edward R. Murrow, duPont-Columbia, Scripps Howard
e Silver Gavel Award for Media and the Arts*, tornando-se um marco na histéria do
podcasting, tanto pelo seu grande sucesso —foi 0 podcast que mais rapidamente a cangou a
marcade 5 milhes de downloads no i Tunes Store”? — quanto pela enorme repercussao que
obteve, dando inédita visibilidade ao mundo do podcast. Em fungdo do programa, o caso
de Syed foi inclusive reaberto, e ele agora aguarda um novo julgamento®.

Outro projeto nascido nos Estados Unidos é Radioambulante, criado em 2011
pelo romancista e jornalista peruano Daniel Alarcon.

Radioambulante € um programa de radio que conta historias | atino-americanas
provenientes de todos os paises de fala espanhola, incluindo Estados Unidos.
Buscamos levar a estética da boa cronica da imprensa escrita ao réadio.
Trabalhamos com uma talentosa comunidade de cronistas de rédio em
diferentes partes do continente, aproveitando os avancos tecnolégicos para
produzir, distribuir e trocar histérias (traducéo nossa)®.

A producéo segue um padrdo semelhante ao de Serial e TAL e é mantida por
crowdfunding. Ganhou, em 2014, o prémio Gabriel Garcia Mérquez na categoria
“Innovacion”®. Recentemente, Radioambulante publicou seu primeiro episddio sobre
um tema brasileiro: Hijas de Maria Senhorinha (https://goo.gl/Zd2ngA), focado nos
habitantes da comunidade de Noiva Do Cordeiro, em Minas Gerais.

20 “One of the fathers of the 1960’ s-era New Journalism, without which it’s not clear ThisAmerican Life would ever
have come to be”. https://goo.gl/dxJUAZ. Acesso em 23 fev. 2018.

21 Ver: https://goo.gl/D94Mrp. Acesso em: 23 fev. 2018.

22 Ver: https://goo.gl/b6QL tx. Acesso em: 23 fev. 2018.

23 Ver: https://goo.gl/FXpzXr. Acesso em: 23 fev. 2018.

24 “Radio Ambulante es un programa de radio que cuenta historias |atinoamericanas provenientes de todos |os paises de
habla hispana, incluyendo Estados Unidos. Buscamos llevar |a estética de la buena cronica de prensa escrita a la radio.
Trabajamos con unatalentosacomunidad de cronistas de radio en distintas partesdel continente, aprovechando losavances
tecnol égicos para producir, distribuir, e intercambiar historias’. Em: https.//goo.gl/Fx67qc. Acesso em 23 fev. 2018.

25 Ver: https:.//goo.al/taYyL G. Acesso em: 23 fev. 2018.
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Como producdes que também se aproximam da tradicdo do jornalismo
narrativo, podemos citar ainda, entre muitos exemplos, a espanhola Le llamavan
padre (https://goo.gl/fEGONZ), roteirizada e dirigida por Jose Angel Esteban,
baseado no livro de mesmo nome de Carles Porta, para Podium Podcast. Em

seus sete episodios, o podcast traz a narrativa dramatizada de um caso de pedofilia de
grande repercussdo ocorrido na Catalunha. Le llamavan padre recebeu mengdo especial
nos Premios Ortega y Gasset del Periodismo de 2017%. Em entrevista realizada para a
pesquisa, Jose Angel Esteban, ao referir-se as influéncias que marcam seu trabalho em Le
|lamavan padre, emborando cite as producdes norte-americanas, refere-se explicitamente
ao Jornalismo Narrativo com seu principa referencial (ESTEBAN, 2018).

Todos esses podcasts também se aproximam da tradic¢éo do radiodocumentério,
praticamente ausente dasradios comerciais, emboraaindamuito presentes em emissoras
publicas. Como um exemplo adicional dessa tradi¢céo pode ser citado o podcast The
documentary (https://goo.gl/RGFfuY), da BBC, em que é disponibilizado o vasto
acervo de producdes da emissora.

O podcast também se mostrou um espaco possivel para um jornalismo mais
combativo e independente. Entre muitos exemplos, pode ser citado o programa
espanhol Carne cruda (https://goo.gl/tvgYiG), de Javier Gallego. Segundo depoi mento
de Gallego (2017), o programa — que traz musicas, noticias, debates, comentérios
do apresentador e entrevistas, com uma estrutura muito préxima a dos tradicionais

magazines radiofonicos espanhdis — esteve antes numa emissora publica (Radio 3) e,
a seguir, numa rede comercial de radio (Cadena SER). Em ambos 0s casos, acabou
retirado da programacao por razdes politicas. A producéo, que contacom umaequipe de
sete pessoas, € mantida com recursos de crowdfunding (GALLEGO, 2018). O programa
€ gravado semanamente simulando uma transmissdo ao vivo, sem interrupgdes ou
reedicoes posteriores, mantendo assim a energia de um programa que estivesse sendo
levado ao ar no momento da recepcdo (GALLEGO, 2018). Assim, mesmo o programa
sendo distribuido como podcast, busca manter uma sensacdo de “imediatismo”, ou sgja,
de estar sendo transmitido “no instante em que ocorre” (ORTRIWANO, 1985, p. 80),
uma importante caracteristica do radio terrestre.

Seguindo a mesma tradicdo combativa de Carne Cruda, temos, também na
Espanha, o programa La Cafetera (https.//goo.gl/vYjagr), apresentado por Fernando Berlin
na webradio Radiocable. Também sustentado por crowdfunding, La Cafetera € transmitido
diariamente as 8h30, com 30 minutos de duracéo, e depois disponibilizado como podcast.

Como exemplo brasileiro, pode ser incluido nessa relacdo Mamilos — Jornalismo
de peito aberto (https://goo.gl/PNWE7B), criado em 2014 por Juliana Wallauer e Cris

26 Ver: https:.//goo.gl/nwY 4V z. Acesso em 23 fev. 2018.
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Bartis. Hospedado em B9 (https.//goo.gl/POLBHu), um dos mais importantes portais de
conteido de podcast do pais, Mamilos traz entrevistas semanais com convidados sobre
temas que tenham sido objeto de polémica nainternet naquele periodo.

Podcasts ficcionais

Embora praticamente ausente do radio tradicional na maioria dos paises, a ficcdo
sonora tem uma presenca bem mais expressiva dentro da tradicéo dos podcasts. Ao lado
de diversas iniciativas de disponibilizacdo ao publico de producdes histéricas do rédio
— como 0 ja citado exemplo de Teatro del aire —, produgdes originais também tém sido
desenvolvidas. Dos Estados Unidos, podemos citar, como uma das pioneiras, \Welcome
to Night Vale (https://goo.gl/gpGp2e), criado em 2012 por Joseph Fink e Jeffrey Cranor.
Trata-se de uma producdo de mistério naqual um locutor, sozinho em um estidio de radio,
transmite noticias e avisos para a populacdo da pequena (e ficticia) cidade de Night Vale,
relatando com naturalidade acontecimentos bastante insolitos. A producdo, de grande
sucesso, motivou a criacéo de um show ao vivo, de umalojavirtual para a venda de itens
personalizados, a publicacéo de dois livros com histérias inéditas e a manutencéo de um
sistema de crowdfunding. Todas 8o estratégias de monetizacdo comuns a muitos podcasts.

Podium Podcast disponibiliza diversos podcasts ficcionais, entre os quais se
destacam Bienvenido a la vida peligrosa (https.//goo.gl/sMpbRd) e El gran apagon
(https://goo.gl/mF1u6U). O primeiro, escrito por Arturo Pérez-Reverte e dirigido por
Guillermo Arriaga (roteirista premiado em filmes como 21 gramas e Babel), narra as
aventuras de Uribe, um professor espanhol quevai ao México paraumapal estrae acabase

envolvendo com um poderoso narcotraficante. O segundo, com roteiro de Jose Pérez Ledo

e dire¢do de Ana Alonso, traz uma trama de fic¢@o cientifica em que uma tempestade solar
de grande forcainutiliza, em abril de 2018, todos os sistemas de comunicacéo do planeta,
bem como grande parte dos equipamentos €l étricos”’. Ambas as produgdes contam com
atores ja conhecidos na Espanha por seus trabalhos no cinema e na televisao.

Também em Podium ha duas produgdes que utilizam a ficgdo como forma de divulgar

contelido informativo. Na primeira delas, Mafana empiezo (https./goo.gl/EEbVJD), a
protagonista deve tomar alguma decisdo importante sobre seu bem estar (deixar de fumar,
emagrecer, fazer exercicios ou meditacdo) e, com base nessa introdugao ficcional, ela entrevista

especialistas sobre o tema escolhido. Ja em Aerolineas momentos (https://goo.gl/gHSV xB),

uma produco patrocinada pela empresa agrea l beria, 0s ouvintes sdo conduzidos, juntamente
com tripulantes e passageiros de umaespaconave futurista, aconhecer importantes momentos,

27 El gran apagon estabelece uma interessante relagdo com a tradicdo radiofénica em sua narrativa. A série, que teve
trés temporadas de 8 episodios cada entre 2016 e 2018, gerou inclusive um podcast de comentarios e making of que
acompanhou boa parte de sua duragéo.
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personagens ou obras artisticas da histéria. Segundo Maria Jestis Espinosa de |os Monteros
Garcia, as producdes ficcionais foram responsaveis por aproximadamente 40% dos mais de
20 milhBes de escutas registradas pel os podcasts de Podium em 2017 (GARCIA, 2018).

O podcast também tem sido utilizado para a distribuicao de produgdes ficcionais
ainda presentes em emissoras publicas, potencialmente ampliando seu alcance. A BBC,
por exemplo, dedica dois podcasts a radionovela The Archers, veiculada desde 1951%. Ja
aradio France Inter disponibiliza o programa semanal Autant em emporte I’ Histoire, em
gue recria um episodio importante da historia.

Da Alemanha, podemos citar trés exemplos. As emissoras WDR e Bayern 2
disponibilizam como podcasts as horspiels (pegas radiofonicas) produzidas nos programas
WDR Horspiel-Speicher (https://goo.gl/63PgF4). JAo consorcio de emissorasADR oferece
abem-sucedida série policial Radio Tatort (https://goo.gl/dhtwsD), no ar desde 2008.

Programas identitarios

Por suas caracteristicas ja mencionadas, 0 podcast também tem sido bastante
utilizado como espaco para a difusdo de programas ligados a causas sociais ou a grupos
identitarios, permitindo a adogdo de uma linguagem mais direta e um contato mais
préximo com seus ouvintes. Como mostras desse uso e da diversidade de programas
possiveis, foram reunidos aqui alguns exemplos de programas vinculados ao publico e ao
universo feminino em diferentes paises:

Sangre fucsia (https://goo.gl/wuye3L), Espanha: segundo as realizadoras, o podcast

busca“ contar a efervescente realidade cultural e politicacom um olhar bastante feminista
e critico, mas também com leveza. [...] Costumamos falar de cinema, artes plésticas,
quadrinhos, literatura, ativismo, ciéncia ficcdo, antropologia, historia... e as vezes

produzimos ficgdes radiofonicas curtas”?.

Late night woman'’s hour (https://goo.gl/7crEJ3), Reino Unido: podcast daBBC 4 criado
como um spin-off de Woman’s Hour, um tradicional programa da emissora. O podcast €

apresentado por Lauren Laverne, que recebe convidadas de diferentes &reas para discutir
temas contemporaneos ligados ao universo feminino.

28 Ver: https.//goo.gl/CdzQZK traz os episodios didrios e https.//goo.gl/LVve8E oferece uma edi¢do Unica com 0s
episodios da semana.

29 “Contar la efervescente realidad cultural y politica con una mirada muy feministay muy critica, pero también fresca
(...) Solemos hablar de cine, arte, comic, literatura, activismo, ciencia ficcion, antropologia, historia... y a veces hacemos
alguna pequefia radio ficcion”. Disponivel em: https://goo.gl/6bQjKV. Acesso em: 23 fev. 2018.
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Un podcast a soi (https://goo.gl/vRPgSU), Franca: apresentado por Charlotte Bienaimé,

combina documentario, entrevistas, musica e leituras de textos relacionados a questéo
da igualdade de género. Com uma linguagem sonora bastante elaborada, o podcast €
uma producéo de Arte Radio (https.//goo.gl/AP2wy6), projeto radiofénico vinculado ao

canal franco-alemédo Arte e que oferece apoio técnico ¢ financeiro para a realizagdo de
propostas de programas trazidas pelo publico.

La Poudre (https://goo.gl/AZfSWS), Franca: apresentado por Lauren Bastide, 0 programa
traz entrevistas realizadas em um quarto de hotel com mulheres de destaque em diferentes
areas, falando sobre suainfancia, carreira, pressdes sociais, maternidade etc.

Guys we f****d (https://goo.gl/mWtJzo), Estados Unidos. é apresentado por Krystyna

Hutchinson e Corinne Fisher que falam abertamente de suas experiéncias sexuais.

Herrengedeck (https://goo.gl/g3gcsy), Alemanha: programa humoristico com uma certa

incorrecéo politica conduzido por Ariana Baborie e Laura Boriczka. As apresentadoras
também fazem shows em teatros.

Divulgacio cientifica e cultural

Muitos podcaststrabal ham dentro da perspectivadadivul gacéo de conhecimentos,
alguns deles de forma bastante criativa. Entre eles, podemos destacar:

Sernengeschichten (https://goo.gl/hJLBp), Alemanha: podcast sobre astronomia
vinculado a um coletivo de blogs de divulgacao cientifica. Ele ocupava, em 7 dezembro

de 2017, avigésima posicao entre os podcasts mais ouvidos do i Tunes na Alemanha.

Podcasts do College de France, Franca: a universidade francesa disponibiliza
palestras, aulas e seminérios em forma de podcasts voltados para as diferentes areas do
conhecimento®. Essas productes podem ser acessadas no site da emissora publica France
Culture (https://goo.gl/YAV gzX).

Lescheminsdela philosophie (https://goo.gl/UA]QBJ), Franca: estetradicional programada

emissora France Culture é apresentado por Adele Van Reeth e traz temas bastante diversos
e contemporaneos, que passam pelaliteratura, cinema, musica popular, entre outros.

30 Ver: https:.//goo.al/Xv3IN4. Acesso em: 23 fev. 2018.
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Blue planet Il: The podcast (https://g00.01/jc98GP), Reino Unido: podcast de BBC 1 que
tinha seus episadios lancados logo apds a exibicdo do programatelevisivo de mesmo nome,
apresentado por David Attenborough. Nele, as apresentadoras Emily Knight e Becky Ripley

buscam discutir, com algum humor e leveza, as questBes apresentadas no programatelevisivo,
principalmente por meio de entrevistas com membros da equipe.

99% invisible (https://goo.gl/HGxW12), Estados Unidos: um dos podcasts de maior
sucesso da histdria, o programa surgiu como um projeto da emissora publica KALW e
do American Institute of Architects de San Francisco. Seu criador, Roman Mars, foi um
dos fundadores do coletivo de podcasts Radiotopia (https://goo.gl/4jUmws), que redne
algumas das produgdes norte-americanas de maior sucesso®. Segundo seus criadores,
“99% Invisivel é sobre o pensamento dedicado as coisas sobre as quais ndo pensamos —
sobre a arquitetura e o design despercebidos que moldam nosso mundo” .

Conclusoes

O universo dos podcasts é ocupado também por produgdes muito distintas
daquel asaqui descritas, como programaseducaci onai s(especialmentecursosdelinguas),
de autoajuda (meditagdo, yoga), fitness, empreendedorismo, marketing pessoal, humor
em diversos formatos (stand up, imitagdo, satira politica, duplas, turmas), mistério
(ovnis, conspiragdes, casos sobrenaturais), crimes, suspense, terror, religio, esportes,
musica, salde, entre outras. Porém, nossa intencdo, como ja foi dito, ndo foi mostrar
toda a diversidade dos podcasts existentes, mas trabal hos que expressem algumas das
caracteristicas que consideramos mais rel evantes no sentido da exploragéo de seus usos
sociais e possibilidades expressivas e artisticas. Foi também afirmada aqui a convic¢ao
de que o podcast hoje possui umatradicao propria e, nesse sentido, umaculturasingular
de producéo e consumo midiéticos.

No sentido da constitui¢ao dessatradicao, vale destacar que, emboratenhasurgido
como um recurso de disponibilizaco de arquivos de midia, o podcast superou essa fase,
distanciando-se de sua base tecnoldgicainicial —download, RSS, vinculagdo atecnologia
desenvolvida pela Apple — para configurar-se numa nova modalidade de producgdo
e consumo sonoro. A utilizagdo do termo “sonoro” ndo significa uma negacgdo das
caracteristicas radiof 6nicas do podcast. Como vimos, a tradi¢céo do rédio, especialmente

31 Radiotopia detém o recorde de arrecadagdo pela plataforma de crowdfunding Kickstarter, tendo obtido mais de
USS$ 600 mil em novembro de 2014 para uma campanha em que tinha estabel ecido a meta de arrecadacéo de US$ 250
mil. https://goo.gl/8PKRv5. Acesso em: 23 fev. 2018.

32“99% Invisibleisabout all the thought that goesinto the things we don’t think about —the unnoticed architecture and
design that shape our world”. https://goo.gl/Vh3TPm. Acesso em: 23 fev. 2018.
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de emissoras publicas, teve e tem uma importéncia fundamental na consolidac&o do
podcast e na defini¢ao de sua identidade. Porém, o que se tenta sublinhar ¢ que o podcast,
em alguma medida, guarda diferencas em relacdo ao radio ao operar em outra relacéo
com o tempo e com 0 ouvinte e atender demandas um tanto distintas.

Enquanto noradioterrestre, especi almente nas emissorascomerciais, atransmissao
ao vivo é o padrdo, com o apresentador em muitos casos sendo o responsavel também
pela operacao técnica, nos podcasts é possivel 0 desenvolvimento de uma producéo mais
elaborada, com um trabalho de edic¢é&o complexo, no qual podem ser incluidos ambientes,
efeitos, vozes, trilhamusical e material previamente gravado. Também por isso, o podcast
estd permitindo o resgate do género radiofonico ficcional e a produ¢do de trabalhos

jornalisticos e documentais mais sofisticados, como os ja citados.

Mesmo o caso deum programacomo ThisAmerican Lifeque, como vimos, surgiuno
radio convencional em 1995, acabapor g udar ademarcar essadiferencaentreasduasmidias:
enguanto no radio o programa representa uma experiéncia bastante singular, distanciada
da tradicdo dominante, no universo dos podcasts ele se congtitui, ao lado do jornalismo
narrativo que representa, numa referéncia fundamental para producdes de diversos paises,
tendo inspirado alguns dos mais conhecidos e premiados podcasts do mundo.

No sentido de apontar para algumas das diferencas entre radio terrestre e
podcast, gostaria de retomar os conceitos radiofénicos de imediatismo, ja discutido
nesse texto, e instantaneidade (ORTRIWANO, 1985, p. 80). No caso do podcast,
ainda que o imediatismo possa ser simulado dentro do estudio, onde a gravacédo sem
interrupcdes do programa pode garantir uma maior espontaneidade na interacdo entre
seus participantes, ele certamente ndo pode ser assegurado em relacdo aos eventos
externos. 1sso determina, evidentemente, umaimportante distin¢éo entre rédio terrestre
e podcast, ja que 0 primeiro ainda ocupa um importante papel na transmisséo ao vivo
de noticias, informagdes sobre clima e transito, etc.

Por outro lado, o podcast supera a limitacéo determinada pela “instantaneidade”,
ou sga, de que “a mensagem precisa ser recebida no momento em que é emitida’
(ORTRIWANO, 1985, p. 80). A possibilidade de (re)escuta on demand, caracteristica do
podcast, permite as producdes exigir de seus ouvintes umaaudicdo mais atentaeimersiva.

Assim, também nesses termos, o podcast parece se afastar do radio convencional
estabel ecendo com ele umarelacdo de complementaridade: enquanto este pode preencher
com musicas e noticias parte do dia de seus ouvintes, 0 podcast pode propor outrarelacéo
de escuta e, de um modo geral, uma variedade muito mais ampla de programagdo e um
nivel mais complexo de experimentagdo sonora.

A “nédo-instantaneidade’” do podcast manifesta-se ainda na questdo da descoberta
dos programas pelos ouvintes. Serial, a ja citada producdo da NPR, consta por exemplo
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nas listagens de mais ouvidos de 7 de dezembro de 2017 do iTunes da Alemanha (999 e
Reino Unido (199). Trata-se, como vimos, de uma producéo de 2014, que teve uma segunda
e Ultima temporada de bem menor repercussdo no ano seguinte. Ainda assim, o programa
ainda continua a ser descoberto e apreciado por novos ouvintes anos depoi s de sua criago.
Mas a complexidade da producéo, o tempo de descoberta e a perenidade do podcast
também apontam para questBes econdmicas. Producdes mais elaboradas exigem recursos
gue, em alguns dos exempl os apresentados, foram disponibilizados por emissoras publicas
ou em agBes de crowdfunding ou patrocinio. Mas como s80 poucos 0s programas que podem
contar com essas formas de gpoio, a questdo da monetizacdo da atividade dos podcasters
ainda ¢ um desafio a ser enfrentado, particularmente num pais como o Brasil, onde o radio
publico tem pouca expressao e a cultura do crowdfunding ainda € pouco desenvolvida.

Mas mesmo diante dos impasses referentes a sustentacdo econdmica de sua
producéo, entende-se que o podcast representa efetivamente uma novidade no cenario de
producéo sonora contemporaneo e, em alguma medida, pode estar oferecendo uma resposta

a vocagao e ao desafio que Bertold Brecht propds ao radio ha quase 90 anos ao afirmar que

[...] seria o mais admiravel aparato de comunicag¢@o que se poderia conceber
na vida publica, um enorme sistema de canais; quer dizer, seria, caso ele se
propusesse ndo somente aemitir, mas também areceber; ou, ndo apenas deixar
0 ouvinte escutar, masfazé-lofalar; endoisol&lo, mas colocd o numarelagéo.
O rédio deveria, portanto, sair da esfera do fornecimento e organizar o ouvinte
como fornecedor (BRECHT, 2007, p. 228-229).
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EXPANSOES E DISSENSOS:
PRODUCOES COLETIVAS
NO CINEMA BRASILEIRO
CONTEMPORANEO

Ha
audiovisuais contemporaneas brasileiras
gue parecem buscar a expansdo dos
horizontes da producéo e da recepcéo
filmica, a partir de uma perspectiva
coletiva tanto em termos de producdo,

um conjunto de obras

quanto de recep¢ao. Sao filmes rodados
por produtoras que estdo localizadas
fora dos circuitos tradicionais do cinema
nacional, mas que também tematizam
em sua narrativa perspectivas politicas
e sociais, sgja pela representacdo direta
do politico, sga pela construcdo dessa
dimensdo nas intimidades. Essas obras,
em geral, parecem almejar uma ampliagéo
das possibilidades da recepcdo e das
construgdes dos sujeitos, tanto dagueles
gue por elas enunciados, quanto dos
espectadores. Este artigo busca discutir, em
um primeiro momento, qual a concepgao
de “coletivo” presente nessas obras, sua
relacdo com os modos de representacéo e
de reconhecimento, aorigem e asintencdes
pressupostas em sua criagéo e autoria. Em

um segundo momento, procura refletir

Eduardo Paschoal de Sousa (ECA-USP)
Thiago Siqueira Venanzoni (ECA-USP)

sobre como essa enunciacdo coletiva se faz
presente nas obras e sua dimensdo politica,
com a andlise de trechos e sequéncias de
dois filmes brasileiros contemporaneos:
Branco sai, preto fica (Adirley Queiros,
2015) e Ela volta na quinta (André Novais
Oliveira, 2016). Por fim, intenciona analisar
Ccomo esses longas reconstroem o espago
publico nas obras, mas também fora delas,
na partilha de um sensivel que comega no
realizador, mas se estende até o espectador.

De um coletivo ao outro

Ao colher percepcbes sobre a
producdo de formas culturais nos mais
variados suportes, € possivel reconhecer,
nos dias correntes, a demanda pela
participacdo mais horizontalizada, e mais
diversa, dos sujeitos envolvidos nesses
processos. Dizemos, assm, que ha uma
variabilidade de coletivos e grupos que se
colocam discursivamente como passivels
de operar uma certa construcdo de
sociabilidades que apresente algo notavel
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em ambientes do mundo do trabalho e deinstancias da vida praticaem geral: cenaescolar,
familiar, cotidiano etc. O “coletivo”, portanto, se torna uma forma de enunciacéo capaz
de designar aquilo que se coloca como néo-hierarquizado e ndo-paritério, em que vérias
vozes possam circular com alguma autonomia e seja possivel localizé-las nas produgoes.

H4, nesse momento, uma definicdo ainda precaria, mas que nos ajuda a
compreender o que o sentido de “coletivo” pode evocar a partir do que esse significante
contrapde em suas materialidades discursivas. Assim, algumas questdes emergem da
aplicacdao negativa dada a essa pratica para justificar a sua condi¢do ou ndo, inclusive
contrariando-a em situacdes especificas. Alongando um pouco mais essa ideia, talvez
a questdo mais fundamental ao se refletir sobre essas varias produgdes indagaria: ¢
possivel afirmar uma inten¢ao dos sujeitos em relacao a essas praticas capaz de garantir
sua condicéo de coletividade? Na esteira dessa pergunta, abre-se caminho para pensar
as relacdes internas estabel ecidas nos grupos e determinadas interferéncias de aspectos
culturais e de consumo que inviabilizariam uma autodenominagéo fechada em si
mesma. Por exemplo, podemos indagar sobre a possibilidade ou a impossibilidade de
se construir relacbes ndo-paritérias a partir da linguagem que opera em espacos que
também guardam forcas e relacdes de poder.

Esse debate ndo é novo e tampouco ignorado dentro dos col etivos, o querevelasua
importéncia, porém para sair um pouco das armadilhas da intencionalidade talvez fosse
importante revelar um lugar conceitual do termo que o coloque no ambito discursivo e
garanta narrativas para a reconstrucdo do socia desejada por seus agentes. Além disso,
torna-se necessario pensar as obras a partir de suas materialidades no discurso, ocupadas
pelo lugar da producéo, darecepcdo e daobraem si.

Aideiado“coletivo”, dessaforma, sedinamizaamedidaque os meiosde producéo
também se democratizam e a diversidade passa a ser um emblema contemporaneo, como
nos lembra Renato Ortiz, tornando-se também um aparato desse emblema. Analisando-a
em seu processo cultural, a necessidade e 0 desgjo de ser “diverso” operacionalizam,
em agum nivel, construcdes coletivas nas mais variadas formas de expressdo — que, no
caso do artigo, localizamos em producdes audiovisuais. As obras a serem trabal hadas séo
construidas nesse modo de enunciagéo, ja que ambas foram produzidas por coletivos de
cinema: Branco sai, preto fica, de Adirley Queirés (2015), produzida pelo Coletivo de
Cinema de Ceilandia (Ceicine), de Ceilandia, cidade-satélite de Brasilia; e Ela volta na

1 Em sua Ultima obra, Universalismo e diversidade: contradi¢des da modernidade-mundo, Renato Ortiz debate o
gue chama de um “mal-estar do universalismo”, que busca ser completo, totalizante, porém, necessita ser diverso.
A diversidade, dessa maneira, entra como um processo que faz parte do estado global da modernidade-mundo, e ndo
apenas em razao de aspectos puramente ideol égicos. Em outras bases, pode-se dizer que 0 mundo precisa, hoje, ser
diverso. Assim, as mediagfes, as bases de producao, a recepcdo e os produtos em si (midiéticos, culturais) necessitam
dialogar nessa chave dupla: do universal e do diverso. Ver mais: ORTIZ, R. Universalismo e diversidade: contradices
da moder nidade-mundo. S&o Paulo: Boitempo Editorial, 2015.
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quinta, de André Novaes (2016), produzida pelo Filme de Pl&stico, coletivo de cinemade
Contagem, cidade da regi&o metropolitana de Belo Horizonte, Minas Gerais.

A marcacdo do periodo de producéo das obras, de 2014 a 2016, € importante
para assegurar um lugar cultural a elas, langadas proximas uma da outra ndo por um
mero acaso. A partir de determinadas politicas publicas, a mais acentuada del as os Pontos
de Cultura? — implementados pelo Ministério da Cultura (MinC) por meio da SCDC
(Secretaria de Cidadania e da Diversidade Cultural) no ano de 2010 durante o governo
Lula—, uma dimensdo cultural nos é oferecida em torno da atuac&o e do entrelacamento
desses dois lugares aqui pensados no campo das produgdes: o coletivo e a diversidade.
N&o setrata, necessariamente, de estabel ecer umarelacéo diretaentre as politicas publicas
e as inumeras produgdes coletivas que se encontram hoje em varios locais do pais,
inclusive esses filmes. Porém, tal relacdo nos permite reconhecer que hd um processo que
se estabelece dentro desse emblema contemporaneo do coletivo e da diversidade como
enunciagdo que materializa discursos.

Hé também uma marcacao do espago geografico que ¢ importante realgar nessa
busca de um lugar conceitual. As duas cidades, cenarios dos filmes, sdo espacos periféricos
em relacdo aos centros de cada regido, Brasilia e Belo Horizonte. Trata-se de um trago
estético nos filmes, que tratam do cotidiano desses lugares a partir do olhar da experiéncia
coletiva de habitantes do local. Ha, portanto, em producdes coletivas e diversas um lugar
periférico que emerge como caracteristica ou marca. Assim, uma razao nos faz localizar
0 que se nomeia como processo cultural a partir da producéo dessas obras e de como
elas sdo construidas discursivamente nesse espaco da realizacdo, algo a que iremos nos
dedicar nesse primeiro momento.

A obra audiovisua Branco sai, preto fica € parte de uma trilogia realizada pelo
Coletivo de Ceilandia e por quem assina a dire¢ao, Adirley Queiros. Os outros dois filmes
s80 um anterior, A cidade é uma so, de 2012, e um mais recente, Era uma vez Brasilia,
de 2017. Cada um deles apresenta narrativas que se distinguem das demais, mas que
guardam semelhangas em seus modos de realizagdo. O filme de 2015 refaz a histéria de
uma chacina ocorrida num baile black em Ceilandia, na década de 1980, contada por
uma pessoa que estava presente na ocasido, Marquim da Tropa. Cadeirante em funcéo
de uma bala que se perdeu na chacina, a narrativa nos apresenta esses lugares sociais
da personagem nos dias de hoje e os encontros periféricos a partir da musica popular,
dos corpos, dos ambientes familiares, dos sotaques e dos dialogos dele com outras
personagens. Ha uma premeéncia da estética periféricaem Branco sai, preto fica. O titulo,
gue é uma frase dita por um policial, agente da chacina no baile, escancara a diferenca e

2 Sobre os Pontos de Cultura, ver mais em: TURINO, C. Pontos de cultura: o Brasil de baixo para cima. S&o Paulo:
Anita Garibaldi, 2010.
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érefeito pelo enunciador quando ele nos apresenta o contexto, pois, agora, a histériasera
contada pelo preto — o branco, portanto, deve sair.

Sobre a enunciacdo apresentada pelo coletivo, Ardiley Queirds nos esclarece

fazendo uma contraposi¢ao a outros filmes do cinema nacional:

O cinema brasileiro, em geral, tem esse aspecto de estar sintonizado com
aquilo que os seus autores acham ser a narrativa do real. Mas a narrativa do
real deles é s6 de um lugar, de um lugar de classe. Que €eles entendem como
"ah, o pobre ¢ assim, o deficiente ¢ assim, o periférico ¢ assim, esses caras nao
entendem politica"... A forma do documentario no cinema brasileiro ¢ a forma
mais opressora em relagdo ao documentado, que nunca tem a possibilidade
de sair do lugar, nunca. Ele sofre na vida e vai sofrer também no cinema.
Publicamente (MOURINHA, 2017).

Em outro momento, em entrevista ao cana do YouTube Vozes brasileiras sobre
a mesma obra, Adirley Queirds dira que ao invés de falar para a periferia, uma ideia
mais adequada ao contexto seria “falar com a periferia” (VOZES, 2015). Essa afirmacdo
aponta para a funcéo discursiva de dialogar primeiramente no coletivo, ou sgja, realizar
um filme que converse com os sujeitos nele implicados, para depois sair em busca de sua
recepcao e outros interlocutores.

André Novais Oliveira, de Ela volta na quinta, faz uso de enunciados semel hantes
em seus filmes, conforme entrevista para o blog TelaTela, da revista Carta Capital. Ele
diz que buscou “colocar 0 negro como alguém que vive normalmente. Sem a questdo da
violéncia ou do trafico de drogas, que geralmente € como ¢ retratado no cinema brasileiro
eaté no cinemamundial” (NODAL, 2016). E continua: “ Algumas pessoas nao entendem
0 quanto é politico isso, no sentido que € umaforma de acostumar o olhar das pessoas de
gue o negro da periferia também vive em harmonia. 1sso esta em Ela volta na quinta e
provavel mente estara em projetos meus no futuro” (NODAL, 2016).

Vale analisar, como premissa até aqui, afala de alguns dos realizadores das obras
na compreensao dos aspectos de producdo pensados a partir da enunciagdo coletiva e o
emblema da diversidade. Portanto, a partir de suas falas e da reflexdo sobre a presenca
de uma enunciacdo e de uma subjetivacdo do discurso filmico, no caso desse tipo de
obra, pensamos que talvez a ancoragem no contexto parta ja da producao desses filmes,
na ampliacao da participagdo das periferias, com financiamento publico e por meio de
editais, que ampliam as formas de producéo, produzindo dissensos nas maneiras de
representar e fazendo com que hajaanecessidade, pararealizarmos a criticaaessas obras,
de partir também da andlise de seu lugar de emissdo, analisar quais s80 0s sujeitos dessas
enunciacdes e como eles se colocam, no que seria uma dobra na prépria representacdo e
em sua busca por novos modos de visibilidade.
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As obras e o reconhecimento

Ha dois recortes ja traduzidos neste artigo, apresentados na premissa dos filmes
e nas falas dos seus produtores, que poderiamos pensar baseados no reconhecimento as
diversas identidades periféricas e a escolha de classe socia dos préprios realizadores
das obras. Ambos se ocupam de duas fungdes da linguagem, pois a0 mesmo tempo
sd0 enunciagles coletivas e também enunciam um lugar social, trazendo consigo a
diversidade nas marcas identitérias neles presentes. Diante da compreensdo trazida por
meio das obras, buscamos escapar de um dilema nessa relagcdo enunciagdo-enunciados:
como conceber uma obra que alca ao socia e a coletividade, mas que ndo se confunda
com as varias identidades (ou diversidades)? Ao mesmo tempo que a pergunta apresenta
uma certa inconstancia de origem advinda da relacéo proposta, admitimos a crenca na
producdo coletiva como uma grande questdo para a visibilidade de grupos subalternos
e para a producdo de suas identidades. Portanto, ndo podemos crer que ndo haja lugar
possivel que reconstrua o social a partir daquilo que se coloca como coletivo e diverso.

Ha um debate corrente que envolve essa questdo. Nancy Fraser, fildsofa norte-
americana, teoriza que a aparente incompatibilidade entre as politicas de identidade
(diversidade) e a justi¢a social (coletividade) se da por distintas filiagdes que ambos
os lugares estabeleceram ao longo dos Ultimos dois seculos. A primeira condicdo de
diferenciacéo entre essas politicas, de acordo com Fraser, esta na propriatemporalidade e
as demandas culturais de cada momento histérico. Diz ela:

A orientagdo redistributiva tem uma linhagem filosofica distinta, ja que as
reivindicagdes redistributivas iguditarias forneceram o caso paradigmético
para a maior parte da teorizaggo sobre justica socia nos ultimos 150 anos. A
orientacdo do reconhecimento recentemente atraiu o interesse dos fildsofos
politicos e, aguns entre eles, tém buscado desenvolver um novo paradigma
normativo que coloca o reconhecimento em seu centro (FRASER, 2000, p. 102).

A dimensao dada pela filosofa se coloca no campo epistemoldgico, porém,
localiza-se 0 debate também em outras formas de organizagc&o como movimentos sociais,
movimentos feministas, movimentos negros, partidos politicos, entre outras e, muitas
vezes, sem conciliages possiveis dentro delas. Nesse ponto, Nancy Fraser esclarece, a
partir das filiagdes com diferentes campos, o que seria a razao dessa incompatibilidade e
do proéprio mal-estar causado por questdes sem aparente solucao:

Algumas das mais espinhosas dessas questdes concernem a relacdo
entre moralidade e ética, entre o correto e o bem, entre a justica e a boa
vida. O problema central é saber se os paradigmas de justica usual mente
alinhados com a “moralidade” podem dar conta de reivindicagbes pelo
reconhecimento da diferenca — ou se é necessario, ao contrario, voltar-se
paraa“ética’ (FRASER, 2000, p. 103).
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Mais adiante, Fraser cré em uma participagao que dé conta tanto do plano moral,
alocado nos significados de justica social e redistribui¢do, quanto do plano ético das
identidades. Essa idela, proposta por €la, localiza o desprendimento de um certo valor
identitario j& que, “nesse modelo, 0 que exige reconhecimento é a identidade cultural
especifica de um grupo” (FRASER, 2000, p. 106). A identidade cultural, nos moldes
ofertados por Fraser em sua critica, anula ndo apenas a enunciagao trazida pelo coletivo
como também a raiz da questdo da diversidade — ndo exatamente como hoje é traduzida,
porém, em uma de suas mais candentes possibilidades. O modelo faz emergir, em outras
postulagdes, ndo uma coletividade diversa, mas uma “identidade coletiva’ (FRASER,
2000, p. 106), a partir da “criagdo de uma cultura propria autoafirmativa. Desse modo, no
modelo de reconhecimento da identidade, a politica de reconhecimento significa “politica
deidentidade’ (FRASER, 2000, p. 106). Diante dessa politica, segundo Fraser, o valor de
diversidade vale apenas a identidade reconhecida e ndo as outras varias identidades que
comporiam uma proposta de enunciagdo coletiva.

Esse nos parece um ponto a ser pensado na consequéncia do mal-estar presente
em certos processos culturais contemporaneos. Em determinados casos, a valorizacéo
da identidade parece um caminho Unico diante das formas reativas que se colocam
socialmente e que se valem de uma identidade dominante no ambito social. A critica
de Fraser se faz no sentido de pensar que propor uma outra identidade n&o reconstréi,
necessariamente, o social, e o caminho, portanto, seriaum pacto entre o coletivo (paridade
social) e adiversidade (varias identidades). Assim, ela sugere um novo status:

A minha proposta é tratar o reconhecimento como uma questao de status
social. Dessa perspectiva — que eu chamarei de modelo de status — o que
exige reconhecimento ndo ¢ a identidade especifica de um grupo, mas a
condic&o dos membros do grupo como parceirosintegrais nainteragéo social
(FRASER, 2000, p. 107, grifos da autora).

A teorizac8o proposta por Nancy Fraser ndo deixadeter um grau de abstracdo, como
toda forma de epistemol ogiano campo das ciéncias, entretanto, aponderacéo e aelaboracdo
sdo vdlidas no sentido de reconhecer identidades invisibilizadas, estéticas existentes que
estdo impossibilitadas, de algum modo, de circular no socia e aprofundar debates sobre
producdes culturais emergentes no contemporaneo. O “modelo de status’ funciona como
um operador conceitua para a compreensdo de movimentos e processos da propria cultura:

Entender o reconhecimento como uma questdo de status significa examinar os
padrdesingtitucionalizados de valoracéo cultural em funcéo de seus efeitos sobre
aposicéoreativadosatoressociais. Se e quando tai s padrdes constituem osatores
COMO parceiras, capazes de participar como iguais, com 0s outros membros, na
vida social, ai n6s podemos falar de reconhecimento reciproco e igualdade de
status. Quando, ao contrério, os padrdesinstitucionalizados de val oragdo cultural

constituem alguns atores como inferiores, excluidos, completamente “ os outros”
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ou simplesmente invisivels, ou sga, como menos do que parceiros integrais na
interacdo social, entdo nds podemosfalar de nédo reconhecimento e subordinacéo
de status (FRASER, 2000, p. 108, grifos da autora).

Esse olhar pelos modelos ingtitucionalizados pode ser traduzido, em sintese,
naguilo que se chamou de “regimes de visibilidade” (RANCIERE, 2009) — o que esta
visivel e 0 que ndo € visbilizado. Ele abre uma possibilidade de pensar em vérias
formas de marcacdo do invisivel, sgja pela diferenca (pensamos nas disposicdes das
identidades possiveis), seja por um contexto socialmente inscrito, mas com restricdes
em sua circulacdo (podemos especular sobre a violéncia urbana em regides periféricas),
ou mesmo em cotidianos ndo vislumbrados no ato de traducdo de locais e sujeitos
subalternizados. Acreditamos que esses elementos aparecem e sdo perseguidos pelos
discursos dos realizadores sobre os filmes, no plano estético das obras, e sdo também
compreendidos nos processos de recepcao a elas. A enunciacdo do coletivo e o emblema
da diversidade se completam no “modelo de status’ sugerido por Fraser quando essas
producdes sdo feitas pel os proprios subalternos nainscricdo dos seus contextos. Esse nos
parece ser 0 ponto de virada no olhar apresentado nessas obras e nos contrapontos que
elas oferecem no contexto de outras produgdes culturais.

A dimensio politica de obras coletivas

Um filme ndo &, por si s6, politico, ainda que construa seu tecido narrativo com esse
intuito, em uma visada social. Para Ranciére (2012, p. 147), a obra s toma essa dimensao
guando cria modos de representacéo que deixem evidentes as situagdes como efeitos de
certas causas e como produtoras de “formas de consciéncia e de afetos que a[s] modifiquem”.
Essa dimensdo da agéo como expansdo da experiéncia e da reconstrucéo de individuos e
espagos ficcionais para dar conta de um principio documental, conforme sintetiza o autor
(RANCIERE, p. 141), parece ser aforga condutora de Branco sai, preto fica.

Ao buscar recompor na ficcdo uma experiéncia tragica vivida anos antes pelos
jovens da Ceilandia, na regido metropolitana de Brasilia, o filme mobiliza o aparato em
favor da partilha de uma vivéncia comum — o sensivel na obra, mas também fora dela,
em uma experiéncia social definitiva na vida daquelas pessoas, que corporificam a fic¢ao
cientifica por meio de seus personagens, mas que também se apresentam como individuos,
com suas proprias historias retratadas em fendas documentai s que emergem da obra como
umainsurgéncia realista naquel e universo distopico.

Na primeira sequéncia do longa de Adirley Queirds (figura 1), a cdmera acompanha
um cadeirante em um elevador caseiro, que o permite descer 0s degraus de uma escada

até um pordo. Esse sera um trajeto frequente durante o filme. O tempo que ele leva para
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realizar essatarefa sera marcante também para o tempo da prépria narrativa, dando forma
e cadéncia alocomogcao. E dali, como em um bunker, que ele monitora a movimentag&o
do entorno por meio de cameras de seguranca, e € também ali que discoteca, dividindo
espaco com sucatade el etroni cos e equipamentos de som. A partir deumabasemusical, ele
comeca a contar uma historia aparentemente trivial, sobre um fim de semana: “Domingo,
sete horas da noite. Eu jaté com meu pisante, minha beca, t6 em frente de casa. Té indo
em direcéo ao centro da Cellandia. Ah, vou passar aqui nacasado Carlinho”. Ele continua
até um baile: “Pd, que louco! Ja da pra ouvir as pancadas daqui. O os graves! Hoje o
Rubdo ta botando pra quebrar”. Essas impressdes sao acompanhadas de fotos de jovens
na fila da bilheteria de um clube e, pela aparéncia das imagens, sdo de algumas décadas
atrés. O protagonista continua: “Ta lotada a bilheteria. Vou ver se vejo alguém ali para

comprar um ingresso para mim. Nao t6 nem ai, vou furar a fila”.

Ele comecou a falar sobre um baile no Quarentdo, clube da Ceilandia que era
reduto cativo dajuventude negra nos anos de 1980, enquanto vemos mais fotos de jovens
vestidos iguais, ensaiando coreografias para outros tantos que acompanham em roda, ao
redor. Ele interrompe o trgjeto ao chegar na bilheteria e perceber que alguma coisa estava
estranha. Barulhos de tiros e vidros estourados sobem no audio, enquanto na imagem
ainda ha fotos de jovens no interior do clube: “Vixe, é os cana, véio. |h, os pé de botata
na érea. Ixe, cachorro e o caramba. Spray de pimenta, abaixa a cabega, abaixa a cabeca’.
Ele narra e tosse, encenando como se relembrasse. E continua contando sua experiéncia
com ainvasdo do clube pelatruculentaforca policial.

O narrador reproduz o comando dos policiais, com a seguinte divisdo: “to falando
que branco 14 fora e preto aqui dentro. Branco sai e preto fica, porra!”. Alguém tenta
reagir, argumenta que s quer se distrair depois de uma semana de trabalho, mas o que
recebe € a ordem para deitar-se no chdo, enquanto aumenta o barulho de helicdpteros.
Uma ultimafoto do baile, com homens ao ch&o, mas por outrarazdo —amais provavel e
desejada — em um baile em que nao houvesse aquela truculéncia: uma parte da coreografia

na danc¢a. Um disparo. Fundo preto, sobe o letreiro com o nome do filme.

O longa ansela, desde o inicio, ser catartico, e para isso recorre a um futuro
distopico, a uma fic¢do distante e inverossimil: ha um enviado do futuro longinquo que
busca fazer justica para o passado, com a ajuda de agentes infiltrados em um presente
pouco menos distante de hoje. E uma época em que se tem de usar passaportes — falsos,
na maior parte das vezes — para transitar entre Ceilandia e Brasilia, um outro pais. De
dentro de uma caixa metélica, um container em gque sempre ha musica eletronica e luzes
coloridas, ha um agente do futuro cujamisséo € aliciar justiceiros e trazer a paz que ndo
houve, especialmente para ajuventude negra.
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Imagens 1-4. Fotogramas de Branco sai, preto fica, naabertura do longa (QUEIROS, 2014). Fonte:
frames obtidos pel os autores a partir de copiaonline do filme

Além dessa historia, ha no filme alguns planos narrativos que se sucedem: um
deles é o do narrador, cadeirante vitima do massacre no Quarentdo; o outro € o cotidiano
de um amigo do protagonista, também atingido a época e que hoje recupera proteses
humanas em lixdes, arruma as que estdo quebradas e tenta encontrar uma melhor
para sua prépria perna, que teve de ser amputada. As imagens falam do cotidiano dos
personagens. um dirige seu carro, outro faz pequenos consertos perto de um viaduto
ruidoso por onde passa frequentemente um trem.

A0 mesmo tempo em que o futuro € registrado em um container, do qual Crava
Langas, o agente infiltrado, recebe as orientagdes para buscar provas que incriminem o
Estado por delitos contra a populacdo negra e marginalizada, o plano seguinte € aberto,
amplo e claro, de um prédio em construcéo. S&o varios apartamentos em muitas torres,
no que aparentemente € um conjunto de moradia popular. Ao lado dele, um descampado,
apenas terrenos baldios e os logotipos de uma construtora em um muro. A distopia e a
verossimilhanca, mais préxima do cotidiano referencial, se alternam nas sequéncias do
longa e por vezes dividem amesmatela.

Por outro lado, Ela volta na quinta se cerca de referencialidade, uma certa
representacéo do cotidiano de um homem e de uma mulher comuns, construidos dessa
maneira desde a abertura do filme. Enquanto Paulinho da Viola canta “Nada de novo”,
fotos antigas se alternam para retratar as experiéncias do casal (figura 2): uma viagem a
praia; ele assina 0s papeis do casamento enquanto ela observa ao lado, vestida de noiva;
um sorriso em frente a casa nova; ele com a porta aberta e macacéo de operario dentro
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de um carro; abragos em frente a um fusca branco e grandes &rvores; ela, gravida; ele
olha para a camera em confidéncia; ela gravida de novo, em frente a um muro baixo; ele
sintonizando o radio, sem camisa, na sala de casa e, ha sequéncia, em um corredor de
um prédio ato; ele segurando um bebé, que vestia um macacdo amarelo; ela e 0 mesmo
bebé, com os olhos fechados, em uma foto esponténea; os dois com um garoto ja maior;
mais uma foto de um menino e, na sequéncia, ele maior com mais um bebé; eles com
um cachorro, sorrisos e a passagem do tempo. O casal ja mais velho, abragados e ainda
sorrindo, em um banco de um almogo em familia. E esse passar do tempo silencioso
e intimo que sera retratado na obra. E também a vida desse casal como outros tantos:
negros, classe média, trabalhadores. O filme tangencia a classe a partir das intimidades.
E na sutileza de um drama de vida, no conflito de um casal que construiu a vida juntos e
passam por uma crise, que € retratada a experiéncia.

Imagens 5-8: Fotogramas de Ela volta na quinta, na aberturado longa (OLIVEIRA, 2015). Fonte: frames
obtidos pelos autores a partir de copia online do filme

Ainda que Branco sai, preto fica € Ela volta na quinta tecam suas narrativas por
caminhos diversos, com diferentes maneiras de colocar em movimento uma expressao
de um certo sentimento coletivo — o primeiro ao retomar uma experiéncia tragicaem um
futuro explicitamente ficcional, o segundo ao dramatizar as intimidades para dar conta de
uma experiéncia do comum —, eles alteram os caminhos da representacdo. Ao tensionar
0os meandros das narrativas por uma determinada politica, as obras néo interferem
efetivamente no social, mas produzem frestas no que Ranciére classifica como formagao
de um “tecido dissensual no qual se recortam as formas de construgéo de objetos e as
possibilidades de enunciaggo subjetiva’ (RANCIERE, 2017, p. 65).
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Apesar de o autor ressaltar que é proprio apolitica, endo aarte, acriacdo deformas
de enunciacdo coletivas — e, portanto, adentrar na esfera do nds e ndo apenas do sujeito
—, hd uma intengao especifica dessas obras de se fazer valer de uma dimensao coletiva do
tecido representativo. Ao refletirmos sobre a dindmica de produg¢ado das obras audiovisuais
n&o apenas pela perspectiva classica de uma emissdo destinada a uma recepgdo — em que
h& uma uniformidade de intengdes e destinos tanto em uma ponta quanto em outra—, mas
sim por meio de duas produgdes de sentido, na intencionalidade do campo enunciador
e na fungdo ativa da recepcéo em uma perspectiva discursiva (ODIN, 2011), podemos
analisar que esses filmes partem de uma intenc¢do coletiva para buscar, também com a
mesma intencionalidade, uma recepgdo em did ogo.

H4 uma inflexdo nessas obras da busca por um dissenso na representacao
(RANCIERE, 2017), sgja por colocar na centralidade filmica a busca por uma catarse,
sgja por recriar uma dimensdo politica na intimidade comum. Elas colocam em cena
temas e suj eitos representados em uma expansao de seus mundos sensiveis. Nesse sentido,
as obras podem encontrar uma diversidade de interpretagdes em sua recepcdo que ira
depender do espaco em que sdo recebidas, com as inlmeras articulacbes possivels entre
producdo de sentido e esfera publica (SOULEZ, 2013, p. 4).

N&o setratade centralizar ainterpretacdo da obraem um Unico sujeito que severia
retratado nelas — sobre isso, 0 autor André Novais (NODAL, 2016) afirma querer, com Ela
volta na quinta, mudar aforma como as minorias periféricas sao representadas e se veem
no cinema. O que buscamos, um pouco além, ¢ refletir sobre essas obras que se propdem a
ampliar a“partilhado sensivel” (RANCIERE, 2009) a partir da potencializacso de outras
interpretacfes possiveis no social, construidas a partir de uma certaideiade coletivizacdo
da enunciacdo. Se podemos considerar que as multiplas interpretagdes possiveis de uma
obra audiovisual sdo geradas a partir de diferentes engates, expectativas e projecoes
culturais, sociais e politicas do proprio espectador e da multiplicidade de perspectivas
de inimeros espectadores e interpretactes, conforme teoriza Soulez (2013, p. 15), por
meio dessa ampliacéo de intengdes a partir da enunciacdo também se potencializam as
possi bilidades de outras politicas da representacdo e suas vérias interpretacoes.

Ao refletir sobre arte e politica, Ranciére (2017, p. 65) reconhece a possibilidade
que as formas de experiéncia estética e diferentes modos de ficgdo teriam de “criar assim
uma paisagem inédita do visivel, formas novas de individualidades e conexdes, ritmos
diferentes de apreensdo do que € dado, escalas novas’ nédo a partir da esfera politica,
mas do proprio tensionamento narrativo. Ainda assim, temos de considerar a constitui¢éo
de um politico na prépria obra, que direciona as formas de representacéo e, mais além,
constitui um espaco publico para a obra e seu espectador.
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Representacdes e o sentido das formas

Ao analisarmos as duas obras sob uma perspectivaformal, é possivel perceber que
elas estabel ecem did ogos com a referencialidade, mesmo que em meio a manutencdo de
suas esferas ficcionais, em uma expansao dos dominios da fic¢do, talvez com o proposito
de reforcar essa presenca da intencionalidade do enunciador para dar espaco a sujeitos e
personagens que potencializem as formas de representacdo. De um lado, em Branco sai,
preto fica, ha trechos em que os personagens deixam de lado seus homonimos ficcionais na
narrativaparadar um depoimento mais proximo ao testemunhal, apartir do queviverame
se lembram sobre a repressao policial que lhes causou sequelas paratodaavida

O depoimento comega dentro do container em que esta Crava Lancas (figura 3),
0 enviado do futuro que observa a projecéo da entrevista de um dos personagens, aquele
mesmo que conserta as pernas mecanicas. Ele explica o que aconteceu no domingo,
no Quarentdo: “A gente ‘tava dancando como a gente fazia sempre, né, porque a gente
ensaiava a semana toda e ali o Quarentdo era o apice, né, ia apresentar a sua coreografia,
por assim dizer”. Enquanto fala, seu nome aparece na projecéo: Sartana.

g |

Imagens 9-12. Fotogramas de Branco sai, preto fica, aos 70 minutos do longa (QUEIROS, 2014).
Fonte: frames obtidos pelos autores a partir de copia online do filme

Outro depoimento comega, dessavez do DJquevemos no inicio do longa, Marquim
seu nome. Ele fala sobre um passo que ensaiaram por muito tempo e que iriam apresentar
naquele dia. Quando Sartana continua sua fala, aimagem passa a ocupar atelainteira, ndo
mais na diegese ficcional: “E de repente foi aquele tumulto, sabe, e a gente foi se afastando,
um foi para um lado, outro foi para outro”. Marquim conta como os policiais chegaram,
muito préximo do que narrava em sua musica, até que Sartana diz como foi que perdeu a
perna, com um ataque da cavalaria da policia. Se em anos recentes do cinema brasileiro
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relatos como esses podiam ser acompanhados ou terem inspirado um realismo violento, se
tornando estetizado nos produtos audiovisuais nacionais, a intengdo aqui € a de partilhar
uma experiéncia e prever um futuro, tdo desgjado quanto distante, em que hajustica.

Em Ela volta na quinta ndo ha fendas documentais na narrativa, mas na propria
forma dos personagens performarem. S&o parentes do realizador que desempenham seus
papeis no longa: pai, mae, irmao, cunhada. E possivel perceber uma certa tranquilidade
naquel as representacdes, ndo apenas pelaintencdo do diretor, mastambém pelarelacéo no
propriolonga. Aindaque hajaestranhamentos, hael ementos cotidianos muito corriqueiros
gue gudam a compor aexperiéncia narrativa, como quando os dois irmaos conversam no
quarto de um deles (figura 4) e trocam referéncias de videos na internet, contam sobre a
vida, 0 casamento, como as coisas estdo indo ou o que ndo esta tdo bem.

Imagens 13-14: Fotogramas de Ela volta na quinta, aos 25 minutos do longa (OLIVEIRA, 2015). Fonte:
frames obtidos pel os autores a partir de copia online do filme

Os entremeios narrativos nos dois longas tém o efeito da aproximacéo dos
espectadores com as historias, mas também de uma transposi¢ao ao filme da experiéncia
do enunciador. E como se a“fungdo autor” (FOUCAULT, 1969) estivesse presente na obra
também com seus recursos formais, para aproximar uma identificagao discursiva e permear
de forma mais intensa a narrativa, em sua produgio e recep¢do. E possivel refletir, também
a partir de Foucault, uma aproximagao da “funcdo sujeito” socia, em uma perspectiva
coletiva, da autoria, como se ambas as esferas — sujeito e autor — se complementassem no
lugar da enunciagdo em umaexpansdo do socia naobraeforadela, apartir dareconstrucdo
desses espacos discursivos pel o espectador, em sua recepcdo discursiva,

A partir das reflexdes propostas nesse percurso, sobre os objetos empiricos que
nos propusemos aanalisar, consideramos que ndo se tratam de obras autorrepresentativas,
nem tampouco nos caminhos de um cinema autorreflexivo, mas sim da expansao da figura
enunciativa na producgédo, que busca novas formas de produzir dissensos na representacéo
e abarca, nessa pluralidade, também novasinterpretacdes e outros didl 0gos espectatoriais,
expandindo o sensivel e ampliando as politicas da representacdo com alguma forma de
mudanca na circulagdo social das obras. 1sso se da a partir de uma tensdo politica, social
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e cultural representada nos longas, mas também nas esferas da producdo, perpassando 0s
filmes, suas narrativas, os sujeitos que os produzem e os sujeitos que os recebem, em um
didlogo constante entre obras, contextos e espectadores.
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RELATOS DE GUERRA E
RECONHECIMENTO: INCURSOES
EM A GUERRA NAO TEM ROSTO
DE MULHER

“Tudo o0 que sabemos da guerra
conhecemos por uma ‘voz masculina’.
Somostodos prisioneiros de representagoes
e sensagOes ‘masculinas’ da guerra. Das
palavras masculinas. Ja as mulheres estéo
cdadas’ (ALEKSIEVITCH, 2016, p.
12). E no sentido de fazer emergir vozes
multi plamentefemininaserecorrentemente
silenciadas que Svetlana Aleksiévitch
se enreda em A guerra ndo tem rosto de
mulher. Nascida na Ucrania em 1948, a
jornalista e escritora ganhadora do prémio
Nobel de 2015 explora, no conjunto de sua
obra, as peguenas narrativas de seu povo,
atravessado, marcadamente, pela utopia
soviética. Segundo a prépria autoral, ela
escreve sobre “0 desaparecimento dessa
utopia e como isso afeta a pessoa comum”.
Juntamente com os livros O fim do homem
soviético, Vozes de Tchernobil, As ultimas
testemunhas e Os rapazes de zinco?, A

1 Entrevista concedida ao blog da Companhiadas L etras.
Disponivel em https://go0.al/xx9RKi.

2 Apenas os dois primeiros foram langados no Brasil,
além de A guerra ndo temrosto de mulher.

Ercio Sena (PUC Minas)
Juliana Gusman (PUC Minas)

guerranao temrosto de mulher compde seu
quinteto sobre a grande utopia comunista.

Nesse livro, Aleksiévitch contesta
a narrativa hegemonica da Il Guerra
Mundial, engendrada, a seu ver, por meio
deumaperspectivamasculinaconsiderada
universal que se volta, majoritariamente,
paraacel ebracdo davitériasoviética, sem
rastros de ambiguidades e contradicdes
desse periodo. A jornalista acredita que
as mulheres enfrentaram um dos maiores
conflitos do século 20 de uma maneira
particular e distinta. Embora em seu
cotidiano elas contassem o evento a partir
dos sentidos de suas experiéncias, 0s
registrossobreesse passado eramfeitosde
historias descritas por homens. A autora
advoga que o mundo da guerra visto por
olhares femininos ndo era conhecido:
“Os relatos femininos séo outros e falam
de outras coisas. A guerra “feminina’
tem suas préprias cores, cheiros, sua
iluminacéo, e seu espago sentimental.
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Suas proprias palavras. Nela, ndo hd herdis nem facanhasincriveis, ha apenas pessoas
ocupadas com uma tarefa desumanamente humana’ (ALEKSIEVICTH, 2016, p. 12).

Passei trés anos na guerra... Lot sl
E, nesses trés anos, ndo me DE LITERATURA 2015
senti mulher. Meu organismo

perdeu a vida. Eu nao

mensiruava, nio tinha quase S‘{e.tl_ana
nenhum desejo feminino. aleksievitch
E era bonita... Quando meu

futuro marido me pediu em a guerra

casamento... [sso ja em Berlim,

ao lado do Reichstag... Ele nao tem ro StO
disse: “A guerra acabou. d e mu | he r
Sobrevivemos. Tivemos sorte.

Case comigo”. Eu queria

chorar.

Imagem 1. Capado livro A guerra ndo temrosto de mulher, de SvetlanaAleksiévitch

Aleksiévitch busca desafiar a versao monolitica da “guerra certa”, trazendo para a
cena o sofrimento, ador, o sangue, a podridao e 0 sentimento eminente da morte que séo,
para ela, frequentemente apagados em prol do triunfo da narrativa do éxito. Sua proposta
€ desnaturalizar para sensibilizar: é tornar latentes marcas e cicatrizes, fisicas ou ndo, que
acompanham os sujeitos — especificamente os femininos — que se propuseram a defender
a patria. Afirma que deveria “escrever um livro sobre a guerra que provoque nauseas e
que faca a propriaideia de guerra parecer repugnante” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 20).

A iniciativa de se relatar a participacdo das mulheres em guerras néo € pioneira.
Como apropriaAleksiévitch demonstra, outras experiéncias foram realizadas em épocas
e lugares diferentes. Menciona, por exemplo, o trabalho do historiador russo Nikolai
Karamzin sobre mulheres eslavas que acompanhavam pais ¢ maridos em conflitos no ano
de 626. Entretanto, ainda nao havia se observado o fendmeno feminino que se configurou
no contexto especifico da Segunda Guerra Mundial. Em todas as tropas soviéticas havia
mulheres participando de todas as especialidades militares. “Surgiu até um problema
linguistico: as palavras tanquista, soldado de infantaria, atirador de fuzl, até aquela
época, ndo tinham género feminino” (Aleksiévitch, 2016, p. 8). Foi por causada presenca
massiva das mulheres no combate que o vocabulario teve que se gustar.

Por meio da costura de diversos testemunhos, Aleksiévitch constitui um relato
polifénico, demonstrando que as visdes acerca da guerra ndo sdo singulares e, muito
menos, definitivas. Anos depois de quase um milhdo de mulheres lutarem no Exército
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Vermelho e adentrarem um mundo considerado absolutamente masculino, a escritora
biel orrussa ambiciona sublimar suas vidas. Recuperando tradicfes da literatura russa que
privilegiavam o registro de historias orais — a exemplo de autores como Daniil Granin e
Ales Adamovich — a autora opta por “recolher as vozes das ruas’, falas de testemunhas
gue ninguém notou e que poderiam oferecer multiplas versdes e interpretactes do
mesmo acontecimento, forjando, entdo, um “quadro Unico, de muitos lados’ (BLOG
COMPANHIA DASLETRAS, 2016).

Entendo que estou lidando com versdes, cadaum tem asua, e delas, do volume
e do cruzamento delas, nasce a imagem do tempo e das pessoas que viveram
nele. Eu ndo gostaria que, a respeito do meu livro, dissessem: 0s personagens
dela sdo reais e nada mais. Que dissessem: € a historia. Apenas a histéria
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 18).

Segundo Ricard San Vicente (2015), tradutor da autora na Espanha, seu trabalho
se destaca, principalmente, pelo seu valor documental, combinando elementos do
jornalismo e da literatura e inaugurando, a seu ver, uma escrita Unica. Conforme Figes
(2017), a propria Academia Sueca, em ocas o de sua premiacdo, creditou aAleksiévitch
ainvencao de um novo género literario, ancorado em uma espécie de “colagem de vozes
humanas’ registrada em centenas de entrevistas.

Supomos que o gesto critico de A guerra nao tem rosto de mulher se afirme
tanto por meio de uma abordagem contra-hegemonica da Segunda Guerra Mundial
e pela recuperacdo de experiéncias até entdo obnubiladas nesse contexto, quanto por
estratégias formais e estruturais de um texto hibrido e profundamente reflexivo, que
permitem a insurgéncia de seu posicionamento politico. Longe de classificarmos o
trabalho da autora em categorias absolutas, reconhecemos a articulagcdo de elementos
da narrativa jornalistica, literaria e testemunhal que, em confluéncia, edificam um relato
lacunar, ruidoso, sujeito a intervencdes e interpretacdes, na contracorrente de préticas
orientadas, preferencialmente, para o fechamento e a dominac&o total do sentido do
discurso. Problematizamos, portanto, como se efetuam essas imbricacoes.

“Sou uma historiadora da alma”

O tensionamento entre jornalismo e literatura tem sido, de fato, uma prética
recorrente, fortal ecidapor meio daconsolidacdo dareportagem apartir dadécadade 1960,
um género nem sempre aceito de maneira pacifica por profissionais de ambos os campos.
Foi considerada, por muitos escritores, como uma “forma bastarda” (SERELLE, 2014),
gue incorporava e combinava, polemicamente, o0 compromisso factual do jornalismo e a

incendiaria licenca estética da ficgao.
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A despeito das criticas em relagdo a sua bastardia, a reportagem de cunho literério
conquistou popularidade quando o jornalismo objetivo, pratica dominante desde o final
do século 19, deixou de ser encarado como um mecanismo de defesa contraa parcialidade
€ passou a ser considerado um instrumento reprodutor de “uma visdo da realidade social
gue se recusava a examinar as estruturas basi cas do poder e do privilégio” (SCHUDSON,
2010, p. 188). Os jornalistas comegaram a exigir, segundo Neveu (2006), um texto mais
ativo, “participante” e critico diante de posicionamentos oficiais sobre assuntos publicos.
Denunciavam que: “A 'noticiafactual' ndo era apenas monétona e restritiva— elaera, em
si, uma forma de participacdo, uma cumplicidade com as fontes oficiais cuja caracteristica
mais alarmante era alegar com tanta hipocrisia estar acima de consideracOes partidarias
ou politicas” (SCHUDSON, 2010, p. 190).

Tendo como principal expoente o New Journalism estadunidense, a reportagem
literaria empenhou-se na retomada de uma narrativa elaborada por meio de sofisticados
recursos estilisticos, pegando emprestado, conforme Wolfe (2005), as principais técnicas
doromancerealista, comoa“realidadeconcreta’, 0* envolvimentoemocional”, aqualidade
“absorvente” ou “fascinante” (WOLFE, 2005, p. 53). Reivindicava-se a emergéncia de
uma subjetividade critica, que pudesse fornecer um texto mais atento as narrativas das

pessoas comuns e que refletisse, também, sobre a escrita do jornalismo em si.

Percebemos em Aleksiévitch semelhangas com esse tipo de texto. Apesar de se
distanciar de alguns recursos estilisticos mais comuns ao jornalismo literario, como a
descrigdo detalhada de cenas ou o emprego de figuras de linguagem, a autora langa mao
detécnicasinerentes a producéo desse model o de relato, como aobservacao participante e
entrevistas em profundidade, visando, ainda, aum escopo bastante similar: e explicitacéo
realista da vida cotidiana que foge de critérios de visibilidade de discursos hegemonicos,
sem perder de vista o engajamento emocional do publico leitor. Essa é, possivelmente, a
maior aproximacado do trabalho de Aleksiévitch com a reportagem.

A valorizacéo da historia de sujeitos andnimos, téo fundante em A guerra ndo tem
rosto de mulher e em seus demais livros, tem sido, em verdade, uma premissa crucial desse
génerojornalistico, que, ao longo de seu desenvol vimento no sécul o 20, passou aser avaiada
a partir de seu comprometimento social. Serelle (2014), em didlogo com Rodriguez, afirma
gue esse tipo de texto mira, antes de tudo, uma vinculacdo ética e moral com realidades
humanas que almeja acessar. A reportagem, assim como a obrade Aleksiévitch, reconstroi,
narrativamente, fatos que ocorreram com pessoas que realmente os viveram, amejando,
de tal modo, romper barreiras — sociais, politicas, econdmicas, regionais etc. — capazes de
impedir que determinados grupos e sujeitos sejam reconhecidos e val orizados.

Entretanto, o trabalho da biel orrussa guarda dissonancias com essa prética. Ainda que
inclinagdes literérias permitam uma presenca mais ou menos marcante da subjetividade do
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reporter, grande parte dos trabal hos inseridos nessa estética foi elaborada de forma a ocultar
as marcas do autor, que se mantinha, conforme Wolfe, absolutamente invisivel, at¢ mesmo no
vanguardista Novo Jornalismo. Serelle (2009) destaca que, apesar de sua forte consciéncia
narrativa, o enunciador do New Journalism “buscava anular, no discurso, marcas de sua
pessoa passional, 0 que permitia que 0 narrador atuasse coOmo um centro de consciéncias,
apresentando as cenas pela perspectivadas personagens’ (SERELLE, 2009, p. 36).

A guerra ndo tem rosto de mulher, em oposi¢éo, conta com a presenca de uma
narradora homodiegética que, conforme Motta (2008), constréi suas histérias a partir
do “eu”. Aleksiévitch elabora, entdo, uma narrativa duplamente testemunhal: primeiro,
por transcrever, na primeira pessoa, o depoimento de seus entrevistados, que viveram
uma experiéncia radical e que tentam narrar esse acontecimento; e segundo, por se
automediar em seu proprio texto como “aquele que ndo vai embora, que consegue ouvir
anarracao insuportavel do outro e que aceita que suas palavras levem adiante, como num
revezamento a histéria do outro” (PERES, 2017, p. 22). Ao expor reflexdes ¢ dilemas
sobre seu processo de trabalho, “a propria experiéncia do narrador torna-se parte do fato
aser comunicado” (SERELLE, 2009. p. 39).

Eu fago um bocado de perguntas, seleciono os episodios e € assim que participo
do ocorrido na criagao de cada livro. Meu papel ndo se resume ao de alguém
que ouve algo por alto narua, mas sim também o de um observador e pensador.
Para alguém de fora pode parecer um processo simples. as pessoas apenas
me contam suas historias. Mas ndo é simples assim. E importante tanto o que
se pergunta, quanto o como se pergunta, além de o que se ouve e 0 que é
selecionado de toda a entrevista. Ndo creio ser possivel refletir de fato sobre
0 escopo mais amplo da vida sem a documentacdo, sem a prova humana. O
quadro nio ficara completo (ALEKSIEVITCH, 2016, online).

Essas narrativas comprometidas com a recuperagdo do “eu” se desenvolvem,
principalmente, apartir daguinada subjetiva dadécadade 1970 (SARLO apud SERELLE,
2009), que colocaem “primeiro plano argumentos morai s apoiados No respeito ao sujeito
que suportou os fatos sobre os quais fala’ (SERELLE, 2009, p. 39), principa mente fatos
ligados a acontecimentos-limite, como foi 0 caso das grandes guerras. Para Resende
(2009), o processo dialégico que se estabelece em relatos desse tipo é capaz de gerar
textos vivos, abertos a significagdes, uma vez que ndo sdo produzidos a partir do olhar
de um autor onisciente. Trabalhos como A guerra ndo tem rosto de mulher podem atuar,
pois, na construcéo de um conhecimento narrativo.

A narrativa, naconcepcao de Piglia(2015), ndo ailmejadizer demaneiradiretaqual €
seu sentido. Fundada a partir do préprio testemunho, das experiéncias e das subjetividades,
ela estd sempre aberta, sem encerrar sua significa¢do, arquitetando modos de transmissao

de uma verdade que € sempre enigmética. A narrativa rompe com a dicotomia entre o certo
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e o incerto da tradi¢do filosofica de conhecimento, conceitual e categérica, fazendo circular
saberes outros, mltiplos, que, mesmo contrapostos, Ndo necessariamente se eliminam. Na
obra de Aleksiévitch, relatos dissonantes ndo suprimem a inteligibilidade de um tempo
historico, mas pluralizam as possibilidades de interpreta-lo. Nao se ambiciona configurar
umahistérialinear, ao contrario. Pretende-se evidenciar acomplexidade resultante datensdo
entre 0 espirito soviético que movia paixdes e multiddes e os horrores decorrentes daguerra,
gue muitas vezes ameagavam aintegridade desse espirito. N&o obstante, o relato, ao ndo dar
por feito seu sentido, permite-se ser reconstruido pelaimaginacdo de quem o recebe, 0 que
potencializa sua vinculagdo e seu engajamento.

A estruturaformal da obra de Aleksiévitch parece favorecer seu objetivo politico,
de fazer emergir realidades vividas por mulheres que foram, durante e depois da Segunda
Guerra Mundial, suprimidas por narrativas consideradas “oficiais” e legitimas. A autora
mantém o rigor da apuracao jornalistica e 0 comprometimento com o0s sujeitos anénimos
da reportagem, a0 mesmo tempo em que conforma, por meio do testemunho, uma
narrativahistérica perspectiva e situada, que abre mao de umaobjetividade transcendente,
de uma histéria que tenta apagar os “rastros de suas mediagdes” (HARAWAY, 1995).
Visa, como sugere Haraway (1995), contestar e transformar sistemas de conhecimento
dominantes por meio da formatacdo de capacidades de traducdo de conhecimento entre
grupos marcadamente desiguais em termos de poder. A construcao de relatos que trazem a
presenca feminina no cendrio da guerrando apenas humaniza esses acontecimentos como
também amplia, por meio da linguagem, as dimensdes do mundo e de saberes até entéo
produzidos como inexistentes. A guerra ndo tem rosto de mulher age no reconhecimento
de experiéncias que permaneceram, por muitos anos, ignotas.

“A guerra delas permaneceu desconhecida”

Para 0 soci6logo Boaventura de Sousa Santos (2007), grande parte dos discursos
gue circulam sobre e no espaco social se orientam de acordo com uma “racionalidade
indolente”, |0gica totalizante e redutora ancorada em “ conhecimentos preguicosos’, que
pouco seesforcaparaexpl orar possibilidadesquearealidadedefato of erece. Inspirado pelo
potencial emergente de novas teorias, Santos (2009) propde um pensamento alternativo
as atuais formas de produzir conhecimentos. Sem desconsideré-|as, alvitrao didlogo com
experiéncias contra-hegemonicas desconhecidas sobre democracia, economia social,
solidéria e popular, bem como outras formas confrontativas de explicacfes sobre cultura,
diversidade, cidadania, direito e biodiversidade. Para isso, 0 autor apresenta modelos
originados no Sul global que se rivalizaram com esclarecimentos produzidos no Norte,

constituindo com ambos uma ecologia de saberes. Os gestos identificados nessa orientagao
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Impedem que experiéncias sejam desperdicadas por ndo terem alegitimagao dos centrosde
validagdo hegemoni cos. Esses conhecimentos, antes mesmo que tenham sido produzidos,
sdo desacreditados e pouco incentivados, se tornando invisiveis e desencorajados.

Paralidar com essarealidade e superar o desperdicio daexperiéncia, 0 autor propde
acriticadarazéo indolente. Contesta, pois, essa racionalidade inerme gque ndo se exercita
o suficiente para lidar com a amplitude daquilo que ¢ de fato existente. Essa escolha
inibe a busca de alternativas diante de possibilidades inesgotaveis, reduzindo o mundo
complexo auma nicadimensdo, indiferente e hostil ariguezade sua pluralidade. No uso
das figuras de linguagem, o autor propde elucidar a manifestacao da razao indolente pela
razédo metonimica e pelarazado prol éptica.

Na raz8o metonimica, buscada na teoria literaria, toma-se a parte pelo todo, ou
sgja reduz-se a totalidade do real a 6tica evidenciada pela observacdo dimensional da
parte. A totalidade € explicada por esse fragmento porque se acredita em sua suposta
homogeneidade. Nada mais fora dela interessa ou tera maior pertinéncia ou significagao.
Com isso, a histdria relatada pela testemunha comum ou pouco influente nao serad
relevante, uma vez que ja estd incorporada nos grandes relatos mais significativos. Na
negacdo dessa premissa, 0 esforco de Aleksiévitch transforma em literatura a voz do
participante que ninguém notou, ampliando as dimensdes de um relato inacabado do
acontecimento histérico. O conceito restrito de totalidade faz subtrair o presente porque
diminui suas dimensbes, deixando sem proveito outras experiéncias que o constituem.
O esforco da autora bielorrussa ndo da forma a uma nova totalidade, mas a acrescenta e
evidencia limites em pretensdes de universalidade.

A outraformade manifestacéo €arazéo proléptica. Prolepseéum recurso estilistico
no qual se antecipa algo ainda ndo conhecido, trabalhando uma antevisdo, formando uma
pré-nocéo do devir. Utilizada na literatura, o narrador trabalha o conhecimento do futuro
pela percepcao do presente. Refutam-se as obje¢des a configuracdo de uma realidade
postuma antecipadamente. Para Santos, a razéo ocidental é assaz proléptica, pois quase
ndo se abre aum ponto de vista que ndo seja de progresso e desenvolvimento. 1sso posto,
Aleksiévitch denuncia, hoje, desdobramentos de um passado discursivamente restrito na
vida das mulheres que se somaram as tropas soviéticas, experiéncia que pouco puderam
compartilhar. Dentro da narrativa tnica da vitdria, ndo lhes coube uma autoafirmacao que
poderia favorecer um futuro no qual elas seriam vistas, também, como heroinas.

De forma a combater raz&o indolente, manifestada sob essas duas formas, Santos
propOe expandir o presente e contrair o futuro. Sugere explorar arealidade que existe, na
qual sevive, incluindo nelamuitas outras experiéncias para que o futuro ndo sejadado por
umaunicadimensdo, que sejaaberto aoutraspossi blidades. A nogdo defuturo sb élimitada
porque as proporgdes do presente também sdo restritas. A atual contracdo do presente nos
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Impede conhecer outras vivéncias, diminuindo nossa capacidade de realizagOes, umavez
gue ndo temos acesso ao conjunto das possi blidades em que essas realidades pungentes se
manifestam. O autor propde, entdo, uma Sociol ogia das Auséncias, umaformainsurgente
de ativar realidades produzidas como ndo existentes.

Esse € 0 escopo de Aleksiévitch. O conjunto de narrativas das mulheres néo
pretende ser a historia da guerra, mas, por outro lado, reivindica ser uma historia “do ser
humano na guerra’, de sentimentos, atenta a subjetividade dos sujeitos no envolvimento
com esse acontecimento. Seria uma dimensdo até entdo ausente que, a partir desses
relatos, comporia 0 mosaico do real no qual eles se inserem. Se a guerra é capaz de
cativar o espirito de homens avidos pela a¢do e afirmacao de seus propdsitos, Aleksiévitch
entende gque os sentidos paraas mulheres, socializadas de maneira oposta, séo outros. “ Os
homens se escondem atras da histéria, dosfatos, aguerraos encantacomo agdo e 0posi ¢ao
de ideias, diferentes interesses, mas as mulheres sdo envolvidas pelos sentimentos’
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 20).

Em Silverstone (2002), percebemos que as mediagdes sdo fundamentais para
construir um entendimento do mundo, pois elas fornecem materiais simbdlicos que criam
inteligibilidade sobre complexos da vida. Construgdes narrativas séo modos importantes
que definem a forma como a realidade ¢ disposta e aparece no mundo, principalmente
quando ela se encontra distante de nds. Todas as lutas por significagdo dependem nao
apenas da producéo e viabilizagdo desses relatos como, também, do engajamento da
audiénciaem torno deles. Embora, no amplo exercicio da midia hegemonica, os discursos
adquiram dimensfes unilaterais, reducionistas e, por vezes dicotbmicas, os olhares
diversos lancados sobre uma realidade por outros atores acrescentam os referenciais
simbdlicos da experiéncia. Para além da corporeidade do mundo, as narrativas aparecem
como formas de transcender e acrescentar o reconhecimento sobre diversas realidades,
por vezes aprisionadas e reduzidas a esteredtipos el aborados discursivamente.

A despeito dainevitavel incapacidade da midia ou de qualquer tipo de representacéo
em incorporar 0 outro em sua inteireza no seu esforgo de delimitar as nogdes do mundo, os
sentidos buscados no trabaho de Aleksiévitch contribuem com uma forma diversa de narré
lo, desconectando acepcdes de umaateridade construidaem narrativas preval ecentes. Trazem
uma tentativa de lidar de forma diferente com essa dteridade, apostando no desnudamento
de um ambiente pouco familiar, ainda ndo domesticado. Pretendem abalar a confianca nos
sistemas de significacao instituidos, promovendo a realidade ausente como parte da totalidade
do mundo circunscrito nos relatos sobre a guerra. Esse intento acrescenta, ainda, a pretenséo
de uma nova representacdo dessa realidade, aguela que apenas serd compartilhada porque
€ impulsionada por experiéncias de desrespeito socia ao papel que as mulheres tiveram na
guerra, buscando instaurar rel agdes de reconhecimento mutuo em um nivel superior.
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Para Honneth (2003), as lutas sociais por reconhecimento dependem de uma
generalizacdo de seus objetivos, erigida em torno de significagdes partilhadas. Partindo
da hipétese que o reconhecimento se constitui intersubjetivamente, é fundamental que
o0 sujeito, na relacdo com o outro, tenha suas capacidades e identificagdes admitidas em
sua legitimidade. Quando essas condig¢des séo denegadas, a luta por reconhecimento no
espaco publico se constitui como forma de repor a estima e o autorrespeito.

O autor apresenta trés formas de reconhecimento reciproco. Na primeira, as
relacdes de afeto e amor entre os circulos mais proximos constroem a autoconfiancga,
a partir da qual o individuo se reconhece e se fortalece em proximidade com seus
pares. Na segunda esfera, os outros sao reconhecidos como sujeitos portadores de
direitos. Neles nos referenciamos e exigimos, de modo relacional, reciprocidade.
Em outras palavras, os individuos sdo dispostos nas relages sociais como sujeitos
merecedores do reconhecimento do seu direito mediante o outro. Naterceiraforma, o
autor apresentaaestimasocial que, combinadacom as duas esferas anteriores, permite
reconhecer singularidades e diferengas pessoais, trazendo com elas contribuicdes
diversas que séo valorizadas pela comunidade.

A rejeicdo dessas instancias de reconhecimento leva a sentimentos de vexacéo
ou lesao psiquica que sao enfrentados na recusa a violagao de direitos, a desqualificagao
e ao apagamento social. Com isso, as experiéncias de desrespeito, a0 mesmo tempo em
gue provocam sofrimentos e ofensas, sdo entendidas pel o autor como motor da luta por
reconhecimento. Delas nascem reivindicagdes que buscam repactuar o autorrespeito
entre grupos gue tém sua relacdo mediada por polémicas, representacdes indesejadas
ou conflitos discursivos dispostos agonisticamente. Dessa forma, a experiéncia pode
conduzir um coletivo a rejeitar formas de interpelagdo a que um individuo ou grupo
como um todo sofre, uma vez que esse conjunto se identifica com as relagdes tipicas
dessarealidade. Para que isso ocorra, a semantica comum ao grupo deve ser construida
na afirmagao positiva da identidade partilhada, afirmando ideias e representagdes
proprias de uma coletividade em suas experiéncias. O autor destaca o papel da ponte
semanticaem estabel ecer el os entre pessoas, fortal ecendo suaintervencdo social. Assim,
0s motivos situados por essas resisténcias sao construidos num guadro de sentidos que
trazem praéticas fortemente sedimentadas.

Retornando a Aleksiévitch, notamos que, nos relatos sobre uma experiéncia de
guerra, emerge, por meio de um grupo de mulheres, outra perspectiva sobre esse conflito,
inegavel mente importante para se ampliar seu universo de compreensdo. O temor pela
morte, por exemplo, se faz presente em meio a todos os atores que partilham essa
vivéncia, mas, paraas mulheres, como reforgaa escritora, essa condicdo pode acrescentar
outros sentidos: “No centro, sempre o fato de ndo querer e ndo aguentar morrer. E éainda
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mais insuportavel e angustiante matar, porque a mulher da a vida. Presentela. Carrega-a
por muito tempo dentro de si, cria. Entendi que para as mulheres é mais dificil matar”

(ALEXIEVITCH, 2016, p. 21). Diz, ainda: “Desde ainfancia, os homens s30 preparados
paraque, talvez, tenham que atirar. Ndo se ensinaisso as mulheres...elas ndo se aprontam
parafazer essetrabalho...E elaslembram de outras coisas, de outraforma. S&o capazes de
ver 0 que esta escondido para os homens’ (ALEXIEVITCH, 2016, p. 20).

A busca dessas falas, bem como avontade de dispé-las, é elaborada como resposta
e motivagdo ao sentimento de lesdo coletiva sentida, oferecendo idelas capazes de
enriguecer normativamente distintas representaces delas. De uma experiéncia negativa
de reconhecimento, passa-se a outra experiéncia, desta vez, marcada pela positividade. A
guerranaotemrosto demulher seconstitui no engajamento comum em buscadarestitui¢céo
do autorrespeito e do reconhecimento moral sobre a importancia da participacdo das
mul heres soviéticas na guerra. Nos depoimentos, a solidariedade é tecida entre narrativas
conectadas por experiéncias de estimas mutuas. A incursdo na histéria de sentimentos
vivenciados no embate aproxima o gesto de Aleksiévitch da experiéncia historica.

E possivel encontrar pontos de convergéncia entre ainiciativa dabielorrussae o
esforco de E. P. Thompson. Honneth mostra que o trabalho do historiador se constituiu
como um reflgio datradicdo utilitaristadas narrativas na histéria. Ao deslocar seu ol har
para as camadas mais baixas da populacéo, substituindo a normatividade dos relatos
predominantes, Thompson incentivou e impulsionou estudos sobre representaces
morais cotidianas, capazes de revelar modos de resisténcia que se interpuseram aos
processos de industrializacdo e submissdo dos operarios ingleses. Demonstra que
as lutas reivindicatérias das classes trabalhadoras ndo eram motivadas apenas por
desigualdades e privacdes que submetiam esses sujeitos. Entende que “[...] o que ¢
considerado um estado insuportavel de subsisténcia econémica se mede sempre pelas
expectativas morais que os atingidos expdem consensualmente a organizacdo da
coletividade” (HONNETH, 2003, p. 263). Aleksiévitch demonstra algo semelhante.
Em seu livro, uma depoente, ao refletir a guerra como antecedente de um cotidiano
nada glorificado apesar da vitdria, acusa sua frustragdo com um presente que abdica de

reconhecer os feitos de uma geracéo que se dedicou a luta contra o fascismo:

Mas nao estamos sofrendo por cul padanossaaposentadoriabaixae humilhante.
O que mais nos fere é que fomos expulsos de um passado grandioso para um
presente insuportavelmente mesquinho. Ninguém nos chama mais para ir as
escolas, aos museus, jando precisam de nés. Se vocé 1€ osjornais, os fascistas
s80 cada vez mais nobres, e os soldados do Exército Vermelho cada vez mais
terriveis (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 28).
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Para Honneth, a grande distancia que separa o0 processo evolutivo abrangente
e 0s singulares, cotidianamente experimentados, € que o processo geral sO pode
dar conta, minimamente, da realidade se disputas e relagbes por reconhecimento
forem também referenciais da construcdo histérica. Os fenbmenos sociais ndo seréo
suficientemente compreendidos se esses conflitos ndo estiverem presentes com todo
seu potencial explicativo. O significado das lutas por reconhecimento se mede ndo
somente pela conquista de outros patamares aceitos em sua legitimidade, mas também
pelo desvelamento de formas estereotipadas ou distorcidas de reconhecimento. A
narrativa de Aleksiévitch € umaincursao que, sem divida, problematiza umarealidade
estabilizada e se exercita ativamente na produgdo de um novo sentido da guerra para
elabora-la em uma aparéncia diversa, em uma nova expressao.

“Os homens tinham medo de que elas nao contassem direito a guerra”

Para refletirmos sobre experiéncias alternativas que emergem em A guerra nao
tem rosto de mulher, cotejamos elementos textuais que julgamos mais significativos nesse
gesto. Optamos por tomar as trés instancias do reconhecimento propostas por Honneth
como referéncias de andlise, visando, dessamaneira, tornar aindamais evidentearelevancia
politicado trabalho de Aleksiévitch, que se esforca pararecolocar em cenaatores queforam
historicamente condicionados & invisibilidade: “As vezes é preciso percorrer um longo
caminho, dar variasvoltas, paraescutar umrelato daguerra“feminind’ endo da“masculina’,
como foi aretirada, o ataque, em que lugar do front...Exige ndo s6 um encontro, mas varias
sessdes. Como um retratistainsistente” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 14).
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Imagens 2-5. Cartazes soviéticos (da esquerda para a direita): “Trabalhadoras, peguem os rifles” (1917),
“Mulher libertada, construa o socialismo!” (1926), “ Fascismo — o inimigo mais cruel das mulheres’ (1941),
“Solidariedade — ndo ao fascismo” (1975)
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Em uma primeira esfera do reconhecimento — que diz respeito as relagdes de
afeto em circulos de sociabilidade mais proximos — podemos perceber, por meio dos
testemunhos transcritos na obra da bielorrussa, a marcante interferéncia de diferentes
sujeitos na constru¢do — ou desconstru¢do — da autoconfianga das ex-soldadas do
Exército Vermelho. Se durante a guerra as mulheres conseguiram conquistar, entre seus
pares, um patamar de respeitabilidade equiparavel ao dos homens — ocupando diversos
cargos militares, recebendo medalhas e condecoragdes e, até mesmo, sendo tratadas
com um carinho particular, como “irméazinhas’ —, no pés-guerra esse prestigio foi sendo
gradativamente enterrado a medida que se consolidava a narrativa da vitoria.

Ao ndo conseguirem fazer valer suas experiéncias no discurso “oficial”, as mulheres
tiveram seus papéis ressignificados ndo por elas, mas por aqueles que se julgavam detentores
desse saber legitimado. Sem essas personagens, a Unido Soviética provavel mente ndo teria
vencido a guerra, mas ainda assim imperou a perspectiva masculinista que as recolocou
em uma condi¢cdo de inferioridade. A despeito de suas conquistas no periodo relatado,
prevaleceu a ideia do feminino sedimentado por meio de esteredtipos hierarquicamente
situados, trazendo marcas da subaternidade, do fréagil, do irracional, aparecendo como o
outro — domesticado — de um universal que € masculino. No ambito das relaces pessoais,
A guerra ndo temrosto de mulher ilustra, em diversos momentos, a agéo de maridos de ex-
combatentes orientada para o silenciamento de suas memorias.

Essas relacdes de afeto e proximidade mais dificultaram a afirmagao dessas
mulheres no ciclo das relacdes intimas do que as fortaleceram em busca de outras formas
de reconhecimento. O amor, seja ele filial, sexual ou de amizade, desenvolve a confianga
para que sujeitos busguem satisfacdo social para suas caréncias. Essa busca sera feitano
contato com o outro que, apesar de diferente de nds, precisa nos reconhecer em nossas
condi¢bes e capacidades, porque devera receber, em contrapartida, 0 mesmo respeito
gue nos é dado. No livro, notamos a precariedade desse processo. Para Aleksiévitch,
a presenca cerceadora de familiares e amigos em suas conversas era determinante no
comportamento das entrevistadas.

Estive com uma familia... Tinham Iutado o marido e a mulher. Se conheceram
no front e se casaram la mesmo (...) O homem na hora mandou a mulher para
cozinha: “Va cozinhar alguma coisa paraagente.” A chaeirajatinhafervido,
0s sanduiches j& estavam preparados, ela sentou conosco, mas 0 marido a
fez levantar ali mesmo [...] Depois dos meus pedidos insistentes, ele cedeu
lugar, a contragosto, dizendo: “Conte como eu te ensinei. Sem chorar e sem
essas ninharias de mulher; que queria ser bonita, que chorou quando cortaram
atranga’. Depois ela confessou para mim, sussurrando: “Ele passou a noite
estudando comigo de histéria da Grande Guerra Patriética. Estava com medo
por mim. E agora deve estar aflito de que ndo lembre direito. Nao lembre do
jeito certo (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 21).



Ercio Sena; Juliana Gusman 134

Nessedepoimento, podemosnotar, pel o gesto do marido, seu desgj o dereposi cionar
apropriaesposaem um lugar que, em suavisao, legitimamente |he compete: o dacozinha.
Reforca 0 suposto pertencimento da mulher ao espaco doméstico, privado, aheio aos
debates publicos — que deveriam ficar a cargo, exclusivamente, dos homens. Quando
desiste de aparté-la do debate, o faz por insisténcia daautora. A entrevistada, por suavez,
parece ceder aos argumentos de seu marido, provavelmente por internalizar e incorporar
uma posi¢ao subalternizada. Isso nos mostra que a autoconfianca dessa mulher, elemento
fundamental para que o reconhecimento se torne possivel, foi sendo estilhagada pela
pressdo simbdlica sofrida ao longo dos anos.

Para seu cOnjuge, sua experiéncia na guerra foi menos importante, sendo errada.
O homem parece considerar a perspectiva de sua esposa — e elementos da feminilidade
gue possivelmente a rodeavam naquele momento — uma ameaca a versao que considera
correta: a oficial e universal, ou seja, a masculina. O sofrimento de uma jovem e a dimensao
individual da batalha parecem se tornar menos importantes quando contrastados com uma
narrativasupostamente coletiva, de éxito. Frente avitoria, ndo caberia o sofrimento humano
gue poderia confronté-la, mesmo que perifericamente, em sua complexidade. O olhar
feminino parece ser, antes de tudo, uma ameaga. Fendbmeno semel hante podemos ver nesta
outrafala “E por que veio falar comigo? Deviafalar com meu marido, ele adora recordar.
Como se chamavam o0s comandantes, generais, 0 nimero das unidades. Ele lembra de tudo.
Mas eu, ndo. Eu lembro s6 do que aconteceu comigo” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 46).

A impessoalidade dagrande narrativa daguerrando af eta o reconhecimento que os
homens possam vir ater por sua participacéo nos embates. Eles sdo os sujeitos “naturais’
desse contexto e por isso ndo precisam afirmar a legitimidade de suas agdes. As mulheres,
embora tenham conseguido alcar posi¢des de respeito durante os quatro anos de conflito
— algo que, percebemos, foi feito com muita insisténcia e sob muita resisténcia— séo
confrontadas, nos anos seguintes, pelos mesmos valores machistas que pautavam suas
relacdes anteriormente. A desigualdade de género as atinge com ainda mais forca, uma

vez que ousaram desafiar percepgdes sobre o feminino socialmente legitimado.

Voltei parameu vilargjo com duas Ordens da Gl éria e varias medal has. Passel
ali trés dias, e no quarto dia minha mae me tirou da cama cedinho, enquanto
estavam todos dormindo: “Filhinha, eu fiz uma trouxa para vocé. Va embora...
Véa embora...Suas duas irmas menores ainda estdo crescendo. Quem vai se
casar com elas? Todo mundo sabe que vocé passou quatro anos no front, com
homens...” (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 39).

A mée dessa outra entrevistada reproduz, também, o preconceito masculinista
revigorado pela impossibilidade das mulheres em reivindicar suas préprias historias.
ApoOs participarem da guerra, ndo conseguiram provar que de fato exerciam, com
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precisdo, as mesmas fungbes que os homens, e que, logo, mereceriam 0 mesmo
reconhecimento. Em diregdo oposta, passam a ser consideradas “menos mulheres’
por assumirem papéis comumente reservados aos colegas do género masculino. O que
fica no imaginario social ndo ¢ a capacidade dessas pessoas de ocuparem lugares em
condic¢Bes de igualdade, mas a incapacidade de se enquadrarem em um esterettipo de
mulher que permanece sendo socialmente desejado.

Minha filha me ama muito: sou a heroina dela. Se ela ler o seu livro, vai
sofrer uma grande decep¢do. Sujeira, piolhos, uma infinidade de sangue —
tudo isso é verdade. Nao nego. Mas sera que a lembranca disso é capaz de
dar origem a sentimentos nobres? Preparar alguém para um grande feito?
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 23).

Novamente, percebemos a autocensura que percorre pensamentos e atitudes
dessas personagens, ja convencidas de que suas vivéncias sdo prejudiciais para que
haja aceitacdo no convivio socia. Se ndo conseguem partilhar com os homens a vitoria,
tampouco conseguem reviver as pequenas grandes derrotas da guerra, pouco condizentes
com a delicadeza feminina que lhes é esperada.

Ao tratarmos dos outros niveis de reconhecimento de Honneth, observamos
gue tanto no reconhecimento juridico como na estima social as pessoas so respeitadas
pela posse de algum atributo de valor que é consensual mente compartilhado, sendo, por
1SS0, pessoa digna de apreco do outro. No campo juridico, € importante saber como essa
condicdo é al cangada, porque avalidade que se requer do reconhecimento no direito passa
por formas também perfilhadas de legitimagdo. Elas constituem um sistema de valores
gue permite corroborar ou ndo caracteristicas dignas de reconhecimento. Os direitos
liberais de participac&o masculinos foram alcangados antes que as mulheres pudessem
gozar de condicdes equival entes nas sociedades capitalistas, mas mesmo no momento em
gue a participacéo delas se deu em nome da luta de toda a sociedade soviética contra o
fascismo, até outras mulheres ndo se solidarizaram com elas.

Depois da guerra eu trabalhava como diretora de uma fébrica de p&o. Fui a
uma reunido, e a diretora de um conglomerado, também mulher, viu minhas
medal has e falou na frente de todos: “Por que esta usando isso, como se fosse
um homem?’. Ela mesma usava uma medalha de trabalho, trazia sempre na
jaqueta, mas minhas condecoracBes de guerra ndo a agradavam por algum
motivo. Quando ficamos a sos na sala, contei sobre a Marinha, ela ficou
incomodada; mas ai perdi a vontade de usar as medalhas. E agora néo as uso
mais. Mas tenho orgulho (ALEKSIEVITCH, 2016, p. 141).

O que foi motivo de orgulho para os homens ndo foi percebido ou estendido na
mesma propor¢ado as mulheres. N&o bastava ter a posse das medalhas como uma forma

de reconhecimento da participacdo na guerra, faltava ainda assegurar uma afirmacgao
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publica na qual o uso da disting@o honorifica fosse respeitado como uma atividade digna
de condecoracdo e orgulho, ndo de vergonha. A auséncia de reconhecimento muatuo e
solidariedade é abstraidanum esforgo de reordenamento dasnormasmorais. O depoi mento
acima se insere como uma acao gue busca restaurar a consideracéo negada por mulheres
das quais se deveria esperar solidariedade. “...O autorrespeito € paraarelacdo juridica o
que a autoconfianga era para a relagdo amorosa...” (HONNETH, 2003, p.194).

Na auséncia do reconhecimento de outras mulheres, até o orgulho ainda
existente tornou-se obnubilado pela presséo social. Enquanto o direito se fundamenta
em um medium de reconhecimento, aplicavel universalmente a qualquer um, a estima
social depende do respeito aos individuos, independente de sua condi¢do. Ela afirma
as diferencas e ndo admite que a simples manifestacdo delas permita uma relagdo de
menor apreco ou respeito mediante 0s outros.

A individualizacdo dos atos heroicos marca a histéria e reserva as pessoas
confirmadas nessa condi¢@o o prestigio de terem sido importantes nesse processo. Nas
narrativas vitoriosas, o papel dos que lutaram no front era reverenciado em todo o
territorio. Em relacdo as mulheres, nem sempre isso foi observado. Viver essa condicéo,
tendo o seu papel apoucado na grande historia, reduziu as homenagens a desfiguracao
em outras narrativas subterraneas que se afirmaram em meio as proprias congratulacdes
institucionais. Havia sobre elas forgas do cotidiano que agiram na depreciagdo e no
menosprezo das mulheres que ousaram a desempenhar o papel dos homens.

A estima social passa por reconhecer, mesmo em condi¢des biograficas e de papéis
assimétricos, avalorizacao reciproca da capaci dade de individuos em suas diferencas. Estas
ndo sdo significam inferioridade. Demandam uma relagdo ética com o outro, admitindo a
sua condicdo de diferenca como riqueza social, uma dimensdo complementar que eu n&o
consigo acancar. A distingao social étributaria de umaidentidade coletivapor meio daqual
apessoa se realiza como parte de conquistas amplas de um coletivo. Entre os componentes
do grupo sdo construidos lagos de solidariedade, porque cada membro se percebe estimado
por outros. Enquanto aguerradurou, essas relagdes se mantiveram no ambito deumagrande
col etividade que se rompeu quando 0 cessou 0 confronto com os nazistas.

N&o dividiram a vitéria conosco. Isso era ofensivo... Incompreensivel...
Porque, no front, os homens tinham uma relagdo maravilhosa conosco,
sempre nos protegiam; na vida de paz, nunca vi nos tratarem bem assim.
Na retirada, as vezes nos deitdvamos para descansar na terra nua, e eles
proprios ficavam de guimnastiorka e nos davam seus capotes: “Meninas...
Tem que cobrir as meninas...”. Se encontravam um pedacinho de algodéo,
de curativo: “Tome, pode servir para algo...”. Dividiam a Ultima torrada
(ALEKSIEVITCH, 2016, p. 156-157).
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Osindividuos tinham orgulho do grupo no momento em que as relagdes impuseram
um cotidiano bélico das confrontagdes. A experiéncia da afeicdo pessoa possibilitou
uma confianga emotiva refletida em atitudes de cuidado e dedicagdo que se esvairam nas
circunstancias de um tempo de paz. O aprego reciproco fez emergir valores mutuamente
considerados, criando referéncias experimentadas em uma causa e agbes comuns no
periodo daguerra. No entendimento de Honneth, essasimetria é fundamental para sustentar
lacos de solidariedade e reconhecimento, “...simétrico significa que todo sujeito recebe a
chance, sem graduactes coletivas, de experienciar as mesmo, em suas proprias realizagdes
e capacidades, como valioso paraasociedade” (HONNETH, 2003, p. 211).

A condicdo de combatentes homenageadas institucionalmente ndo foi
acompanhada do reconhecimento social. 1sso gerou confrontacdes simbdlicas até com
mulheres e antigos companheiros de front, causando lesdes de ordem psiquica e até de
retracdo diante do orgulho das conquistas que deveriam ter sido celebradas em torno da
vitoria contra o fascismo. O triunfo soviético concorreu com outros relatos empenhados
em desidratar a poténcia de forcas humanas que se superaram em busca da afirmacao de
um projeto de sociedade. As mulheres se viram heroicamente impingidas a participar
da defesa de um mundo novo, colocando sua vida e juventude a servi¢o de uma causa
comum. Aquelas que superaram a experiéncia da guerra e viveram o periodo posterior
viram seu reconhecimento esvanecer, mas ndo ser eliminado.

O gesto de Aleksiévitch retoma uma pequena parte da historia de um vultuoso
investimento humano que a grande historia ndo assinalou. Retirou das sombras e do
apagamento uma realidade esmaecida nos grandes relatos para ampliar anocéo do quefoi
a guerra. A tenaz afirmag¢ao por reconhecimento dessas mulheres no presente possibilitou
umanovaescritado passado. Haverasempre umaaberturaexegéti caparaque oshorizontes
do presente sejam alargados e os do passado sejam refeitos quando canais de expresséo
como este possibilitarem emergir comunidades de valores silenciadas.
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(RE)VISITAR O OUTRO NAS
MIDIAS: EMPATIA E ALTERIDADE
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Habitualmente, somos apresentados
nosestudos de comunicacéo aideiadequea
partilha de identidades é um dos principais
efeitos gerados pela atividade das midias.
Tl
pertinente ao campo, conduz a um debate
guase sempreorientado aformagéo delagos
de pertencimento, a construgcdo do senso de

nocéo, apesar de extremamente

eu/nés e a familiarizagdo — ou rotinizagéo,
como diria Serge Moscovici (2013) —
de representacbes tornadas sociais. Ou
sgja, supde-se, nessa leitura, uma énfase
excessiva nos eixos da proximidade, do
reconhecimento e da identificacdo; aspectos
que, definitivamente, ndo sdo exclusivos
em uma configurac¢ao de sociedades na qual
ver o outro também se tornou um requisito
para a estabilizagdo do socius.

Cada vez mais, e aqui fazemos
alusdo ao pensamento de Roger Silverstone
(2002) esuainterpretacéo por Marcio Serelle
(2016), somos dependentes de processos
de mediagdo que reforgam a influéncia das
midias na experiéncia cotidiana, trazendo-

nos imagens, discursos e codificagcdes

gue permitem apreender o desconhecido,
tornando-o legivel, compreensivel e visivel.
Embora sgam frequentemente desiguais,
essesprocessostém carater “ transformativo”
e “didético’, “cada vez mais miscivel”,
diz-nos Serelle, por envolver “n&o somente
a codificagdo midiatica, mas as diversas
formas de decodificacdo, na interacao dos
individuos com os meios’, e “a interacéo
entre os proprios individuos, grupos e
instituigdes que se utilizam dos recursos
simbolicos, providos midiaticamente,
em suas agles e relagdes cotidianas’
(SERELLE, 2016, p. 79).

Serelle dird que o universo da
mediacdo €é marcado por crescente
inclusividade, apesar desuasverticalizacdes
e probleméticas — e entenderd que
uma critica efetiva desses processos €
um meio para entender como ocorre a
significa¢do da alteridade e da diversidade
no contemporaneo. Em suas palavras,
devemos entender que “ 0 estabelecimento
de uma relacdo critica com a midia deve

passar, necessariamente, pelo desafio da
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mediagcdo, que constitui a comunicagdo dos meios e que falha no reconhecimento da
ateridade e dadiversidade” (SERELLE, 2016, p. 89).

Reconhecendo, portanto, a necessidade da critica dos processos de mediacdo que
levam a descoberta do outro — entendido aqui em suas dimensdes geografica, ou seja,
de distancia espacial, e também sociocultural —, buscamos neste texto discutir os modos
com que a ateridade pode ser revisitada, ou seja, problematizada, a partir de vestigios
presentes em géneros e formatos midiaticos rel ativamente tradicionais e em um viés que
abarca os processos de exclusdo, nos campos de género/sexualidade e da desigualdade
social. Para isso, langamos foco sobre a ficcdo televisiva seriada (na forma da telenovela
brasileira A forca do querer, de Gléria Perez, exibida pela Rede Globo em 2017) e 0
jornalismo interpretativo (na forma de cronicas e reportagens da jornalista Eliane Brum
paraarevista Epoca e o jorna El Pais), a fim de observar o tratamento de duas tematicas
— respectivamente a transexualidade' e a contaminagdo por amianto de trabalhadores de
empresas brasileiras — em seus textos.

Imagem 1. Cena datelenovela A forga do querer com personagem trans em crise com suaimagem. Fonte:
https.//go0.gl/27iiZ5

1 Assumimos aqui trans, transgénero e transexual como sinbnimos para nomear ainadequacdo de identidade de género
com o género designado.
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Imagem 2. Paginas da reportagem “ A maldicdo do amianto”, de Eliane Brum. Fonte: BRUM, 2001

Busca-se, assim, entender como mesmo géneros pertencentes as midias
hegembnicas podem atuar como instrumentos de visibilidade (ROCHA, 2009),
promovendo construcdo de empatiae releitura dasimagens do outro apartir de um lugar
de experiéncia— narrado tanto pelalogica do factual, a partir da captura da experiéncia
vivida e sua conversao em texto informativo, quanto pelo ficcional, usado como meio
de dar a ver histérias de vida que enfatizam silenciamentos e o (ndo) lugar atribuido a
esses sujeitos no espaco publico.

A partir de um recorte tedrico-metodol 6gico que abrange os estudos culturais, a
filosofia e a analise do discurso, examinamos algumas manifestacdes de olhar empatico a
respeito de universos e suj eitos submeti dos a processos de exclusdo, langando a hipotese
da existéncia de uma forca revisionista nas narrativas de alteridade disseminadas
pelos meios de comunicagao, presente em maior ou menor medida, inclusive, em suas
produgdes de maior relevo.

A representaciio, o eu/nos e o outro: questoes de linguagem

Nossa perspectiva tedrica, neste trabalho, abrange os estudos de linguagem, da
cultura e do discurso, com énfase nos debates tratados por diferentes autores a respeito
das representacOes e identidades, do complexo processo de demarcacdo do outro e
dos limites e responsabilidades envolvidos na mediac&o de alteridade. E dentro deste
processo que, entende-se, podemos encontrar vestigios de uma postura de empatia e
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revisionismo em produtos midiati cos contemporaneos, como o jornalismo interpretativo

e a ficcdo seriada aqui tomados como objetos de analise.

Um primeiro operador conceitual pertinente a nossa analise € o de representacao
— termo que alude, em diferentes areas de conhecimento, a producéo conceitual sobre
objetos, cenas, fendmenose sujeitosdaexperiénciacotidiana, executadasobremaneirapela
linguagem. Uma conexdo arbitraria entre o vivido e o representado, porém, € contestada
guando assumimos os limites deste processo, em uma discussdo muito pertinente desde
a filosofia classica até os estudos de linguagem do século 20. E o que Stuart Hall (2016)
aponta, em Cultura erepresentacdo, quando distingue a postura reflexiva da representagao
—erguidaem um viés essencialista— davisdo construcionista, que evidenciaa seletividade
e intersubjetividade implicitas ao ato de representar.

Como diz o autor, “a esséncia da linguagem [...] € a comunicagao, e essa, por sua
vez, depende de convencdes linguisticas e cddigos compartilhados’ (HALL, 2016, p.
48); por isso, ela é dotada de carater eminentemente social — e uma visdo construtivista
parece a mais acertada para Hall, por aludir a formagdo de sistemas representacionais
quando tentamos dizer algo sobre o mundo. Essa reflexdao em muito se aproxima da visao
aristotélica sobre a mimese — vista, acima de tudo, como uma producéo criativa, e ndo

uma imitagcdo com pretensao de fidelidade especular com relacao ao real.

Naesteirado pensamento de MayraGomes (2008), entendemos que aconversao de
experiéncias concretas em representacdes linguisticas gera uma espécie de ordenamento
e organizagdo das experiéncias, a partir da assungdo de uma ordem simbadlica; € este
recorte de mundo, que requer a producdo de campos de partilha de elementos identitarios
e, naturalmente, a demarcacdo de limites, que nos permite visualizar uma realidade
construida a partir de referenciamentos linguisticos.

Como diz Gomes, € nessa ordem simbdlica que se organiza 0 mundo, “como
ele pode ou deve ser visto” (GOMES, 2008, p. 26). Surge ai, em nossa perspectiva,
uma conexdo légica entre as representacles, construcdes por exceléncia desse campo,
e a constituicdo das identidades, também parte indissocidvel do ordenamento simbdlico.
A partir de classificagdes que dao a ver o que ¢ familiar, proximo, compartilhado, as
producgdes da linguagem estabelecem repertdrios comuns, saberes consensuais e visdes
de mundo dominantes em determinado ambiente cultural — e, como diz Hall (2001, p.
48), em citacdo célebre, as identidades vao-se formando e transformando em meio ao
representar, ao sabor de atualizacbes do socius e experiéncias de culturas, valores e
costumes que acessamos ao longo davida.

Entendemos, assim, que as representagdes congtituidas em diferentes géneros e
formatos, na midia ou nas mais simples intera¢des cotidianas, sdo lugares de configuragdo e
disciplinarizagdo de nossas experiéncias, mostrando-nos um mundo feito de linguagem, de
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sentidos socia mente erguidos e por isso capaz de nos aportar uma nogdo de identidade (ou
eu/nds) minimamente estavel. Processo esse que, como nos aponta Jesis Martin-Barbero
(2004), ¢ cada vez mais fluido e instavel no contexto da cultura midiatica: como diz o
autor, em seu estudo que abarcaa producao televisual |atino-americana, hoje somos dotados
de “identidades com temporalidades menos ‘longas’, mais precarias’, que combinam
ingredientes de mundos culturais diversos e que sdo “portanto atravessadas por trechos
descontinuos, por ndo-contemporaneidades, nas quais intervém gestos atavicos, residuos

modernistas, inovagdes e rupturas radicais’ (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 153).

Esse cenario evoca de maneira ainda mais urgente a questdo da alteridade — que
consideramos fundamental a reflexdo sobre quaisquer operacdes contemporaneas de
representacdo por meio das midias. Kathryn Woodward (2000, p. 41), em suas discussodes
sobre 0 conceito de diferenca, apontaque este € umanecessidade | 6gi caparaademarcacéo
dasidentidades, jaque estas sdo representadas ndo apenas pel o evidenciar de semel hangas,
mas também pela separacao, pela oposicdo — pela construcao de barreiras que separam
N6s e Eles, em suma, em linha com o que também discute Gomes (2008). E ai que
emerge, portanto, o outro como uma necessidade |6gica, uma componente indissociavel
dos processos de representacdo cultural.

Ancoramo-nos, em especial, nas reflexdes de Homi Bhabha (1998) sobre a
producdo do “espaco-nacdo” para entender de que modo o outro é narrado de forma
complexa e multiforme, a fim de constituir universos de familiaridade e enquadrar
simbolicamente quem esta foradas fronteiras do eu/nés. Segundo o autor, “ademanda da
identificagdo — isto ¢, ser para um Outro — implica a representacao do sujeito na ordem
diferenciadoradaalteridade” (BHABHA, 1998, p. 77). Essadiferencaimplicaaformacéo
de identidades “essencialistas”, que operam em uma reducao de complexidade que reflete
disputas discursivas e tensdes pel o poder no processo de representar.

Assim como outros estudiosos do campo da cultura e das dinamicas pos-coloniais,
Bhabha aponta que o processo de escrita da nagdo — também abordado por Hall em sua
andlise das narrativas nacionais— envol ve e mobiliza um trabal ho de sintese de elementos
culturais, a fim de conferir unidade ao universo em questao. Nas palavras do autor, “os
fragmentos, retalhos e restos da vida cotidiana devem se repetidamente transformados
nos signos de uma cultura nacional coerente, enquanto o préprio ato da performance
narrativainterpelaum circulo crescente de sujeitos nacionais’ (BHABHA, 1998, p. 207).
Esse processo, por natureza, estipula uma quebra na natureza dindmica do corpo social,
em prol de uma narrativizagéo coesa da experiéncia coletiva— algo que em muito explica
determinados processos de silenciamento e apagamento de identidades ndo hegemanicas,
postas em lugar subalterno em funcéo de relacdes de poder e hegemonia diversas:



Fernanda Elouise Budag; José Augusto Mendes Lobato 144

Naproducgéo danag¢é&o como narracdo ocorreumaci sdo entreatemporalidade
continuista, cumulativa, do pedagdgico e a estratégiarepetitiva, recorrente,
do performativo. E através deste processo de cisdo que a ambivaléncia
conceitual da sociedade moderna se torna o lugar de escrever a nacéo
(BHABHA, 1998, p. 207).

Esse processo, porém, ndo é assim mantido, como que por inércia; ao contrério,
€ marcado por reagdes contrarias naturais a dinémica da vida social, por disputas de
lugares e posicdes pelos sujeitos e grupo. E preciso, diz-nos Bhabha, ir além daideia
da identidade Unica, estabelecida e estavel e reconhecer a existéncia de lugares de
fissura e quebra no texto identitario. De “um” outro, passamos a falar em outros,
sempre no plural: o outro que esta fora dos espacos da comunidade simbdlica e,
também, aquele que emerge como contra-narrativa dentro de seus préprios muros,
rebatendo e evidenciando processos hegemonicos:

Umavez quealiminaridade do espago-nagéo é estabel ecidae que sua“ diferenca’
¢ transformada de fronteira “exterior” para sua finitude “interior”, a ameacga
de diferenca cultural ndo é mais um problema do “outro” povo. Torna-se uma
questdo da alteridade do povo-como-um (BHABHA, 1998, p. 213).

Os objetos que aqui trazemos para debate sdo claras demonstracoes deste outro-
contra-narrativo citado por Bhabha (1998): mais que ao “ex6tico” ou ao “estrangeiro”, ao
gue esta fora das fronteiras e que — nas palavras de Arlindo Machado (2008) — me seduz,
falamos de um outro invisibilizado e submetido a processos de apagamento, em prol de
representacOes essencialistas de nossa experiéncia coletiva como brasileiros. Deriva, de
tal notacdo, um debate igual mente pertinente a andlise aqui proposta sobre as posturas e
atitudes que tomamaos diante do outro quando assumimos — dentro das diferentes areas da
comunicacao social — o papel de mediadores da alteridade.

Mediacio de alteridade: posturas e responsabilidades

Problematizar como tratamos 0 outro nas interagdes sociais e, de modo mais
amplo, nos discursos das midias exige reconhecer que diferentes posturas, situadas entre
a assimilacdo e a aniquilagéo pura da diferenca, podem ser adotadas no contato com
a alteridade. As chaves desse processo estdo, na filosofia do didlogo de Martin Buber
(2001), associadas as relagdes eu X iSso e eu X tu.

De maneira breve e sintética, o autor afirma que na primeira estrutura de
relacdo, de caréter instrumental, nossa interacdo com o outro se baseia na satisfacéo
de necessidades e em certa funcionalidade pragmatica que, na perspectiva de Buber,
ndo da conta da complexidade daquele com quem nos relacionamos. Para isso, seria
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Necessario assumirmos umaconexao eu x tu, ou seja, reconhecendo a alteridade como
sujeito e ndo objeto, em uma postura de empatia e compreensdo que, por fim, acaba
por revelar a n6s mesmos. Como diz o autor, em frase bastante célebre, “0 Eu se
realiza narelacdo com o Tu” (BUBER, 2001, p. 10).

| deias semel hantes sdo também discutidas pelo linguista Tzvetan Todorov em
A conquista da América: a questao do outro (1993), obra que evidencia diferentes
posturas tomadas em relacdo a alteridade que oscilam entre a compreensdo, a
assimilacéo ou até mesmo o aniquilamento.

Como nos sinaliza o autor, o didlogo com o outro implica acima de tudo um
reconhecimento de sua qualidade de sujeito. Caso isso ndo ocorra— e este € 0 caso citado
pelo autor apartir do exemplo do colonizador espanhol quando da descobertadaAmérica,
€m Seu contato com 0S povos nativos do continente —, a tendéncia é que se assuma uma
postura predatéria, sem qualquer empatia, com a ateridade, tomando-a como objeto de
exploracéo a partir de interesses unilaterais. Nas palavras de Todorov:

[...] é falando ao outro (ndo dando-lhe ordens, mas dialogando com ele), e
somente entdo, que reconheco nele uma qualidade de sujeito, comparével
ao que eu mesmo sou. [...] Se a compreensdo ndo for acompanhada de um
reconhecimento pleno do outro como sujeito, entdo essa compreensdo corre
0 risco de ser utilizada com vistas a exploragdo, ao ‘tomar’; o saber sera
subordinado ao poder (TODOROQV, 1993, p. 128).

Acreditamos que o debate trazido por Buber e Todorov, centrado nas interactes
humanas, ganha ainda mais relevancia em contexto de ampla expansdo dos contatos
mediados com universos socioculturais, étnicos e geograficos, essencialmente por meio
das midias eletronicas surgidas ao longo do século 20. Para problematizar essa questéo,
devemos evocar Silverstone (2002) e sua andise do papel diaético da mediacdo, um
processo que envolve tanto a crescente influéncia dos meios de comunicacao sobre a
experiéncia de mundo quanto o papel de outras instancias e interagdes na definicdo de
nossos universos de familiaridade e representaces sobre o proximo e o distante.

Entendida em suas dimensdes tecnol 6gica e social, e considerando seu potencial
de produzir sociabilidade, empatia e conexado entre as pessoas, a mediacdo é entendida
por Silverstone como um processo neutro, cujas qualidades positivas ou negativas
derivam do modo com que o outro € interpelado, ouvido, interpretado e lido nas
interacBes com o eu/nds. Duas implicagdes se mostram fundamentai s para entendermos
a responsabilidade e a ética envolvidas nos processos de mediacéo de alteridade. Em
primeiro lugar, o potencial a0 mesmo tempo inclusivo e excludente dessa atividade,
dando a ver outro(s) a0 mesmo tempo em que siléncios e ocultamentos podem ser
gerados, fruto da postura que assumimos em relacéo a ele.
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Em segundo lugar, destaca-se a necessidade de, nas palavras de Silverstone
(2002), mantermos uma “distancia apropriada’ a hora de falar em nome de outro. Esse
distanciamento minimo seria requisito para respeitarmos a alteridade em nossas rel acdes
mediadas, a fim de que possamos “criar e sustentar um senso do outro suficiente ndo apenas
para a reciprocidade, mas também para uma postura de cuidado” e responsabilidade para
com ele (SILVERSTONE, 2002, p. 14, traducdo nossa). Uma postura que, acreditamos,
torna-se fundamental no contexto dos processos midiaticos, em que frequentemente ha
distanciamentos e relagdes de poder implicitas ao ato de falar-em-nome-do-outro ou
torné-lo visivel a audiéncias incapazes — por fatores estruturais ou socioculturais os mais
variados — de conhecé-lo em sua experiéncia concreta imediata.

Taisideiasdial ogam diretamente com o que consi deramosumaposturarevisionista,
empéticae de aberturaa compreensdo da alteridade no jornalismo interpretativo praticado
por Eliane Brum em diferentes veiculos jornalisticos, bem como na fic¢do televisiva de
Gloria Perez: para dém de simplesmente exibir o outro (ou, como neste corpus, aquele
gue é excluido em alguma medida), acreditamos que tais obras exercitam uma postura
aberta em relacdo a ateridade em géneros e formatos tradicionais, ndo vinculados a
iniciativas alternativas de midia— portanto, hegemdnicos em seus modos de representar,
narrar e dar a ver. A fim de verificar a veracidade de tal hipotese, partamos, entdo, a leitura

e a critica dos discursos produzidos no jornalismo e na fic¢ao sobre o outro.

Corte e método: a analise dos discursos e vestigios do/sobre o outro

Neste espaco, aprofundamos o aporte tedrico empregado para a investigacéo
do corpus que compde nosso objeto empirico: a andlise de discurso (AD). Ou sga,
toda essa conjuntura da qual nos acercamos, observamos, em termos epistemol 6gicos
e metodoldgicos, a partir da perspectiva da Andlise de Discurso de linha francesa
(ORLANDI, 2007; GREGOLIN, 2004; BRAIT, 2005; BRANDAO, 2012; FIORIN,
2011). Compartilhamos, pois, do posicionamento de Baccega (2002), que entende os
estudos da linguagem como um ingresso aos estudos em comuni cagao:

[...] Consideramos categorias fundamentais para os estudos do campo da
comunicacdo as conquistas da Andlise de Discurso, sobretudo as da Escola
Francesa (Pécheux et al.), que nos possibilitam desvelar a materialidade da
articulacéo das ciéncias sociais, 0 conhecimento do percurso das apropriacdes
ocorridas, vez que permitem revelar o discurso como o lugar em quelinguagem
e ideologia (pontos de vista, idéias, contelidos, teméticas etc.) se manifestam
de modo articulado (BACCEGA, 2002, p. 20).
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Sendo nosso corpus composto por textos (plataformas textuais verbais e
imagéticas) que promovem a circulagdo de discursos, justificamos a ado¢do do ponto
de vista da andlise de discurso para a apreciacdo do material em questdo. A orientagcdo
francesa, por sua vez, revelou-se relevante para este estudo por dar relevo ao sujeito no
discurso e, por conseguinte, as questfes de identidade/alteridade, operadores conceituais
caros ands, conforme ja ressaltamos.

Sobretudo, a AD francesa mostrou-se rica para analisarmos a amostra levando
em conta o contexto e ndo somente o texto em s e suas fronteiras limitantes. Em outras
palavras, ndo descartamos de nosso campo de visdo 0 enquadramento e o cendrio socio-
histérico em gue se ddo os discursos e que 0s atravessam. Entra em jogo ent&o a nogdo da
AD francesade condic¢des de producéo de um discurso, que tem de ver tanto, estritamente,
com as circunstancias imediatas da enunciagdo quanto, amplamente, com as formas
culturais e histéricas de uma dada sociedade (ORLANDI, 2007, p. 30-31).

Complementarmente, enriguece a nossa observacdo a nocdo de formagdo
discursiva, também da AD francesa, que diz respeito a paisagem de outros discursos
com 0s quais um discurso conversa e na qual seus sentidos est&o inscritos. Discursos
estes que sdo também ideologicamente marcados e por isso a formagdo discursiva
implica, antes e necessariamente, uma formacao ideol 6gica que ela esta materializando
em um discurso (ORLANDI, 2007, p. 42).

Ainda dentro dos contornos da analise de discurso, tentamos fazer emergir os
efeitos de sentido dos textos examinados, pois, “em suma, a Andlise de Discurso visa
a compreensdo de como um objeto simbdlico produz sentidos, como ele esta investido
de significancia para e por sujeitos” (ORLANDI, 2007, p. 26). Queremos “ouvir”’ do
discurso o que ele esta efetivamente querendo declarar. Enfim, nosso olhar critico a partir
da assuncdo da AD francesa se da na direcdo de termos o cuidado de nos inclinarmos
sobre os textos culturais em analise, mas também observarmos os aspectos que lhes séo
exteriores. Imergimos nos textos e seus discursos, mas também emergimos deles com

uma atitude tensionadora de suas significagdes.

Assim, o percurso metodol 6gico consistiu exatamente no seguinte: (1) partimos
do anseio em estudar o conceito de empatia na comunicacao jornalistica e ficcional; (2)
buscamos dois textos midiéticos de géneros tradicionais do jornalismo impresso/digital e
da ficcdo audiovisual onde pudéssemos situar o estudo; (3) procedemos com um recorte
do material coletado; e, por fim, (4) com o olhar da Analise de Discurso de linha francesa,
percorremos os textos selecionados procurando as marcas da empatia. Portanto, € sobre
essas marcas e nossas observacdes alcangadas sobre os discursos explorados que nos
debrucamos agora, tragando nossos principais achados e consideragoes.
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A leitura, assim, se volta a uma critica sobre os modos como géneros e formatos
mididticos ndo alternativos podem figurar como instrumentos de visibilidade (ROCHA,
2009). Como as histérias de vida narradas na cobertura de Eliane Brum por intoxicactes
decorrentes do contato com amianto, por um lado, e a abordagem de uma personagem
transexual em processo de autodescoberta, por outro, podem atuar como potenciais
transformadores das representactes hegemonicas, em umalinha de enunciagdo que alude
ndo apenas a traducdo, mas a propria dendincia de violagdes de direitos e a evidenciagdo
de diferentes experiéncias de identidade?

Mediac¢ao de alteridade no jornalismo e na fic¢cao

Conforme j& sinalizado, o corpus selecionado para nossa analise se concentra
em dois campos midiaticos, gue examinaremos de maneira sequencial. Do jornalismo,
escolhemos quatro reportagens e crénicas da jornalista Eliane Brum para a revista
Epoca, publicadas entre 2001 e 2012; e trés colunas da mesma autora no jorna El Pais,
divulgadas entre 2014 e 2017, quais sgjam: (1) “A maldicio do amianto” (revista Epoca,
abril de 2001); (2) “Morto pelo amianto” (revista Epoca, 2004); (3) “Vida e morte pelo
amianto” (revista Epoca, setembro de 2009); (4) “Por que o amianto foi parar no meio
do mensal&0?’ (revista Epoca, agosto de 2012); (5) “A maldicio do amianto” (El Pais,
janeiro de 2014); (6) “Romana e o bilionario do amianto: a dor que ndo prescreve’ (El
Pais, novembro de 2014); e (7) “O Supremo e a farsa do amianto” (El Pais, agosto de
2017). Esses textos cobrem, portanto, deniincias relativas a contaminag&o por amianto —
fibra mineral considerada cancerigena — entre trabalhadores da industria brasileira. Para
isso, ou narram historias de vida de traba hadores assolados por graves doengas, como
cancer, decorrentes do contato com o material ou abordam o debate publico sobre o tema,
guejacorre no Legislativo e no Judiciario brasileiros desde o inicio dos anos 2000.

Nota-se, nos textos de Eliane Brum, um enquadramento interpretativo evidente:
tomando este model o de jornalismo — que difere das abordagens opinativaou informativa,
conforme classificagdes de Melo (1985) e Beltrao (1976) — como um tipo de narrativa que
amplifica, contextualiza e depura a realidade ao invés de simplesmente narra-la, nota-se
no texto de Brum clara angulacéo analitica, que focaliza histérias e dramas vividos por
vitimas do amianto para perenizar o fato no debate publico. Junto de depoimentos de
forte poder afetivo e sensivel, dada sua dramaticidade, a autora ainda entrevista juristas e
especialistas da area, conferindo enfoque aprofundado aleiturado real.

As reportagens para arevista Epoca, entre 2001 e 2012, trazem cuidado com o

tratamento dos fatos e énfase ao aspecto humano e sensivel — uma das caracteristicas
atribuidas as grandes reportagens, formato jornalistico interpretativo no qual a
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jornalista aposta. “A maldi¢do do amianto”, reportagem de capa de uma edi¢do de
2001 de Epoca, por exemplo, explora historias como a de SebastiZo, uma das vitimas
mais conhecidas das contaminacfes por amianto. Esse transito entre o singular —
personagem da histéria — e o geral — a questdo das contaminacdes e a polémica
envolvendo empresas usuérias de amianto — € uma das marcas transversai s aos textos
analisados por nés. Observe-se, entéo, a abertura da reportagem:

Sebastido Alves da Silva, de 64 anos, exibe na penteadeira do quarto uma
fotografia em que aparece dangando com a esposa, Irene. Gosta de mostrar o
retrato asvisitas. E aprovado tempo em querespirar eraum ato normal parao ex-
operario da Brasilit. Sebastido ndo pode mais dangar. Caminha com dificuldade,
MESMO POor poucos metros. Tosse a cada passo. Perdeu uma fatia do pulméo
esquerdo, retirada com um tumor cancerigeno ha dois anos. Faz exames a cada
trés meses para rastrear uma possivel metastase. Tem asbestose, doenca que
vai endurecendo o pulméo até transformé-lo em pedra. Mal lento, progressivo,
incuravel . Padeceu de tubercul ose, teve quatro pneumonias. Sebastido é umadas
centenas de brasileiros vitimas do amianto (BRUM, 2001, p. 84-85).

O texto traz em seguida, uma série de depoimentos e umalistade trabal hadores
com problemas semelhantes aos de Sebastido, além de ouvir uma auditora do
Ministério do Trabalho que investigou a questdo e problematizar estudos cientificos
a respeito da fibra mineral. Destacou, ainda, que ja aquela época o mineral havia sido
banido de 21 paises, e que no Brasil as proibicdes ja abrangiam algumas cidades em
S0 Paulo e no Mato Grosso do Sul.

Trésanos depois, Sebastido Alves da Silvamorreriaem decorrénciado agravamento
de seu quadro de contaminacdo. Em “Morto pelo amianto” (2004), Brum retoma o assunto,
desta vez com énfase ainda maior na singularidade do sofrimento da vitima. Detalha seus
Ultimos momentos de vida em linha cronol 6gica: “As 19 horas daguela sexta-feira, ele ndo
conseguiafaar. Ergueu amao e acenou paraaesposa, Irene”. Em seguida, Brum relata que
a vitima " sucumbiu quatro horas depois, quando os pulmdes ndo conseguiram mais fazer
o movimento de inspiragdo-expiragdo. Sebastido, entdo, morreu por asfixia. Acabara de
completar 68 anos de idade e 46 de casamento” (BRUM, 2004, online). O encerramento do
texto, notavel exemplo de fusdo ou amédgama entre a cronica jornalistica e a reportagem
factual, reforga o viés de deniincia combinado a exploracéo narrativa:

Na Ultima semana de vida de Sebastido, sempre que ia ao hospital visita-
lo, Irene via um outdoor da campanha: “Se 0 amianto nédo faz mal, por que
meu marido esta morrendo?’, revoltava-se. Ela e Sebastido pertenciam
a0 que chamavam de “grande familia Brasilit”. O amianto impregna-se
as lembrancas de sua vida como aos alvéolos dos pulmdes. Conheceram-
se trabalhando na fébrica. O pai dela era oper&rio e morreu de cancer no
pulmao. O filho chegou a entrar na empresa. Parte da casa deles ¢ de amianto.
Até as cuecas de Sebastido eram feitas de sacos da fibra tingidos de azul.
Ao ser enterrado, Sebastido levou nos pulmdes cimentados o amianto que o
matou lentamente (BRUM, 2004, online).
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Em linha semelhante, a jornalista retoma sua denuincia quanto a fibra mineral em
“Romanae o bilionario do amianto: ador que néo prescreve’, coluna produzidaparao El
Pais e publicadaem novembro de 2014 que abordou a histéria da Romana Blasotti Pavesi
— uma italiana que perdeu cinco pessoas de sua familia por cancer ligado ao amianto,
também por conta da influéncia das atividades da empresa Eternit. Acompanhado de
fotografias de familia e muitas informagdes sobre a batalha judicial contra executivos da
companhia, o texto de Brum cede espaco a histérias de claro enlace afetivo, cujo objetivo
€ mostrar aconexao entre afactualidade jornalisticae asingularidade de histérias de vida.
Um exemplo é o trecho a seguir, no qual areporter descreve como Romana e seu marido
se conheceram e, depois, se despediram em fungdo da doenga:

Mario tinha ficado 6rfdo aos 16 anos, obrigado a sustentar a mae e os irmaos
menores. Em seguida, a Segunda Guerraincendiou a Europa e ele foi enviado
como soldado a uma de suas frentes mais duras, a dos Balcas. No dia em que
ele se materializou diante de Romana, numa ousadia rara para aguele rapaz
sério demais, fazia apenas um ano que retornara da lugoslavia. Eles nunca
haviam se falado e Mario ja se apresentou com intencfes de casamento. Dias
depois, assistiram a Ninotchka no cinema. Mario ja tinha visto o filme, mas
como Romana era louca por Greta Garbo, fez de conta que era sua primeira
vez. Casaram-se sete meses depois. Em 1957, ja com os filhos Ottavio e Maria
Rosa, Mario ingressou na Eternit, onde trabal haria por 20 anos. Quando sentiu
a pontada nas costas, estava aposentado. Morreu de mesotelioma na noite de
15 de maio de 1983, aos 61 anos. Pouco antes de morrer, Mario saiu da sua
inconsciéncia e estendeu a mao para Romana. Ela a segurou por um siléncio
longo. Depois de uma vida, despediram-se asssm. Romana ndo poderia
adivinhar naguele momento que sua trgjetéria mudaria radical mente de curso
e 0 homem que amava seria apenas o0 primeiro da sua familia sepultado pelo
amianto. Nesse tempo, Romana ainda chorava (BRUM, 2014, online).

Podemos resumir, por fim, que aspectos importantes do narrar de Eliane Brum sao
0 engajamento aberto e evidente em sua linguagem, com um texto que convoca a agdo em
tom panfletario (embora sem abrir mao da objetividade na descricao cientifica dos impactos
do amianto e, também, na apresentacdo de pontos de vista dos envol vidos na questéo, como
empresas e especialistas); a énfase no outro e em suas vivéncias e dificuldades, em um narrar
gue toma a ateridade como intriga ou eixo dramético; e, nd menos importante, a adogéo
de uma linguagem jornalistica hibrida, de dificil rotulagem, que oscila entre reportagens,
ensaios, cronicas e colunas que aternam opinido e interpretacéo.

Como resultado, a abordagem da ateridade que vemos em seus textos € a de
uma distancia apropriada, aludindo ao termo de Silverstone (2002): ou sgja, proxima
o suficiente do outro para interpretd-lo, compreendé-lo e leva-lo de modo responsavel
ao leitor e, a0 mesmo tempo, distanciada em medida adequada para ndo recair no erro
de assyjeita-lo. A énfase no humano em sobreposicdo aos dados brutos, bem como a

combinag¢do entre o cientificismo da analise da polémica sobre o amianto a escuta do que
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o outro (vitimado pelo material toxico) tem a contar sobre €la, aponta para uma leitura
revisionista, que convoca o leitor a pensar e repensar o lugar dos que figuram com tanta

dificuldade nas midias e tdo raramente tém suas demandas ouvidas e visibilizadas.

Da fic¢ao seriada que é também parte de nosso COrpus empirico, comegamos
situando que A forca do querer € uma telenovela produzida pelos Estudios Globo e
veiculada pela Rede Globo (canal brasileiro de televisdo aberta) entre os meses de abril
e outubro do ano de 2017. Escrita por Gléria Perez, consagrada dramaturga brasileira, a
ficcdo abordou, além da transexualidade, que € nosso foco de interesse, outras tematicas
contemporaneas, como sereismo, cosplayer e trafico de drogas.

Situada entre os géneros do drama e do romance, a sua narrativa, como toda
novela, apresenta uma série de nlcleos complementares. Um deles, que nosimportamais
de perto, desdobra-se entre 0 seio familiar e 0 ambito do mundo do trabalho. Envolve o
espago de uma grande empresa no Brasil, cujo diretor, Eugénio, prepara o filho, Ruy, para
assumir a presidéncia. O jovem tem muitos outros interesses para aém da estabilidade
profissional e pessoal que o cargo promete, que se materializam no romance com Rita,
mulher sedutora que acredita ser uma serela e, portanto, representa concretamente a
aventura que abala o futuro tradicionalista e seguro do menino tragado pelo pai. Este
construiu e mantém um formato cléassico de familia: é casado com Joyce, com quem tem,
além de Ruy, a filha Ivana, que sempre foi tratada como uma princesa pela mae, sob todos
0s ensinamentos tipicos do que se espera de uma mulher segundo as convencdes sociais.

E nesse ambiente conservador que se desenrola o conflito que analisamos mais
diretamente, que concerne ao fato de lvana perceber-se e sentir-se um homem preso aum
corpo feminino; e todo o seu processo de transi ¢ao decorrente a partir disso: de assumir-se
para ela(e) mesma(o), para a familia e para a sociedade como Ivan, além da modificagao
fisica e concreta de seu corpo para uma figura mais masculina. O recorte dessa parte
do corpus consistiu em cenas gque versaram sobre a tonica da transexualidade. Ou sgja,
cenas que trabalharam com a representacéo do sujeito transexual. Mais particularmente,
centralizamos nossa analise a cenas com a presenca da personagem transexual 1vana/lvan
ao longo de toda a extensao datelenovel a, no decurso dajornada da personagem natrama.

Sublinhamos que a autora de A forga do querer trabalhou o tema num contexto
historico em que as exposi¢oes e discussdes sobre a transexualidade vinham ganhando
abertura, exposi¢ao e discussdo socialmente; dialogando, pois, com o espirito do tempo,
ou com os discursos circulantes, na concepgdo de Charaudeau (2010). A telenovela
apenas deu mais visibilidade e mais assiduidade a uma pauta que ja estava em cena.
A partir dela, o jornalismo foi expondo casos semelhantes ao de Ivan/lvana que ja
estavam ali, apenas néo eram abordados ou vistos. Deu representatividade a um grupo
excluido, conforme expde Tabs Oliveira Leivas, nome social de trans em depoimento
em matéria do UOL de setembro de 2017:
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Descobrir que sou um homem trans me trouxe felicidade, alegria. Pude me
olhar, entender e me aceitar totalmente. A cenaem que o Ivan olha no espelho
e entende que é transgénero aconteceu comigo. A gente se olha e vé que algo
que sempre esteve ali finalmente se libertou. Foi bom ver isso na TV, e saber
que muitos outros também passam ou v&o passar por uma situacio parecida. E
como se a gente tirasse um peso das costas e finalmente pudéssemos ser quem
somos por dentro, traz uma sensagdo de conforto. A novela traz visibilidade,
tem o poder de gjudar gente que como eu que ndo sabia que era trans a se
encontrar, além de contribuir na quebra de preconceito. Quando o assunto ndo
tinha tanta visibilidade, buscava informagdes nas redes sociais, em blogs. E
importante lembrarem da nossa existéncia (SERRA, 2017, online).

Mais do que isso, o discurso trans da telenovela em questdo esta alinhado a uma
rede de outros discursos — uma formagéo discursiva — sobre identidade de género em
movimento atualmente no pais. Esse discurso ficcional esta ajustado, por conseguinte,
também ideol ogicamente com esses discursos. Neste caso, discursos que ndo condenam
ou atribuem juizo de valor moral ao comportamento/sentimento representado na ficgao;
pelo contrario, defendem uma postura de aceitagdo. Por isso estamos designando a
producdo de Gloria Perez de “ficcdo de visibilidade e representatividade”. Seu texto
quer fazer pensar, pois a autora trata de um tema tabu para gerar reflexio; quer quebrar
preconceitos, pois objetivadiminuir aignoranciasobre o tematrabal hado; e quer construir
representatividade para uma categoria social usualmente omitida da midia. E importante
0S sujeitos se verem representados para aumentar a aceitacdo — sua propria e dos demais.

Ainda que a temética seja narrativizada, por demanda de carga dramatica que
umahistériaexigeparaser “vendidae consumida’, por iSso mesmo essanarrativizagao
daforcaao tema. Por exemplo, ndo necessariamente hd“0” momento darevelacdo do
sujeito trans para a familia, como na cena icone de Ivana/l van, porgue na concretude
da vida pode ser um processo natural que corre ao longo do tempo. Ou sgja, 0 tema
ganha uma narrativa que no real concreto pode ndo existir, mas que justamente
potencializa sua visibilidade social.

No que diz respeito aos efeitos de sentido que emergiram de nossa andlise,
entendemos e defendemos que a autora dessa ficcdo seriada humaniza o tema ao trata-
lo com sensibilidade. Percebemos uma humanizagao na representacao ficcional. O tema
€ tratado com delicadeza, de forma cuidadosa, respeitando o tempo do processo vivido
pela personagem. Assim, 0 respeito revela-se como palavra-chave: o respeito presente
na construcdo dessa representacdo simboliza que o caminho para a compreensdo da
alteridade ¢ o respeito pelo outro. A empatia na constru¢do da representagdo ficcional
trans sinaliza a necessidade de empatia a ateridade.
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Consideracoes finais

Comodiscutimosaindanoiniciodestetexto, reconhecer aalteridadecomo categoria
indissociavel do narrar nas midias significa supor, em todas as producdes deste campo,
um compromisso ético latente, ligado ao falar-em-nome-do-outro e a responsabilidade
com gue devemos dialogar com aalteridade, reconhecendo-acomo lugar de sujeitos e ndo
objetos. Foi 0 proposito de observar e promover uma critica da mediacéo de alteridade
gue nos fez, assim, buscar esforgos revisionistas e empéticos produzidos em géneros e

formatos midiaticos popularmente reconhecidos — como o jornalismo e a fic¢do seriada.

Explorando em suas narrativas outro(s) excluido(s) de diferentes maneiras dos
processos hegemonicos do representar, o drama televisual de Gloria Perez em A Forca
do Querer e o jornalismo interpretativo de Eliane Brum em Epoca e El Pais conseguem
relativo sucesso no dificil trabalho de narrar o outro; mais que instrumentalizé-10 ou us&
lo como impulso daintriga, ambos os textos trabal ham para col océ-1o no centro do debate,
explorando teméticas mais amplas (atransexualidade, natelenovela; as contaminagdes de
trabalhadores por amianto, no jornalismo) a partir de histérias de vida que conseguem
dar conta de sua complexidade. Promovem, assim, uma forca revisionista, alinhada a
discusséo de Bhabha (1998) sobre o0 poder contra-narrativo das producdes simbdlicas que
escapam as representagoes essencialistas daidentidade.

Por ndo buscar respostas decisivas e propor linhas gerais de uma critica, este
trabalho pode e deve abrir margem a outras reflexdes, dirigidas a géneros mididticos de igual
relevo, a fim de mapear nestes os tragos de uma postura empatica, aberta e compreensiva
em relacdo a alteridade, contrariando olhares socialmente erguidos que sempre tratam

com desconfianca os textos midiaticos centrados na enunciagdo da diferenga cultural.
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REGIMES DE VISIBILIDADE NOS
QUADRINHOS DOCUMENTAIS
AUTOBIOGRAFICOS

Uma grande personagem de
quadrinhostem que ser grande, antes
de tudo, no interior dos quadrinhos,
com uma tensdo/pulsacdo adequada
a linguagem que o formaliza
enquanto herdi, anti-heroi, marginal
etc. (Moacy Cirne)

A partir do fim da Segunda Guerra
Mundial, muitos intelectuais voltaram seu
ataque para outro alvo que ndo o conflito
militar. Desconfiados das experiéncias
mididticas de propaganda da Alemanha
nazista e com medo de sua influéncia sobre
0s jovens, as midias de massa se tornaram
0 inimigo a ser combatido, por meio do
cinema comercial, da televisdo ou das
histérias em quadrinhos. Entre as décadas
de 1950 € 1970, foi 0 momento em que essa
obsessdo atingiu seu apice nos quadrinhos,
com obras tanto de conservadores de
direita, como Frederic Wertham, que
inundou os Estados Unidos de uma onda
moralista contra os quadrinhos, quanto
de neomarxistas, como Manuel Jofre,
Ariel Dorfman e Armand Mattelart.

Estes sO enxergavam os quadrinhos de

Felipe Muanis (UFJF)

modo apocaliptico, uma subliteratura que
provocavaresignacdo e submissao ao status
quo capitalista, que alienava os jovens.

O simbolo méaximo desse contelido
ideol 6gicoemqueojovemseviaamercéde
uma engendrada estratégia de propaganda,
para esses autores, eram 0s guadrinhos
de Walt Disney. Houve, portanto, no
decorrer do seculo 20, um processo de
marginalizacdo da midia quadrinhos, em
contraste, especialmente, com 0 que se
considerava parte das midias hegemonicas
daalta cultura, como aliteratura, amusica,
a pintura e mesmo o cinema.

Mas, se esse periodo gerou
discursos enfurecidos nos dois extremos
ideol 6gicoscomrelagcdo asmidiasmassivas
e, especiamente, contra os quadrinhos,
a década de 1960, especiamente nos
Estados Unidos da contracultura, gerou
todo um movimento de quadrinho
aternativo e underground. Essa guinada
favoreceu, de la para ca, o surgimento de
diversos discursos autorais e documentais
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na contemporaneidade e reforcou, pelo contrario, o quadrinho como uma potencialidade
contra-hegemdnica, trazendo para suas paginas historias representacdes e discursos que
fogem do padrdo tradicional, como os quadrinhos de super-heréis ou os quadrinhos
infantis. Pode-se dizer, assim, que o outro lado da moeda foi justamente o surgimento
de um tipo de quadrinho que comegou a criar instabilidades no discurso hegemonico
normativo. O quadrinho, entdo, conforme escreveu Jorn Ahrens (2012), deixou de ser uma
midia proscrita e ndo precisou mais ficar na defensiva. Ele ndo obedece necessariamente
a retdrica normativa ocidental conservadora, mas passou a ser visto como um espaco
transformador dos relatos e discursos.

E nesse sentido que se opta, agui, pela andlise de um subgénero do quadrinho
documental para que assim se possa evidenciar o oposto do que esteve em voga na critica
dos anos 1950 a 1970, ou sgja, 0 quadrinho como um espago de vanguarda, de diversidade
emesmo dereinsercao social. Paraefeito derecorte, e diante dasinlmeras possibilidades, o
texto que se segue pretende desenvol ver talvez aquel e que sgja o subgénero maisimportante
do ponto de vista do quadrinho documental, no campo tanto de sua producédo quanto de sua
leitura, que ¢ o subgénero autobiografico. Como lembra Charles Hatfield, a autobiografia ¢
central no cendrio dos quadrinhos aternativos e * certamente transformaaarte do quadrinho
na rota mais vigjada para crescimento e reconhecimento como uma forma de literatura’*
(HATFIELD, 2005, p. 131, tradugdo nossa). Ainda assim, € necessario definir e fazer uma
apuracao das possibilidades de discursos autobiograficos nos quadrinhos.

Ao se falar de quadrinho biografico e autobiografico, é necessario fazer, contudo,
alguns gjustes de suas diferencas. Ainda que se va estabelecer agui o didogo com a
mandatoriateoriade Philippe L g eune sobrealiteraturaem O pacto autobiogrdfico (1975),
entende-se que a midia quadrinhos tem praticas e defini¢des proprias e que demanda,
por isso, outro tipo de distingdo entre seus componentes biograficos e autobiograficos,
baseado especialmente em uma producdo de meio século de revistas e graphic novels.
O ponto de partida é comum a todas essas producdes: ambos 0s tipos sdo relatos de vida
pretensamente verdadeiros de pessoas reais.

Ou seja, sob o nome (auto)biografia, cria-se um contrato entre o leitor e a obra sobre
a veracidade do que ¢ lido, tanto de acontecimentos quanto de personagens. Biografia e
autobiografia sdo textos referenciais, nas palavras de Lejeune, por meio de uma realidade
fora do texto e que comporta um pacto referencial “implicito ou explicito no qual séo
incluidos uma defini¢do do campo do real referido e um enunciado das modalidades e
do nivel de semelhanca ao qual o texto pretende’? (LEJEUNE, 1975, p. 36, traducéo

1 “[...] and became comic art’s most traveled route to growth, enrichment, and recognition as a form of literature”.

2 “[...] implicite ou explicite, dans lequel sont inclus une définition du champ du réel visé et un énoncé des modalités
et du degré de ressemblance auxquels |e texte prétend”.
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nossa), um pacto com o leitor que implica dizer a verdade sobre os fatos e o personagem.
Christian Heuer complementa que h& uma necessidade por parte dos leitores de uma
certificagdo do real, e essa reivindicagdo de autenticidade — expressao utilizada por
Hans-Jurgen Pandel (apud HEUER, 2013, p. 332) —, por parte dos leitores, ocorre ndo
apenas no quadrinho (auto)biografico, mas também no quadrinho histérico®.

Uma vez obedecida condicéo régia para a efetivacéo do discurso, a proxima
diferenga € entre o discurso biografico e o autobiografico. No primeiro, o autor conta a historia
do protagonista, a pessoa rea biografada. O conhecimento do autor sobre o personagem
pode vir de pesguisas em diversos documentos, entrevistas ou mesmo contato pessoal mais
ou menos proximo entre ambos. Nos quadrinhos, ha inimeros exemplos, destacando-se 0
trabalho do autor alemao Reinhard Kleist, que fez biografias em quadrinhos de diversas
personalidades, como Fidel Castro, Elvis Predey, Johnny Cash, Nick Cave e Samia Yusuf
Omar. Mas ha também biografias de personagens andénimos do cotidiano, como O mundo
de Aisha: a revolucao silenciosa das mulheres no 1émen (Ugo Bertotti, 2016), A guerra de
Alan: as memorias do soldado Alan Ingram Cope (Emmanuel Guibert, 2010), A.D.: New
Orleansafter thedeluge (Josh Neufeld, 2009), Theinvisiblecity (Grennan e Sperandio, 1999)
e 0 brasileiro Morro da favela (André Diniz, 2013), que relata como o fotégrafo Mauricio
Horta cresceu no morro da Providéncia em meio ao surgimento e ao fortalecimento do
trafico de drogas. Ainda relacionado com a biografia, desdobram-se o romance biografico e
0 quadrinho-Vérité, mas que ndo serdo abordados neste texto.

De outro lado, hé o discurso autobiografico. Nele, o autor do texto narra sua propria
historia, expondo-se como protagonista dos eventos. Lejeune lembra que a autobiografia
evidencia parao leitor que 0 autor, o narrador e o personagem sao a mesma pessoa e que,
nesses casos, Cria-se com o leitor outra modalidade de leitura, em que este esta sempre
buscando o autor a partir do texto, mas levando aleitura para um campo fora do proprio
texto. Essa autobiografia pode ser organizada como discurso em uma variedade de formas
e géneros nos quadrinhos e que demanda distingdes na maneira como se igualam ou
diferenciam autor, narrador e personagem.

Além daautobiografia velada (0U romance autobiogrdfico), existe aautobiografia
biografica. Ambas ficam em um entrelugar: a primeira, por ser uma autobiografia, mas nao
ser explicitamente apresentada como uma, poi SNao usaa primeirapessoaou 0 personagem
com o mesmo nome do autor, o que a aproxima da percep¢ao de uma historia ficcional.
Nesses casos, para muitos, nem poderia ser considerada autobiografia. Um exemplo € o
comix seminal Binky Brown meetsthe Holy Virgin Mary (Justin Green, 1972), em que n&o
ha qualquer identifica¢do na historia da relacdo entre autor e personagem.

3 Ainda que autores como Nina Mickwitz (2016) ndo o considerem como quadrinho documental por ndo haver no
quadrinho historico o certificado de presencga de seu autor. Assumindo sua proposta, nesse caso, a reivindicagao de
autenticidade se daria pel o testemunho do fato por parte do autor e, ao contrario, nunca poderia ser autenticado a partir
de entrevistas, pesquisas e documentos.



Emergéncias Periféricas em Préticas Midiaticas 159

O segundo caso, aautobiografia biogrdfica, Se situatambém em um espaco dubio,
mas entre a autobiografia e a biografia. Ou seja, existe um relato autobiografico do autor
da histéria em quadrinho, gue aparece como personagem, mas a histéria adquire um
carater biografico, em que o autor divide seu protagonismo com outras pessoas, de quem
também conta suas histérias, muitas vezes de amigos ou familia. A caracteristica desses
discursos € aimpossibilidade de contar as histérias separadamente, ou seja, a necessidade
de contar a histéria dos outros para contar sua prépria, para gue 0 autor-personagem possa
se colocar em perspectiva junto a suafamilia e entender asi mesmo.

Nesse caso, haquase umaigual dade de pesos entre as histériasvividas pel o proprio
autor e as histérias vividas pel os outros biograf ados. Essas histérias mesclam experiéncia
do autor, suas lembrancas, entrevistas e meméria do biografado, com forte presenca de
reconstrucao de memarias. E nesse sentido que se enquadra o exemplo mais conhecido,
Maus (Art Spiegelman, 1991), ganhador, no ano seguinte, do prémio Pulitzer para obras
jornalisticas, em que seu autor retrata a si préprio nas entrevistas com seu pai Vladek,
ex-prisioneiro do campo de concentracdo de Auschwitz. Ao contar a historia do préprio
pai e de suafamilia, Art Spiegelman conta sua propria histéria, em um exercicio também
de quadrinhos-vérité e metaguadrinhos.* Outros exemplos séo O melhor que podiamos
fazer: memorias grdficas (Thi Bui, 2017), Mom's cancer (Brian Fies, 2006), Epileptic
(David B., 2005) e Pedro and me (Judd Winick, 2000).

Apesar da importancia historica de quadrinhos autobiograficos das outras
modalidades, como Maus e Binky Brown, o recorte que se faz aqui é da autobiografia
classica, ou, como definiu Gerard Genette, da narrativa autodiegética, ou seja, quando
o autor fala de sua propria historia, em que ele € ab mesmo tempo o narrador e
0 protagonista. S8o histérias que costumam utilizar a primeira pessoa, igualando
autor, narrador e personagem, € podem explorar desde conflitos pessoais mais banais,
como indicar sua condi¢ao de afirmac¢ao de visibilidade em um espago hegemonico
muitas vezes opressor, que € o foco deste artigo. Esse tipo de histérias em quadrinhos
n&o apenas € bastante numeroso como tem crescido a cada dia, com livrarias sendo
inundadas todos 0os meses por novas graphic novels.

Podem-se considerar, entéo, nessa categoria traba hos como Pilulas azuis (Frederik
Peseters, 2015), Retalhos (Craig Thompson, 2009), N&o era vocé gque eu esperava (Fabien
Toulmé, 2017), Na priséo (Kazuichi Hanawa, 2005), Persépolis (Marjane Satrapi, 2004-
2007), Desconstruindo Una (Una, 2016), Cicatrizes (David Small, 2010), A diferenca
invisivel (Julie Dachez, 2017), O enterro das minhas ex (Anne-Charlotte Gauthier, 2016),

4 Quadrinhos-vérité sdo quadrinhos que poderiam ser comparados com o cinema-veérité, de Jean Rouch, em fungdo das
estratégias adotadas. Nesse caso, 0 autor surge como um personagem que busca construir o discurso dos quadrinhos
junto a outros personagens, questionando o proprio fazer da histéria que o leitor tem em maos. Metaquadrinho € o
quadrinho que faz referénciaasi préprio, asi como um discurso, quebrando a diegese do leitor.
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Pagando por sexo (Chester Brown, 2012), Fun home (Alison Bechdel, 2014), Desl ocamento:
um diario de viagem (Lucy Knidey, 2017), Une s jolie petite guerre. Saigon 1961-63
(Marcelino Truong, 2012), In the heart of the storm (Will Eisner, 1991), Placas tectonicas
(Margaux Motin, 2016), O espinafre de Yukiko (Frédéric Boilet, 2005), L’ arabe du futur
(Riad Sattouf, 2014) e Heuteist der letzte Tag vomrest deines Lebens (Ulli Lust, 2009). N&o
se podem deixar de fora também as varias historias autobiograficas de Harvey Pekar, Robert

Crumb e Guy Delisle, entre inimeras outras. De acordo com Hatfield,

[...] tal trabalho autobiografico, nascido do quadrinho underground e
alternativo, revelao potencial daformadaarte paraambas, intimidade espantosa
e 0 argumento provocativo cultural. E por isso que o género autobiogréfico ¢
importante, porque a tensdo ansiosa entre artificio e autenticidade permanece
uma éreavital de estudo (HATFIELD, 2005, p. 151, tradug&o nossa)®.

Além dos 6bvios relatos de cotidiano, muito da autenticidade e da provocacéo
cultural dos quadrinhos autobiograficos reside em historias e conflitos especificos que
muitas vezes ndo tém espagos em outras midias e que os autores, sem os quadrinhos,
talvez tivessem dificuldades de contar com liberdade e aceitacao de suas narrativas e/
ou aprofunda-las em toda a sua densidade. Tais narrativas, relacionadas com espacos
de lutas e embates contra-hegemonicos de uma normatizacéo, demandam espacos de
visibilidade, fazem-se urgentes e, mais do que isso, tém uma série de |l eitores que vivem
as mesmas historias e que ndo se sentem representados na cultura das midias, o que

dificulta sua propria inser¢ao social.

Dessemodo, agrande discussao que se pretende nestetexto € mostrar aimportancia
e como o quadrinho autobiogréfico classico torna visivel o que usualmente ¢ invisivel. Traz,
assim, adiversidade para a visibilidade, expde os pontos de vista muitas vezes restritos a
minorias com tematicas que se assemelham a géneros dentro do proprio subgénero. Séo
exemplos as histérias envolvendo etnias e fluxos migratorios (com identidades como
a vietnamita, iraniana, entre outras), géneros e sexualidade (mulheres, LGBT, queer),
conflitos sociais e politicos (guerras de independéncia, guerra civil), espagos de excegdo
(prisdo, relatos de viagem em lugares considerados exoticos ou fechados), condicao
genética (trissomia do cromossomo 21), transtornos do desenvolvimento (autismo) e
doencas (Aids, cancer), apenas para dar alguns exemplos.

Normalmente, tais historias sdo espacos fechados, muitas vezes de nicho,
relegados a um publico-alvo especifico e que vivencia direta ou indiretamente esses
temas. S&o tratados fora do que se considera hegemonicamente a normatividade do
homem branco ocidental e heterossexual de classe média. Como lembra Jorn Ahrens, o

5 “[...] such autobiographical work, born of underground and alternative comics, reveals the art form’s potential for
both frightful intimacy and provocative cultural argument. Thisiswhy the autobiographical genre matters, and why the
anxious tension between artifice and authenticity remains a vital area for study”.
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guadrinho hoje, ao contrario de como era considerado no passado, “ apresenta umavasta
capacidade de formas literarias’® (AHRENS, 2012, p. 15, traduc&o nossa).

Ha de se observar, contudo, que os quadrinhos ndo podem nem devem
simplesmente se igualar a literatura, conforme afirmou Hatfield anteriormente, assim
como também ndo podem ser Uni ca e exclusivamente provenientes dela seus parametros
de andlise. Nao se trata de simplesmente afirmar que os quadrinhos, muito em fungao
do aparecimento do termo e do produto graphic novel,” deixa de ser considerado
subliteraturaehojeal cancao statusdeliteratura. Essaobservacdo se dapor doismotivos:
primeiro pelo fato de o quadrinho néo ter de se referenciar naliteratura para atingir um
grau de reconhecimento. A teoria de quadrinhos precisa buscar dentro do proprio meio
0 que os diferencia, 0 que os torna singular ndo apenas em suas narrativas, em sua
forma de escrita e linguagem, na prépria forma de se relacionar com seus leitores. Para
Ahrens, aimagem é determinante nesse processo:

Quadrinhos ndo sdo propriamente “lidos’ como um livro, mas, em razéo da
sua linguagem imagética, precisam antes ser “vistos”, como um filme. (...)
Assim, |&-se de fato, mas |éem-se imagens as quais sdo acompanhadas ora
mais, ora menos por um texto. Nesse sentido, a analogia entre quadrinhos
e literatura, a qual vé aqueles primariamente como um bastardo ilegitimo,
€ uma anomalia literaria que se esquiva das estratégias de normalizagéo
da cultura hegemdnica e que deve ser sancionada pelo fato de que pde em
questdo a principal técnica cultural da modernidade; a leitura pelas letras
(AHRENS, 2012, p. 14-15, traducéo nossa)®.

Assim, ndo se pode de fato desconsiderar a imagem dentro do processo
do quadrinho e iguala-lo sem reservas a literatura. Pelo contrario, as imagens, o
enquadramento, os intersticios, a visualizacdo em formato de baldes oferecem uma
leitura compl etamente nova de acordo com Thierry Groensteen (apud AHRENS, 2012).
Além dessas caracteristicas mais elementares, o quadrinho tem duas possibilidades
graficas singulares: primeiro, visualizar passado, presente e futuro simultaneamente
no mesmo presente do leitor ao olhar para os diversos quadros de uma mesma paging;
segundo, o certificado de fabulagdo.

6 “Heute ist das anders, da wird der Comic gern fiir die weitreichenden Kapazititen literarischer Formen (...)”.

7 Jorn Ahrens (2012) ressalta que a expresséo graphic novel surge para diferenciar um produto publicado em dbum
e muitas vezes com capa dura, mais elaborado, adulto e artistico, dos comics de revista de linha tradicional. Assim, o
produto e o nome graphic novel, seriam o espago de legitimacdo do meio quadrinho na ata cultura, ainda que também
fossem umaformade ndo o igualar aliteratura.

8 “Comic lasse sich gerade nicht >lesen< wie ein Buch, sondern misse hinsichtlich seine Bildsprache mehr >gesehen<
werden, wie ein Film. [...] Also liest man eben doch, aber man liest Bilder, die mehr oder weniger sporadisch mit
Text versehen sind, In diesem Sinne ist die Analogie des Comics zur Literatur eine Verkennung, die in diesem Sinne
ist die Analogie des Comics zur Literatur eine Verkennung, die in diesem primér einen illegitimen Bastard sicht, eine
literarische Abart, die sich den Normalisierungsstrategien der hegemonialen Kultur entzieht und daher sanktioniert
werden muf3, denn sie stellt die entscheidende Kulturtechnik der Moderne in Frage: das Lesen von Buchstaben”.
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A questao do tempo na autobiografia em quadrinhos tem um componente especial
e ndo se restringe a disposicao dos quadros nas paginas. E o passado do autor que se
concretiza nas paginas dos quadrinhos pela presentificacdo de sua memoria; ou seja, como
afirma Paul Ricoeur (2007), todo ato de memoria € uma presentificacdo do passado. Essa
presentificacdo ¢ permanente para o leitor, que 1€ a histdria, mas também para o autor,
gue extral acontecimentos de seu passado. O autor, entdo, 0s seleciona, € ndo apenas
presentifica, mas concretiza suas memorias em uma narrativa textual e gréfica, através de
S, representada pel o personagem. De acordo com Heuer:

Nesse processo de construgdo histdrica de sentido, os niveis de tempo do
passado como espago de experiéncia, do presente como intervalo de tempo
(Zeitbruch) e do futuro como horizonte de expectativa (Erwartungshorizont)
sdo trazidos por meio da narrativa de sua biografia em um coerente decurso
do tempo (Zeitverlauf) (HEUER, 2013, p. 329, grifos nossos, tradugéo nossa)®.

E nessa maneira de lidar com o tempo do autor que o leitor também assume,
de certa forma, seu papel mais que preponderante. Os discursos autobiograficos
em quadrinhos s80 sempre esses espagos de experiéncia do autor, um intervalo de
tempo que ele cede para que o leitor dele se ocupe. Sua apropriagdo, em funcdo da
tematica, especialmente quando dialoga com questdes sensiveis da (in)visibilidade na
contemporaneidade, adquire outra dimensdo tanto para o autor quanto para o leitor,
como seré desenvolvido mais a frente. E uma experiéncia potencializada justamente
pelas possibilidades graficas de expressar a memoria e os sentimentos nos quadrinhos,
o que se pode definir como um certificado de fabula¢do em complementaridade ao
certificado de presenga, conceito esse desenvolvido por Nina Mickwitz.

Se, para aguns, os quadrinhos documentais demandam o testemunho e,
consequentemente, a presenca, para lhe conferir legitimidade e autenticidade
(MICKWITZ, 2016) o certificado de fabulacdo ¢ a possibilidade de elaborar uma leitura
da realidade tanto a partir de documentos e entrevistas quanto, especialmente, por
sensacOes trazidas pela experiéncia e pela memoria (MUANIS, 2016). E o quadrinho
pode fazer essa representacdo graficamente, simulando imagens delirantes ou de sonho,
mas que traduzem a verdade interna do autor-personagem de um modo talvez mais
dificil de ser representado em outra midia. De acordo com Hatfield (2005), o primeiro
a utilizar esse tipo de recurso foi Justin Green, em Binky Brown meets the Holy Virgin
Mary, o que influenciou o quadrinho alternativo e praticamente fundou o autobiogréfico
ao trazer essa possibilidade de fabulacdo grafica. O proprio Art Spiegelman reitera que
Maus néo teria existido sem Binky Brown.

9 “In diesem Prozess der historischenSinnbildung werden die Zeitebenen der Vergangenheit als Erfahrungsraum, die
Gegenwart as ‘Zeitbruch’ und die Zukunft als ‘ Erwartungshorizont’ durch das Erzéhlen seiner Lebengeschichte in
einen kohérenten Zeitverlauf gebracht”.
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Imagem 1. Fonte: GREEN, Justin,Binky Brown meets The Holy Virgin Mary. San Francisco:
McSweeney’s, 2009, p. 31

Hoje, esse recurso € utilizado com mais ou menos frequéncia de maneira ja
muito popularizada e com bastante propriedade por diversos autores, desde Frederick
Peeters e Craig Russel, como por alguns autores que em determinadas obras exploraram
intensamente esse recurso grafico e narrativo, como Una e David B. Essa possibilidade
também ¢ explorada por Charles Hatfield, refletindo sobre as tensdes dos codigos
representacionais entre o abstrato e o discursivo, trazido pela palavra e pelo visual, e 0
concreto, conduzido pelaimagem:

Essa tensdo verbal-visual abre um espaco de oportunidade, no qual
metaforas imagéticas podem multiplicar-se promiscuamente, oferecendo
uma visao subjetiva selvagem ou surreal para contrabalancar as alegaces de
verdade que certificam o texto como autobiografico. Essas imagens bizarras,
“irrealistas’ eexpressionistaspodem coexistir com o rel ato escrupul osamente
fatal da vida de alguém. As ironias resultantes conferem uma autenticidade
que é mais emociona que literal: aquela do presente falando do passado
(HATFIELD, 2005, p. 128, traducao nossa)®.

Em consonancia com Hatfield, Paula Sibilia (2016) lembra também que o uso de
palavras e imagens determina uma maneira de atuacéo em gue Novos universos podem
ser criados de onde aflora uma variedade de significados e de novas subjetividades.
Por exemplo, quando Peters, em Pilulas azuis, vai a0 médico com a companheira
gue € soropositiva por receio de ter se contaminado na relacdo sexual entre os dois, 0

10 “Such verbal-visual tension opens up a space of opportunity, one in which pictorial metaphors can multiply
promiscuously, offering a surreal or wildly subjective vision to counterbalance the truth claims that certify the text
as autobiographical. Thus bizarre ‘unrealistic’, and expressionistic images may coexist with a scrupulously factual
account of one's life. The resultant ironies confer an authenticity that is emotional rather than literal: that of the
present talking to the past”.
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médico brinca que o contagio seriatdo improvavel quanto um rinoceronte estar naguela
sala. Peters, o autor, retrata a cena graficamente desenhando um rinoceronte dentro do
consultério junto com eles, mostrando a tenséo e a apreensdo do casal com a situacéo.
O rinoceronte em lugares irreais torna-se, entdo, um leitmotiv da historia, surgindo em
momentos de medo e angustia do personagem. De modo mais radical, as ilustracdes
de David B. em Epileptic, representando as crises e 0s lapsos de memoria do irmao
epilético em toda a graphic novel, ddo a historia uma densidade e remetem a agonia
dele e do irm&o por meio de imagens que, apesar de notaveis, tornam-se claustrof obicas
e quase opressivas de tao frequentes.

Imagem 2. Fonte: PETERS, F. Pilulas Azuis. S8o Paulo: Nemo, 2015, p. 148

A linguagem grafica assume, assim, nesses quadrinhos, uma quinta dimensao de
s propria, rompendo até mesmo com as nogdes fisicas de tempo e espaco. E essa é uma
caracteristica muito forte dos quadrinhos autobiograficos, do uso desses recursos graficos
para exprimir sensacdes, medos e agonias e transferi-los ao leitor. E 0 que conecta ainda
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mais o0 autor-personagem com seu leitor e aproxima o quadrinho autobiografico— sempre
em formato de graphic novel — das vanguardas e, maisumavez, de umaalta culturapara
agueles que consideram essa valoragdo de alguma relevancia.

7

Entdo, o quadrinho € um processo de leitura que agrega tanto o escritura
quanto o gréfico, tanto o concreto quanto o subjetivo, permitindo alguns didlogos entre
eles, especialmente a reflexdo sobre como se posiciona o leitor nesse processo. E & por
isso que, para falar de quadrinhos autobiogréficos, ¢ proveitoso retornar ao trabalho de
Lejeune, ainda que sua discussdo seja no ambito da autobiografia literaria. De acordo com
o autor, a autobiografia ¢ a “narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de
sua prépria existéncia quando ressalta sua vida individual, em particular a histéria de sua
personalidade’* (LEJEUNE, 1975, p. 14). Ou seja, o discurso autobiografico forcosamente
se fia na referéncia do “eu” autor transferido para o narrador e para o protagonista da
narrativa. Esse “eu” pode surgir de maneiras distintas e eventual mente complementares.

Uma delas ¢ a utilizagdo do pronome em primeira pessoa, que identifica o sujeito
da enunciacdo como a identidade do autor. O uso da primeira pessoa ndo €, no entanto,
compulsorio desde que a dupla equagdo autor = narrador e autor = personagem segja
explicita e clara para o leitor. Lejeune afirma que a utilizacdo do nome proprio do autor
do livro pelo personagem também € uma possibilidade de estabelecer a identidade do
autor. Segundo o tedrico francés, “as formas do pacto autobiografico sdo muito diversas:
mas todas elas manifestam aintencdo de honrar sua assinatura. O leitor podera contestar
sua semelhanga, mas jamais sua identidade’*? (LEJEUNE, 1975, p. 26, grifo do autor).
Mais do que isso, a autobiografia ¢ definida pelo contrato de identidade estabelecido pelo
leitor e por identificar personagem, narrador € autor como a mesma pessoa. Desse modo,
0 pacto autobiografico proposto por Lejeune acontece inimeras vezes e de modo disperso
no livro. Ele éreiterado ao longo da enunciacdo pela expressdo do “eu” autor, daprimeira
pessoa e do préprio nome do autor, relacionando o personagem que conduz a histériacom
0 nome do autor presente na capado livro.

11 “Récit rétrospectif en prose qu’une personne réelle fait de sa propre existence, lorsqu’ elle met I'acent sur sa vie
individuelle, en particulier sur I histoire de sa personnalité.”

12 “Les formes du pacte autobiographique sont tres diverses: mais toutes, elles manifestent I’intention d honorer sa
signature. Le lecteur pourra chicaner sur laressemblance, maisjamais sur |’ identité.”
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Imagem 3. Fonte: B. David. Epileptic. New York: Pantheon, 2005, p. 338

Paula Sibilia parte de Lejeune para afirmar que estd fora do texto, hoje, o local
no qual a especificidade do texto autobiografico deve ser perseguida gragas aos “abalos
sofridos pela confianga numa identidade fixa e estavel do eu que (se) narra” (SIBILIA,
2016, p. 56). Ao fim, o pacto autobiografico muda a centralidade de seu eixo para a figura
do leitor. Serd nas relacdes que o leitor desenvolve com a enunciacdo e com o fora do
texto proporcionado pelo pacto referencial junto a figura do autor-narrador-personagem

que se estabelece o relato autobiografico. Assim, a problematica da autobiografia ¢ que:

Ela ndo é fundada ndo mais sobre uma andlise interna do funcionamento do
texto, da estrutura ou dos aspectos do texto publicado; mas sobre uma andlise,
no nivel global da publicacao, de contrato implicito ou explicito proposto pelo
autor ao leitor, contrato que determina 0 modo de leitura do texto e engendra
os efeitos que, atribuidos ao texto, nos parecem defini-lo como autobiografico
(LEJEUNE, 1975, p. 44, grifo do autor, traducéo nossa)®.

13 “Elle n’est pas fondée non plus sur une analyse interne du fonctionnement du texte, de la structure ou des aspects
du texte publi€; mais sur une analyse, au niveau global de la publication, du contrat implicite ou explicite proposé par
I’auteur au lecteur, contrat qui détermine le mode de lecture du texte et engendre les effets qui, atribués au texte, nous
semblent le définir comme autobiographique”.
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E importante relembrar, todavia, que a comunicagio ocorre envolvendo autor,
leitor e 0 processo comunicativo entre eles, e ndo apenas um dos lados. Entende-se aqui
a fala de Lejeune sobre uma centralidade da figura do leitor, assumindo a perspectiva
dos diversos contratos de leitura necessarios para efetivar o pacto autobiografico
especificamente. Ou seja, por dependerem do pacto referencial e das reivindicacdes de
autenticidade, que criam uma variavel para o leitor fora do texto, de buscar a figura desse

autor-personagem, que vai legitimar a narrativa como um discurso autobiogréfico.

A partir da centralidade do leitor no processo do pacto autobiografico, ¢ necessario
se debrucar, ent&o, sobre arelacdo entre personagens eleitor e seu impacto, em setratando
de discursos de diversidade nos quadrinhos autobiograficos.

Busca de visibilidade

Paula Sibilia (2016, p. 61) afirma que o mundo contemporaneo vive em um
momento de “fome de realidade”, impulsionado tanto pela producdo quanto pelo
consumo deimagens de si e dos outros, com grande aceitacdo do publico e dos préprios
meios de comunicacdo. A profusdo de discursos autobiograficos tem criado uma série
de posicionamentos criticos. Na verdade, ndo é nem apenas dos quadrinhos, mas na
cultura das midias em geral, e isso néo € de hoje. Se, de um lado, Edgar Morin (1997)
constatava uma série de especificidades da cultura de massa no século 20, como o
hedonismo, o happy-ending, os olimpianos, 0 mito do eterno presente e da eterna
juventude, outros autores, de certa forma, entraram nesse mesmo diapasdo, nado sem
demonstrar uma boa dose de radicalismo.

De A sociedade do espetaculo (1997), de Guy Debord, até A cultura do
narcisismo (1983), de Christopher Lasch, o ser humano € apontado como ator de seu
proprio espetaculo narcisico na era do capitalismo tardio, da superficialidade e da falta
de profundidade, de uma necessidade de se exibir e de gratificagdao pessoal, o que Lasch
chamou de “Geragao Eu”, criticando tanto a literatura confessional quanto o New-
Journalism. Esse sentimento parece até mesmo se aprofundar na contemporanei dade
com a profusédo dos meios audiovisuais e digitais nas redes sociais digitais. Trazendo
a reflexdo para esse cendrio, Sibilia (2016), por sua vez, prefere buscar o lugar do
Eu-narrador na contemporaneidade e afirma que hoje ndo se vive mais o espago da
intimidade, mas o da extimidade, ou seja, de uma exposi¢ao e exteriorizagdo de uma
intimidade. O que, no passado, era algo considerado inadequado e desconfortavel,
hoje, de maneira oposta, tornou-se um valor e umavirtude — exponho-me, logo existo.
Esses autores, contudo, ndo discutem os quadrinhos ou como esse meio se insere
especificamente nesse contexto critico. Curiosamente, se os quadrinhos historicamente
ocuparam — ¢, de certa forma, ainda ocupam — um papel marginal na cultura das
midias, ndo é de se estranhar que essas discussdes hdo contemplem essa midia.



Felipe Muanis 168

Nos quadrinhos, um dos autores que vao se alinhar a uma critica mais ferrenha
a certo exibicionismo ¢ Ian Gordon. Em uma critica ao livro de Joseph Witek, Comic
books as history (1989) — em que aborda justamente, até aquele momento, alguns
autores pilares de um quadrinho nao ficcional, como Jaxon, Art Spiegelman e Harvey
Pekar —, Gordon classifica o trabalho de Pekar como “banal [e] narcisistico” e o acusa
de uma “inabilidade de compreender as relacbes humanas, exceto se elas se aplicam as
préprio”** (apud HATFIELD, 2005, p. 129, tradugdo nossa). Hatfield contesta o ataque
de Gordon, lembrando que se Pekar se exibia, também foi aberto e procurou historias de
outras pessoas comuns que publicava em seus comix, e que essa estratégia foi a base dos
quadrinhos jornalisticos e autobiograficos que se desenvolveriam a partir dali, hoje em
profusdo. Quanto ao criticismo de Lasch, Hatfield aponta duas consideragdes:

Primeiro, autobiografia, com seu foco no cotidiano, tem o potencial de
clarear questdes de peso politico e cultural reais; como Lasch diz, “questdes
sociais inevitavelmente apresentam a si proprias como pessoais’. Segundo,
autobiografia ndo ¢ sempre e inevitavelmente um género para os egoistas ou para
os “individualistas” pavoneados. Pelo contrario, muitas autobiografias derivam
seu interesse da sua promulgacéo das relacdes dialgicas e intersubjetivas —
resumindo, de sua acuidade social. Quadrinhos autobiograficos em particular
frequentemente tratam a persona visivel do autor como um interlocutor e
suporte de narrativa. Um meio de tomar, e formatar, as histérias de vida de
outras pessoas (HATFIELD, 2005, p. 130, tradugéo nossa)®.

Os quadrinhos autobiograficos e a evidéncia do intimo do autor em suas historias
geram hoje um fendmeno importante, que é a visibilidade de grupos e histérias que
aparecem nao por exibicionismo, mas por uma necessidade histérica de se tornarem
visiveis e que talvez, atualmente, na esteira de todos os outros discursos de extimidade,
ganhem mais apelo comercial, espaco e atencdo do publico e dacritica. Entdo, apropalada
superficialidade das narrativas parece ndo ocorrer nos quadrinhos da mesma forma como
alguns criticos condenam esse tipo de discurso. Curiosamente, quase todos os quadrinhos
analisados e citados aqui, no contexto autobiografico mencionado anteriormente,
lidam com personagens gue se encontram em uma posicdo minoritaria em um espaco
hegemonico e utilizam, sim, os quadrinhos como espaco de exposicdo, mas em outro
sentido de visibilidade, de fazer com que o leitor busque a alteridade. Essa € uma marca

forte desses quadrinhos e que poderia se justificar em Vera Follain de Figueiredo:

14 “[...] inability to conceive of human relations except as they apply to himself”.

15 “First, autobiography, with its focus on the everyday, has the potential to shed light on issues of rea political
and cultural heft; as Lasch says, ‘socia questions inevitably present themselves aso as persona ones'. Second,
autobiography isnot always and inevitably agenre for the self-absorbed, or the strutting ‘individualist.” On the contrary,
much autobiography derives its interest from its enactment of dialogical and intersubjective relationships—in short,
from its socia acuity. Autobiographical comicsin particular often treat the author’s visible persona as an interlocutor
and story telling device, ameans for getting at, and shaping, the stories of other people’slives’.
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Na esteira da antropologia, privilegiam-se a micro-observacéo e o testemunho
direto, dando-se énfase, de um lado, ao vivido €, de outro, a permanéncia e as
dimensdes inconscientes. As pequenas narrativas voltadas para o passado se
expandem em diversos campos, sendo vistas como instrumentos de autodefesa
diante daexperiénciacotidianade fragmentacdo e de dispersdo, e como estratégia
deresisténcia, através daqual grupos colocados a margem pela“ grande histéria’
afirmam sua memoria e identidade. Na extensdo dessa linha de pensamento, as
micronarrativas passam a ser consideradas também como um recurso utilizado
pelo individuo, em sua solidéo existencial, para se conectar com o outro e para
reatar os fios partidos das narrativas identitarias, assumindo-se como centro de
defini¢do do sentido de sua propria vida. As narrativas locais de experiéncias
vividas se oporiam tanto a temporalidede associada ao progresso pela
modernidade quanto ao esvaziamento do tempo operado pelo cibercapitalismo e
pelaglobalizacéo (FIGUEIREDO, 2012, p. 107).

Dai a questdo da dicotomia entre visibilidade/invisibilidade ser tdo importante,
pois nessas historias, na maior parte das vezes, relatos autobiograficos trazem uma
compreensdo de dentro desses espacos minoritarios. Expdem para as pessoas suas
necessidades, dificuldades de encaixe na sociedade e invisibilidades para uma sociedade
gue ndo se esforgcaem ol har e entender o outro, em perseguir adiferencae em compreender
gue ha demandas diferentes. E que tampouco se pode eleger uma pretensa normalidade,
um modo de ser hegemonico e simplesmente ignorar a diversidade. Como afirma Heuer,
apresentam-se as “historias biograficas como meio eficaz contra a soliddo, contra a morte
socia” (2013, p. 332, traducdo nossa)*®.

Nesse sentido, cabeintroduzir estadiscussdo com umaconstatacdo constrangedora.
A Marvel publicou seus primeiros super-heréis negros ainda na virada da década de
1960 para a década de 1970, aproveitando 0s crescentes movimentos negros nos Estados
Unidos: o Pantera Negra (Stan L ee e Jack Kirby, 1966), o Falcéo (Stan Lee e Gene Colan,
1969), que eraparceiro do Capitdo América, e Luke Cage (Archie Goodwin, John Romita
e George Tuska, 1972). Antes deles, raras experiéncias davam visibilidade aos negros nos
guadrinhos, como a unica edicdo de All-Negro comics, em 1947.

A primeira revista de linha protagonizada por um personagem negro foi Lobo,
um western em quadrinhos publicado oito anos depois. Outro exemplo importante € o
quadrinho de fic¢do futurista Give me liberty: an American dream (1990) criado pelos
cultuados Frank Miller e David Gibbons e publicado pela Dark Horse, em que a heroica
protagonista Martha Washington ¢ mulher e negra. Essa personagem continuou com
publicacéo de outras minisséries ao longo dos anos. Mas a experiéncia mais marcante na
insercéo de personagens negros no mainstream de quadrinhos dos Estados Unidos se deu
com aMilestone Mediano inicio da década de 1990, que, capitaneada por Denys Cowan,
Derek Dingle, Michael Davis, Christopher Priest e Dwayne McDulffie, criou um universo
de herdis negros, sendo suas questdes tratadas de maneira mais aberta.

16 “L ebensgeschichtliches Erzahlen als wirksames Mittel gegen die Einsamkeit, gegen den sozialen Tod”.



Felipe Muanis 170

Mas, naturalmente, todos esses exemplos eram ficcionais. No campo do quadrinho
documental e especialmente da autobiografia, curiosamente, ¢ dificil encontrar historias
com essatematica. As discussoes acerca de representatividade dos negros nos quadrinhos
tém mais forca, historicamente, em quadrinhos comerciais de super-heréis do que nas
graphic novels documentais, foco deste trabalho, espaco de maior abertura e diversidade.
O que ¢ possivel encontrar sdo biografias sobre Martin Luther-King, Muhammad Alj,
Ophrah Winfrey e a ja citada biografia de Samia Yusuf Omar em Der traum von Olympia
(Reinhard Kleist, 2015). Nesse sentido, constata-se que, mesmo no reduzido, mas
importante, espaco de diversidade das graphic novels documentais, ainda € muito raro
encontrar quadrinhos em primeira pessoa de artistas negros, ab menos no Brasil e em
paises europeus, 0 que é bastante sintomatico e digno de preocupagéo.

Imagem 4. Fonte: KLEIST, R. Der Traum von Olympia. Hamburg: Calrsen, 2015, p. 64

Contudo, nos exemplos pesquisados, a diversidade encontrada nos quadrinhos
autobiograficos expde nao as discussdes mais Obvias, mas aqueles pontos de vista
que ndo serdo encontrados em toda a sua profundidade nas outras midias. E de se
surpreender, por exemplo, abordando um aspecto politico e social, como vietnamitas

e iranianos percebem e (sobre)viveram aos conflitos em seus respectivos paises em
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diferentes contextos historicos. Qual a verdade de imagens iconicas reproduzidas a
exaustdo durante décadas pela midia com um significado — este, sim, superficial — e que
ganharam, por isso, umaverdade propria e hegemdnica que ndo condiz com arealidade?
Como eram vistos pelo olhar de um cidadao os conflitos entre imperialistas e forcas de
resisténcia? Como era possivel se posicionar nesse contexto de luta pela sobrevivéncia?
Como éver umabomba atémica caindo e as pessoas morrendo e derretendo a seu redor?
Esses dados mais préximos da realidade das ruas muitas vezes ndo sdo trabalhados e
fornecidos pelatelevisao ou pelos livros de histéria.

Outra tematica € a imigracdo, assunto banalizado na contemporaneidade sob o
termo frio e quase estatistico do “refugiado”. Quem sdo esses sujeitos e qual € a dificuldade
de sair, de se adaptar, de viver em um pais estrangeiro e ser alvo de preconceito pelo
simples fato de ser diferente? Quando e por que essas pessoas retornam? Voltam para o
mMesmo pais e se readaptam ou permanecem como estrangeiros também em sua prépria
terra, sendo mal vistos pel os préprios compatriotas? Todos esses temas séo abordados em
inimeros quadrinhos autobiograficos e biograficos, que, nesses casos, t€ém varias nuangas
gue devem ser esmiucadas. Para Christian Heuer,

[...] uma narrativa biografica pode sempre ser pensada apenas como uma
antologia da propria vida. Ser4 um reservatorio puro e inesgotavel de selecdo
de impressfes, acontecimentos, experiéncias. A coeréncia sera construida e,
nao menos importante, sera orientada, inconscientemente, nas expectativas
dos potenciais destinatarios sobre os limites do dizivel em uma comunidade
discursiva especifica (HEUER, 2013, p. 331, tradug@o nossa)*’.

Outra tematica em geral pouco explorada que ganha espaco nos quadrinhos, é
como lidar com situagfes de condicdo genética como a sindrome de Down, os transtornos
de desenvolvimento, como o autismo, e mesmo doencas como Aids e cancer. Esses
guadrinhos se apresentam n&o apenas como umaformade entender esses problemas, todos
vistos, erroneamente, como doengas por grande parte da popul agdo, mas também como a
forma com que o autor-protagonista lida com eles. Muitos desses relatos ndo sdo de um
préprio autor doente, mas de sua relacdo e aceitagdo do problema de um ente querido,
de como lidar com essa realidade, desde os cuidados com o outro, consigo mesmo, € a
exposi¢ao de um campo de luta que sempre precisa ser assumido entre trés partes. o autor-
personagem emociona mente envolvido com o problema; o amigo ou familiar do autor e
sua luta pela sobrevivéncia e/ou aceitagdo; e, por fim, o proprio movimento de afirmagao
perante uma sociedade desinformada, que ndo sabe e nem procuralidar de forma positiva
com aguns problemas. Dois quadrinhos exemplares sdo o ja citado Pilulas azuis, de

17 “Eine | ebensgeschi chtliche Erzéhlung kann so immer nur als Auswahkausgabe des eigenen L ebens gedacht werden.
Es wird aus einen schier unerschopflichen Reservoir von Eindriicken, Ereignissen und Erlebnissen ausgewdhlt,
Kohérenzen werden konstruiert und eswird sich nicht zuletzt an den Erwartungen moglicher Rezipienten uns unbewusst
an den Grenzen des Sagbaren einer spezifischen Diskursgemeinschaft orientiert”.



Felipe Muanis 172

Frederick Peeters, que narra sua histériacom sua companheira soropositiva, todos os seus
embates, davidas, medos e rinocerontes na sala; e Nao era vocé que eu esperava, em que
Fabien Toulmé narra todo 0 seu processo, da rejeicdo a aceitacdo, do nascimento de seu

filho com sindrome de Down.

E ai que ¢ oficial.
EU TENHO ASTERGER.

.

.E_S*“ AUTISTA, SIM.
Muto feliz! SN, Mas.. MAS PARA MARGUERITE,
-7 Nas <nido vook ¢ 1SS0 NAO E PEJORATIVO.
- mesho aufista’, nél SUA IDENTIPADE FINALMENTE ESTA COMPLETA,
v : SUA FADIGA CONSTANTE;

SUAS PIFICULDADES EM GOMPREENDER
AS SEGUNDAS INTENCOES E O SUBENTENDIPO,
EM MANTER LAGOS DE AMIZADE: TUPO 1SS0
ERA PERFEITAMENTE EXPLIGAVEL

QUE ALIvIO.

Imagem 5. Fonte: DACHEZ; CAROLINE, M. A diferencainvisivel. Sdo Paulo: Nemo, 2017, p. 123

Deoutramaneira, no caso do préprio autor como agente do problema, umagraphic
novel exemplar € A diferenca invisivel, em que a autora, Julie Dachez, se descobre autista
e narra todo o seu sofrimento em uma vida inteira de dificuldades de sociabilizagao.
Engana-se, no entanto, quem considera que o drama no relato de Dachez é a descoberta
do autismo. Naverdade, o livro mostra o quanto descoberta mudou a vida da autora
positivamente, quando se sentiu livre e finalmente conseguiu ver um sentido 16gico em
suainsociabilidade. O drama é anterior a descoberta. Para o leitor, € um privilégio entrar
na realidade de uma pessoa autista em que ela, apesar de todas as suas dificuldades,
encontra um meio em que pode compartilhar suas sensagOes, angustias e medos.

Por fim, um dos exemplos mais recorrentes sdo as historias em quadrinhos

autobiograficas que relatam questdes de género envolvendo, naturalmente, minorias.
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Quando sdo autoras mulheres, sua condicdo de género e sexuaidade'® sempre aparece,
mesmo quando néo é o foco da histéria. Persépolis, de Marjane Satrapi, jaé bem conhecido
e retne os problemas do conflito, de género e da imigragdo, mostrando toda a sua transi¢ao
de uma menina no Ird para uma mulher que imigra, volta e sai de novo, lidando com as
guestdes de preconceito em seu pais, por ser mulher, efora, especialmente por ser imigrante.

Imagem 6. Fonte: GROTH, Gary (ed.). The complete Wimmen’s Comix. Vol. 2. Seattle:
Fantagraphics, 2016, p. 621

Outra importante discussdo de género se encontra nos quadrinhos LGBT
e queer. Esses tipos de quadrinhos sdo cada vez mais frequentes e merecem uma
atencao especial pelo que podem contribuir para adiscusséo em curso. De acordo com
JulianaBravo (2017), grande parte das vezes, os debates sobre homossexualidade em
narrativas ficcionais, como na televisdo brasileira, abordam a tematica da “saida do
armario”, ou segja, do momento em que 0 personagem se assume como LGBT ou

18 Entende-se a expressdo quadrinho feminista-queer utilizada agui ndo com um conceito fechado, mas como dois
tipos de quadrinhos que fazem parte de um grupo com semelhangas de lutas e espacos de afirmac@o: quadrinhos
feministas e quadrinhos queer. Ainda que o entendimento deste texto seja de que o quadrinho mais comum encontrado
nessas discussdes sejaum quadrinho LGBT, e ndo queer, optou-se aqui por reproduzir e acompanhar o termo feminista-
queer, assercao das pesquisadoras austriacas Rosa Reitsamer e Elke Zobl, especialistas na érea.
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gueer perante afamilia e a sociedade. Mas isso ndo parece ser tao diferente em outras
midias, como 0s quadrinhos, que surgem como espagos importantes para o proprio
autor, de descoberta, compreensao, aceitacdo e revelagao.

Em artigo publicado no livro Theorien des comics. ein reader (2011) e no
ambito dos projetos de pesquisa Feminist media production in Europe e Young women
as creators of new cultural spaces, ambos promovidos pelo Osterreichischen Fonds
fUr wissenschaftliche Forschung, as autoras Rosa Reitsamer e Elke Zobl fazem um
levantamento histérico — e assumidamente generalista— dos quadrinhos feministas-queer
com autores e suas principais caracteristicas. Apesar de uma maior visibilidade nos dias
atuais, esse discurso comecou em Wimmen's comix!® um quadrinho feminista-queer dos
Estados Unidos, lancado no inicio da década de 1970, em uma época em que também
floresciam, mesmo nos quadrinhos mainstream, personagens que representam minorias,
como os quadrinhos de super-herdis negros citados anteriormente. Wimmen’s comix era
alinhada com a segunda onda do movimento feminista, mais aberto, e que admitia e
contemplava questdes queer, 0 que ndo era admitido na primeira onda feminista.

£ ST SECOHD LATER, SANEY
_ ESALIZES AER AWFIE MISTAKE - ..

Imagem 7. Fonte: GROTH, Gary (ed.). The complete Wimmen’s Comix. Vol. 1. Seattle:
Fantagraphics, 2016, p. 55

19 Asautoras estranhamente escreveram Womyn’s Comix em seu texto, quando o nome correto darevistaera\WMmmen'’s
Comix, paradepois se chamar Wimmin's Comix. Por questdes metodol dgicas, utiliza-se agui 0 nome correto darevista.
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Todas as autoras eram mulheres e, naturalmente, as histérias versavam sobre
questbes de seu cotidiano, 0 que fazia com que a revista apresentasse um discurso
semiautobiografico, de acordo com Reisamer e Zobl (2011). Se as personagens nao
reproduziam o sistema autor-narrador-personagem de Leeune, por outro lado, as
personagens eram preenchidas com as experiéncias das autoras, que reproduziam em
parte seu préprio cotidiano, como arelagdo com seus maridos, a violéncia, a sexuaidade
feminina e as experiéncias com o aborto. Para Reitsamer e Zobl, os objetivos dos
guadrinhos feministas analisados por elas

[...]referem-se auma desnaturalizagio e aum questionamento critico de valores
dominantes bem como de categorias politico-sociais e politico-identitérias,
porque o(a) desenhista nem compreende a categoria mulher como uma
categoria estavel de identidade nem projeta umaimagem “ideal” deidentidade
|ésbica ou sexualidade em seus quadrinhos. Com suas combinagdes imagem-
texto, ela desenvolve muito mais uma critica queer na heteronormatividade
em um contexto de uma cultura DIY? feminista, que pode ser caracterizado
pelo rompimento das fronteiras entre consumidor(a) e produtor(a), bem como
préticas de ensino ndo formalizadas (REISAMER; ZOBL, 2011, p. 366,
traducdo nossa)?.

Nesse espectro, as autoras citam uma série de artistas feministas e/ou queer?,
ndo necessariamente produzindo quadrinhos autobiograficos. Destes, publicados no
Brasil, destacam-se O enterro das minhas ex (Anne-Charlotte Gautier, 2016) e Fun
home (Alison Bechdel, 2014). Bechdel narra seu relato autobiografico que vai desde a
infancia, descobrindo sua homossexualidade e seu impasse interno de como se revelar
para 0s pais, a0 mesmo tempo em que constréi sua historia com eles e especialmente
com as suspeitas crescentes e posteriormente confirmadas da homossexualidade do
proprio pai. Ja Anne-Charlotte Gautier vai desde a infancia descobrindo seu afeto por

20 DlY éaabreviagéo da cultura Do-it-yourself, enraizadano movimento cultural de vanguarda dos anos 1950, do qual
afloraram os movimentos sociais dos anos 1960, entre eles o feminismo.

21“[...]verweisenaufeine Denaturalisierung und (herrschafts-)kritische Hinterfragung identitéts-und sexualpolitischer
Kategorien, weil die Zeichner_innen die Kategorie Frau weder a's stabile Identitétskategorie begreifen noch ‘ideale’
Bilder von leshischer Identitdt oder Sexualitdt in ihren Comics entwerfen. Mit ihren Bild-Text-Kombinationen
entwickeln sie vielmehr eine queere Kritik an Heterornormativitét im Kontext einer feministische DIY-Kultur, die
durch das Aufbrechen der Grenzen zwischen Konsument_in und Produzent_in sowie nicht-formalisierte Lernpraxen
charakterisiert werden kann.”

22 Nadécada de 1970, na Austria ja havia esse tipo de produco e na Franca se sobressai Claire Bretécher. No mesmo
periodo, na Alemanha destacam-se Marie Marcks (caricaturas para o Stiddeutsche Zeitung, Die Zeit, Der Spiegel);
Franziska Becker (desenhos e caricaturas regularmente, a partir de 1976, para a revista Emma). Na década de 1980 e
1990, h& um crescimento do nimero de autoras e publicagdes, especialmente nos EUA: antologia Gay comics (final
da década de 1980, com desenhistas gays e |éshicas); Alison Bechdel (Dykes to watch out for); Angela Bocage (Real
girl, meados da década de 1990); Sara Dyer (antologia Action-girl, meados da década de 1990); Ariel Bordeaux
(Deep girl); Jennifer Camper (Rude Girls). Na Europa, podem ser lidas naAlemanha e na Austria Ralf Kénig; Katrin
Kremmler, Regine Schuch, Eva Wagendristel (Ausgezeichnet! Lesben-Comics, 1993); e Heicke Anacker (Heikes
Laspencomics, 1994). Em Portugal, Teresa Pestana (Gambuzine) e, na Suécia, Karolina Bang (Queer nation, inicio
dos anos 1990); coletivo de quadrinhos feministas Dotterbolaget (Chicks eat comics e Vald). Entende-se agui que, na
verdade, amaior parte dessas autoras estaria mais alinhadaao movimento LGBT do que ao queer, apesar da definigdo
das pesquisadoras Rosa Reisamer e Elke Zobl.
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meninas, revel ando-se aos poucos suahomossexualidade, e narra suas paixdes platénicas
e primeiros amores, seus desejos frustrados e desilusdes, a dificuldade de outras meninas
com quem se envolveu de aceitarem seus proprios desegjos. E um trabalho que, de certa
maneira, se alinha com Fun home no sentido de serem histérias que revelam 0 momento
de descoberta e escolha da propria sexualidade.

CRMERD, TEVE 0 PAMAN

PrERD, ELE
CONGUSTOU MINHA
CONFANCA, DEPOIS,
ME LEVOU PARA LM

LUSAR SOZINHA

TEhMG CERTEZA DE QWE A
MESMA COBA ACONTECEU (DM
A HNHA AMIGA, AINDA QUE
MUNCA FALEMDS DISS0

%meﬁg‘m

Imagem 8. Fonte: UNA. Desconstruindo Una. S8o Paulo: Nemo, 2016, p. 35

Contudo, um relato autobiografico ainda mais dificil talvez seja Desconstruindo
Una (Una, 2016), em que a relacdo com a sexualidade aparece de maneira muito
dolorosa. A autorarelata sua experiéncia com o machismo de homens e mulheres e sua
experiéncia enquanto vitima de abuso sexual, tudo construido em um tom performativo
e poético. Paralelamente, ha toda uma discussdo sobre um estripador que matava
mulheres na década de 1980 no oeste do Reino Unido, regido onde ela morava, e como
a misoginia da Policia cria problemas para a propria investigacdo, resultando na ndo
priséo do suspeito e em mais crimes e vitimas. Todaaargumentacéo da historia, nosdois
€iXos narrativos, consiste em mostrar como a sociedade e o poder publico normalizam
e banalizam a violéncia contra a mulher e minimizam o comportamento de homens
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criminosos ou claramente suspeitos. A invisibilidade agui ndo é apenas da mulher, mas
da violéncia contra ela, que € minimizada, quando n&o atribuida a propria mulher, em
gue a sociedade machista e patriarcal culpabiliza a vitima.

Quadrinhos como esses, em uma sociedade misdgina, heteronormativa e
violenta, cumprem importantes funcdes sociais. Para a autora, revelar-se em uma
historia autobiografica ¢ assumir uma condi¢do importante, social e politica de
afirmar seu espago como mulher e cidada da escolha de seus afetos e de sua liberdade
em orientar sua vida sem obedecer as convencdes hegemdnicas heteronormativas
ou quaisquer outras, de se afirmar como mulher e denunciar a violenta sociedade
patriarcal. Para o leitor, esses quadrinhos autobiograficos especificos dialogam,
genericamente, com duas percepcdes distintas. Uma, com o publico feminista, LGBT
e queer gue, pelaluta constante por espagos de representacado, tera acesso a histérias
gue falam de experiéncias pessoais, como as dele. Entdo, sdo histérias que podem
ajudar a quem tenha seus conflitos e, por exemplo, ndo se aceite ou tenha dificuldades
de lidar com a familia. Muitas vezes, onde ndo ha dialogo, apoiar-se em outras
experiéncias para orientar seus caminhos e decisdes € a Unica alternativa possivel.

O outro tipo de leitor € justamente aquel e que ndo faz parte do publico anterior, no
caso, 0 publico heterossexual e/ou masculino, que lera a histéria por apreciar quadrinhos
e com isso entenderd as questdes, os conflitos e percebera a homossexualidade ou a
violéncia contra a mulher ndo como um simples rétulo ou algo menos importante, mas
como uma questéo de identidade que deve ser percebida. Em Ultimainstancia, para esses
leitores, € um exercicio de construcéo de alteridade e de desconstrucéo de seus proprios
tabus e preconceitos. Dai a necessidade de essas narrativas se proliferarem ndo apenas
nos quadrinhos, mas também em outras midias. De acordo com Reitsamer e Zobl:

Entendemos quadrinhos feministas-queer como “intervencdes produtivas’
em estruturas sociais de poder e dominacdo. Porque ela neutraliza, no
nivel da representacdo, uma “reificagdo e nova dramatizacdo da diferenca
sexual” (Gildermeister/Wetterer 1995, p. 248) pela “Ambiguizacao®
(\er Uneindeutigung) do sexo e dasexualidade’; ao mesmo tempo, o marketing
capitalistados quadrinhos seraal go secundério, em consequénciadaresisténcia
da cultura DIY feminista frente a um puro contexto de exploracdo comercial
(REITSAMER; ZOBL, 2011, p. 366, grifo nosso, traducdo nossa) 2.

23 VerUneideutigung € um conceito muito artistico e escrito em aleméo de forma bastante feminista. As autoras criaram
aqui uma nog¢ao propria, que significaria ato ou agdo de tornar algo uma coisa ambigua. Optou-se, assim, por traduzir a
palavra para uma noggo também singular e ndo dicionarizada no portugués: ambiguizagéo.

24 “Wir verstehen queer-feministische Comics als ‘produktive Intervenzionen’ in gesellschaftliche Macht- und
Herrschaftsverhdltnisse, weil sie auf der Ebene der Reprisentation einer ‘Refizierung und Neudramatisierung
der Geschlechterdifferenz’ (Gildemeister/Wetterer 1995:248) durch die ‘VerUneindeutigung von Geschlecht und
Sexualitdt’ entgegenwirken; zugleich wird die kapitalistische Vermarktung der Comics infolge des Wilderstandes der
feministischen DI'Y-Kultur gegentiber rein kommerziellen Verwertungszusammenhangen sekundar”.
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Essa tripla finalidade dos quadrinhos — ou seja, para o autor, para o publico e ele
devendo ser entendido como intervencdes produtivas em estruturas sociais de poder e
dominacgdo —, apresentada por Reitsamer e Zobl, ndo se restringe apenas ao quadrinho
feminista-queer, mas poderia ser ampliada para todo e qualquer quadrinho autobiografico
gueaponte paraadiversidade daconstrucado deidentidades. O quadrinho poderiacol aborar,
por exemplo, paradialogar com um leitor que, vizinho de uma mucgulmana que usa hijab,
poderia entender melhor seu significado e respeitar o que pode ndo necessariamente ser
umaimposi¢ao, mas uma escolha da mulher e que, invariavelmente, deve ser respeitada.

Por outro lado, um leitor que se sente incapaz de se sociabilizar e se sente
desconfortavel em inimeros espacos do cotidiano pode encontrar um didlogo e
perceber outra forma de lidar com o problema lendo o quadrinho de uma autora que
passa pelo mesmo problema e resolveu se expor. Por fim, para o autor que revela seu
proprio preconceito e a ndo aceitagao de um filho que nasce com uma condigao genética
especifica, o fazer do quadrinho ¢ importante tanto como um rito de passagem quanto
como uma revelagdo para si proprio. Surge também o entendimento da necessidade
de assumir um engajamento nessas questdes, mas sem deixar de compreender seus

proprios sentimentos, conflituosos e contraditorios.

Christian Heuer aponta para o trabalho do autor em um quadrinho autobiografico
como um espago de fechamento ou i solamento do trauma, em que* avidaseracontadapara
gue alacunasejafechada, paraque avidacom o trauma seja concluida’® (HEUER, 2013,
p. 331, tradugdo nossa). E, citando Jiirgen Straub, o autor afirma ainda que os quadrinhos
autobiograficos teriam uma “fun¢do de cura” justamente pelo fato de essas historias,
muitas vezes, terem um carater de aprendizado e superacdo dos traumas retratados. No
entanto, considera-se aqui que o uso genérico da palavra“cura’ € inadequado, porque se
refere quase que invariavelmente a ideia de doenca, especialmente no contexto brasileiro
atual, no qual a palavra ganha um protagonismo na agenda conservadora homof ébica.

Mas entender os quadrinhos autobiograficos como portadores de uma fungdo de
terapia, redencéo e, em Ultima andlise, liberacdo, tanto para seus autores quanto para seus
leitores, € oportuno pelo que de fato eles oferecem. 1sso reforga mais uma vez a proposta
do pacto autobiografico de Philippe Lejeune e da centralidade do leitor no processo da
autobiografia, em seu protagonismo na relagdo de comunicagdo entre autor-narrador-
personagem, obraeleitor. Poder ler-se e ver-se, ser capaz de aprender com as experiéncias, a
dor e os conflitos dos outros exerce uma fun¢ao de liberagao e, especialmente, de integracao
social mais igualitaria com respeito ao outro. No fim, sdo historias reais que conferem
visibilidade a quem € invisivel, ndo sem ironia, proporcionada por uma midia como 0s
quadrinhos, muitas vezes também pouco percebida seriamente nas teorias de comunicacdo.

25 “[...] das Leben wird erzdhlt, um die Liicke zu schlieen, um das Leben mit dem Trauma abzuschlieBen”.
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Consideracoes finais

O intuito deste artigo foi estabelecer parametros das estratégias autobiograficas
nos quadrinhos, destacando as histérias e os autores que dialogam com temas rel acionados
com a diversidade e as minorias, ndo apenas mostrando exemplos de histérias e autores
como enfatizando o quanto essas histérias contribuem para a construcéo da visibilidade
desses grupos e do desenvolvimento da alteridade por parte da sociedade. Como bem
lembra Jorn Ahrens (2012, p. 12, traducdo nossa), “cultura € tudo menos livre, mas um
permanente campo de guerrados simbolismos e dasrel agbes de forgasuportadas no campo
socia”,® e ¢ de certa forma o que os quadrinhos autobiograficos fazem: vdo para o front
de batalha para se impor no campo social ante as relacdes de forca sociais hegemanicas.

Nesse sentido, os proprios quadrinhos fazem parte dessa luta no campo cultural
até hoje, apesar de a graphic novel ter se tornado um espago de legitimagéo cultural
e de entrada, ainda que timida, no pantedo do que é considerado alta cultura. Assim,
nada mais coerente do que os quadrinhos se apresentarem como um veiculo oportuno
para a publicacdo e o aprofundamento de histérias de diversidade e visibilidade, de
comportamentos e habitos, em suma, de engajamento politico, como atestaRosa Reitsamer
e Elke Zobl, mais umavez dialogando com o quadrinho feminista-queer:

Os quadrinhos preenchem a funcéo de diério de registros pessoais, para
0 qual apenas o(a) ilustrador(a) é capaz de estabelecer uma conex&o, ao
mesmo tempo eles se tornam documentos de uma cena feminista-queer
local que se define através do debate de contetidos e temas feministas-
queer de esquerda, os quais definem a preferéncia por um estilo de roupa
ou por um certo Habitus. O desenhista situa-se a si préprio em uma cena
feminista-queer e, por meio disso, politicas relevantes para essa cena sao
tratadas nos quadrinhos, o que permite endereca-los a um destinatario
recipiente correspondente, o qual sabe decifrar os temas e a combinacéo
texto-imagem (REITSAMER; ZOBL, 2011, p. 370, traducéo nossa)?’.

E importante ressaltar, contudo, que o destinatéri o-recipiente ndo precisanem deve
ser correspondente. Pelo contrario, o importante, para qualquer quadrinho autobiografico
gue tematize a diversidade, € furar o bloqueio hegemdnico, e ndo se restringir aos nichos
de recepcdo, em que a comunicagcdo ocorre apenas para quem € iniciado na questdo. A
grande virtude do quadrinho autobiografico € estar em um meio massivo € que pode

26 “Kultur ist allesandere alsfrei, sondern ein permanenter Kriegsschauplatz der Symbolismen und dar(iber getragenen
Machtpositionen im sozialen Feld”.

27 “Die Comics erflllen die Funktion von persdnlichen Tagebuchaufzeichnungen, die nur die_der Zeichner_in mit
der eigenen Biografie in verbindung zu bringen vermag; gleichzeitig werden sie zu Dokumenten einer lokalen queer-
feministischen Szene, die sich iiber die Auseinandersetzung mit spezifischen linken queer-feministischen Szene, die
sich tiber die Auseinandersetzung mit spezifischen linken queer-feministischen Inhalten und Themen, die Priferenz fiir
einen Kleidungsstil und einen bestimmten Habitus definiert. Durch die Selbstverortung der des Zeichners_in in einer
queer-feministischen Szene werden szenerelevante Politiken in den Comics behandelte, wodurch eine entsprechende
Rezipient_innenschaft adressiert wird, die die Themen und Bild-Text-Kombination zu dechiffrieren weif3”.
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atingir as pessoas mais distintas, colaborando, com isso, para a constru¢éo de outro
tipo de sociedade. Dai a importancia de se encontrar no Brasil um quadrinho biografico
sobre mulheres no Iémen ou um quadrinho autobiografico de uma imigrante iraniana, ou
encontrar a mesma autobiografia LGBT ou queer de uma autora dos Estados Unidos em
grandesredes de livrarias naAlemanha, por exemplo. Néo bastafalar parao nicho, e esse
€ 0 grande poder das midias massivas e desse subgénero dos quadrinhos documentais, o

de superar as fronteiras ndo apenas geograficas como também simbdlicas.

Por fim, ¢ importante também reforgar a critica de Hatfield contra o entendimento
genérico de que discursos autobiograficos sejam fruto de uma postura narcisica ou de
exibicionismo. Ao anadlisar a riqueza e a diversidade de relatos encontrados cada vez
mais nos quadrinhos documentais autobiograficos, que se proliferam em artistas das
mais diversas nacionalidades, é preciso talvez lancar uma nova mirada sobre esse tipo
de relatos. A tese gque se situa nas entrelinhas deste texto e ja proposta formamente em
artigo anterior (MUANIS, 2017) ¢ de que os quadrinhos autobiograficos sdo tudo menos
espetéculo ou a busca de uma mera visibilidade individualista, mas sim, a busca do

didlogo com o outro, de se entender e se afirmar em uma sociedade muitas vezes hostil.

Esse personagem comum, cotidiano, que se torna protagonista, apareceu em
momentos diferentes nas mais diversas midias e em diferentes momentos e sempre
esteve atrelado aos movimentos conceituais e estéticos das midias, que o ligavam a seus
respectivos novos estagios de modernidade. Se o quadrinho passou por isso na década de
1960 nos Estados Unidos, com as historias de Harvey Pekar e Robert Crumb, e nadécada
de 1970, com a afirmagdo dos quadrinhos feministas-queer de Wimmen's Comix,
modernidade se aprofundou e se tornou um processo inerente ao meio e hoje encontra
espacos reservados nas grandes livrarias de todo o mundo. Cabe as teorias de midia e
comunicacao atentarem mais para os quadrinhos como formasimportantes de narrativas e
construgoes identitérias. E cabe ao quadrinho, por suavez, ser cadavez mais democratico
e ampliar esses espacos de diversidade para outros grupos e pessoas que a demandem.
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TERREMOTO SANTO E A
PROCURA DO 5° ELEMENTO:
FIGURACOES DO PERIFERICO NA
ARTE CONTEMPORANEA

Recentemente assistimos a uma
disputa cada vez mais acirrada pel os pontos
devistarel acionadosasvariasrepresentacoes
do popular no circuito midiatico. A maior
visibilidade que grupos culturais tém
conseguido a partir de estratégias ativistas
no seio das politicas sociais tem tensionado
0 que antes parecia ser hegeménico na
tradicdo narrativa de nossa producdo
cultural. Assim, sga em telenovelas,
filmes, musica, literatura,
clipes musicais e outros produtos, ha um
constante enfrentamento com relacéo aos
esteredtipos subalternizadores de sujeitos
socias que ndo aceitam mais estarem
apartados dos processos de representacéo
cultural. A cultura popular assume assim
sua funcéo maior de evidenciar as disputas
em torno de processos de representacéo
relacionados a categorias étnico-raciais, de
género, de classe, sexuais, dentre outros,
tornando-se central na discusséo acerca das
apropriacdes simbdlicas e culturais e nas
estratégias de visibilidade que tém lugar no
seio da cultura de massa.

publicidade,

Mauricio de Braganc¢a (UFF)
Icaro Ferraz Vidal Junior (UTP)

Esse movimento, que evidencia a
emergéncia de culturas periféricas como
sujeitos que disputam seu lugar de faa
e de representacdo na cultura midiética
contemporanea, também apresenta seus
efeitos no interior de um circuito que,
tradicionalmente, se distanciava desses
processos, conformado pelos museus e
galerias de arte. Essas narrativas do popular
massivo, atravessado pela culturamidiética,
se instauram num ambiente no qual tanto
0 Seu publico tradicional quanto a critica
especializada se construiram historicamente
alheios atais discussdes e manifestacOes.

Esse é um fendbmeno
contemporéneo que curto circuita
varios agentes presentes nos espacos
definidos  por
determinado estatuto de gosto edevalores
socidlmente  demarcados, apontando
para um movimento que afeta tanto
os artistas quanto o publico, passando
necessariamente— e sobretudo — pelacrise
do papel dacritica e dafuncdo mediadora
da curadoria de exposi¢cdes de arte. No

anteriormente um
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seio dessa problemética, instauram-se novos processos de mediacdo, deixando ainda
mais evidentes as rupturas e deslocamentos com relacéo ao estado atual do gosto e aos
valores artisticos implicados nesses sistemas simbalicos.

A evolucdo dos sistemas de difuso socia da arte produziu, com efeito, novas
instancias de mediacdo. A multiplicacdo dos museus e, ha alguns decénios,
dos museus de arte contemporénea criou uma situacdo inédita e atores
criticos novos. Os curadores de museu eram, no passado, os guardiGes do
patriménio, isto &, de valores socialmente consagrados no dominio da arte.
S30 hoje frequentemente, com os museus de arte contemporanea (as bienais
e as exposi¢ies), os interventores imediatamente contemporaneos da criagao,
diretamente implicados na avaliagdo e interpretacdo das obras propostas pelos
artistas (LEENHARDT, 2000, p. 22).

Como aponta Jacques L eenhardt, essas novas insténcias de mediacéo — e aqui nos
interessam particularmente os deslocamentos promovidos pela emergéncia de discursos
gue se fortalecem pela constituicéo e visibilidade midiéticas de sujeitos periféricos —
reposicionam os atores do circuito das artes, colocando em cena uma disputa importante
travada entre “uma concepcdo sagrada do museu como templo e uma abordagem
pedagdgica como espaco de aprendizagem e discussdo” (LEENHARDT, 2000, p. 23).
E muito importante ressaltar aqui que € justamente no interior de uma cultura midiética,
através de seus processos de mediacdo e de contaminagdo com 0 aspecto massivo, que 0
“elemento popular periférico” setornavisivel e assume outro papel ao recusar o tradicional
espaco do outro a partir do qual sempre foi abordado, como elemento domesticado no
interior das convencionais politicas de representacéo nas artes.

A procura do 5° elemento e Terremoto santo fizeram parte da exposigdo Corpo
a corpo, produzida pelo Instituto Moreira Salles em 2017; o texto de apresentacéo do
curador Thyago Nogueira ja revela em que chave as obras sdo lidas na proposta de
ocupacao do novo espago do centro cultural em S8o Paulo. Os artistas/ativistas presentes
na exposic¢ado, que além de Wagner e de Burca acolhia nomes como os coletivos Garapa e
Midia Ninja, Jonathas de Andrade, Sofia Borges e Leticia Ramos,

foram convidados apensar sobre o retrato, individual ou coletivo, e sobre como
as imagens podem nos ajudar a enxergar os conflitos sociais que emergiram
no Brasil nos Ultimos anos. O mote da exposi¢do € 0 uso do corpo como um
elemento de representacdo social e atuacdo politica— seja pela presenca fisica
e simbdlica nos espacos publicos, seja como o veiculo condutor da camera,
seja como lugar de expressdo da individualidade, que aproxima e separa 0s
individuos (NOGUEIRA, 2017, g/p).

O texto de Nogueira repercute o argumento apresentado por Leenhardt,
na medida em que sua proposta curatorial articula projetos heterogéneos, néo
necessariamente reificados como objetos de arte, mas que coincidem na atualidade e
na urgéncia das questdes que abordam. E também nessa chave que podemos pensar a
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presenca de elementos da cultura popular massiva nos trabalhos dos artistas visuais
Barbara Wagner e Benjamin de Burca. Neste artigo, trataremos especialmente das obras
intituladas Terremoto santo (Barbara Wagner e Benjamin de Burca) e A procura do 5°
elemento (Barbara Wagner), que trazem, respectivamente, uma reflexdo sobre a cultura
evangélica presente na zona rural de Pernambuco e as questées do funk ostentacdo
surgido, sobretudo, na periferia da cidade de S&o Paulo.

O que nos interessa neste artigo, porém, ndo € exatamente examinar os “lugares
de fala” que se configuram no interior desses projetos. Nossa intenc¢do €, sobretudo,
problematizar o deslocamento desse repertério e dessas politicas de representacdo
presentes nas narrativas sobre o popular. Ao seinstaurarem ndo maisno circuito dasmidias
massivas (embora o didl ogo com elas sgjafundamental para a producéo de sentidos), mas
no contexto das artes visuais contemporaneas, essas narrativas sobre o popular propdem

novos contratos de |eitura, mais abertos as ambival éncias dos contextos que representam?.

Terremoto santo e A procura do 5° elemento coincidem ao trazerem para 0 espaco
ingtitucional da arte contemporéanea atores sociais até entdo estrangeiros a esse circuito,
sgja como sujeito de fruicao estética, sgja como objeto do olhar de um publico iniciado. O
contexto midiético mais amplo comporta, ja ha algum tempo, representaces (ndo poucas
vezes controversas) de alteridades socioculturais que, ab mesmo tempo, consomem esta
producdo. O ingresso de culturas como a da musica gospel pernambucana e a do funk
ostentacao paulistano glossério daarte contemporaneaaparece parands como umanovidade
gue, em um mesmo gesto, lan¢a um novo olhar para grupos até entéo sub-representados e
situaaarte contemporaneaem um lugar estratégico, apartir do qual passamos apoder entrar
em contato com esse outro cultural desde uma perspectivaquejando é aquela, laudatériaou
exotizadora, que observamos em parte das representactes midiaticas.

E curioso notar como esse movimento de constru¢do de uma alteridade tipificada
que hoje podemos identificar em representacdes midiaticas de sujeitos periféricos esteve
presente em vaérias fases da historia da arte brasileira nas quais se buscou formular um
projeto do nacional: o indigena e o caboclo/sertangjo no romantismo, 0 negro e a mulata
numa perspectiva mestica mais modernista e o favelado no &@mago dos projetos de aluséo
ao social pelas artes mais engajadas a partir dos anos 1960 fornecem algumas imagens
bem acabadas deste processo.

Mas o cendrio instaurado pelos projetos aqui analisados é, de fato, bem mais
complexo do que a tradiciona diferenciagcdo entre representacdes artisticas, populares

e midiaticas poderia nos deixar entrever. A producdo cultural que interessa a Wagner e

1 AsrelacOes entre arte e midia ndo constituem propriamente uma novidade. Em varios outros momentos da historia
da arte estas relagdes foram exploradas, sob diversas perspectivas. O que parece constituir um ponto de inflexdo
importante nos fendmenos abordados por Wagner e de Burca ¢é o fato de que os sujeitos ja ndo podem ser pensados
como exteriores ou anteriores a midia, que passa a fornecer o repertério de cddigos e signos a partir dos quais tais
sujeitos constroem suas identidades.
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de Burca condensa tensdes que marcam, de modo mais amplo, a sociedade de consumo
contemporanea, agenciando el ementos marcadamentelocaisesignosque orbitamemtorno
da cultura globalizada do consumo e do espirito neoliberal. A producdo experimental dos
artistas, denominada por el es mesmos como documentario musical, tensionaas estratégias
de encenacdo dos sujeitos culturai s representados nas obras como forma de evidenciar as
camadas politicas, sociais e estéticas que compdem os fendmenos abordados, sem, no
entanto, herdar o didatismo e a pretensdo ao esclarecimento que se constituem como
limites éticos de certa tradicdo do documentario.

Se comparamos Terremoto santo e A procura do 5° el emento com representacdes
como, por exemplo, reality shows de temética musical e videoclipes evangélicos,
observamos que os trabalhos de Wagner ¢ de Burca tornam-se potentes mediadores
das culturas que retratam, através da criacdo de uma mise-en-scene que, a partir de um
movimento que Se aproxima deste outro, que esta ao nosso lado mas é frequentemente
negligenciado, desloca alguns procedimentos que podemos verificar nas proprias
fotografias de Barbara Wagner. O uso do flash mesmo em cenas diurnas, que permitia
ao publico um acesso a integralidade dos corpos populares retratados nas series
Brasilia teimosa (2005-2007) ou Crentes e pregadores (2014), por exemplo, cede lugar
a um outro gesto, que desloca a “documentacdo” e o “registro”, caros ao background
jornalistico da artista, para um outro lugar.

A mise-en-scéne que observamos, tanto em Terremoto santo quanto em A procura
do 5° elemento € obtida por meio de um trabalho sobre as convengdes que organizam a
producdo desses grupos culturais em parceria com seus membros. Desse modo, nosso
acesso ao universo da producdo musical evangélica ndo se apresenta sob a forma de um
documentario cujalinguagem teriasido forjada no interior dahistériado cinema. Trata-se
de um documentério musical realizado em parceria com os fiéis a as crengas em questao

e apartir de seus proprios codigos e performatividades.

Podemos reivindicar ainda que a inser¢cdo dessas imagens no circuito da arte
contemporanea instaura um processo de reconhecimento e negociacdo dessas estéticas
periféricas com parte das classes médias urbanas e com intelectuais. Por outro lado, em
relacéo as representactes produzidas por atores sociais que ndo pertencem atais grupos
e que ndo poucas vezes incorrem na tentativa de “explica-los”, os trabalhos de Wagner
e de Burca oferecem uma visdo da dimensdo politico-social de tais praticas bem menos
assertiva. Suas obras parecem mimetizar a complexidade desses fazeres, frequentemente
marcada por contradi¢fes que restam insollveis. Trata-se de uma producéo na qual teses
e antiteses convivem no espaco-tempo daimagem sem que jamais tenhamos acesso auma
sintese apaziguadora dessas tensoes.
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Afimdeevitar o enquadramento e redu¢do desses projetos a partir de um repertorio
tedrico definido a priori, estruturamos o presente artigo por meio das descricdes das
obras para, entdo, mobilizar autores, conceitos e exemplos. Essa operagéo repousa sobre
nossa aposta de que tais projetos ndo podem ser subsumidos a condigcdo de “objeto”
de uma andlise que |hes seja exterior. Terremoto santo e A procura do 5° elemento
entrardo, agui, em uma relagéo horizontal com a teoria, de modo a preservarmos isto
gue neles ha de mais potente e singular.

A ética neopentecostal® e o espirito do neoliberalismo

Se Max Weber escrevesse hoje sobre as relagdes entre religido e sistema de
producdo, provavel mente contariamos com o volume“ A éticaneopentecostal e o espirito do
neoliberalismo”. Terremoto santo é um documentario musical que apresenta uma incursao
na cena de musica gospel do interior de Pernambuco. Nele, vemos sucessivos nimeros
musi cai s ambientados, em grande parte, em pai sagens naturais, mas também no esttdio de
umaradio e em umaigreja em construcdo. Trata-se de um trabalho realizado pelos artistas
com acomunidade evangélicadaregi&o, a partir daencenacdo de cangdes compostas pelos
fiéis. O video tem inicio com um numero musical, ambientado em uma exuberante paisagem
natural. A esta acdo claramente encenada e cujo tom se repete em outros momentos do

filme, segue o registro de um culto evangélico realizado no estidio de uma radio.

Nessa sequéncia, sucedem novos numeros musicais até que, ao fim do filme, depois
doscréditos, vermos mai sum breve registro que se aproximade umaestéticadocumental . Esses
dois modos de construcdo daimagem da cenamusical gospel do interior de Pernambuco, um
encenado e outro que remete atradicéo documental, fornecem amedida do experimentalismo
de Wagner e de Burca, na medida em que ambos sdo organizados segundo uma ética cara ao
dominio do documentario. Os nimeros musicais, realizados em parceriacom os compositores
das canges, fornecem um inventério da gramética forma e performativa que estrutura a
producdo cultural gospel. Esse procedimento jaapareciaem Estas vendo coisas, redlizado pela
duplade artistas em 2016, mas desta vez a partir do universo da muisica brega pernambucana
ou em Bye bye Deutschland! Eine Lebensmelodie, apresentado em 2017 no 5° Skulptur
Projekte Mngter, realizado com cantores da cidade que abriga o festival e que se tornaram
conhecidos como cover's de cantores emblematicos da musica Schlager.

2 A Igreja seguida pelos personagens do filme ¢ a Assembleia de Deus, que é pentecostal. Os personagens da obra,
portanto, se afirmam pentecostais, e ndo neopentecostais. As diferencgas historicas e teologicas entre as religides
pentecostais e heopentecostais sd0 inlmeras e ndo caberiam no escopo deste artigo. Nossa formulacdo das relacfes
entre religido neopentecostal e neoliberalismo serve para pensarmos Terremoto santo na medida em que grande parte
das cangdes presentes no filme condensam o imaginario ligado a teologia da prosperidade, frequentemente atribuida
as religides neopentecostais, ndo tendo, portanto, nenhuma intencdo de andlise teoldgica com relacdo a adesdo e a
diferenciacdo entre as igrejas pentecostais e neopentecostais. Dessa forma, assumimos a grafia em italico do prefixo em
neopentecostal como forma de relativiza-lo a fim de evidenciar apenas a questdo argumentativa no artigo.
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A recente emergéncia e proliferagdo das igrejas neopentecostais no Brasil tornou-
Se um assunto espinhoso nos Ultimos anos, o que confere a Terremoto santo um lugar
particularmente interessante em meio as imagens do presente, a despeito do fato de o filme
registrar a produ¢do musical realizada por pentecostais. A dificuldade de abordar esse tema
deve-se, em grande parte, ao ingresso de lideres evangélicos em posi¢des de poder. Com
uma agenda frequentemente conservadora que, a partir dessa entrada na esfera publica,
torna-se amplamente conhecida e de aplicagdes politicas mais abrangentes (por exemplo,
na gestéo de cidades, como testemunhamos no caso do Rio de Janeiro), esses atores séo

frequentemente desqualificados de modo um pouco apressado pela elite intelectual.

Tal gesto, a despeito da legitimidade politica de uma oposicdo contundente a
projetos fundamentalistas de retirada de direitos recentemente adquiridos por varias
minorias e contra a associacdo com 0s grupos politicos mais retrégados do cenério
nacional, esta frequentemente dissociado de um efetivo conhecimento do solo
cultural sobre o qual tais igrejas pousaram suas primeiras pedras. Ndo é raro que essa
critica fagca apelo a um certo irracionalismo gque se encontra na base de determinados
fundamentalismos |evantados pel os evangélicos.

Mas a critica, por si s0, ndo da conta do cenério no qual estamos imersos. A isto,
soma-se certa arrogancia de uma postura elitista que negligencia a adesao de fiéis a tais
crencas e acomposi o predominantemente popul ar dessasigrejas. Nesse sentido, o video
de Barbara Wagner e Benjamin de Burca dad um salto e se esquiva do elitismo de fei¢cdes
classistas que vem contaminar, ndo poucas vezes, a critica a presenca da cultura gospel
no cenario cultural mais amplo no pais. Esse gesto, no entanto, ndo pode tampouco ser
enquadrado como “isentdo”, adjetivacdo que tomamos emprestada dos recentes debates
politicos que povoam as redes sociais.

Apresentando as cangdes produzidas e consumidas por fiéis da Assembleia
de Deus por meio de um dispositivo que conjuga a linguagem do videoclipe musical
com registros mais proximos ao cinema documental, Wagner e de Burca nos ddo a
ver as estreitas relagdes agenciadas pelas religides pentecostais entre teologia e
empreendedorismo sem, no entanto, destituir a legitimidade da cultura evangélica, e,
ainda, atribuem um lugar privilegiado a musica na constituicdo de subjetividades cujos
sistemas de crenca ser&o irredutiveis a argumentacéo esclarecida. Asletras das cangoes
reunidas no video parecem apontar para uma inscricdo da logica neoliberal, difusa
entre crentes e ateus por praticamente todo o globo, sobre um plano de transcendéncia
assegurado pela teologia da prosperidade. Vitoria, sucesso e éxito, frequentemente
remetidos ao universo material do consumo, deixam de ser tematizados em umarelagéo
de causalidade exclusiva com o “mérito”, um dos principios neoliberais por exceléncia,
apartir do ingresso de Deus nesse sistema.
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Temos, entdo, um resultado hibrido que, do ponto de vista teol 6gico-palitico,
desvincula do nascimento a predestinacéo divina (os “escolhidos’ ndo sdo mais
designados pelos lagos de sangue ou de nascimento), a0 mesmo tempo em que, do
ponto de vista econdémico, devolve a Deus e a Igreja um lugar central na distribuicdo
e no acumulo de riqueza. Assim, percebemos que essa “distribuicdo da riqueza’ se
complementa por um principio meritocrético traduzido numa disponibilidade a ser “o
escolhido” (é necessario cumprir com 0s compromissos designados pelalgrejaerecusar
aquilo que afasta da verdade). Os primeiros versos da cangdo que abre o video, Vitoria
garantida, apontam para a configuragdo dessa nova predestinagdo a vitoria, ndo mais
marcada pelo nascimento, mas pela conversao religiosa: “Vocé foi chamado pra ser
vencedor / e por que querer parar na caminhada?’. Alguns versos adiante, a promessa
de éxito é literalmente assegurada: uma vez que se esteja disposto a viver segundo 0s
preceitos de Deus, “avitéria é garantida’.

Outra cangdo que integra o filme, A tUnica, de Samuel Mariano, parece-nos
emblematica da |6gica segundo a qual a conversdo torna-se condicéo para que se venha
a ser “o escolhido”. A letra da musica, que reitera repetidamente esta escolha desde o
ponto de vista do “escolhido”, na primeira pessoa do singular, quando pensada a partir
do contexto de sua recepcao predominantemente restrita a comunidade evangélica, pode
ser vista como potencialmente instauradora de um sentimento de pertencimento a “casa
de Deus’, ab mesmo tempo em que permite instalar os ndo-convertidos em um lugar de
“inveja”. A circula¢do dessa cangdo, para além da Igreja e de seus fiéis, insere-se num
processo de proselitismo religioso, tomando a propriamidiacomo parte de um importante
circuito dessa evangelizacéo.

Ganhei umatunica
Muito linda, tao perfeita, varias cores
Ganhei

Ganhei umatunica
N&o pedi, ndo barganhei, ndo comprei
Ganhei

Mais uma coisa que ndo entendi
E que quando aquelatinica, vesti
Causou inveja entre meus irmaos
Ao ponto de causar irritagdo

Me diga ao menos, que culpatenho eul!
Se 0 Pai gostou de mim e me escolheu
E tanica o pai dadaquem quer

Sou seu filho, sou da casa, sou José

Vai conversar com meu pai

Pergunta porque ele me deu

Sepulta os ciumes e fica em paz

Pois eu ndo vou deixar levar o que é meu
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Podem até plangjar, me vender ou entéo me matar
Rasgar atunicadizer que eu morri

Maisfoi no anonimato, onde eu cresci

E hoje Deus me abengooul!

Me deu graca, me fez governar

E quem no passado minhas vestes rasgou

Chama prafesta, pra comemorar!

A letra da cancdo fornece novas fundamentagcBes teoldgicas para uma
descul pabilizac&o dariqueza e paraumalegitimacéo do processo de ocupacdo de posi¢coes
de poder, além de evocar afetos como ainveja e o ressentimento, a partir de umanarrativa
de superacdo pessoal em primeira pessoa, na qua o lugar ocupado pelo outro é aquele
do “invejoso”, o do “nao-fiel”. A encenacdo da cangdo ndo ¢ menos interessante para
Se pensar 0s regimes signicos contemporaneos do que sua letra. Filmado a noite, em
uma paisagem natural com pedras e arvores, o cenario de A tanica conta ainda com um
espelho, instalado verticalmente em meio aos elementos naturais. A despeito da cancéo
reiterar diversas vezes o fato de o sujeito que a enunciater sido o escolhido para receber
a tinica, ¢ apenas na imagem refletida no espelho que tal veste aparece. A poténcia dessa
imagem reside no fato de que ela denuncia, metaforicamente, o privilégio da imagem
na configuracdo da ideia de sucesso, e o éxito imaginario, ndo poucas vezes calcado no

ressentimento, encontra também naimagem seu lugar de materializag&o.

Imagem 1. Barbara Wagner e Benjamin de Burca. Fonte: Terremoto santo, frame, 2017

Mas ¢ importante nuangar, a fim de nos esquivarmos a certo moralismo, que
narrativas em torno dainveja e do ressentimento ndo constituem um traco singularizante
da producéo gospel. A cantora Valeska Popozuda, por exemplo, regravou em 2017 seu
sucesso Beijinho no ombro, cuja letra original instaurava entre as mulheres uma relacéo
analoga a que observamos na letra de A tanica, polarizada entre a bem-sucedida e as
invej osas. Sobre a nova versao da musica, Valeska declarou:
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Competi¢&o ndo estd com nada, a rivalidade é s6 mais um obstaculo que nés
mulheres enfrentamos. E importante falar mais sobre sororidade e incentivar
a unido entre as mulheres. Eu mesma percebi que a gente tem muito mais
a ganhar colaborando umas com as outras, do que competindo (VALESKA
POPOZUDA apud CORREIO BRASILIENSE, 2017, g/p).

O caso de Valeska lancaluz sobre a poténcia dos processos de circularidade
da produc¢do cultural. Essa circularidade aponta para uma mutua reconfiguragdo dos
ambitos pelos quais tais signos circulam. Aqui, por exemplo, sintomatiza a poténcia
inerente tanto a transformacéo de uma producéo cultural levada a cabo pelas classes
trabalhadoras na chave do pop, através de seu ingresso na cultura midiatica, quanto da
impossibilidade de outros circuitos de producéo de sentido, como o universitério e o
artistico, por exemplo, negligenciarem tais producdes.

A controvérsia que envolveu a pesquisadora Mariana Gomes Caetano, cuja
dissertacdo tinha por tema a producéo da ex-integrante da Gaiola das popozudas, e
a apresentadora de televisdo Raquel Sheherazade, que tentou deslegitimar em rede
nacional apesquisade Gomesapartir deum argumento que corroboravaauniversidade
como um lugar elitista, testemunha essa tensdo. Caetano (2014) incorpora a polémica
ao texto da dissertagdo e, ao relatar a abordagem de sua pesquisa pelo SBT, identifica
ainda as disputas que organizam as hierarquias entre os saberes e demonstra o papel
da midia na producéo de hegemonias, através de um evidente preconceito contra
manifestacdes da cultura popular.

No SBT, o foco foi na ironiza¢do do tema, isso fica bem claro desde o inicio
quando o repoérter afirma que “Mariana usou o cérebro” para estudar e “Valesca
Popozuda usou outras partes do corpo”. A matériado SBT esta disponivel no
YouTube, onde podemos ver — depois de varios trocadilhos que colocam em
oposi¢do a bunda de Valesca Popozuda e o cérebro da “aluna que passou em
segundo lugar na selec@o de mestrado”, - aos 36 segundos, a fala do repdrter:
onde muitos enxergam apenas uma mulher objeto, Mariana viu um objeto
de estudo que precisa ser aprofundado. Esta oposi¢cdo entre mente e corpo se
apresenta como uma clara tentativa de diferenciar e hierarquizar o papel da
pesquisadora do papel dafunkeira na sociedade (CAETANO, 2014, p. 20).

Os circuitos socia mente legitimados de producdo de sentido e de representacoes
de mundo experimentam, a partir do momento em que neles ingressam representagoes
periféricas, fraturas em torno das hierarquias estruturadas por meio de no¢cdes como a
de “bom gosto” ou de “qualidade estética’, cuja fragilidade epistemol 6gica € desnudada
pelo proprio desespero de seus “ advogados”.

Mas a evocacdo desse exemplo ndo tem outro propdsito agui sendo o de oferecer
umaanalogiaapartir daqual podemos pensar 0 ingresso desses suj eitos em uma producéo
cuja circulagdo se da em uma esfera ainda profundamente elitista, sobretudo no contexto
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brasileiro. Em vez de ceder atentac&o nihilista de ver, neste processo de relagdo com o
outro no qual Wagner e de Burca se engajam, um simples procedimento de apropriagao
cultural e capitalizacéo da diferenca, preferimos reivindicar o dialogismo como o eixo
estruturante dessa poética, que parece problematizar, a cada obra, o circuito institucional
daarte, seu publico, os proprios artistas e seus personagens. Asimagens produzidas pelos
artistas, ao integrarem signos cujo acesso ao campo legitimado da cultura vem sendo
interditado historicamente, profanam o lugar atribuido a arte e a cultura pelas classes
dominantes e, neste sentido, deslocam também os procedimentos de legitimacdo das
hierarquias sociais e das distingdes de classe ancorados na cultura.

Os juristas romanos sabiam perfeitamente o que significa “profanar”. Sagradas
ou religiosas eram as coisas que de algum modo pertenciam aos deuses. Como
tais, elas eram subtraidas a0 livre uso e ao comércio dos homens, ndo podiam
ser vendidas nem dadas como fianga, nem cedidas em usufruto ou gravadas de
serviddo. Sacrilego era todo ato que violasse ou transgredisse esta sua especial
indisponibilidade, que as reservava exclusivamente aos deuses celestes (nesse
caso eram denominadas propriamente “ sagradas’) ou infernai s (nesse caso eram
simplesmente chamadas “religiosas’). E se consagrar (sacrare) era o termo que
designava a saida das coisas da esfera do direito humano, profanar, por suavez,
significava restitui-las ao livre uso dos homens (AGAMBEN, 2007, p. 65).

O conceito de profanagdo serve-nos aqui, para além de nossa reflexdo sobre o
gue os artistas operam em relacdo ao campo da arte, para pensarmos Terremoto santo
engquanto obra que desvela, a partir de préticas sociais concretas e de uma estética
particular, o processo que Giorgio Agamben argutamente descreveu em seu Elogio da
profanacéo. Nesse conhecido texto, Agamben retoma as hipdteses de Walter Benjamin
consignadas em O capitalismo como religido, notadamente aideia de que “o capitalismo
ndo representa apenas, como em Weber, uma secularizagdo da fé protestante, mas ele

proprio &, essencialmente, um fendmeno religioso” (AGAMBEN, 2007, p. 70).

A separagao entre sagrado e profano que abre o texto de Agamben e que evocamos
acima complexifica-se diante da ideia de Benjamin acerca do capitalismo como religiao.
Profanar e restituir ao uso difere de consumir, ato que se define pela aniquilagdo da
“coisa’ consumida e, consequentemente, pela impossibilidade de seu uso. Segundo
Agamben, a“religido capitalista, na suafase extrema, esta voltada para a criagdo de algo
absolutamente Improfanavel” (AGAMBEN, 2007, p. 71). A resisténcia a esse processo
residiria, portanto, na criagdo de novos modos de profanacdo do “improfanavel”.

O ultimo numero musical do video de Wagner e de Burca ¢ particularmente
interessante para pensarmos a ritualistica da religido capitalista sobretudo a partir do
segundo trago definidor de seu culto, de acordo com a descricdo de Agamben: “Esse culto

€ permanente; € a ‘celebracdo de um culto sans tréve et sans merci’. Neste caso, ndo €
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possivel distinguir entre dias de festa e dias de trabalho, mas ha um anico e ininterrupto dia
defesta, em que o trabal ho coincide com a celebracdo do culto” (AGAMBEN, 2007, p. 70).

No interior de umaigrejaem construcdo, um trabal hador que vemosinicialmente
em primeiro plano lavando as méos comega a cantar e se dirige até 0 espaco que
abrigara futuramente o altar/palco, onde da prosseguimento a sua performance, até que
jovens cantores, portando ferramentas que também os caracterizam como pedreiros,
juntam-se a ele na performance musical, diante do altar. Em seguida, vemos aigrejaem
construcdo desde seu exterior e acompanhamos a partida do pedreiro/fiel/cantor. Essa
imagem antecede os créditos finais do filme e ilustra uma particularidade das religides
evangélicas, notadamente a complexidade do processo de conversao, sucessivamente,
em crente e em pastor, que confere a tais religides um lugar particular na paisagem
econdmica das periferias do Brasil®.

A Ultima imagem do video, exibida apds os créditos, retoma as convencoes
cléssicas do cinemadocumentario e apresenta, de perto, umasessao de descarrego. Todaa
aparente artificialidade forjada em parceria com os membros da cultura em foco cede lugar
aum olhar que reinveste no corpo popular, aqui através de uma camera que acompanha
de perto o transe. Se os artistas roteirizam essas imagens de modo a evidenciar as tensoes
gue articulam a religido ao consumo e ao espetaculo, dominios que, segundo Agamben,
inviabilizam os proprios processos de consagracdo e profanacdo, a imagem do ritual de
descarrego com a qual encerram o filme parece apontar para uma irredutibilidade desses
corpos e desses sujeitos ao glossario sdcio-politico-econdmico.

Ou vocé grita, ou vocé fica

A procura do 5° elemento compreende uma intervencdo que documenta o
processo de selecdo de um cantor ou cantora de funk para constituir um grupo. A obra
se compde de um enorme painel de plotagem que abriga, como pano de fundo, os
retratos dos candidatos e das candidatas, juntamente com um video que registra as
audicdes dos cantores diante de dois jurados com vistas a escolha do novo membro. Em
pé, nafrente dos avaliadores, num cenério que nos remete aos reality shows televisivos
em que os candidatos se submetem a uma banca de especialistas — passaporte para um
suposto sucesso midiético — os cantores se posicionam em cima de uma grande estrela
solitaria no piso e aguardam o momento de serem convidados a cantar.

O cenério é formado por elementos que ilustram e compdem boa parte do

repertorio do funk ostentacdo: magos de notas cenograficas num canto, enormes barras

3 Nesse sentido, a conversdo a Igreja evangélica (e a posterior formagdo como pastor) e o trabalho no comércio
vargjista de drogas constituem duas possibilidades de empoderamento econdmico e ascensdo social no interior das
comunidades periféricas.
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de ouro na mesa do jUri, grossas correntes que simulam os corddes de ouro usados no
figurino de boa parte dos cantores desse género musical. O género, alids, ¢ uma das
primeiras perguntas dos avaliadores. “que tipo de funk vai cantar?’, respostas que se
dividem entre ostentacdo, putaria, funk light, pop funk, mostrando a enorme diversidade
de estilos. H& quem responda que € do género “consciente”, mandando uma letra que
retrata a dificuldade do cotidiano num ambiente de periferia.

Imagem 2. Barbara Wagner, A procura do 5° elemento. Vista da instalago, IMS-S&o Paulo, 2017
Fonte: cortesia da artista

Na proposta descrita pela curadoria da exposi¢éo citada na primeira secéo deste
artigo, alguns elementos sdo importantes, como aideia de retrato, individual ou coletivo,
gue nos faz pensar o enquadramento desses rostos no contemporaneo a partir de uma
tradicdo do campo das artes pléasticas como um model o de representagdo que surge numa
estreita relacdo com o individualismo moderno. Por outro lado, relacdo apresenta
se deslocada pela perspectiva de um sujeito que, a0 mesmo tempo, reivindica sua
individualidade em sua consciéncia da performance que os selfies convocam na cultura
midiética contemporanea, mas também se organiza como uma espécie de representacao
coletiva, a ressaltar a poténcia de um discurso periférico que emerge no interior desses
conflitos sociais que a curadoria enfatiza.

Esses retratos sdo, portanto, de forma combinada, individuais e coletivos,
dispostos numa galeria, tendo abaixo de cada um deles o nome do fotografado em uma
placa de metal. E nesse deslocamento promovido entre tradicdo e ruptura que os retratos
ganham sentido ao traduzir tensdes também entre o campo midiatico e o campo das artes,
reelaborando formas e espagos de representacdo social e atuacdo politica.
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Astensdes também se processam num outro ambito ao colocar em simultanei dade
aideiade singularidade e de uma atuacdo em série, que perpassa desde a apresentacéo de
uma musica de “autoria propria” a ideia de inclusdo e identificagdo ao género do funk.
Essa tensdo entre 0 singular e o seriado, que se desdobra também a partir da ideia de
especial e ordinério, acionalugares de reconhecimento importantes para a constitui¢éo de
processos identitarios. Junto a pergunta sobre que tipo de funk vai cantar, os avaliadores
também questionam “de que quebrada eles vém”, reforcando a ideia de territdrio como
lugar de pertencimento®. Um dos candidatos, ao ser questionado sobre o estilo de cabelo,

~

responde de formaimediata, sem muita explicacdo: “identidade, né?’

A questdo identitaria é fundamental no funk, assim como osterritorios articulados
em torno desses processos. Uma das estratégias de afirmac¢do do sujeito no universo do
funk se d& pelo consumo, por meio do empoderamento que a citagdo das marcas e grifes
acionam no jogo das disputas de classe. Assim, aém dos elementos ja citados que fazem
parte do cenério do estudio, apropriacdo simbolica também se constréi de forma
evidente nas letras do funk ostentacdo, bem como nos retratos dos MC's que fazem parte
da obra de Barbara Wagner, em que marcas de boné e acessdrios conferem o lugar que
cada retratado quer assumir. A massificagdo do consumo que organizou o capitalismo
globalizado desde as ultimas décadas do século passado ressignificou também aquilo
gue antes se restringia a uma elite econdbmica. No entanto, agora, essa apropriacéo se
da de varias maneiras, como forma de afirmagdo dos sujeitos culturais, tornando o luxo
ndo apenas um sina de distin¢éo entre classes, mas, sobretudo, no interior das préprias

classes sociais e na sua relagdo com o consumo e com o que ele significa.

Antigamente reservados aos circulos da burguesia rica, os produtos de luxo
progressivamente “desceram” arua. No momento em que os grandes grupos
apelam a managers oriundos da grande distribuicdo e treinados no espirito
do marketing, o imperativo é de abrir o luxo ao maior nimero, de tornar o
“inacessivel acessivel”. Em nossos dias, 0 setor se constréi sistematicamente
como um mercado hierarquizado, diferenciado, diversificado, em que o luxo
de excegdo coexiste com um luxo intermedié&rio e acessivel. Esfera dai em
diante plural, o luxo “estilhagou-se”, ndo h& mais um luxo, mas luxos, em
vérios graus, para publicos diversos (LIPOVETSKY, 2005, p. 15).

Esse efeito de massificagao a que Lipovetsky faz mengdo se deu acompanhado de
forma veemente por um processo de midiatizagdo do repertorio de luxo que possibilitou
0 acesso as marcas. Assim, esse universo adentrou uma cultura das midias com uma
dimens&o popular, ganhando formas e contornos rel ativamente imprevistos que adquirem
materialidade numa extensa producéo cultural contemporanea, na qual se percebe

4 As apresentacfes se dao em um estudio no qual em uma das paredes, onde se encontra alogomarcado projeto 5°.
elemento, estd um grande painel com aimagem de uma favela, reforcando os lagos de pertencimento ao territério
discursivo da periferia.
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“uma relacdo menos institucionalizada, mais personalizada, mais afetiva com 0s signos
prestigiosos’ (LIPOVETSKY, 2005, p. 16). Na apresentacdo de um MC que vem de
Pirituba, amusicatraduz aapropriacdo das marcas que revelaum imaginario defelicidade
e romantismo: “Vigjei num sonho lindo, eu e vocé no meu jatinho, partindo pras llhas
Cayman. Vocé com um vestido fino e eu com traje de gra-fino, Lacoste, deixa Armani pra
amanh&. Nada que te fagatriste, enquanto reside em Alphaville e dirige aHuracan. Masa
realidade é outra, favela é a esséncia e desse jeito, meu parceiro, eu vou gque vou” .

A camera de Wagner ¢ fixa e se posiciona atras dos candidatos, com uma lente grande
angular que enquadra todo o estudio, mostrando os jurados que avaliam a performance,
tornando aimagem um registro documental do processo de selecdo. Um fade out deimagem
e de som déa origem a outro registro: a performance de MC 2K, vestido em meio fraque,
cartola, luvas e sapatos brancos. Projetado sob um fundo preto, o rapaz se destaca em sua
apresentacdo dublando um funk da safra putaria, intitulado Ai 0 Jhow.

Ai o0 Jhow,

Ja comegou a putaria

Pode sentar novinha

Queeu jatd daguelejeito

Vocé pode sentar, vocé pode sentar, vocé pode sentar

Quando a cabega entrar

Se doer vocé grita

Quando eu te penetrar

Se gostar vocé fica

Quando escorrer a dgua do seu grelinho

Lubrificando minha pica

Vocé pode sentar, vocé pode sentar, vocé pode sentar.

A camera aqui também ¢ fixa, mas o enquadramento frontal a posiciona de forma
a capturar sua apresentacdo. Numa performance para a camera, que mistura o gestual de
um magico ao retirar um coel ho da cartola com passos de break dance e movimentos que
sugerem o ato sexual, aletrado funk é direta: “quando a cabeca entrar, se doer voceé grita,
quando eu te penetrar, se gostar vocé fica. Aqui 0 corpo ganhanovamaterialidade através
da smulacdo da performance sexual, téo direta quanto transgressora, ao nos apontar as
consequéncias daquela ocupacdo (dos espacos sociais, dos territorios discursivos, das
midias, das galerias de arte), declarando de forma objetiva, sem meio termos, os dois
lados desse processo, ao langar sua provocacao ao espectador (sgja o do clipe, sgja o da
exposi¢do no espaco institucional da cultura): “ou vocé grita, ou vocé fica”. Dessa forma,
evidenciamos uma disputa em torno dos espacos, que esta no cerne da ideia de “cultura
popular”, como diagnostica Stuart Hall:

5 Numa segunda tomada dessa apresentacdo, acompanhamos a direcéo de um coredgrafo que orienta 0s movimentos
do funkeiro, lembrando-o inclusive da presenca da camera.
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[...] o essencial em uma defini¢do de cultura popular sdo as relagdes que colocam
a “cultura popular” em uma tensdo continua (de relacionamento, influéncia e
antagonismo) com a cultura dominante. Trata-se de uma concepcdo de cultura
guese polarizaem torno dessadial éticacultura . Considerao dominio dasformas
e atividades culturais como um campo sempre variavel [...] Em seu centro estdo
as relagdes de forca mutaveis e irregulares que definem o campo da cultura — isto
é, aquestdo daluta cultural e suas muitas formas. Seu principal foco de atencéo
éarelagdo entre a cultura e as questes da hegemonia (HALL, 2013, p. 284).

Essa questdo nos mostra que a discussado sobre hegemonia e subalternizacéo
no campo da cultura esta relacionada ao que se percebe como dominante e o que se
entende como marginalizado, ou seja, so problemas essencial mente ligados as questdes
de hierarquia de classes sociais articuladas as hegemonias. Assim, torna-se possivel
observar gque as questdes socioldgicas originérias das relagdes de poder se convertem
num campo de interesse politico onde se deflagra uma constante tentativa de exercer
o dominio sobre o campo da cultura e da opinido publica, por meio da midia e de
seus circuitos. Na performance de MC 2K, ha um entendimento ainda mais complexo,
uma vez que essa producdo sequer € vista como cultura, numa percepcao tradicional e
excludente do que € o campo cultural.

Consideracoes finais

A poética de Wagner e de Burca parece desdobrar a historia da arte contemporanea
brasileira em uma nova direcéo, ndo mais aquela que abordava as alteridades sociais a
partir de um olhar distante e purificador que representava o indio, o negro, o sertanejo etc.
(e sobretudo em sua representacéo no feminino) como emblemas de um projeto nacional
livre de contradi¢des. Os videos e fotografias da dupla de artistas incorporam as tensoes
provenientes da associacdo do popular com 0 massivo e abandonam qual quer tentativa de
“limpar” esse popular de suas vinculages ao capitalismo de consumo contemporaneo;
em vez disso, buscam explorar as negociagdes entre 0 pertencimento aumaculturaurbana
periférica e a afirma¢ao de uma singularidade do sujeito.

Tais trabal hos nos permitem repensar o papel do circuito da arte contemporanea,
gue desponta, neste ecossisterma mais amplo no qual convive com os circuitos midiaticos
massivo e digital, também como um importante catalisador dos enfrentamentos politicos
da sociedade atual®. Assim, € importante pensarmos ndo mais na separacdo desses dois
ambi entes, mas sobretudo numaconvivénciaentre o circuito daarte e o circuito midiatico,
e perceber que, talvez, o que viabilize a producéo desses artistas sgja justamente arevisdo
dasfronteiras entre tais circuitos.

6 Como testemunham as recentes mobilizactes politicas em torno da exposicdo do Queermuseu — cartografias da
diferenca na arte brasileira (Santander Cultural, em Porto Alegre) e da performance do artista Wagner Schwartz no
MAM, em S&o Paulo.
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GIROS SINCRETICOS NA
PRODUCAO DO GRUPO CORPO

Na esteira das producdes artisticas
consideradas como hibridas,
0 recente espetéculo de danca Gira, do

incluimos

Grupo Corpo, que realiza uma recuperacao
das culturas de matrizes afro-brasileiras
gue podemos considerar polémica, tanto
no sentido de ser um processo de mediagéo
cultural como na maneira de lidar com
0 encontro entre o popular e o cléssico.
Em relagéo a esse trabalho realizado pelo
Grupo, tal percepcdo se aplica no caso na
danca em especifico e no trabalho cultural
como um todo. Consideramos que O
exercicio realizado pode ser definido por
uma composicdo que pode ser entendida
como emergéncia sincrética, unindo a
um tempo a ideia de sincretismo (nela
incluidos o apelo a0 multiculturalismo, a
diversidade identitaria e aos hibridismos
de género) e uma critica aos elementos que
fragmentariamente busca recuperar.

Nossa andlise sera baseada na
propria apresentacdo do espetéculo, na
midiatizacdo do mesmo a partir das redes
sociais do Grupo (especialmente materiais

Andrea Limberto (Senac)

Sofia Franco Guilherme (ECA-USP)

audiovisuais) enascriticasmidiéticas sobre
ele, pois acreditamos que a poténcia critica
de uma obra artistica esta na maneira como
ela se apresenta e também nas questbes
gue anuncia para além do espetaculo em
si, considerando um ambiente midiatizado
gue responde quase que imediatamente
a0 que é artisticamente proposto. N0sso
objetivo €, assim, observar como saberes
representativos de um passado sdo
narrativizados e também subvertidos
a partir de sua recuperacdo artistica,
performética e midiética.

A proximidade temporad em
relacdo ao lancamento do espetaculo nos
permitira acompanhar de perto tal processo.
Finamente, destacamos que Gira se anuncia
como uma homenagem ao orixa Exu em sua
possibilidade de ligar o ambito espiritual e o
humano, o que possibilita propormas, nesse
caso, mediagdes que envolvam aspol aridades
entre essas dimensdes, dém daquela entre o
popular e o cléssico, todas elas encarnadas
€m COrpos que marcam com o movimento as
referéncias dadas para as andlises.
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Espetaculo Gira e a linguagem do Grupo Corpo

Gira, espetacul o dedancacontemporaneado Grupo Corpo, tevesuaestreianacional
em agosto de 2017, no Teatro Alfa, em Sdo Paulo. A coreografia de Rodrigo Pederneiras
foi inspirada em Exu, orixa que realiza a comunicagdo do mundo terreno com o mundo
espiritual no Candomblé e naUmbanda, etraz em sua composi¢ao afusdo de movimentos
datécnicade dancaclassicacom amovimentacdo encontrada em manifestagdes popul ares
de matriz afro-brasileira. Além da andlise do espetaculo em si, este trabalho também
examina sua mediacdo tanto na midia jornalistica, com as criticas e reportagens, quanto
as realizadas pelo proprio Grupo em suas midias sociais, especialmente no YouTube.

Com mais de quarenta anos de histéria, 0 Grupo Corpo € uma companhia de
danca internacionalmente reconhecida como representante legitima da danca brasileira.
Ao observarmos Gira, sua linguagem corporal em conjungdo com o cenario, figurino e
musica, revelam elementos que foram construidos, estabelecidos e reafirmados ao longo
datragjetériacriativa do Grupo e contribuiram para o estabel ecimento desta identidade.

Imagem 1. Fonte: José Luiz Pederneiras/Divulgacéo

Um comentério que se ouve sobre os espetaculos do Grupo Corpo é como eles
fazem surgir um sentimento “patriota’, de certa forma. N&o nacionalista como o hino
nacional ou algo assim, mas um pertencimento, o prazer de compartilhar aquilo que € ser

brasileiro. Um jeito de ser e fazer que ¢ imediatamente identificado por outro brasileiro.



Emergéncias Periféricas em Préticas Midiaticas 202

Segundo Luis Fernando Verissimo, existe entre o Corpo e os brasileiros uma forma de
cumplicidade, de comunidade, de enlevo (BOGEA, 2001, p. 19). Esta caracteristica de
brasilidade do Grupo Corpo é reforcada em diversas criticas e reportagens jornalisticas
a respeito de seus espetaculos. No entanto, esta classificagdo encontra seu limite quando
ponderamos que ndo ha um Unico estilo de danca brasileiro.

A preocupacao em inventar umanovalinguagem corporal surgecom maisforcacom
a consideravel estabilidade financeira alcancada a partir da parceria com a Shell, em 1989,
e depois com a Petrobras, em 2000. Estas proporcionam ao Grupo Corpo a possibilidade
de manter uma estrutura de criagdo, que choca os movimentos classicos com interferéncias
de movimentos brasileiros que vém das dangas populares aos movimentos cotidianos,
transportados darua para os pal cos. As terminagOes das frases e articulagbes e amaneirade
organizar os bailarinos no espaco também participam deste projeto que, apesar de nuncater
sido formalizado, € uma das marcas inconfundiveis do trabalho da companhia.

O espetéculo 21, de 1992, é considerado por consenso entre criticos de danca
brasileiros como o inaugurador de uma fase de brasilidade mais evidente do Grupo
(BOGEA, 2001, p. 91). Seu momento marcante é aaberturadasegunda parte quando, apos
um black-out, o palco se abre para um painel de cores e texturas e os corpos explicitam
a linguagem especifica proposta pelo coredgrafo Rodrigo Pederneiras, usando o quadril
requebrado como simbol o da renovacéo e da fusdo entre cléssico e popular. Os bailarinos
entram batendo os pés no chdo e balancando a cabega no ritmo da masica instrumental,
e a sequéncia de movimentos recebe variacdes com articulacdo dos joelhos, quadris e
punhos. O vocabulario vai do cléssico ao popular, com 0 uso de giros e saltos que tém
claramente técnica de balé, mas sdo executados com mais liberdade de movimento e
intercalados com reinterpretacdes de movimentos popul ares.

Esta proposta criativa tem continuidade em 1997 com Parabelo, que tem uma
inspira¢do mais nordestina e no qual a trilha de Tom Z¢é e Jos¢ Miguel Wisnik recriam
amusica do sertdo, misturando xaxado, baido, zabumba, sanfona, além de instrumentos
de trabalho (pil&o, serrote) para fazer ritmos e melodias. Os tons de laranja, vermelho e
amarelo do cenario e figurinos remetem a paisagem da regido. A danga popular traz uma
energia bruta para a coreografia e, num segundo momento, uma alegria que toma conta de
tudo, € o folguedo, a dureza, areza e os tiros traduzidos na danca.

Benguelé, “Saudade de Benguela’, de 1998, tem como inspiracdo as raizes
africanas da cultura brasileira, os benguelas, angolas, mogcambiques e congos. A trilha
sonorade Jo&o Bosco traz uma misturados ritmos de maracatus, congadas e batuques com
origens em vérios periodos do Brasil, da Africa e de Cuba, sgja criando temas especiais
ou recriando musicas do folclore. Os movimentos tém inicio no andar e trabalham afavor

da gravidade; logo se percebe a influéncia das congadas, folias de Reis, da capoeira e
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das festas de Sao Jodo, com batidas de pés e remelexos de quadris, ombros e pélvis. Eles
s8o ritualisticos, festivos ou remetem ao passado escravista e sugerem dangas tribais, em
que as figuras humanas parecem encurvadas pelo tempo e cansago ou animalizadas. O
figurino também faz referéncia as vestimentas utilizadas na tradi¢do popular, as calcas
da capoeira que relembram a roupa dos escravos, ou o colorido do final que remete a
festividades como S&o Jodo, Congada e Folia de Reis.

Finalmente, chegamosaGira, de 2017, momento em que 0 Grupo consegue maior
fusdo com os movimentos do popular e desconstrucdo dos corpos e da técnica classica.
O espetécul o representa uma volta as raizes, tanto no que diz respeito atrajetoria criativa
da companhia, quanto a matriz afro-brasileira da cultura onde encontram sua inspiracéo.
A movimentacdo tem centro de gravidade baixo, com joelhos flexionados, pés paralelos
e fincados no solo, quadris pesados em oposi¢do ao plexo solar que se volta para o céu,
e traduz bem Exu, orixa mediador do sagrado e do profano. A técnica classica contribui
para a clareza de cada passo e para a estabilidade dos saltos e giros, mas ndo se sobrepde
a corporalidade popular construida a partir da observacéo de manifestacdes populares.

Mediacao: registro audiovisual e processo de criacio

Estes elementos que compdem 0 espetéculo podem ser melhor observados ao
analisarmos o registro audiovisual do processo de criacdo disponibilizado no canal oficial
do Grupo Corpo no YouTube. A listaintitulada“ Grupo Corpo - Espetaculo 2017 contém 17
videos que tém o potencial derevelar as buscas conceituais da companhia e sua perspectiva
tedrica e pratica sobre a producéo de danca contemporanea no Brasil atualmente.

Na conjuntura atual, que aponta cada vez mais para a convergéncia das midias, a
formacomo o publico experimentaprodutos culturais é af etada. Torna-se maisimportante,
inclusive do ponto de vista comercial, que os produtores de bens culturais oferecam
experiéncias narrativas expandidas. Este consumo transmidiatico de um espetaculo de
danca, por exemplo, pode ser feito através das midias sociais da companhia, que oferece
um olhar por detréas das coxias para seu publico.
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Imagem 2. Fonte: Video #12, Playlist do espetaculo de 2017 no YouTube oficial do Grupo Corpo

O interesse em tornar conhecido o0 processo de criagdo, dando vislumbres dos
bastidores dos projetos do grupo, nos disponibilizam novos materiais por meio dos
guais podemos analisar criticamente as producgdes artisticas sob uma nova perspectiva,
ressignificando os produtos exibidos. Estes produtos audiovisuais podem, em um segundo
momento, contribuir para o trabalho de outros criticos de arte que pretendam analisar as
obras das companhias de danga contemporanea representadas.

A pesquisadora de critica genética, CeciliaAlmeida Salles (2010), analisa 0s usos
de registros audiovisuais sobre produgdes cinematograficas, como extras de DVDs e
making ofs, para conhecer novos aspectos destas obras e ampliar as discussdes criticas
a respeito delas. “Talvez possamos dizer que, para 0s interessados Nesses percursos,
de modo mais especifico, esse material ¢ uma expansao do territério dos documentos
de processos criativos [...]. Esses registros propiciam, como vimos, a compreensiao de
determinado momento desse processo” (SALLES, 2010, p. 176). O mesmo pode ser dito
sobre documentos audiovisuais de outras formas de producéo artistica, além do cinema,
como € o caso da danca para o objeto desta pesquisa.

O acesso as informagdes dos bastidores da criagdo abrem uma nova gama de
possibilidades de analises para as obras em questéo, além de instigarem indagactes
sobre os processos de criacdo artistica em geral, dentro de cada forma especifica de
arte. Como estes registros audiovisuais muitas vezes mostram a contribuicdo de vérios
personagens envolvidos no processo de criagdo, podemos ter acesso a informacdes
sobre a producéo a partir de diferentes pontos de vista deste percurso, e assim “nos
aproximar das questdes que envolvem a singularidade desses profissionais em meio a
coletividade do processo” (SALLES, 2010, p. 178).

Os objetos audiovisuais escolhidos para este estudo podem ser entendidos como
“documentarios do processo de criacdo” (SALLES, 2010, p. 186) de um espetaculo de
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danca, no caso dosvideosdivul gadospel o Grupo Corpo em seu YouTube, queacompanham
os ensaios e camadas do processo sem interferir na criagdo, filmados de forma direta, e
mostrando conceitos que sdo intrinsecos ao processo do Grupo. Ja as reportagens dos
telejornais se aproximam da classificacdo de “documentério sobre o processo” (SALLES,
2010, p. 190), pois ndo sdo o registro resultante do acompanhamento diario do processo,
mas uma narrativa posterior sobre 0 contexto e a historia do processo de criagéo do grupo.

A reflexdo posterior as obras nos da acesso a partes do processo de tomada de
decisdo, “sem termos acesso, namaioriadas vezes, as alternativas, isto €, ao ambiente das
Incertezas t&o marcante nos processos de criagdo” (SALLES, 2010, p. 179). No entanto,
a posterioridade destes registros ndo diminui suas possiveis contribuicdes criticas, visto
gue a criacéo é um processo nao linear e continuo.

De modo mais aprofundado, recorro ao conceito de criagdo com o qual venho
dialogando, que ressalta a continuidade com tendéncias. Se reconhecemos
a continuidade do processo de criagdo de um diretor, ator ou montador, por
exemplo, ndo tem um término, ou ponto final, quando o filme estreia. As
reflexdes posteriores a esse momento sdo inevitaveis, e parte integrante de
suas buscas, que ndo cessam ou estdo permanente em processo. Estou falando
do tempo continuo da criagdo (SALLES, 2010, p. 180).

O estudo de Salles se propbe a “apontar as possibilidades criticas e, mais ainda,
oferecer uma perspectiva processual para esse material [...] tratar esses registros como
indices de um processo de criagdo” (SALLES, 2010, p. 185). A autora destaca como a
disponibilidade destes documentos audiovisuais sobre 0s processos de criacdo possibilita
ao espectador entrar em contato com novas camadas de significagdo das obras, “nao como
explicagdes, mas oferecendo maior complexidade” (SALLES, 2010, p. 198).

Osvideos produzidos pelo préoprio Grupo Corpo para seu canal no YouTube fazem
maior uso das imagens para mostrar 0 processo criativo. Ao inveés de investir em um
estilo mais verborrégico recheado de explicagdes por meio de entrevistas, o espectador
dainternet € capaz de ver e experimentar a criagdo por S mesmo.

Estadiferencaéinteressante, poisquando o criador descreve seu processo, elenarra
as deci sdes tomadas e de certaforma descarta os descaminhos e erros que fazem parte do
desenvolvimento da ideia. Em videos mais “livres”, € possivel ver o fluxo de informagdes
e interagOes entre o Grupo e as mudancgas que ocorrem ao longo do projeto. Um recurso
visual utilizado nos videos da internet sdo os letreiros com contagem regressiva até o dia
daestreia, paraexplicitar o decorrer do tempo no processo e 0 uso do termo “continua’ ao

final de cada video, o que demonstra o constante desenvolvimento da criagao.
Os dezessete videos publicados no canal do YouTube podem ser divididos em

trés categorias. sdo trés “promos’ (pequenos trailers de 30 segundos), dez videos de
criacdo do espetaculo e quatro videos de estreias (em S&o Paulo, Rio de Janeiro, Belo
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Horizonte e Porto Alegre). Os videos sao filmados de forma direta, acompanhados da
trilha do espetaculo, com contagem regressiva no canto direito da tela, emulando o
processo criativo da companhia. O conceito de criagdo em rede, como um processo nao
linear, dinamico e flexivel (SALLES, 2008) pode ser percebido na tentativa de encontrar
caminhos durante o processo de montagem coreografica e tateamento por solugdes em
uma busca constante, em ideias que vao se transformando.

A ordenacdo dosvideosnalistadereproducdo do site, queacompanhaacriacdo do
espetécul o desde a concepcdo datrilha sonora até as estreias, daindicios da organizagéo
das etapas seguidas pelo grupo em seu processo. Todos os trabalhos do Grupo Corpo
tém como ponto de partida a muasica. Este ponto do processo criativo da companhia é
reforcado diversas vezes, em resenhas criticas e nos objetos audiovisuais estudados.
Por isso, 0s pequenos trailers e o primeiro video de criacdo trazem a composic¢ao das
trilhas sonoras como protagonistas.

Ao comegar um projeto, o Grupo podeter umaideiaem menteeapartir dai convida
um compositor para fazer a trilha do espetaculo antes de pensar na coreografia, “o mais
valido ¢ deixar-se influenciar pelo compositor do que influencia-lo”, sdo as palavras de
Paulo Pederneiras (BOGEA, 2001, p. 59). A colaboragio com os compositores € apontada
como uma caracteristicade construcéo gradativa dos conceitos do espetéculo. No caso de
Gira, o trio Meta Meta foi convidado para criar atrilha original e trouxe o tema de Exu,
gue estd alinhado a proposta sonora do trio, o qual mistura diversos géneros e arranjos da
mUsica brasileira em suas composi Goes.

Entretanto, a liberdade dos autores das musicas ndo exclui a possibilidade de
interferéncias para arredondar as trilhas, tornando o entrosamento necess&rio. Este
procedi mento € observado nos videos, onde s80 registrados momentos de composi¢do musical
intercalados com conversas entre os coredgrafos, musicos, maestro e diretor artistico. Sendo
assim, o ritmo € um dos aspectos marcantes dos espetacul os do Grupo Corpo. As composi ges
utilizam elementos sonoros das tradi goes popul ares regionaise daM PB, por vezes misturados
com eementos cléssicos, retomando o conceito de “fusdo”. Pardelamente, os bailarinos
movimentam os quadris e o equilibrio entre o apelo do chdo das dancgas populares e aleveza
da danca classica contribuem para criar a maemoléncia e a sensuadidade consideradas
caracterigticas de brasilidade, pelaqua o Grupo € reconhecido internaciona mente.

A importancia do ritmo e da marcagdo dos movimentos na pulsacdo da musica é
reiterada nos videos do YouTube sobre a montagem da coreografia, que comeca apds a
trilha sonora estar pronta. Nesta etapa, Rodrigo Pederneiras € protagonista & medida que
transmite suas ideias de movimentag&o para os bailarinos, demostrando pouco e sempre
contando com a ajuda da assistente de coreografia e dos proprios bailarinos para testar os
passos, a0 mesmo tempo ilustrando a capacidade destes de assimilarem de forma pessoal
0S movimentos marcados durante a criagao.
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A camerafoca nos corpos em trabalho, com planos fechados para capturar o suor
e amuscul atura dos bailarinos enquanto dancam, e planos abertos para percebermos seu
movimento em conjunto e a ocupagéo do espaco do palco. Neste registro audiovisual
da montagem coreografica, observamos o papel fundamental que o ritmo e a contagem
musical tém na sincronia da movimentagdo do elenco. Por meio das imagens, vemos a
utilizagdo de um sistema de notagdo para a contagem do tempo e dos movimentos.

Os testes de maquiagem, figurino e cenario fazem parte do final do processo de
criacdo. Sua concepcdo € mostrada a partir do sétimo video na lista do YouTube. Paulo
Pederneiras, diretor artistico dacompanhia, tomao protagoni smo destacamada do processo.
Ele é quem é mostrado no comando desde o conceito, teste de materiais escolhidos paraa

cenografia, maquiagem dos bailarinos e figurinos, até a montagem do espago do espetaculo.
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Imagem 3. Fonte: Grupo Corpo/Divulgacdo

Emergéncias sincréticas

Para o0 espetaculo Gira, Paulo e Rodrigo Pederneiras destacaram em entrevistas
a diversos veiculos da imprensa que fizeram uma pesquisa de campo em terreiros de
candomblépara* correr atrasdo prejuizo”, ou sgja, buscar compreender melhor adindmica
destes espagos, da qual ndo tinham conhecimento prévio. O diretor artistico afirma que
eles nunca tiveram a intencéo de reproduzir o terreiro no palco, mas o embate entre luz
e escuriddo, muito presente na mitologia, inspira 0 cenario minimalista, composto por
um quadrado e gaze preta gue encobre os bailarinos fora de cena e pontos de luz amarela
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gue circundam o terreiro/palco. As cores de Exu, preto e vermelho, sdo predominantes na
concepcao visua do espetaculo e aroupa branca dos bailarinos de peito desnudo remete
as vestimentas tipicas do candombl é.

Os videos do YouTube vao além dos ensaios e montagem de cendrio e figurino.
Eles acompanham a criagdo de materiais graficos para o espetaculo, como encartes e capas
de CD paraastrilhas, fotos de divulgacéo e coletivas de imprensa realizadas pelo Grupo,
mostrando os bastidores do processo de distribuicéo e divulgacdo do produto artistico até
sua chegada ao publico, representada no registro das estreias em Belo Horizonte, casa da
companhia, Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre, nos videos finais da série produzida

para o YouTube oficial do Grupo Corpo.

Imagens 5. Fonte: Canal oficial do Grupo Corpo no YouTube



Andrea Limberto; Sofia Franco Guilherme 209

A recepcdo do espetéculo foi majoritariamente positiva, ressaltando a qualidade
do trabalho do Grupo Corpo e reconhecendo suainovagdo ao trazer elementos da cultura
popular afro-brasileira para os pal cos acostumados a expressoes da culturadita“erudita’.
Como uma espectadora sintetiza, “Viva Exu! Ainda bem que ele té dentro do municipal.
Finalmente!”, no video de estreia do espetaculo no Rio de Janeiro. O espetéculo também
foi reconhecido no circulo da critica cultural, recebendo em margo de 2018 o Prémio
Bravo! de Melhor Espetéculo De Danga do ano.

Tentamos situar 0 espetaculo Gira como uma manifestacdo artistica complexa
pelo momento cultural de sua aparicéo, dialogando com expressdes populares e discursos
sociais afirmativos, e pelo que representa na trajetoria do Grupo Corpo, em seu trabalho
de ato nivel técnico e de exploracdes limitrofes da movimentac&o dos corpos a partir
da influéncia das culturas populares. A topografia do espetaculo ndo ¢ de nenhum modo
plana, mas responde ao que estamos chamando de emergéncias sincréticas. A nogdo de
sincretismo aparece nas falas que descrevem o trabalho do grupo, “Se alguém precisar
de um exemplo do que sgja sincretismo, que a escute. Meta Meté escava por dentro e
para fora das texturas das sonoridades que vai juntando, e sua misica mastiga e vomita
movimento” (RAVELLI, 2017, online).

Para reforcar a ideia dindmica que o sincretismo assume agui, denominamos
emergéncias para identificar os momentos em que a condensacao propriamente sincrética
ocorre elucidando, por exemplo, sobre a atualidade da juncéo entre uma cultura original
e atradicdo da danca contemporéanea, no apel o a fortes debates do multiculturalismo, das
lutas por diversidade identitaria e dos hibridismos de género que se presentificam, jungao
particular também entre manifestacdes religiosas, dancaAfro e danca contemporanea.

Sendo o ideal de beleza (e sua moralidade afim) indissociavel a cultura
artisticado ocidente, nadamais natural que tenhaaacompanhado no processo
em que esta vazou fronteiras geopoliticas e simbdlicas mundo afora, estando
na contrapartida da expansdo colonial e imperial europeia, sobretudo,
desde o0 século XIX (SAID, 1995). Ao mesmo tempo, as dindmicas de
interpenetracdes civilizatorias reservam deslocamentos, mesmo mutilacdes
ndo apenas aos elementos subalternizados, também as formas e os teores
dominantes sofrem mudancas (FARIAS, online).

Em oposicdo a interpretacdo positivada de tais emergéncias sincréticas,
ressaltamos o carater tenso das mediacOes. A diferenca é uma opcao pela comunhao,
por um religar quase espiritual e religioso, como veremos mais adiante. Se do conceito
de mediacdes exaltamos a impossibilidade de superacdo, apontando as emergéncias
sincreéticas, apostamos no movimento circular apartir de irrupcdes culturais explosivas.
Assim, a quadratura isolada do palco ¢ desafiada pela circularidade da proposta da
formacéo de Gira em cena e pela movimentacdo dos bailarinos. Um palco feito altar €
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preenchido de alteridade na visibilidade dada ao que seria elemento da baixa cultura. A
propriadivisdo entre alta e baixa culturafeita sem sentido, pois algo escapa dadualidade
estanque e se langca no movimento (que talvez nunca tenha concluséo) de unir publico
e artistas, palco e plateia, luz e escuriddo, movimento em cena, olhar pretensamente
estético e, indo maislonge, no caso do temade Gira, o espiritual e o terreno, alevezae
0 aterro, pés no chao ou saltos aos céus.

Podemosdizer gue nosmomentosem quereconhecemos emergénciassincreéticas,
0 desgjo por trazer o original e auténtico ha muito perdido é performado como arte. De
um potencia choque nascido da mediacéo entre as manifestacdes marcadas pelo signo
daautenticidade, ha uma recuperacéo aceitavel do auténtico balizada pelainterpretacdo
no momento de climax do mesmo conflito, agora desenhado no palco, no lugar da
pureza e fruicdo de uma arte hibrida.

O ponto de desafio da concepgao sincrética ¢ a visibilidade e o processo de
midiatizacdo do espetéacul o, que o leva para uma soma que ndo € mais entre duas pontas
(adaculturaoriginal e ado espetacul o), mas tem trés pontas, um tripé quando se une a
perspectivade midiatizacdo, paratermos umaarte midiatizada com tudo/contudo. E ndo
setratade qual quer processo de midiatizagdo, € como 0 tomamos em suas possi bilidades
hoje, juntando a criacéo de DV D, canal no YouTube e Vimeo, pagina nas redes sociais,
entrevistas dadas paraa TV, radio, midiaimpressa com replicacdo no digital. Paraalém
da presenca quantitativa para fora do espetéaculo, essas inser¢des de Gira ho ambiente
midiatizado interfere criticamente no debate e na visibilidade do espetéaculo. Ela se
da pela tomada espacial e temporal diferenciada: sabemos e acompanhamos junto a
contagem regressiva para a estreia do espetaculo, acompanhamos os ensai 0s e todos 0s
preparativos. Na verdade, isso sO € possivel pela propria presenca e historia do grupo
existente midiaticamente antes.

Em relacéo a visibilidade espacial, vemos todo o espaco de montagem e ensaio
fora do palco, os teatros de cada uma das cidades, um reforco das cenas de estruturagéo
técnica dos palcos, do figurino, da maquiagem sobre o corpo dos bailarinos. H4 uma
cena em gue o espetaculo € visto a partir da coxia. Essa espacialidade rompe com a
posig¢ao fixada para o receptor do espetaculo situado de frente para um palco, distanciado/
aproximado por uma quarta parede. Ela é hoje midiatizada criticamente.

Essa retomada temporal e espacia de Gira interfere na colocagdo do espetaculo
em relacdo as temdticas que o tocam. O diretor artistico, o coredgrafo e os misicos
principal mente tém voz sobre o processo e sobre o contato cultural realizado.
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Uma tomada sobre o popular

Gira nos permite retomar uma perspectiva sobre a separacao entre o que seriauma
baixa e umaalta cultura. No ambiente midiatizado que descreviamos, hd uma presencade
espacos de mediacdo diferentes, dos terreiros e seu acesso as vezes restrito ou mediado
religiosamente para os palcos. Asreligioes de matriz afro-brasileira podem ser colocadas
no lugar do popular, assim como adangaAfro, assim como anogado geral de culturapopular
gue anima vérias das producdes do Grupo Corpo, além de sua popularidade midiética ja
consideravel hoje como grupo de danca contemporanea reconhecido internaci onalmente.

Uma possibilidade de acesso ao popular que una essas camadas, retira
elementos das tradi¢cdes e as leva para outros processos recorrentes na cultura, como
€ a preparacdo de uma pega teatral. Trata-se de uma abertura para uma performance e
representatividade do popular, da imersdo numa cultura midiatizada, originalidade do
popular e popularizagéo da originalidade.

[...] a critica também ¢ um rogo pela restauracdo de uma ordem elitista pelos
criadores daatacultura, oscriticos literérios e os ensaistas que aapoiam, e por
diversos criticos sociai s—incluindo a guns soci6logos— que estao descontentes
com as tendéncias a democracia cultural que existem em qualquer sociedade
moderna. A andlise da funcao politica da critica requer uma breve explicacéo
da histéria da cultura popular e de sua critica (GANS, 2014, p. 75).

Outros elementos se somam ao popular nessa tomada da cultura: as questfes de
género e de raga em especifico sdo mencionadas e fazem parte do entendimento sobre o
espetaculo na medida em que €ele apresenta corpos ndo marcados por uma distingdo de
género, desenhados pelas luzes e trabalhados sobre a cor. A marcagéo sobre os corpos
também ¢ trazida na escolha do figurino em comum, agénero. “Nessa Gira, os figurinos de
Freusa Zechmeister trocam a énfase das singularidades pela poténcia maior do comum,
esse comum do qual hoje tanto se fala e tanto se busca. Com eles, os corpos e adangaque
Ihes d& forma se mostram com outros contornos, as camadas de tecido se dissolvendo/
desdobrando nas camadas de movimento. Figurinos-pele-movimento” (RAVELLI, 2017,
online). S0 corpos representativos trabalhados sob a luz na perspectiva de seu género,
raca e sexualidade para uma plateia com ou sem classe.

E claro que concretamente existe uma assincronia entre ideologia e realidade,
e existindo muitos terreiros que ainda praticam ritos que utilizam a pdélvora
ou o sacrificio de certos animais. Eles sdo porém conotados como terreiros de
“pouca luz”, isto €, onde o principio de evolucéo ainda ndo se manifestou om
todaasuaforca. A oposicéo se desenvolve entéo ao nivel ideoldgico e cultural,
apréticamégico-religiosade origem africana, incongruente com os padrdes da
“moderna” sociedade [...] (ORTIZ, 1976, p. 122).
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Ha um debate delicado em relacdo a essa perspectiva de cultura que debate
em outro patamar as questdes de raca e género e a tensdo sobre o lugar de fala. Os
criadores do espetacul o reforgcam que a determinagdo era criar um espetéculo de danca
contemporanea e nao outra coisa. Rodrigo Pederneiras (coredgrafo) afirma também que
nunca foi intencdo trazer o terreiro para o palco, ou trazer alguns ritos para o palco'.
Hé uma cena estética, mas a caAmera se movimenta mostrando a fotografia, e a pose dos
bailarinos ¢ congelada e acaba nessa pausa a nos levar para outro lugar. O final do video
diz explicitamente que pode ser que o Grupo Corpo ajude a quebrar preconceitos’. O
anuncio do espetacul o antecipa a fala polémica.

Ao mesmo tempo, os videos etodaamidiatizacdo do espetacul 0 apontam parauma
nova visibilidade e gquebra de preconceitos em relacdo as religides de matrizes africanas.
Mas questiona-se o que fica perdido nessa necessidade de passagem para a aceitagdo nos
limites do palco: ainda o distanciamento do publico e o artista, a tentativa de recolocar o
gue € damovimentacdo circular do terreiro paraaquadraturado pal co, adomesticacdo do
transe, a possibilidade de estarmos falando sobre o espetéculo. Ainda assim,

aquele eixo, reto, duro, que caracteriza trabalhos como Bach (1996) ndo existe
mais. O corpo em Gira € bem maledvel, circular. Os bracos s&o soltos, livres.
Ao mesmo tempo em que o bal é tem avel ocidade que, em certos momentos, da
impressao que os bailarinos vao voar, ha também espaco para o transe, quase
parado (BRAGA, 2017, online).

Essa necessidade de passagem ndo deixa de estar marcada por relacbes
muito claramente hierarquizadas a0 mesmo tempo em que implica em presenca e
representatividade. A apropriacdo cultural fica sendo um motor para o espetaculo, nas
transformactes de visibilidades positivadas. Pensando na distancia entre o publico e o
artista, na distancia entre a manifestacéo das ruas e 0 espago institucionalizado do palco,
temos um tipo de hierarquia especifico e se ha uma passagem do palco ao publico popular,
s podemos pensé-la pelaintermediacdo de Exu.

Durante os anos 60, algo surpreendente comecou a acontecer. Com a larga
migracdo do Nordeste em busca das grandes cidades industrializadas no
Sudeste, o candomblé comegou a penetrar 0 bem estabelecido territério da
umbanda, e velhos umbandistas comecaram a iniciar-se no candomblé,
muitos deles abandonando os ritos da umbanda para se estabelecer como
pais e maes-de-santo das modalidades mais tradicionais de culto aos orixas.
Nesse movimento, a umbanda foi remetida de novo ao candomblé, sua velha
e “verdadeira’ raiz original, considerada pelos novos seguidores como sendo
mais misteriosa, mais forte, mais poderosa que sua moderna e embranquecida
descendente (PRANDI, 1998, p. 158).

1 1'43" do video disponivel em: https.//goo.gl/rjJFcy.

2 239" do video disponivel em: https://goo.gl/ESKTDP.
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Intermediacio em nome dele (Exu) e uma critica

A figura de Exu ¢ acionada diretamente nas falas sobre Gira, indicando que ha
uma necessidade de devolvé-lo ao seu posto de mediador, de facilitador dos caminhos,
paraalém da separacdo entre bem e mal ondefoi colocado frente achaves deinterpretagdo
religiosas e morais mais dualistas. Ele é acionado na encarnacdo dos corpos dos
bailarinos, na ligagdo entre o divino e o terreno, na possibilidade de conectar as esperas
de apreciacéo do gosto: “Mas talvez 0 que o distinga de todos o0s outros deuses € seu
carater de transformador: Exu € aquele que tem o poder de quebrar a tradicdo, pbr as
regras em questéo, romper a normae promover amudanca’ (PRANDI, 2001, p. 50). Exu
€ a entidade mais humana, podemos relacionar esse entendimento com o seu descenso
a0 corpo, a incorporagdo, ao movimento dos bailarinos, “A gente empresta 0 corpo para
aentidade trabalhar” (ANTUNES, 2017, online). Podemos dizer que no caso de Gira ele
opera como catalisador entre esferas de apreciagcdo do gosto.

Abordamos o caso de Gira também com a intencdo de buscarmos um lugar para
a critica e para a producdo do novo. Perguntamos qual a possibilidade de chegar a criar
algo com valor de inovacdo? O diretor artistico diz que ndo valeria criar um espetacul o,
por exemplo, de danca Afro, ou trazer diretamente o terreiro para o palco. Ha algo de
novidadeiro nessaretomada e que envolve justamente a possi bilidade deincluir um debate
politico, artistico e estético num sentido amplo. Ha, podemos dizer, uma diversidade de
tomadas politico-estéticas que ndo se anulam, convivem em tens&o.

E pela possibilidade de insercdo midiatizada do Grupo Corpo que ele ganha a
prevaléncia e a abertura para recuperar elementos artisticos e reapresenta-los. O ponto
gue se colocam € um ponto critico em relacdo a tradicdo da danca e nisso se arrogam
uma postura inovadora. Ao mesmo tempo em que ha uma tensdo permanente, o nivel de
aperfeicoamento técnico os mantém entre agquilo que € e 0 que ndo € o reconhecimento
dacultura afro-brasileira. Mantém o espetacul o no debate do que foi retomado, revivido,
0 gue pode ser apresentado e no questionamento de um lugar de originalidade. N&o
pretendemos identificar esse popular original, ao mesmo tempo que sabemos que no
palco do espetécul o temos sua representacao.

Os criadores de Gira foram conhecer e ter contato com seus olhos e avisam gque
ndo sabiam de nada de tais religiGes, continuam sem saber, mas sabem um pouco mais.
Como podemos inspirar no sentido de um processo critico, fazer critica é saber um pouco
além num lugar em que se tenta expandir esse mesmo saber. Com uma tomada a partir
de posicionamentos e debates presentes de maneira forte anteriormente, nesse sentido
o0 olhar sobre Gira pode ser de valorizag&o e positivacéo dos elementos da cultura afro-
brasileira ali presentes, enquanto o deslocamento promovido faz uma passagem para um
ambiente de cuidado artistico especifico.
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Podemos nos perguntar onde esta o frescor critico, se paraaentradado Grupo Corpo
no palco e namidia ou em apresentactes de danca fora dos espagos do palco e em lugares
aternativos. Nosso trabalho aponta para uma diversidade de tomadas politico-estéticas
tanto diversas, quanto desiguais em termos de sua circulagdo e recursos, mas que convivem
e ndo se anulam mutuamente. Assim, podemos propor um exercicio da critica as avessas,
gue ndo parte de um lugar de saber, mas que tenta recobrir mal lugares de ndo saber.

Nosso objetivo ¢, assim, identificar como saberes representativos de um passado
s80 narrativizados e também subvertidos a partir de sua recuperagdo artistica, performatica
e mididtica. A proximidade tempora em relacéo ao langamento do espetécul o nos permitiu
acompanhar de perto tal processo. Finalmente, destacamos que Gira se anuncia como uma
homenagem ao orixa Exu em sua possibilidade de ligar o ambito espiritual e 0 humano, o
gue possibilita propormos mediactes que envolvam as polaridades entre essas dimensoes,
além daguelaentre o popular e o cléssico, todas el as encarnadas em corpos que marcam com
0 movimento as referéncias dadas para as analises. A presenca do Grupo Corpo na midia
endossa a possi bilidade de abertura artistica e a recepcao positiva do espetacul o, tanto pelo
publico como pela critica, aponta caminhos possiveis para entrelacar o popular e erudito.
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REPRESENTATIVIDADE DE UMA
PERIFERIA: CONTRACULTURA
E “TRETA” ENTRE RACIONAIS
MC’s E CARLINHOS BROWN

Desde sua formacdo, em 1988, até
o fim da década seguinte, o grupo de rap
RacionaisM C'’s,composto por ManoBrown,
Edi Rock, Ice Blue e KL Jay, manteve-
se, apesar do reconhecimento em circuito
nacional, com uma postura “antimidia’,
sobretudo  antimidia hegembnica. A
posicdo sinalizou reverter-se quando, apds
conversacoes, os RacionaisM C'sacertaram
sua participacdo no programaVideo Music
(VMB), de 1998, exibido pela
extintaMTV Brasil. Naocas o, osmusicos

Brasil

ganharam dois prémios. Melhor Videoclipe
de Rap e Escolha da Audiéncia, ambos
pelo video Diério de um detento, do dbum
Sobrevivendo no inferno (1997).

No evento, 0S rappers
protagonizaram um embate de idelas com
0 musico baiano Carlinhos Brown, anfitrido
daguela edicdo do programa. O momento
de maior tensdo entre as figuras se deu por
meio do chogque gerado em Brown a partir
da faa de agradecimento de KL Jay, que
criticou o papel destinado ao negro morador

Claudio Coracao (UFOP)

William David Vieira (UFOP)

de periferia na sociedade brasileira. O atrito
intensificou a disputa por espago entre cenas
musicais na tevé, ao passo que a abertura
para a cena rap dos Racionais se tornou
sintomética para uma presenca, também, de
outras cenas e géneros.

Neste texto, buscamos evidenciar
como a “treta’! estabelecida entre os
Racionais e Carlinhos Brown é reveladora
de um confronto entre a ideia de cultura
e a ideia de contracultura. N&o sO6 por
meio de suas musicas, mas também por
suas atitudes, os membros do grupo de
rap tornam-se conhecidos por exercerem
um papel de representatividade de uma
periferia paulistana e por carregarem uma
critica pujante as mazelas que acometem
as periferias do Brasil em geral, numa luta
pela conquista de mais direitos e em prol
da sobrevivéncia dos sujeitos dessas zonas
excluidas pela ordem do capital.

1 Aqui concebida como uma expressdo usua da poesia
dos grupos de rap ao se referirem aos anseios, dificuldades
e choques culturais, no cotidiano periférico em contraste
com outras demandas, sgjam elas sociais, culturais,
politicas e econdmicas.
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Procuramos perceber as estratégias de discurso presentes no que chamamos de
cenarap dos Racionais— a partir das concepgoes de Straw (2013) sobre o termo “cena” —
enquanto voz inddmita e barulhenta de umaperiferia, com base em elementos contidos na
atuacdo do grupo no programa, o que serviu para reafirmar a postura de ideia contracultural
dabandanos anos 1990. Fazemostal transitoriedade em nossa argumentagdo com base no
gue Morin (2009) prop8e a partir deste Ultimo destague.

Questionamos como e por que a postura antimidia dos Racionais e o imbroglio
gerado na MTV Brasil, a partir da cena que o grupo constroi e ocupa, dizem de uma
posi¢cdo intempestiva do grupo. Paraisso, tracamos. 1) como ainterferéncia de Carlinhos
Brown, durante afalade KL Jay no recebimento do prémio no VMB, situao baiano numa
posicdo de cultura (estabelecida, dominante, no sentido de se filiar a uma certa tradicao da
musica popular brasileira); e 2) que elementos presentes no discurso de KL Jay colocam
o0 integrante dos Racionais numa situagdo de contracultura, para além da prépria musica
e da representatividade contida nela.

A posicdo do grupo durante a premiacdo € reveladora de velhas, mas néo
combatidas ou extintas polarizagdes presentes nas cenas musical e politicado Brasil, com
destaque para seu epicentro nos anos 1980 e 1990. Falamos, assim, da época em que 0s
Racionais levaram essas teméticas abertamente para o publico por meio de seu discurso
de criticasocial e sobrevivéncia, enquanto grupo de rap de uma periferia paulistana.

Cena rap dos Racionais nos anos 1990

Antes mesmo de atingirem 0 auge de sua carreira, nos anos 1990, os Racionais
deixaram claro de que se tratava o discurso contido em suas musicas e a quem €elas se
dirigiam. Abordando nas composi¢des um determinado espaco da periferia paulistana,
com destague para 0 Cap&o Redondo, localidade pertencente a zona sul da cidade de S&o
Paulo, as discussdes tensionadas nas musicas ndo poderiam ser outras.

Teperman (2017) define bem a musica dos Racionais ao dizer que ela ndo se faz
organizar pela ideia de “popular” ou “brasileiro”, mas é feita por e para pretos pobres,
sendo essa sua maior ambicao e também sua maior conquista. O deslocamento de um
eixo de producdo ja chancelado, com surgimento do foco no trabalho dos Racionais,
€ marcado pelo que atravessa a propria musica do grupo: o enfrentamento de classe e
de raca e aregjeicao aos clamores da midia e do mercado da época, como destaca ainda
Teperman (2017), ao dizer que esses fatores foram responsaveis por colocar 0s rappers
como uma “ novidade politica e estética sem precedentes”.

Nesse sentido, salientamos que os Racionais falam, em suas cangdes, antes de
serem divulgados para além do circuito paulistano, do ambiente periférico e do choque
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de realidade entre brancos e negros, ricos e pobres. Na can¢éo Fim de semana no parque,
do dbum Raio-X Brasil (1993), um dos responsaveis por levar a banda para o cenério
nacional e por impulsionar mais ainda o rap no Brasil, fica evidente o tom critico das
musi cas dos Racionais e o direcionamento aum publico: acomunidade pobre dazonasul,
conforme Teperman (2017).

Portanto, optamos por falar em uma periferia paulistana, visto que se trata da
periferiaque estesrappers representam. Deixamos claro nosso interesse de néo generalizar
aperiferia, isto €, de ndo atratarmos como umaintegralidade, visto que, do préprio ponto
de vista geografico, cada local possui seus tracos e suas necessidades, para além do que
se entende como necessidades béasicas e fundamentais.

N&o buscamos agui, também, propor uma segregacdo das periferias, mas mostrar
a importancia de representatividades mltiplas, de vérios espacos de periferia, embora
as musicas dos Racionais passem a possuir, sobretudo com a abertura para o cenério
nacional, amplitude maior das questdes ja problematizadas antes, num movimento de
englobar as necessidades da periferia como um todo.

Fazemos quest&o de nos referirmos aisso com a expressao “o rap dos Racionais
nos anos 1990”, por conta da cena criada pelo grupo. Nesse caminhar, valemo-nos
das proposicdes de Straw (2013, p. 12) ao designar cena, inicialmente, como “[...]
determinados conjuntos de atividade social e cultural sem especificagdo quanto a
natureza das fronteiras que os circunscrevem”.

A partir disso, € importante que pensemos as cenas a partir de suas distingdes,
ou sgja, de acordo com alocalizagéo (no caso, uma periferia paulistana), com o género
de producéo cultural que atribui sentido a ela (o rap, na qualidade de estilo musical)
e também da atividade social na qual tomam corpo e forma (as mazelas da periferia
e a dor latente de um povo que ndo é representado). Uma cena nos convida, dessa
forma, “[...] a mapear o territorio da cidade de novas maneiras enquanto, a0 mesmo
tempo, designa certos tipos de atividade cuja relacdo com o territorio ndo é facilmente
demonstrada” (STRAW, 2013, p. 12).

As cenas evocam, portanto, olhares distintos, podendo mobilizar-se em mdltiplas
direcdes, sobretudo no sentido decol ocarem em movimento energiascul turai sresponsavei's
pela formagdo de identidades coletivas. Falamos, assim, da construcdo do “rap dos
Racionais nos anos 1990” ou da “cena rap dos Racionais nos anos 1990” como polo
cultural simbolo e constituidor de uma identidade coletiva da periferia, isto €, como figura
de representatividade de um povo. Somos levados a pensar o rap, entédo, ndo somente
como “musica de periferia’, mas como cena musical e politica. Em continuidade ao que
propde Straw, Sa (2011) reconhece também gue as cenas musicais ndo se diferenciam
somente por conta da producdo ou consumo de sonoridades particul ares.
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A autora destaca que as cenas suscitam “[...] universos distintos, povoados por
um tipo de puablico, pelos locais que ocupam, por uma forma de fazer musica, por sua
vez relacionada a um tipo de escuta e frui¢do proprias [...]” (SA, 2011, p. 158). E nesse
sentido que surge o que estamos entendendo como ideia contracultural existente nesta
cenarap dos Racionais, que seraexplicitada e reforcada ao falarmos da “treta’ ocorrida
no VMB 1998. Antes disso, € importante destacar que também usamos a expressao “o
rap dos Racionais nos anos 1990” por conta das declaracdes recentes de Mano Brown,
ao dizer que o rap da banda ndo seria mais a mesma coisa hoje e ndo teria a mesma
forca que possuiu ha duas ou trés décadas, servindo principalmente como motor de
identificagdo e representatividade.

Para Mano Brown, a periferia mudou e possui hoje outro perfil. Em entrevista
ao grupo Zero Hora, no inicio de 2018, ele questionou a importancia do grupo na
atualidade e destacou que, quando a banda surgiu, a luta era por liberdade de fala e
por conquista de espacos (BALSEMAQO, 2018). Segundo o rapper, trinta anos depois,
alguns fas da banda se tornaram conservadores, o que implica um confronto de ideias
entre o publico daquela época— muitos hoje ocupam uma posi¢éo de direita no espectro
politico, segundo ele — e o discurso da banda.

Entretanto, as criticas de Mano Brown n&o desocam o grupo de uma posi¢io de
contracultura, mas acabam por reforcar uma nova necessidade de reacéo e sobrevivéncia,
a partir do que Mano Brown entende como uma reconfiguragdo da periferia na atualidade.
Num passado ndo muito distante, ha duas décadas, os Racionais exerciam um papel de
rupturano confronto com determinados tradicionalismos culturais. Nesse territorio de embate
da cultura como local de disputa, os rappers andavam carregados de letras duras sobre os
atagues as periferias, cometidos através das condi¢des subumanas a que eram e continuam a
ser submetidos seus moradores, e apresentavam didogo atrelado as paliticas do Partido dos
Trabalhadores (PT) e, mais diretamente, do ex-presidente Luis Iné&cio LuladaSilva.

O rap dos Racionais se configurava, portanto, como ruptura a cultura legitimada
e estabelecida. Para Castro (2007), a ruptura libera o surgimento de novas possibilidades
para o futuro ao se comportar como uma quebra ou fenda, em razdo das imperfeicbes de
outras formas culturais que com essa abertura dialogam. A estética da ruptura é também
imperfeita, mas da conta de vazdes e aponta “ teores de verdade” (CASTRO, 2007, p. 18)
gue a cultura estabel ecida ndo é capaz de estancar e abarcar.

Castro vai ao encontro das concepgdes de Bhabha (1998) quando este encara a
fronteira entre diferengas como cultura e contracultura, ito &, o intersticio entre dois polos
opostos, como 0 ponto inicid de produgdo das tensdes que nos auxiliam a pensar esses
proprios movimentos. E na“ emergénciadosintersticios’ que se negociam valores culturais e
experiéncias entre os sujeitos (BHABHA, 1998, p. 20). Mais ainda, € justamente no territério
defronteiraque emergem tensdes rel ativas aos proprios pol os, revelando suas complexidades.
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A “treta”: os Racionais no VMB 1998

O surgimento eapogeu do rap dos Raci onai scomo el emento de contracul turarompem
com uma continuidade histérica e nos permitem desvelar uma série de complexidades
existentes entre formas culturais. Esse movimento de ruptura também faz, entretanto,
com que a midia se torne responsavel por tentar dirimir ou contra-atacar essa ruptura. E
o faz no sentido de estancé-la, antes de exercer alguma abertura de espaco que venha a
ser configurada como empreitada mercadoldgica de apropriacao ou “cooptagdo”, ou ainda
antes de uma abertura de espaco que demonstre um novo agendamento de pautas, para
cobrir necessidades de um publico que se faz mais presente e relevante para essaindistria.

Essa abertura ndo revela, entdo, um beneficiamento imediato e definitivo da
midia, setor responsavel por insuflar movimentos e esvaziar muitos outros, como feito
com o rap, e ndo somente no Brasil. Kellner (2001) traz um exemplo de esvaziamento do
rap no contexto midiatico ao falar de quando 0 movimento se desloca de sua acepcéo de
“cultura de resisténcia contra a supremacia e a opressao dos brancos’ e comega a servir
como “mercadoria fetiche” e “modo de assimilagdo”, hgja vista 0 uso de técnicas do rap
em propagandas de ténis e carros (KELLNER, 2001, p. 248).

Segundo o autor, emborao “rap-mercadoria’ possadivulgar modosirreverentes
de discurso e comportamento, fortalecendo a luta contra o sistema de opresséo,
também pode ser aliciado para fins conservadores, caindo na faceta da amenidade
e do divertimento. Dessa forma, € complicado falar em tentativa orquestrada de
esvaziamento dos Racionais pela MTV Brasil. Entretanto, a premiacao explicitou
tensdes e confrontos de resisténcia. No evento, o grupo foi chamado para subir ao
palco, receber o prémio e fazer um agradecimento.

Os rappers reuniram os membros da equipe que estavam no local e, minutos
apos arevelacdo do prémio, jaum imbroglio natevé, uma grande quantidade de pessoas
tomou conta do palco, acompanhando os Racionais. Carlinhos Brown tentou entregar
o prémio, mas foi ofendido pelo grupo, que se recusou a receber o troféu num primeiro
momento. Outros membros da equipe dos Racionai s também dirigiram ofensas ao baiano,
gue questionou o vocabulario usado contra si. Em seguida, Ice Blue decidiu iniciar os
agradecimentos. KL Jay foi o segundo a falar, mas acabou intensificando a “treta” ao
proferir um discurso duro e critico sobre a condi¢éo do negro na sociedade.
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Imagem 1. KL Jay entoa seu discurso e, em tom irascivel e nada positivista, denuncia as agruras
enfrentadas pel o sujeito periférico. Fonte: Reproducdo/YouTube

KL Jay afirmou: “‘Nos lugar’ mais longe da cidade, ‘nos lugar’ mais distante do pais,
‘mor@’, meu povo ndo tem tevé acabo e, muitas vezes, nem conversor VHF e UHF pra pegar
aMTV e assigtir Yo! Rap ou assigtir isso aqui que ‘t& acontecendo, ‘mor6’2 Mas, mesmo
assim, esse prémio vai ‘pra todo 0 meu povo que veio da Africa, enriqueceu a Europa e a
Américado Norte. E o que sobrou ‘pra’ nos, ‘mord’, meu, foi ‘asfaveld, foi ‘as cadea...”.
Carlinhos Brown interrompeu Jay em seguida, citando versos de uma musica do bloco afro
[1é-Aiy€, da Bahia: “Sou personificado pelo fendmeno da natureza / E, de certo modo, tornam-
sesincréticas/ Temostambém outras divindades/ Proclamadas Olorum / Que, parands, néo €
pessoa/ A seguir o universo/ Detodos os Orixés/ Pelourinho que ontem atuou/ E visitado hoje
por muita gente de cor / Pelourinho que ontem atuou / Fotografado hoje por muita gente de
cor”. Jay ndo se importou e ignorou o anfitrido, dando continuidade a sua fala (TEPERMAN,
2017), a respeito do discurso levantado por Carlinhos para tentar destituir afala do mano e
dirigiraele uma*li¢do de moral” — como nomeia o autor.

E importante destacar que, ao lancar mo desses elementos, Carlinhos Brown
tentou situar-se num mesmo cendrio dos Racionais, mas ndo se deu conta de que o que
estava posto ndo era simplesmente a situagdo do negro na sociedade de um modo geral
e a presenca do negro no cenario midiético hegemonico, isto €, a*“conquista’, por parte
do negro, de espacos chancelados de discursos repetidos a exaustdo, de modo a romper
com um padr&o. Jay falava, sobretudo, da presenca do negro de periferia de uma cidade
como S&o Paulo, o que o discurso de um bloco afro da Bahiando daria conta de comportar
naguela conjuntura, navoz de Carlinhos Brown.

2Yo! MTV (também conhecido como Yo! Rap ou simplesmente Yo!) foi o primeiro programa voltado para o rap na
tevé brasileira. Foi baseado no programaYo! MTV Raps, da emissoramusical americana.
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Essas cenas estiveram em batalha até o encerramento da premiacéo dos Racionais,
guando aMTYV colocou uma batida de axé music paratocar durante a saida dos membros
da banda e de sua equipe do palco®. Além disso, as vestimentas de Carlinhos Brown e
dos membros do Racionais ja davam o tom da “treta’ entre eles. De um lado, o baiano
com uma espécie de capa vermelha com penas pretas. Do outro, 0s rappers com ténis,
cal¢as jeans de boca larga (sucesso na época), correntes douradas, bonés, jaguetas de
couro, moletons de marcas como Gap, entre outros elementos. Edi Rock carregava, preso

a calca, o que parecia ser uma credencial ou cracha de identificagdo para o evento.

Imagem 2. A percepcao da“treta’ a partir da vestimenta: aindumentéria contribui para delinear o
desarranjo entre Carlinhos Brown e os manos do Racionais. Fonte: Reproducéo/YouTube

A postura chancelada de Carlinhos Brown diante das atitudes * rebeldes’ do grupo
no VMB serviu para estender, até a tevé, a cena rap dos Racionais, reafirmando a ideia
contracultural da banda nos anos 1990. Segundo Morin (2009),

O movimento contracultural se define, ndo apenas em oposi¢do as
pressdes-serviddes do meio urbano [...], mas em oposigdes as pressodes
organizacionais profundas (sgjam batizadas de capitalistas, burocréticas,
tecnocraticas, econocraticas, aqui pouco nos importa) da complexidade
societal (hierarquizag&o, especializagdo, inibizagdo, repressdo). A este titulo,
0 movimento é cultural no sentido mesmo em que concerne aos fundamentos
organizacionais da sociedade e da vida humana, cultura entendida como
dispositivo gerativo do sistema social e das normas de vida individuais
(MORIN, 2009, p. 131).

3 Video do encerramento: https://goo.gl/EjQ6nM.
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Na outra ponta, o autor propde “[...] considerar a cultura como um sistema que faz
comunicar — em forma dialética — uma experiéncia existencial e um saber constituido”
(MORIN, 2009, p. 77). Em continuidade a isso, Morin nos convida a considerar a
cultura, também, como a maneira como se vive determinado problema global. A ideia
contracultural, acrescentamos aqui, ficaria encarregada de propor novas maneiras para
se encarar esse problema global, numa visao ndo contemplada pela cultura prescritiva.

A postura rebelde dos Racionais — demora em subir ao palco; depois, ocupé-lo
com inUmeros membros da equipe; ndo aceitacdo ao prémio num primeiro momento; fala
incisivade KL Jay arespeito das sobras (cadeia, favela etc.) dadas ao negro da periferia;
comportamento de irrelevancia e ironia de KL Jay diante da interferéncia de Carlinhos
Brown e do que foi dito pelo anfitrido; e apoio a fala de Jay por meio dos seus, que
estavam |4 também por ele — serviu para deslocar o grupo de um possivel papel de “bicho
raro exposto em jaula de zool6gico”, vestimenta conferida ao negro em muitas ocasi6es
de presenca no cenario midiatico hegemonico. Seja essa vestimenta dada pela ideia
esvaziada de rompimento com o sistema ou rompimento de uma certa ordem do capital
pel o negro que ndo se contentacom a periferiadelegadaaele, sgjapelaideiapouco critica
de mente talentosa da periferia, desperdicada em seu espaco, que rompe as barreiras do
esconderijo em seu local por ser detentor de algum tipo de virtuose ou inteligénciarara.

Imagem 3. A postura engajada dos Racionais. além de dominar o palco do VMB, membros do grupo de
rap erguem punhos cerrados em reacdo a fala de Carlinhos Brown. Fonte: Reproducdo/YouTube
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Como propde Becker (2008), o desvio, acionado col etivamente, representanecessidade
de sobrevivéncia: agui, sobrevivéncia de uma periferia e de um grupo em sua esséncia. A
atitude outsider dos Racionais de levar inlUmeras pessoas ao palco do VMB e a empreitada
arriscada de KL Jay de entoar um discurso duro e nada positivista acerca da situagdo do
negro nas periferias brasileiras indicam uma estratégia de sobrevivéncia naguele que néo era
0 espago dos rappers, mas ndo porque eles ndo quisessem ocupélo, e Sm porque ees ndo
queriam ocupé-lo da forma como Carlinhos Brown e tantos outros fizeram.

Numavisdo maior e provocadora daforma como tudo se sucedeu, antes de pensar
gue as atitudes dos Racionais podem, em algum momento, ser uma estratégia combinada
de autopromocao, € preciso ter em mente que esse mesmo desvio dos Racionaisno VMB
pode colocar em xeque o argumento de “cooptacéo” da banda. Um destague comercial
ndo quer dizer, via de regra, que esse sucesso foi esvaziado culturalmente. Os Racionais
podem ser entendidos como produto a partir do momento em que a voz da periferia
(pretos e pobres) se torna, para além de publico-alvo imaginado, consumidora da banda.
Isso redefine a ideia de agenciamento da industria fonografica. Acreditar, porém, que
as proéprias atitudes sdo agenciadas, uma jogada estratégica, pode levar-nos a nogdo de
descaracterizacdo de uma ideia contracultural e fazer-nos crer que apenas a industria
fonografica ou televisiva dita um agenciamento.

O tempo e o sentimento periférico na obra dos Racionais

A compreensdo de uma dada vivéncia periférica compreende duas premissas
norteadorasnaobradosRacionais, anosso ver: aideiacontracultural como questionamento
da arte e da musica hegemonica, e a afirma¢do de identidade em que uma espécie de
processo civilizatério se ancora as lutas de sujeitos periféricos.

A partir disso, € preciso entender que tal sentimento € decorrente de critica,
fundamentalmente as demandas morais de um “outro” (o sujeito de classe média, ou 0
playboy), que ndo é periférico, evidentemente. Pensando nessa perspectiva, a obra dos
Racionais determina uma transicdo entre o percurso do proprio grupo e as ligacoes e
tensdes com a musica popular brasileira, tendo na reflexdo sobre o lugar periférico o
resumo questionador por parte do narrador artistico.

Os raps de Mano Brown e Edi Rock articulam-se, a todo o momento, na l6gica
da autorreferéncia e da contemplacéo cronistica do ambiente periférico. A distingéo entre
0 “mano” e o “playboy”, nestes termos, nao ¢ pacifica. Nesse sentido, a “treta” com
Carlinhos Brown, em 1998, ativa questdes pertinentes, naguel e momento, sobre adivisao
da periferia paulistana com os ambientes mais higienizados da sociedade de consumo
na cidade. A MTV Brasil talvez sgja uma sintese desse lugar de confronto, ao propor a
absor¢do do rap em sua programacéo, e ao exacerbar, paradoxa mente, a discursividade
rap das periferias brasileiras no video televisivo.
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A recente entrevista de Mano Brown a rede Zero Hora estampa as contradicoes
internas do processo vital dos Racionais nesses anos:

Com aquele discurso que tinhamos em 1990, hoje, os Racionais seriam
engolidos pela periferia. Seriam rejeitados. Porque, depois de dois governos
Lulaedeum governo Dilma, mudou amentalidade da periferia. Nao tem como
desvincular os Racionais da politica, a banda sempre foi atrelada ao momento
politico do pais. E qual € o momento politico do pais agora? A periferia passou
aser dedireita. O rap virou ago de direita, conservador. Aquele rap da época
dos Racionais, hoje, € um rap religioso, moralista, que ndo conversa com a
revolucdo que precisa ser feita atualmente (BALSEMAO, 2018).

Ao afirmar que o lugar deles, trinta anos depois do inicio da empreitada, se faz
no conflito, ¢ importante frisar que no espirito de alguns raps do ultimo disco (Cores e
valores, de 2014), mais especificamente A praga, O mal e o bem e Quanto vale o show,
ha a prerrogativa de que o tempo € “ senhor daraz&o”, do acerto de contas geracional, pois
estabelece, na maturidade do artista, a critica embalada com certa redencdo. Segundo o
proprio Mano Brown nas entrevistas recentes, ao falar dos fas conservadores, um tempo
marcado pela dentincia a desigual dade e a violéncia urbana néo pode ser entendido como
uma trai¢ao; € necessario encarar as transformagdes no que se refere as tensdes e ruidos
do caldo midiético e sua apropriacéo e assimilacdo dos val ores dos sujeitos periféricos.

Aqui, portanto, atemporalidade desse sentimento de periferiapassaacompreender
os limites de um processo civilizatério maturado na negagdo (do “outro” classe média)
e sedimentado na afirmacdo (das agruras da periferia). Se Teperman (2017) nos alerta
gue a partir de Fim de semana no parque estariamos propensos para perceber a obra dos
Racionais como ruptura, em distingdo alocalizagdo da linha evolutiva da musica popular
brasileira, € preciso notar que essas quebras estéo, tempos depois, dispostasaindanaideia
de guestionamento e ruptura, no que estamos chamando aqui de ideia contracultural.

O rompante dessa temporalidade periférica, portanto, captada no espirito dos
raps e cancoes, faz com que os Racionais se rebelem com determinada ordem das
coisas. Nesse aspecto, Bosco (2017) salienta que o percurso dos Racionais, como
importante ponto de ruptura de uma longatradic¢éo do projeto modernistabrasileiro, é
apercepcao de certo desencanto. ParaBosco, 0 grupo i naugura, consequentemente, um
entendimento sobre um novo espaco publico nacional, cuja concepcao se condiciona
com alguns emblemas do agenciamento identitario de caréter liberal estadunidense
(nos campos da arte e da midia), mas também se empreende, esteticamente e com
grande forcga, na visibilidade de sujeitos periféricos no atravessamento midiatico.
Assim, o percurso de alguma conciliagéo artistica, por parte dos Racionais durante
0S anos, apruma-se com as demandas conjunturais das transformacdes politicas do
Partido dos Trabalhadores, por exemplo.
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Esse recorte temporal, na sociedade brasileira, entre os anos 1980 e inicio do
século 21, explana as disputas das cenas musicais. Nao deixa de ser sintomatica a ideia,
portanto, pensando esta mediac8o da indUstria cultural, de que a representatividade de
uma periferia pelos Racionais se estabelece na propria contradicdo do sujeito periférico,
em suas“tretas’ internas e externas, no diaadia, no passar dos anos, e na contratensao da
politica agendada por setores de poder da cultura nacional.

Assim, se apreendermos determinadas marcacoes da obra dos Racionais (0 “preto
tipo A”, 0 “vidaloka’, o “neguin zika’, o sujeito “mil grau”), estamos diante da correria
cotidiana moldada pel o desgjuste, contradicéo. Essaincorporacéo carnal davidaordinaria
se demonstra, a nosso ver, como ponto de reflexdo, da ideia de solidariedade entre os
seus (0s “manos’). Ao contrario do que Carlinhos Brown assevera na festana MTV, o
rap expode a fraternidade na carne exposta do real, midiatizado ou n&o, e essa relacdo
escancara as diferencas, tanto de uma certa discusséo sobre a“ democraciaracial” quanto
a aspereza do cotidiano racista e autoritario da sociedade brasileira.

E evidente também que o bloco 11é Aiyé, sacado por Carlinhos Brown como
emblema, na interlocucdo/interrupcdo com KL Jay, aproxima-se dos Racionais como
condicionante cultural deincorporacéo internacional (amusicanegradosanos 1970, certo
processo de africanizacdo pelo estatuto da cultura estadunidense na industria cultural
brasileiraetc.). Ou sgja, em suaproposi ¢ao estética, areivindicacdo dos Racionaisanomes
da musica preta brasileira, Jorge Ben e Tim Maia a frente, estabelece um desconcerto
identitério préximo do bloco baiano 11é Aiyé. No entanto, Carlinhos Brown, na pelgja
midiética televisa, parece compreender essa citagdo ao bloco carnavalesco baiano como
apaziguamento necessario das tensdes. Kehl (1999) observa essa inquietacdo entre
apaziguamento e endurecimento ao notar que:

A julgar por algumas declaracdes [dos Racionais] a imprensa e a maior parte
das faixas dos CDs dos Racionais, ha uma mudanca de atitude [em rela¢do ao
lugar do sujeito periférico], partindo dos rappers e pretendendo modificar a
autoimagem e o comportamento de todos os negros pobres do Brasil: é o fim
da humildade, do sentimento de inferioridade que tanto agrada a elite da casa
grande, acostumada a se beneficiar da mansiddo — ou seja: do medo — de nossa
“boagente de cor” (KEHL, 1999, p. 96).

Kehl estende a concepcdo da “mansiddo” percebida na dualidade entre
apaziguamento e tensdo e naideiade umafratriapor parte do autotratamento dos manos
(apoiados por 50 mil manos, como afirmam os Racionais em Capitulo 4, versiculo
3), como uma estampagem do real, que ela chama de processo identificatorio. Esse
fundamento de cunho cultural se orienta, aqui e agora, COmo um pressuposto da ideia
contracultural: a desentrosar as ruinas da moderna musica brasileira e a inserir como
objeto estético um semblante novo na cultura pop.
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Se fizermos um paréntese e percebermos a visibilidade de setores imbuidos em
uma nova roupagem midiética (o retorno do orgulho do cabelo crespo black power, a
danga coadunada a batida, o gestual irascivel etc.), de 1998 para ca, poderemos afirmar
gue o gesto de Carlinhos Brown em um programa de auditério da TV Globo, The \Voice,
estabel ece-se na mesma pulsdo (ou demanda) estética, qual seja: a mudanca de um ténus
de visibilidade, entendido aqui como algo proximo da pressuposicao a respeito de um
novo espago publico brasileiro, como afirma Francisco Bosco (2017). Contudo, Carlinhos

Brown n&o abre méo do apaziguamento das tensoes.

N&o pretendemos esgotar adiscussdo em torno damarcagdo identitéria, pois, como
afirma Kehl (1999), isso se da mais no ambito de certa limitacdo entre o periférico e seus
oponentes, e menos como construcdo das identidades, pura e simplesmente. Com iSso,
0 que notamos € gque a periferia dos Racionais transita no limite das tensdes e absorgoes
culturais de outros ambientes da cidade, mesmo que apreendida no desconcerto. Assim,
um rap como Da ponte pra ca (2002) (“néo adianta querer ter, tem que ser, tem que p4, o
mundo é diferente da ponte pra ca; ndo adianta querer ser, tem queter pratrocar, 0 mundo
édiferente daponte pracd’) ingtitui, vamos assim dizer, aideiade que aculturaperiférica
SO pode ser compreendida como pertencimento do “estar” e do “ter”. Essa mesma légica
pode ser conferida em Vida loka 2 (na dialética sobre a periferia) e Negro drama (na

reflexao radical da condicao do sujeito periférico/negro brasileiro™).

O ultimo disco do grupo, Cores e valores (2014), parece que embaralhou
dialética, ao propor, de maneira mais corrosiva, o desencanto do tempo na afirmagao
do triunfo do rap como sintese melancdlica da passagem dos anos. Essa temporalidade
ndo perde os rumos de cangdes norteadoras como Fim de semana no pargue (a partir de
Teperman) ou Capitulo 4, versiculo 3 e Diario de um detento (alocadas no contexto da
festa de premiagdo da MTV, em 1998), mas acreditamos que o0 sentimento periférico,
agora em 2018, determina-se pelo incremento e sofisticagdo de um projeto periférico
ainda mais contundente. 1sso € téo revelador do que diz Kehl em torno da fratria. Em

consonancia a isso, Vicente e Soares (2015) afirmam:

[...] importa-nos mais considerar que, apesar de seus limites, essa black music
“possivel” [antes da visibilidade do hip hop na midia], se ndo representava
plenamente, ao menos, refletia em alguma medida e inspirava movimentos
de articulagdo de identidades culturais negras ainda pouco visiveis na grande
midia, que se realizavam na periferia de grandes cidades do pais e que so iriam
alcancar maior expressdo a partir da década de 1990 (VICENTE; SOARES,
2015, p. 236, grifos dos autores).
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A internacionalizagdo do rap e suas marcas, nos anos 1990, precisa ser mais bem
compreendida para que a prépria nogdo de contracultura e ruptura, nos Racionais, sgja
vista em certa projecdo. Em 1998, no prémio da M TV, essa nogdo € estampada em uma
chave de questionamento a partir da ocupacéo de um espaco midiatico. Assim, aabsor¢éo
“ideoldgica’ da cenainternacional (de rappers como Tupac Shakur e Notorious BIG) se
opera na narrativa de um Brasil periférico longe do acesso a MTV (como salienta KL
Jay em seu discurso). Eis a ciéncia mais bem amarrada da temporalidade dos Racionais:
0 impulso criativo pelos agentes periféricos de Sdo Paulo (fundamentalmente os atores
sociais dos extremos sul e norte da capital paulista) e a presenca de uma linguagem
instituida no seio da rua como parte discursiva mundial. A elaboracdo dos lacos sociais
(para ficarmos ainda no texto de Kehl) nos suscita classificar os Racionais como um
elemento tipicamente contracultural do século 21.

Ou sgja, 0 espaco das concessdes midiéticas precisa ser disputado no plano interno
das cenas—musicais e sociais — e na elaboragdo dos seus fundamentos. Talvez seja por isso
que o sentido coletivo do movimento hip hop (a danga, o rap, o break e o grafite) faca da
Situacdo em torno da cenaum debate levado ao limite: de quem é subtraido do movimento,
da referéncia insistente sobre o ambiente e as dificuldades da periferia. Desse modo, o
gestual intempestivo dos Racionais reel abora compreensdes arespeito dos sujeitos, espacial

e temporalmente: os periféricos e os de classe média. Como afirma Kehl:

O real é amatériabrutado dia-a-dia da periferia, € amatériaa ser simbolizada
nasletrasdo rap. Umatarefaque, como todo trabal ho de simbolizac&o, depende
de um trabalho de criagio de linguagem que so pode ser coletivo. E como se
0s poetas do rap fossem as caixas de ressonancia, para o mundo, de umalingua
gue se reinventa diariamente para enfrentar o real da morte e da miséria; por
isso eles ndo deixam afavela, ndo negam a origem (KEHL, 1999, p. 104).

O embate parece ser 0o elemento mais caracteristico entre os “dois Browns’
na festa da MTV, se pensarmos esse “real como matéria bruta’. Em 2012, quando os
Racionais vencem, em outro evento da MTV, o prémio da audiéncia com o clipe de
Mil faces de um homem leal — Marighella, o real est4 incorporado, justamente, nesses
gestos, como emblema redentor e triunfante da cena rap paulistana: 0s punhos cerrados,
aindomabilidade com o publico, areferéncia historica as lutas dos excluidos brasileiros.

E curioso notar que esse tempo de chegada do grupo, na segunda década do século
21, coincide com o saldo de “bem-estar” dos governos petistas (no pré-golpe) e assume a
tez deum icone daesgquerdabrasileira, o baiano Carlos Marighella, ndo o baiano Carlinhos
Brown, em conluio com as lutas por moradias nos centros urbanos da capital paulista (o
MTST — Movimento dos Trabal hadores Sem Teto, principal mente).
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O que estamos afirmando € que o desencanto dos Racionais € a afirmag¢ao do sentimento
triunfante do sujeito periférico; amostrar as agruras da sociedade de classe pel os seus enredos
cotidianos, um pouco distante, nos parece, da expressao ‘ cosmopolita-regionad’ de Carlinhos
Brown. A respeito da preponderancia discursiva da periferia, D”Andrea (2013) observa que:

A preponderancia sobre a utilizagdo do termo periferia comegou a mudar de
maos quando uma série de artistas e produtores culturais oriundos dos bairros
populares comegou a pautar publicamente como esse fendmeno geografico/
cultural e subjetivo deveria ser narrado e abordado [...]. Todos esses artistas
foram rompendo o cerco dainvisibilidade e colocando seus produtos culturais
na cena artistica paulistana e brasileira, propiciando assim uma maior
circulagdo de suas ideias e de seu ponto de vista sobre o mundo. O cerne da
preponderancia do discurso desse movimento cultura foi, sem divida, o ato
de falarem da periferia sendo moradores da periferia. O falar “de dentro” foi
usado como recurso para relativizar outros pontos de observagdo. O inicio
desse “terremoto” foram as canc¢fes de um grupo de rap chamado Racionais
Mc’'s (D’ ANDREA, 2013, p. 45-46, grifos do autor).

N&o é sem sentido, a partir dessa observacdo, dizer que determinadas aberturas
culturais sdo configuradas no anseio de um projeto de Brasil, com seus vencedores e
vencidos, pela periferia, no limiar do século. Nessa perspectiva, a“treta’ entre Carlinhos
e 0s Racionais nos elucida que o tempo da cultura nacional, fundado inclusive em uma
concepcdo de contracultura (marcadamente a decorrente da bossa nova e da tropicélia),
estd edificado na polarizacdo. Podemos deslocar esses campos e polos da cultura para a
politica brasileira com relativa facilidade. Assim, o que se empreende como um retrato
estético pulsante, a briga no video financeiro da MTV entre Carlinhos Brown e Racionais,
em 1998, lanca o que poderiamos chamar de uma pedagogia de incorporagdo midiética,
ou de uma cultura midiatica, para ficarmos mais tranquilos.

Com isso, a participacéo dos Racionais no VMB, em contraste com a cerimoénia
temética de Carlinhos Brown nafesta, € 0 acesso de nossa prépria condicdo como nacéo,
a insinuar que as dualidades gritantes da cultura brasileira — malandro/otario, centro/
periferia, morro/asfalto, mano/playboy sdo instrumentos das conquistas impulsionadas
por essas “tretas’, sinteticamente “representadas’.

Portanto, podemos considerar as disputas de cenas musicais, as mais variadas, a
partir dosanos 1990 (os encontros dahemp family no Rio de Janeiro, 0 movimento mangue
bit (beat) no Recife, a producéo independente do norte e centro-oeste, o fendmeno do
pagode romantico de S&o Paulo e Minas Gerais), como sintomas de um novo semblante:
mai s intempestivo, de outra ordem cultural, que n&o a fratria pensada na cordialidade e
miscigenagdo. A boniteza dessa reflexdo temporal distendida €, justamente, o sentimento
do sujeito periférico, de muitos sujeitos periféricos. E dabastante inquietante— e sufocante
— periferia paulistana dos Racionais.
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Consideracoes finais

Durante a tragjet6ria no cenario brasileiro, os Racionais MC's sofreram tentativas
de esvaziamento politico, € ndo somente no ambito fonografico. Seja por ataques a
propria linguagem do rap, seja por ataques ideol6gicos, muito remetidos a criticas de
machismo e homofobia, que partem justamente de segmentos que pretendem, com suas
acOes, extirpar a verve discursiva dos Racionais. Aliés, 0 grupo reconhece seus proprios
impasses e investe na retorica de representatividade do rap, bem delineada durante a
participacéo da banda na transmissdo do VMB 1998.

O atrito com Carlinhos Brown reafirmou, a sua maneira, como o rap assumiu,
em determinado momento da histéria da musica e das culturas “rebeldes’, um lugar
de tensdo, mobilizacdo e resisténcia. A representatividade de uma periferia por meio
do rap dos Racionais e a abertura de espaco a banda que, alguns anos atras, era
conhecida somente no territério paulistano evidenciam também uma disputa de
espaco entre géneros e cenas musicais.

Se, até aquela época, vigoravam, majoritariamente, determinados movimentos
musicais ha tevé brasileira como um todo, a aberturaao rap naMTV Brasil e também as
aberturas ao pagode e ao sertanegjo, por exemplo, situacdes ocorridas em periodo similar,
colocam em Xcque € procuram reconﬁgurar 0 €Spago desses mesmos géneros em outras
emissoras, apresentando o convite a abertura como necessidade de “atualizacdo”, de
adequacao as discussdes de um tempo, mais intempestivo.

Os Racionais representaram nd somente uma periferia, mas carregaram a
necessidade de se rediscutir o local de produgdes musicais no Brasil, ou sgja, a necessidade
de conquistar seu proprio lugar de fala, firmado no momento da instituicdo discursiva
do grupo e da renegociacéo do espaco atribuido a uma musica com vaga conquistada no
circuito comercial da midia — fonografico, televisivo, entre outros. Por isso, propusemos
pensar aideia contracultural da banda, uma postura de reacéo a uma dada convencéo posta
no programa e na cultura como uma cartilha a ser seguida, clamada pelo anfitrido da noite, e
rejeitada pelos rappers. A presenca do musico Carlinhos Brown e sua falatambém evocam
uma no¢ao de musica chancelada dentro do cenario fonografico brasileiro da época, isto &,
dizdeumamusicaeloca defalaestabel ecidos dentro da culturamidiatica e mercadol ogica.

Também ndo entraremos na discussdo do mérito ou valor dessa conquista de
espaco pelo rap e outros géneros. Seja por estratégia de “cooptacdo”, seja por pressao
do rap enquanto voz pulsante da periferia, sobretudo daquela relacionada a cenarap dos
Racionais, o espaco conquistado pelo grupo demonstra a necessidade de mais figuras
dessa representatividade dentro de espacos hegemonicos para, justamente, descontruir
a nocao de hegemonico, e reafirmar o sentimento periférico. E, ressaltamos ainda, essa
representatividade ndo deve ser dada na forma do caricato, pitoresco. Afinal, isso se trata
de coisa outra qualquer, todavia ndo se define como representatividade.
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SOBRE KRITIKOS

Kritikos € o selo editorial criado pelo grupo de pesguisa MidiAto — Grupo de Estudos
de Linguagem: Praticas Mididticas (www.usp.br/midiato), sediado na Escola de
Comunicacdes e Artes da Universidade de S&o Paulo. Seu objetivo é produzir e difundir
producdes editoriais Unicas que reinem qualidade de contelido e inovacéo formal.

Iniciado em 2015, o selo nasce inicialmente da necessidade de firmar, criar e divulgar
reflexdes sobre um campo em comum presente no desenvolvimento das pesquisas do
préprio grupo, amplia-se para obras que apresentam, mais do que uma proximidade
exclusivamente tedrica ou uma ligacdo por forca dos objetos assumidos, uma visada
compartilhada presente no desenvolvimento de um método critico experimentado no
tempo e reforgado coletivamente. Ecoam no cerne das publicagdes a critica mididtica, a
inovagao, a linguagem. Os trabalhos estampados pelo selo Kritikos devem estar afinados
com esses obj etivos editorials, buscando qualidade de contetido e abertura parainovagéo
formal em producdes editoriais, além de favorecer a circulacdo dos materiais produzidos
entre o publico de interesse, sendo a especialidade de suas publicagdes aguela voltada
para o ambiente virtual.

SOBRE MIDIATO

MidiAto — Grupo de Estudos de Linguagem: Praticas Midiaticas € sediado na Escola
de ComunicagOes e Artes da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP) desde 2006. As
pesqui sas desenvol vidas pel osintegrantes do grupo s&o voltadas aos estudos de linguagem
e discurso aplicados as producdes das midias em geral e, além disso, ao acompanhamento
de disciplinas de graduacéo e pds-graduacao focadas no jornalismo e nas midias em seus
diferentes formatos verbais, sonoros, visuais e audiovisuais. Além dos eixos de pesquisa
tedrica, haum investimento em producgdes multimidiaque possam congregar comunidades
e gudar a difundir conhecimentos, publicando contelidos direcionados ao publico mais
amplo. Elas permitem, ao mesmo tempo, falar a comunidade USP e ainda extrapolar suas
fronteiras, reunindo pessoas interessadas em torno de um espaco virtual.

Blog do MidiAto: www.usp.br/midiato
Diretério de Grupos/CNPq: www.dgp.cnpq.br/dgp/espelhogrupo/2330370943840950

Selo Kritikos: www.midiato.wordpress.com/kritikos

Revista RuMoRes: www.revistas.usp.br/rumores

Revista Anagrama: www.revistas.usp.br/anagrama

Facebook: www.facebook.com/midiatousp

Twitter: www.twitter.com/Midiato

E-mail: midiato@usp.br
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