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Apresentacao

MARIANA MOL GONGALVES
REINALDO MAXIMIANO PEREIRA

Pensar o audiovisual realizado no Brasil e no mundo foi o ponto de
partida quando decidimos organizar esta publicagdo. Quais questiona-
mentos, cruzamentos, pontos de contato e tendéncias estio na ordem
do dia no cinema, na televisdo e no streaming? Um cendrio vertiginoso
de mudangas em aparatos tecnoldgicos, em estratégias de comunicabili-
dade com as audiéncias e as formas de consumo de informagcéao e entre-
tenimento animam pesquisas e reflexdes de profissionais em diferentes
estagios de maturagao. O que nos move é oferecer uma reunido de parte
desses pensamentos como forma de partilhar experiéncias e dar a nossa
contribuig¢do para o pensamento académico e de mercado profissional.

O momento nos parece oportuno. Entre 2020 e 2021, as atividades
culturais presenciais foram as primeiras a¢oes a serem interrompidas,
em decorréncia da pandemia do Covid-19. As necessarias medidas
de isolamento social acabaram por evidenciar um movimento que ja
vinha crescendo, principalmente, no Brasil: o consumo de contetdo
audiovisual doméstico. Estas linhas foram escritas na primavera de
2021, quando as atividades parcialmente sao retomadas, porém, o setor
ainda luta para manter e continuar seu desenvolvimento - refor¢amos,
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luta pré-pandémica - frente a insensibilidade e a paralisia das politicas
publicas para o audiovisual, principalmente em nivel federal.

Olhamos com preocupacio o estado atual da Ancine e das outras
politicas para a cultura que enfrentam uma letargia na sua efetivagao,
como ocorre com a PL Complementar n° 73/2021, que recebeu o nome
de Lei Paulo Gustavo. A regulamentagao desta lei resguardaria a conti-
nuidade de agdes culturais por todo pais e, principalmente, investindo
no audiovisual brasileiro, criando empregos, mantendo o mercado aceso
e abrindo a perspectiva de o setor cultural seguir vivo e em desenvolvi-
mento.

Entendemos, entdo, que é nosso papel, como professores e estudiosos
da drea, ndo somente reconhecer as dificuldades e peculiaridades do
momento, mas tentar atuar e contribuir para o desenvolvimento do livre
pensar e, ao mesmo tempo, dar visibilidade a trabalhos de diferentes
autoras e autores. Queremos que os textos aqui publicados: ensaios
livres, artigos, estudos de caso e experiéncias metodoldgicas, escritos
por profissionais, mestrandos, doutorandos e pesquisadores do audio-
visual se cruzem nas tematicas, nos formatos e, principalmente, que
animem novas perspectivas de pensamento do audiovisual nas trés areas
investigadas: cinema, televisao e streaming.

Organizamos os textos em um caminho didatico e, a0 mesmo tempo,
organico a partir da divisdo em trés se¢des: #cinema, #televisdo e #strea-
ming. Na passagem de uma rota para outra, selecionamos 3 artigos,
nomeados de Bussolas, por se tratarem de escritos que propéem meto-
dologias de andlise e estudo do audiovisual. Além da organizagao por
secgdes, identificamos cada texto com #hashtags que podem ser outra
forma orientadora e identitaria de cada capitulo no trajeto da leitura.

Comec¢amos em #cinema com o texto de Luana Melgaco, Didrio de
uma produtora independente no Brasil. A partir do questionamento
“Existe audiovisual no Brasil sem Ancine?”, provocado pelos organiza-
dores deste E-book, Luana compartilha sua experiéncia num diario de
bordo que revela o atual panorama do audiovisual no pais. As relagoes
entre a arte e a politica, segundo as ideias do filésofo Jacques Ranciere,
e a produgao cinematografica brasileira contemporanea abrem o espago
de cena para as reflexdes de Daniel Veloso no Capitulo 2 Cinema politico
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no Brasil: reagoes e reflexdes sobre filmes brasileiros contempordneos. O
Capitulo 3 Temporada: espagos periféricos no cinema brasileiro contem-
pordneo, de Breno Henrique, investiga as formas de apari¢do e produgao
do espaco da periferia no cinema brasileiro contemporaneo, a partir do
filme de ficcao Temporada (André Novais, 2018).

Na Bussola #1 A metodologia da série histérica: o operdrio e o trabalho
no cinema documental brasileiro, Mariana Souto descreve como a
imagem do operdrio e do trabalho fabril brasileiro sdo construidas a
partir de quatro documentarios emblematicos: Viramundo (Geraldo
Sarno, 1965), ABC da greve (Leon Hirszman, 1979-90), Pedes (Eduardo
Coutinho, 2004) e Estou me guardando para quando o carnaval chegar
(Marcelo Gomes, 2019). Sob a metodologia da série historica, o texto
aponta tracos de relagdes e alteridades existentes entre os filmes e cria
uma linha de tempo documentada pelo cinema documental em cerca de
50 anos de historia.

A segunda segdo #televisdo abre com o Capitulo 5, escrito por nds
organizadores, Miguel e a travessia da caatinga: a crise entre o arcaico e
o moderno a partir da experiéncia visual e do figurino em Velho Chico.
Investigamos as televisualidades, isto é, a experiéncia visual oferecida
pela televisao, a partir das matrizes culturais brasileiras e latino-ameri-
canas que subjazem essas materialidades, no campo da telenovela. No
Capitulo 6, Superamigos e as trés dimensoes do espeticulo de caridade,
Marcelo Travassos da Silva avalia o0 modelo tridimensional de analise
critica do discurso, do linguista Norman Fairclough, na narrativa de
Superamigos (DC Comics). O artigo ainda discute como os persona-
gens transitam entre as midias HQ e a televisao. No Capitulo 7 Chuck
Jones e Tex Avery: dois subversivos pioneiros na criagdo de personagens
animados, Savio Leite e Maria de Fatima Augusto defendem a impor-
tancia e a subversao das animacoes realizadas pela dupla Jones e Avery.
Em Da TV aberta ao streaming: permanéncias e transformagoes, Piedra
Magnani da Cunha compara as duas formas de consumo da TV: aberta
e sob demanda. O texto problematiza a partir da cultura de massa a dita
“nova liberdade” advinda do consumo de contetido sob demanda.

Na Biissola #2 Pesquisa metapdrica como nova rota investigativa: a
comunicagdo como afec¢do, Vanessa Matos dos Santos aponta para esse
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modelo metodoldgico de pesquisa como forma de entender os audiovi-
suais e seu fendmeno comunicacional na contemporaneidade. Dentro
do escopo da Nova Teoria da Comunicagdo, a autora discute o afeto
como uma rota possivel no estudo audiovisual.

Na terceira e tltima se¢do #streaming, no Capitulo 10 “Seriemania”
no pais da “novelomania”? - Um mapeamento do circuito cultural da tele-
ficgdo brasileira contempordnea, Lucas Martins Néia investiga o didlogo
entre os modelos de teledramaturgia do Brasil e dos EUA e prospecta
algumas tendéncias para os proximos anos. No Capitulo 11, Guerra
simbdlica: panico moral e a retérica do Daesh em Flames of war, Lilian
Sanches analisa a relagao entre a propaganda do Daesh (grupo terrorista
autointitulado Estado Islamico) e as narrativas da “ameaca terrorista” no
Ocidente. Em Narrativa audiovisual e performances femininas: o género
como figura de historicidade em Coisa mais linda, Nicoli Tassis parte da
discussao das teorias de género e identidade, a partir dos Estudos Cultu-
rais, para analisar as representagdes dos femininos na série brasileira
produzida pelo Netflix.

No texto de encerramento, a Bussola #3 Imagem e materialidade, José
Ricardo parte da metafora do embalsamento do corpo fisico, humano,
para mostrar como se ddo as relagdes e os processos de conservagio
da imagem/corpo analdgica e a digital audiovisual. O ensaio lanca luz
sobre como lidar com a memoria, a perda e a necessidade de cuidado no
arquivamento de dados e imagens do audiovisual em tempos digitais.

Bom percurso!

Belo Horizonte e Uberlandia, Minas Gerais (Brasil),
Novembro de 2021, ano 2° da pandemia do Covid-19.
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CAPITULO 1

Didrio de uma produtora independente
no Brasil

LuaNA MELGAGCO

#cinema #producdoindependente #Ancine

A semana’ comega com a gravagao de uma entrevista com Kevin. Ela
tem 43 anos, ugandesa/alema, e é a personagem que d4 nome ao nosso
filme, dirigido por Joana Oliveira e produzido por mim, lancado em
janeiro de 2021 na Mostra de Cinema de Tiradentes. No més de junho,
Kevin é um dos 81 filmes brasileiros exibidos na Mostra Embauba, uma
mostra online, formato que se popularizou especialmente com o fecha-
mento das salas de cinema durante a pandemia. Por meio da plataforma
Zoom, conectamos trés cidades, em dois paises: Belo Horizonte, Rio de
Janeiro e Jinja. O sentimento é de alegria por esse reencontro virtual
com Kevin. A entrevista é realizada por Flavia Cindida, curadora e
produtora cultural, a nosso convite. Eu estou ali s6 para dar um suporte
técnico e garantir que vai dar tudo certo. Enquanto as duas conversam,
eu aproveito para trabalhar nos textos do BH nas Telas, um edital de
producao audiovisual promovido pela Prefeitura de Belo Horizonte. A
Anavilhana, empresa produtora da qual sou sécia, vai apresentar um
projeto de documentario experimental, dirigido pela Clarissa Campo-
lina, chamado Um convite para dangar. Revejo o orgamento. Estd muito

1. Esse diario foi escrito no dia 21 de julho de 2021.
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apertado para os valores praticados no mercado, com cachés muito
baixos para o patamar da equipe experiente com a qual trabalhamos.
O edital permite que os filmes custem até 75 mil reais. O nosso or¢a-
mento, remunerando corretamente a equipe e investindo na estrutura
de filmagem, deveria ser de ao menos 120 mil reais. Para equilibrar o
desejo e a realidade, baixamos os custos dos equipamentos, diminu-
imos a equipe e oferecemos, como contrapartida, os servicos da equipe
da Anavilhana como parte do “pacote”. Me divido entre a planilha e a
conversa que acontece naturalmente pelo Zoom. Quando o encontro
enfim se encerra, deixo o edital de lado e vou checar se tudo correu
bem, combinar a edi¢do dos melhores trechos e enviar o arquivo para
que a tradutora legende para o portugués. Volto ao edital, encaminho os
textos a Larissa, estagidria da Anavilhana, que vai finalizar a inscrigao.
Comego outra tarefa: escrever uma justificativa para o pedido de prorro-
gacdo do projeto Cangdo ao Longe, que devera ser enviado a Ancine. O
prazo de entrega venceu em junho de 2020 e, com o inicio da pandemia
em mar¢o desse mesmo ano, ficamos impossibilitadas de terminar o
filme. A respeito da tentativa de prorrogacdo desse prazo, a Ancine nos
responde, hd quase um ano, a mesma ladainha: solicitagdo em andlise.
Oficio escrito, fago uma pausa para o almogo. Hoje vou almogar a sobra
do fim de semana, entio consigo voltar rapidamente ao trabalho. A
tarde retomo o edital, agora com o time da Anavilhana em conjunto,
fazendo a conferéncia dos textos e dos anexos, planilhas e declaragoes.
O prazo vence as 17h e pretendo finalizar antes para evitar a decep¢ao de
nao conseguir anexar os documentos, pois o sistema sempre fica lento
na dltima hora da inscrigdo. Consigo fazer o envio as 15h, vou la ao
grupo de WhatsApp da Anavilhana, aviso as colegas, que respondem
com vibragdes positivas para que o projeto seja habilitado e aprovado. A
gente sempre comemora cada projeto finalizado e entregue! E o segundo
ano que apresentamos a proposta e esperamos que desta vez ela seja
contemplada. A pausa me permite um giro pelas redes sociais e me
deparo com uma reportagem do portal UOL noticiando que possivel-
mente 1 mil filmes da Cinemateca Brasileira podem ter sido perdidos
desde que a institui¢ao foi abandonada pela Secretaria de Cultura ha
quase um ano e meio, um dos maiores acervos de filmes do mundo
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se encontra em perigo.” Ndo tenho muito tempo para aprofundar na
leitura, pois em poucos minutos vai comegar um debate gravado sobre
a produgdo mineira na pandemia. Somos cinco mulheres debatedoras,
entre produtoras, diretoras de festivais e realizadoras. Enquanto parti-
cipo do debate, as mensagens no meu WhatsApp se multiplicam. No fim
de semana, um edital polémico foi langado pelo governo do estado, e
grande parte do setor ndo concorda com os termos. Uma reunido com
colegas foi marcada as pressas, e minha presenca é demandada para arti-
cularmos uma resposta a secretaria estadual. Nao vou conseguir estar
presente, pois o debate online ainda demora e tenho que organizar as
demandas de trabalho do dia seguinte que, como hoje, também vai ser
cheio. Essa foi a descri¢ao de uma segunda-feira comum na minha rotina
de trabalho, uma gincana de atividades, reunides e prazos a cumprir.
Sou formada em Comunicagdo Social pela UFMG e foi na faculdade
que comecei a tragar meus primeiros passos como produtora. Me formei
nos anos 2000; e em 2005 me tornei produtora freelancer, trabalhando
em projetos que me contratavam para demandas logisticas, execugdo
financeira e assisténcia. Em 2008, conciliando os trabalhos para os quais
eu era contratada, comecei a vislumbrar produzir os meus proprios
projetos, o que envolvia uma dedicagao de tempo mais expandido e a
colaboragdo com o desenvolvimento das ideias, argumentos e roteiros
desde a concepg¢do, além de captar o dinheiro em editais publicos e
privados. Me associei a duas diretoras, Clarissa Campolina e Marilia
Rocha, para fundar a Anavilhana. Assumir a dire¢ao de uma empresa fez
nascer em mim outro perfil profissional: além de me dedicar aos filmes,
era preciso me aproximar das discussdes politicas em torno do fazer
cinematografico, dialogar com os poderes publicos municipal, estadual
e federal, me posicionar, entender historicamente os formatos de finan-
ciamento e acompanhar a aplicagdo dos recursos nos diversos meca-
nismos existentes. Com o passar dos anos, fui me associando a grupos
de discussdo locais e nacionais, me envolvendo em atividades de estudo,

2. O presente texto foi escrito alguns dias antes do tragico incéndio que atingiu o galpdo da
Cinemateca Brasileira, na Vila Leopoldina em Sao Paulo, no dia 29 de julho de 2021. Boa
parte do patrimonio material brasileiro foi queimada junto a 4 toneladas de documentos
historicos, copias de filmes e objetos (Nota da organizagdo).
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e em 2018 colaborei decisivamente para a aprovacdo da Lei do Audio-
visual do estado de Minas Gerais. Assumi, ao longo desses dez tltimos
anos, que debater politica era parte fundamental do meu trabalho.
Como produtora, tenho experimentado outros novos desafios desde
mar¢o de 2020, quando o trabalho passou a acontecer em home office. O
lado “gestora” foi obrigado a se aprimorar e a encontrar estratégias para
manter o funcionamento da produtora a distancia: lidar com os altos
e baixos da equipe, com os sentimentos de perda, com as incertezas;
cobrar alguma produtividade; buscar empréstimos e organizar o fluxo
de caixa da empresa enquanto parte dos projetos estao parados; pensar
em novas atuagoes, abrir espa¢os, pensar em outras formas de produzir,
investir na comunicagdo por meio das redes sociais; realizar o antigo
desejo de um site novo da empresa, que guarde a memdria dos trabalhos
realizados; enfrentar riscos desconhecidos; incluir nos orcamentos um
sem-numero de protocolos e etapas de producdo que antes da pandemia
ndo existiam. E mais que tudo, gastar horas e horas resolvendo diligén-
cias e demandas burocraticas que chegam da Ancine, a nossa agéncia
reguladora. Sdo inumeras as reunides, lives, webindrios com associagdes
de classe, escritorios de advogados, GTs para estudos de caso e propostas
para questdes comuns recorrentes em nosso cotidiano de trabalho. Um
dos grupos, formado por realizadores/as e produtoras, tinha como obje-
tivo estudar uma linha do tempo desde que a Ancine parou de atuar
em sua func¢do primordial, que é o fomento ao setor. Em outro grupo,
uma mobiliza¢do para salvar do descaso a Cinemateca Brasileira. Um
terceiro grupo se reuniu durante todo o segundo semestre de 2020 para
estudar a Lei Aldir Blanc®, desde o inicio da sua criagdo até a aplicagdo
nos estados e municipios. Outro grupo, formado por representantes de
instituigdes mineiras, também se organizou para dialogar com o poder
publico local a aplicagdo da mesma lei em 4mbitos municipal e estadual.
E mais outro grupo, formado por 34 produtores de diversos estados
brasileiros, com o propodsito de estudar a prorrogagdo dos prazos de
realizacdo dos projetos aprovados na Ancine no contexto da pandemia.

3. Lei emergencial de apoio aos profissionais da cultura que sofreram com o impacto da
pandemia de Covid19. Elaborada pelo Congresso, com forte apoio do setor cultural.
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Outro dia de trabalho comega. A primeira reunido é com a equipe
de estudo que discute a prorrogagao dos prazos dos projetos vigentes
na Ancine. Estdo presentes ao encontro, que acontece pelo Google Meet,
vinte pessoas. Estamos em pandemia e, para a maioria de nos, é impos-
sivel filmar no Brasil. Em abril de 2021, um ano ap6s a declaragao da
crise sanitaria pela OMS, atingimos o recorde no niumero de mortes. Por
dia, sdo mais de quatro mil vidas perdidas. As organiza¢des de classe,
sindicatos e associagOes, que até entdo se dedicaram a produzir proto-
colos de forma que a atividade tivesse continuidade, dessa vez emitiram
notas determinando a suspensao imediata das produgdes presenciais.
Nenhum protocolo seria suficiente diante da transmissao da doenga no
pais.

Na reunido estdo presentes representantes de empresas produtoras
de norte a sul do Brasil e em comum fazemos parte da API, Asso-
ciagdo de Produtoras Independentes, atualmente com 200 associadas. O
assunto em pauta nesse encontro sera levado a Assembleia Ordinéria da
Associagdo para ser discutido com o grupo maior. Dividimos o trabalho
entre nos, de forma que pudéssemos conversar com escritérios de advo-
gados e entender como abordar a questdo: administrativamente ou judi-
cialmente. Produtores desesperados com um entendimento restrito,
por parte da Ancine, sobre a prorrogagdo dos prazos da execugdo dos
projetos, tentavam encontrar caminhos para fugir da inadimpléncia
perante a agéncia.

Enquanto a reunido acontece, e depois de horas de conversas em
plataformas online, minha cabega se perde em devaneios e surge uma
pergunta que a tem martelado constantemente. Quando foi que meu
tempo, antes destinado a conversas criativas com diretores/as e rotei-
ristas, planilhas orgamentdrias, discussoes de desenhos de produgéo e
escrita de projetos futuros foi tomado majoritariamente por conversas
com advogados sobre estratégias judiciais desnecessarias?

Fago uma viagem no tempo. Lembro-me do golpe que destituiu uma
presidenta democraticamente eleita por meio de manobras juridicas
para comprovar um crime inexistente. Em nivel nacional, testemu-
nhamos uma instabilidade juridica generalizada e a fragilidade das insti-
tuicdes. Era o ano de 2016. A Ancine, por ser uma autarquia especial,
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tem a mudanga de diretoria desvinculada a troca do governo federal,
mas isso acontece em maio de 2017, apds o término do mandato de
Manoel Rangel como presidente da institui¢ao. Inicia-se, a partir disso,
um periodo de turbuléncia na agéncia.

Testemunhamos a mudanga brusca de uma politica, antes fundada na
regionalizacao e na diversidade de projetos e produtoras contempladas,
por uma visao que valoriza os privilégios, que traz para o centro das
decisdes as empresas estrangeiras e grandes estudios, e que substituiu
os critérios de avaliagdo de qualidade dos projetos e a pluralidade de
propostas por um ranking de nimeros, notas de performances e sucessos
de bilheterias por meio de uma “corrida virtual” de preenchimento de
plataforma online. Assim nasceu o “Audiovisual Gera Futuro” (2018),
com muita publicidade envolvida e quantias exorbitantes de dinheiro,
algo em torno de 1,125 bilhdes de reais. Parte do setor, principalmente
as pequenas e médias empresas que previram a descontinuidade de suas
atividades a médio/longo prazo, se manifestou prontamente contra. E
os debates envolvendo os rumos das novas politicas tomou conta dos
encontros de mercado, dos festivais de cinema e das rodas de conversa.

O pais, as vésperas de uma nova elei¢ao presidencial, e ainda trau-
matizado com o rompimento de um governo em curso, vivia uma crise
econdmica, desemprego, a perda de direitos, além de uma reforma
trabalhista estranguladora. Mas o setor audiovisual, ainda reverberando
uma politica publica que criou, especialmente pela Lei da TV Paga‘ e
fez crescer o fomento em sua incipiente industria, presenciava um exce-
lente momento da produgio, alcangando numeros que superavam os
da industria farmacéutica e do turismo. Internacionalmente, os filmes
brasileiros alcancavam resultados e passavam a ocupar espacos de pres-
tigio no cinema mundial. A programacao dos canais de TV foi ocupada
por produgdes nacionais diversas: filmes, séries, ficgdes, documenta-
rios, animac¢oes produzidas em todos os cantos do pais. O volume de
recursos desse setor parecia incoerente com o momento econdémico pelo
qual passavamos.

4. A Lein° 12.845/2011 determina que os canais da T'V paga exibam uma cota de produgao
brasileira independente na programagao, o que ampliou a capacidade de investimento do
FSA.
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Foi nesse cenario complexo e turbulento que apareceu uma figura
que até entdo era pouco presente em nossas atividades. O Tribunal de
Contas da Unido (TCU), responsavel por auditar as contas da Ancine,
acusou a institui¢do de, em anos anteriores, ter aplicado os recursos sem
nenhum controle. A partir dai, foi iniciado um procedimento adminis-
trativo para analisar se a agéncia teria condi¢des de controlar o inves-
timento de 2018, ameagando, também, suspender e paralisar as verbas
do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA)* - o que de fato aconteceu
ja em 2019. Com isso, o ano de 2018 marcou o inicio da tragédia do
cinema brasileiro e foi nesse momento que se montou o cendrio para
que o bolsonarismo encontrasse o terreno perfeito para o desmonte da
agéncia e da forga plural do audiovisual brasileiro. Aquela foi, e ainda é,
uma tentativa de desmoronar um setor pungente e sélido, independente
da sua for¢a econdmica, da gera¢do de empregos e do papel primordial
que desempenha na construcido da soberania das identidades culturais
do pais, jogando para a opinido publica a ideia de que o audiovisual nao
se constitui como um trabalho sério e qualificado e fortalecendo a visao
oportunista de que os artistas vivem “mamando no governo”.

Foi nesse cendrio que o TCU passou a inquirir o funcionamento da
agéncia e da contratagao dos projetos por meio de um acordao® que
promoveu uma devastacio no setor produtivo audiovisual e que, na
pratica, instalou uma inércia nas atividades da agéncia, deixando servi-
dores amedrontados e empresas produtoras perdidas em como lidar
com a execugdo dos projetos em curso. A possibilidade de que as regras
fossem aplicadas retroativamente a partir de critérios ainda indefinidos
foi tema de inimeras discussoes juridicas entre os agentes do setor. O
didlogo com a agéncia, antes constante e proximo, foi substituido pelo
distanciamento e pela burocracia, pela falta de transparéncia e por alte-
ragdes nas instru¢des normativas, sem clareza e sem qualquer estudo
aprofundado sobre a viabilidade da execugdo dos projetos, paralisando
as agoes cotidianas da produgdo. O Ancine + Simples, um modelo de

5. O que é o FSA. Disponivel em <https://www.brde.com.br/oque-e-fsa/>. Acesso em: 21
jun. 2021.

6. Acordao 721/2019. Disponivel em <https://drive.google.com/file/d/1hoqZodjYiCoVq
59UAbyt0G7uEDUwKNa8/view>. Acesso em: 21 jun. 2021.
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gestdo criado na agéncia em 2015 e que trazia qualidade, transparéncia
e simplicidade na execucdo, foi questionado. Empresas produtoras
tiveram suas prestacdes de contas anteriores desenterradas e questio-
nadas, o que trouxe panico sobre os processos instituidos até entdo.

Em 2019, quando o documento foi publicado, eu estava iniciando
a pré-producdo do longa-metragem Cangdo ao Longe. O filme, que
comegou a ser desenvolvido em 2011, finalmente tinha conseguido
passar por todas as etapas de roteiro, consultorias criativas e financia-
mento. Eu e Clarissa, animadas com a proximidade das filmagens, nos
empenhdvamos em pensar o desenho de produgéo do filme, cada detalhe
do cenario, da equipe, dos equipamentos. O primeiro semestre daquele
ano havia sido bastante movimentado. Comegamos com o langamento
de outro filme — Enquanto Estamos Aqui (diregao da Clarissa Campolina
em parceria com Luiz Pretti) — no prestigiado Festival Internacional de
Cinema de Roterdd, na Holanda. Eu e os dois diretores apresentamos
o filme, e sua exibigao foi seguida de debates com o publico. Bolsonaro
tinha acabado de tomar posse, o que tornava nossa apresentacdo, além
das conversas sobre linguagem cinematografica, uma oportunidade
para que o publico internacional se antecipasse com o futuro que estaria
por vir no Brasil. Poucos dias depois de Roterda, eu estaria em Berlim,
na Berlinale, um dos festivais de cinema mais importantes do mundo.
Seria a vez da apresentagdo de Breve Histéria do Planeta Verde, longa-
-metragem dirigido pelo argentino Santiago Loza e realizado gragas a
uma coprodugdo internacional entre Argentina, Brasil e Alemanha. O
financiamento brasileiro aconteceu com o auxilio de um edital do FSA,
o Prodecine 06, que permitia que recursos brasileiros fossem investidos
em filmes latino-americanos. Breve Histdria foi apresentado na compe-
ticdo Panorama, que reuniu 40 filmes de cinema autoral do mundo.
Saimos de 1a premiados pelo valioso Teddy Award, troféu concedido a
produg¢des com tematica LGBTQIA+, e o filme foi vendido para mais de
50 paises. Voltei a Anavilhana, feliz pelo lancamento internacional dos
dois filmes, e ainda com outro desafio antes de iniciar a filmagem de
Cangdo ao Longe: realizar a segunda etapa de filmagem de Kevin, uma
vez que depois de dois anos os recursos do edital Prodecine 05, com os
quais fomos contempladas, finalmente haviam sido liberados. Em marco
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de 2019, uma equipe de oito pessoas partiu de Belo Horizonte com
destino a Jinja, na Uganda, para contar a histéria de uma amizade entre
duas mulheres. Em abril, eu iniciava a jornada de outro filme, esse em
parceria com o diretor Marcos Pimentel, com quem trabalho ha treze
anos: Os Ossos da Saudade, um documentdrio sobre a auséncia, narrado
a partir das vivéncias de pessoas que experimentam sentimentos de falta
e distancia no Brasil, em Portugal, em Angola, em Mogambique e em
Cabo Verde.

Mas toda a alegria do movimento de langamento e filmagem de nossos
filmes foi atravessada pela dureza do que se anunciava com a paralisia
da Ancine e pelas davidas a respeito da execu¢do dos projetos. Uma
onda de judicializagdes tomou conta das produtoras, que ndo tiveram
alternativa a ndo ser apelar a justica para a liberagdo de editais apro-
vados, cujas contratagdes nao evoluiam. Nossos planejamentos futuros
desmoronaram com a incerteza de quando teriamos acesso aos recursos
dos projetos aprovados. Muitas empresas foram obrigadas a diminuir
equipe, devolver salas alugadas, cancelar a execu¢do de projetos em
curso. Desde 2019 a agéncia ndo langa novos editais, projetos foram
censurados por suas tematicas contrarias as posi¢oes do atual governo e,
além disso, o programa internacional foi descontinuado. Muitas outras
batalhas foram travadas nesse periodo. A agéncia operou por quase dois
anos com uma diretoria interina e a Secretaria de Cultura passou por
trocas constantes de dirigentes. As empresas produtoras, com o apoio
de entidades — associagdes e sindicatos — foram a luta contra a crimi-
nalizagdo de suas atividades, a fim de estabelecer marcos juridicos
adequados para a continuidade do setor.

Um dos grandes desafios foi buscar o didlogo com o TCU e apresentar
aos juizes o funcionamento do mercado audiovisual, demonstrando que
os questionamentos do acérdao ndo eram compativeis com nossa ativi-
dade. Também foi preciso renovar a comunicagdo com o novo congresso
eleito em 2018 e, por meio da comissdo de cultura e da frente parla-
mentar do audiovisual, trabalhar para que a Ancine trouxesse respostas
ao setor e pressionar para que fossemos atendidos em nossas reivindica-
¢Oes, muitas delas ainda sem resposta até hoje. O movimento de judicia-
lizagdo - tanto para a contratagdo dos projetos, quanto para as prestagoes
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de contas questionadas - acendeu um questionamento do Ministério
Publico Federal referente a lentidao das atividades da Ancine, exigindo
que seus dirigentes respondessem sobre os recursos nao aplicados do
ESA e sobre novos prazos e metas para funcionamento da agéncia. Para-
lelamente, tenta-se, a todo custo, caminhar com o projeto de regula-
mentagao do streaming, que tramita de forma capenga, rendendo-se ao
lobby bilionério de empresas de tecnologia que, até o presente momento,
nao pagam Condecine’, ndo contribuem para a produ¢ao independente
e ndo tém obrigagdes de cota de titulos nacionais em sua programagao.
Tudo isso revela um verdadeiro desaprego a institucionalidade e uma
total falta de compromisso com o setor.

1. Existe cinema sem a Ancine?

Comecei a escrita deste texto a partir da seguinte provocagdao da
coordenacio editorial desta publicagdo: Existe cinema sem a Ancine?

Perguntei aos meus colegas produtores qual o impacto da paralisa¢ao
da Ancine em suas vidas profissionais. Relembrei a fala contundente do
colega diretor e produtor Douglas Duarte, do Rio de Janeiro, ao parti-
cipar de uma audiéncia publica na comissdo de cultura da Camara dos
Deputados: “A gente ta tendo que guardar nossos sonhos porque em
2018 o Brasil elegeu um presidente que decidiu que o pais nio teria
uma imagem soberana de si”®. Tracei o meu trajeto, até os dias de hoje,
me formando como profissional a0 mesmo tempo em que as politicas
publicas foram fundadas e aprofundadas. Percebo cotidianamente a
frustracdo de uma nova geragdo de profissionais, formados em cinema
nos anos de aquecimento do setor, que, desanimados quanto ao rumo de
suas carreiras, encontram no cinema feito sem dinheiro, e com amigos,
uma oportunidade de trazerem a tona seus desejos de expressao artis-
tica.

7. Condecine: Contribui¢ao para Desenvolvimento da Industria Cinematografica, paga
por agentes diversos do setor. O produto da arrecadagao da Condecine compde o Fundo
Setorial do Audiovisual (FSA), sendo revertido diretamente para o fomento do setor.

8. DUARTE, Douglas. Comissio de Cultura: Frente em defesa do Cinema e do Audiovisual
Brasileiros.4 mai. 2021 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=c3Xyx0cPe6c>.
Acesso em: 21 jun. 2021.
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Qual é o modelo de produgdo que se estabelece quando nossa
agéncia de fomento se encontra paralisada e pouco dialoga com o setor?
O cinema vai continuar a existir? Ou mais precisamente: o que uma
agéncia potente poderia fazer pela nossa produgdo no futuro?

Nas trocas corriqueiras com colegas do audiovisual, sempre defendo
a importincia de nossa atividade como agdo de expressdo, liber-
dade, identidade e subjetividade, que se desdobra em entretenimento,
reflexdo, produgdo de conhecimento, experimentagao, criagdo. O audio-
visual, como parte da cultura de um pais, ¢ também um registro do
nosso tempo, das questdes que nos movem, daquilo que nos atravessa
nas esferas politica, econdmica e social. E uma atividade economica-
mente potente, que nao polui e gera empregos. Temos uma industria
em formagdo que aciona e produz troca econdmica com varios outros
setores culturais (musica, teatro, moda, design), e setores produtivos
(transporte, turismo, alimenta¢do, construgdo, tecnologia). O Brasil
possui um dos maiores mercados consumidores de audiovisual, e a
prova disso é que grandes estudios e plataformas de streaming disputam
esse territério tdo importante.

A presenga da Ancine como agéncia reguladora e de fomento, que
promove politicas publicas que gerem oportunidades de negdcios, a
valoriza¢ao da propriedade intelectual, a regionaliza¢do e atengdo a
toda a cadeia de produgdo - do desenvolvimento a distribuicdo - é a
garantia de um cinema diverso e inclusivo. Em um pais com dimen-
sOes continentais e uma cultura vasta, o publico consumidor de cinema
tem o direito de acessar contetdos comerciais, de entretenimento e
industriais, mas também as produ(;(")es autorais, experimentais e arte-
sanais. A inoperancia da Ancine diminui as possibilidades de atuagdo
do setor, e abre as portas para um audiovisual servil aos interesses de
grandes conglomerados e big techs, entregando os direitos patrimoniais
das obras e a participagdo de suas receitas comerciais, além da pasteu-
rizagio estética e das narrativas. E importante defender os interesses
nacionais e a dinamica saudavel das operagdes de mercado, tornando a
industria economicamente viavel, provendo condic¢des para operadores
de diversos tamanhos e estilos a fim de oferecer o maximo de diversi-
dade possivel aos cidaddos brasileiros. Precisamos partir de principios
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democraticos como inegocidveis: a politica publica precisa garantir
acesso a todos, tanto para quem produz, tanto para quem consome. E
determinante reduzir desigualdades e injustigas histéricas cometidas
contra mulheres, negros, pessoas LGBTQIA+ e outros grupos.

Termino a escrita deste texto em 21 de julho de 2021. Estou partici-
pando, ha duas semanas, de um laboratério para desenvolvimento de
projetos, o vitoria.av.lab. Sou tutora de seis projetos de Minas Gerais
e Espirito Santo e discutimos, ao longo desse tempo, as alternativas de
financiamento para cada um deles. Antes de cada encontro, respiro
fundo para trazer aos participantes uma esperanca de que esses projetos
serdo realizados em um futuro breve. Sdo histérias de viagens, de amor e
vida, sobre luto, desejos e lutas. Merecem sair dos papéis e povoar nosso
cotidiano.

Produzir é também promover didlogos e este texto nio teria sido
escrito sem conversas diretas e indiretas com:

Daniel Van Hoogstraten, Jacson Dias, Mannuela Costa e Tatiana Leite,
pelos dudios e textos enviados na tentativa de me ajudar a responder a
esta dificil pergunta: Existe cinema sem Ancine?

API (Associa¢ao de Produtoras Independentes) - criada em 2018 no
palco do Festival de Brasilia, representa pequenas e médias produtoras
de todos os estados brasileiros. Um espago de didlogo e mobilizagao
entre realizadores/produtores de todo o pais.

ATCIMG (Associagao de Trabalhadores do Cinema Independente de
Minas Gerais).

Support Group - grupo de WhatsApp formado por mim, Ana Alice
de Morais, Diana Almeida, Leonardo Mecchi, Mannuela Costa, Paula
Pripas e Thiago Macedo Correia, todos produtores e amigos nessa
jornada tao instavel e desafiadora que é produzir cinema.

Producers Care - grupo de WhatsApp formado por produtores para
trocas e ajuda mutua.

Equipe da Anavilhana: Analu Bambirra, Carolina Mariano, Clarissa
Campolina, Daniela Cambraia e Larissa Barbosa.

Conversas por e-mail e reunides online com Jodo Dumans, Marcella
Jacques, Laura Godoy, Affonso Uchoa, Junia Torres, Dacia Idalpina,
Beth Formaggini, Marcelo Lordelo e Marcelo Pedroso. Essas trocas
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resultaram na escrita de um texto, ainda nao publicado, sobre o histé-
rico dos problemas da Ancine e a prestagdo de contas dos projetos.
Algumas partes desse texto foram aqui reproduzidas. Esse grupo
também promoveu uma reunido de estudo com o Alfredo Manevi e
com a equipe do gabinete da deputada federal Aurea Carolina, entre
setembro e dezembro de 2020.






CAPITULO 2

Cinema politico no Brasil:
reacgoes e reflexdes sobre filmes
brasileiros contemporaneos

DANIEL DE L1MA VELOSO

#cinema #cinemapolitico #cinemabrasileiro

Se ha uma consciéncia de mundo a ser conquistada, o cinema, a seu
modo, deve contribuir para essa construc¢do. Estudar a construcgédo do
discurso no cinema pode ser de grande valia para o amadurecimento
da discussdo a respeito das formas narrativas que vém sendo articuladas
por filmes nacionais na atualidade. Este é o tema deste capitulo, um
recorte da pesquisa de mestrado em Comunicagdo Social: Interagdes
Midiaticas, na PUC Minas.

Ao longo da histéria da humanidade, arte e politica tém estreita
relagdo. A arte ¢ um espelho da sociedade desde a antiguidade e registra
as inquietacdes do nosso dia a dia com o objetivo de causar reflexdes por
meio de diferentes formas de expressdo. O cinema tem a capacidade de
evidenciar duvidas e questdes sociais muitas vezes esquecidas ou disfar-
cadas. Os filmes podem colocar em foco questdes e sugerir caminhos
para novas reflexdes sobre temas que as vezes nao imagindvamos existir.
A sétima arte ndo existe para substituir a politica, nem mesmo fomentar
uma revolugdo, mas é capaz de catalisar anseios e sonhos de uma socie-
dade.
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O cinema nacional contemporaneo reage a essas questdes politicas
e, como ressonancia de movimentos histdricos volta as lentes para as
mazelas da sociedade brasileira. Primeiramente, é necessario falar de
um cinema do passado, uma vez que o contexto contemporineo tem
uma histéria com a qual dialoga. Estamos nos referindo ao Cinema
Novo e ao Cinema Marginal. Temas como o neocolonialismo, o subde-
senvolvimento, o regionalismo e a busca por uma estética nacional sdo
recorrentes na cinematografia brasileira. Foram varios os cineastas que
buscaram, por meio de sua arte, levantar importantes questdes relacio-
nadas ao pertencimento nacional, nossa identidade e nosso povo.

Entendemos o cinema politico como algo que vai além da tematica
dos filmes. Identificamos como cinema politico as obras abertas, ligadas
a diversidade e a liberdade de pensamento. A politica que queremos
discutir nao é exercicio de poder ou luta pelo poder, tampouco, é defi-
nida por leis ou institui¢des. Buscamos a politica como uma atividade
que se reconfigura nos ambitos sensiveis.

A politica ¢ a pratica que rompe a ordem da policia que antevé as
relagdes de poder na propria evidéncia dos dados sensiveis. Ela o faz
por meio da inven¢do de uma instancia de enunciagdo coletiva que
redesenha o espaco das coisas comuns. (RANCIERE, 2012, p. 60).

Dentro dos varios sentidos possiveis de politica, gostariamos
de destacar um deles, que, para nossa perspectiva, talvez seja o mais
importante, o sentido estético de politica: a politica contida nas formas.
A medida que a obra nos mostra perspectivas diversas e que nos oferece
possibilidades de reflexdo, podemos percebé-la com potencial de criar
fissuras capazes de tocar o espectador.

E o trabalho que realiza dissensos, que muda os modos de apresen-
tacdo sensivel e a s formas de enunciagdo, mudando quadros, escalas
ou ritmos, construindo relagdes novas entre aparéncia e realidade, o
singular e o comum, o visivel e sua significa¢io. Esse trabalho muda
as coordenadas do representavel; muda nossa percep¢ao dos acon-
tecimentos sensiveis, nossa maneira de relacionar com os sujeitos, o
modo como nosso mundo é povoado de acontecimentos e figuras.
(RANCIERE, 2012, p. 64).
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As diferentes maneiras de exposi¢ao do visivel e como a obra é
construida determinam capacidades novas, em ruptura com as formas
antigas do visivel. E assim que podemos identificar na forma dos filmes
a potencialidade de deslocamento que desejamos. “Ela consiste, sobre-
tudo, em disposi¢des de corpos, em recortes de espagos e tempos singu-
lares que definem maneiras de ser, juntos ou separados, na frente ou no
meio, dentro ou fora, longe ou perto”. (RANCIERE, 2012, p. 55).

O cinema politico, portanto, pode ser aquele criado pelo artista que
busca mudar os referenciais do que é visivel, mostrar o que nao era visto
e, principalmente, mostrar de outro jeito, objetivando a construcao
de rupturas no tecido sensivel das percep¢des e consequentemente na
forma em que percebemos os filmes.

Filme politico hoje em dia talvez também queira dizer filme que se
faz em lugar de outro, filme que mostra sua distdncia com o modo de
circulagdo de palavras, sons, imagens, gestos e afetos, em cujo 4mago
ele pensa o efeito de suas formas. (RANCIERE, 2012, p. 81).

Identificamos a década de 1960 como o apice do cinema politico no
pais, justamente pela consolidagdo do Cinema Novo, reconhecido em
todo o mundo como um dos mais importantes movimentos artisticos
e cinematograficos brasileiros. Para Glauber Rocha, “o autor no cinema
brasileiro se define em Nelson Pereira dos Santos” (ROCHA, 2003, p.
104). Rio, 40 Graus (1955) é um dos pilares sobre os quais se alicer¢ou
o cinema brasileiro como arte de expressio da identidade nacional.
O filme é um retrato social do Rio de Janeiro e apresenta a complexa
relagdo social existente entre o morro e o asfalto. As republicas paralelas
impostas por milicias e traficantes sob os olhares coniventes dos poli-
ticos, a beleza exuberante das praias e da natureza em contraposi¢do ao
amontoado de casas nos morros da cidade, criancas nas ruas lutando
pela sobrevivéncia, o discrepante abismo social existente entre os pobres
e os ricos. “Rio, 40 Graus era um filme popular, mas nao populista; nao
denunciava o povo as classes dirigentes, mas revelava o povo ao povo;
sua inten¢do, vinda de baixo e para cima, era revoluciondria e nao refor-
mista” (ROCHA, 2003, p. 105).
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Nelson Pereira dos Santos realizou, em Rio, 40 Graus, o primeiro
filme brasileiro verdadeiramente engajado e mostrou aos jovens cine-
astas uma nova perspectiva para o cinema brasileiro. A obra subverteu
o modelo de produgédo vigente no pais, o dos filmes da Vera Cruz.! Foi
realizado com baixo orcamento e levou as ruas a cdmera de filmar,
mostrando de forma explicita uma cidade com seus problemas e suas
questdes sociais. Rio, 40 Graus incentivou diversos diretores a comegar a
sonhar com um cinema genuinamente brasileiro.

Era possivel, longe dos estudios babilonicos, fazerem-se filmes no
Brasil. E no momento que muitos jovens se libertaram do complexo
de inferioridade e resolveram que seriam diretores de cinema bra-
sileiro com dignidade, descobriram também, naquele exemplo, que
podiam fazer cinema com ‘uma cdmera e uma ideia. (ROCHA, 2003,
p- 106).

Santos utilizou os recursos disponiveis, de modo que as limitagoes
da época apareceram impressas na estética dos seus filmes. Juventude
(1950), documentario de 45 minutos, foi filmado nas ruas e favelas, algo
nunca antes visto nas telas. Posteriormente a Nelson Pereira dos Santos,
o cinema brasileiro iniciou seu momento de descolonizagdo. Os cine-
astas conseguiam criar outras formas de articulagdo da linguagem cine-
matografica, ao mesmo tempo em que mantinham grande fidelidade as
suas origens culturais.

O documentario Arraial do Cabo (1960), de Paulo César Saraceni
e Mario Carneiro, foi um marco para a geragdo do Cinema Novo. O
filme se afirma como alternativa ao quadro das produgdes brasileiras
de entdo. Ele narra o cotidiano e a vida simples dos pescadores do vila-
rejo de Arraial do Cabo, no litoral do Estado do Rio de Janeiro. Apos

1. A Companhia Cinematografica Vera Cruz foi um importante estidio cinematografico
brasileiro que, patrocinado pela burguesia paulistana, buscou replicar os moldes
hollywoodianos de produgdo cinematografica a realidade brasileira. A companhia
produziu mais de 40 filmes de longa-metragem e conseguiu reconhecimento da critica e
alcangou grande publico, como o filme O Cangaceiro (1953), de Lima Barreto, que recebeu
o prémio de Melhor Filme de A¢ao no Festival de Cannes e foi distribuido em mais de
80 paises. A companhia entrou em colapso por nao conseguir mais bancar as pomposas
produgdes e declarou faléncia em 1954.
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a instalagdo da Fébrica Nacional de Alcalis, os pescadores veem a vida
modificada e partem em busca de novas perspectivas.

Do ponto de vista formal, a montagem de Arraial do Cabo traz
inovagdes que seriam adotadas posteriormente pelo Cinema Novo. As
imagens da industria tém cortes brutos, movimentos de cimera na mao
bem marcados, e a fotografia bem contrastada. Por outro lado, a trilha
sonora se contrapde as imagens longas, claras e calmas do cotidiano dos
pescadores. O conflito entre os modos tradicionais de produgao e os
problemas da industrializacdo sio demonstrados pela maneira de filmar
e de montar o filme. A forma se explicita para acentuar a contradi¢ao
entre o avango industrial e a vida cotidiana dos moradores da vila de
pescadores. A estética do Cinema Novo comeca a aparecer de modo
discreto no curta de Saraceni e Carneiro. O curta suscita o pensamento
de uma nova estética voltada para a diversidade cultural e social brasi-
leira. Aruanda (1960), de Linduarte Noronha, conta a histéria de um
quilombo formado em meados do século XIX por escravos libertos,
no sertdo da Paraiba. Sem perspectivas, a populagdo do povoado se vé
isolada das institui¢oes, presa em um ciclo econémico tragico, variando
do plantio do algodao a cerdmica. Do ponto de vista formal, percebemos
que a montagem do filme faz uso de cortes que mostram vérios angulos
da mesma agdo, de cortes com falso-raccord. O filme foge do academi-
cismo e das montagens cldssicas comumente vistas a época.

Filmes como Aruanda e Arraial do Cabo destacaram-se por romper
com a tradicdo do cinema brasileiro dominante até entdo. Glauber
Rocha foi um grande entusiasta desses filmes, principalmente pelo fato
de fugirem do padrdo de documentarios realizados no pais, sempre
ligados a um discurso “oficial”, cuja tematica nunca era diferente da
exaltacdo da natureza exuberante ou de personalidades importantes da
historia nacional.

Esses novos filmes e seus diretores teriam estabelecido uma descon-
tinuidade ético-estética com os padrdes e as convengdes da tradigdo
anterior, tanto por concentrarem-se na ‘realidade social brasileira,
quanto por se livrarem da rigidez formal e do academicismo, inician-
do, do ponto de vista da época, uma ‘revolu¢ao realista’ na histéria do
cinema brasileiro. (RESENDE, 2007, p. 32).
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Assim como Nelson Pereira dos Santos, que construiu um “realismo
carioca’, essas produgdes conseguiram se destacar por mostrar uma
realidade brasileira, conceito tao caro aos cineastas que desenvolveram o
Cinema Novo. O Cinema Novo se relacionou as propostas modernistas
dos anos vinte e trinta e ganhou for¢a a partir da premissa da cons-
tru¢do de uma identidade prdpria. Esses novos realizadores propuseram
retratar a realidade brasileira desenvolvendo artificios de linguagem
adequados as condig¢des de produgio da época.

Glauber Rocha foi um dos formuladores de uma ideia que tinha como
ponto central a necessidade de pensar uma estética propria, diversa dos
padroes da matriz industrial do cinema, principalmente o norte-ameri-
cano. O proprio Glauber define bem o sentimento naquele momento:

Nés nao queremos Eisenstein, Rosselini, Bergman, Fellini, John Ford,
ninguém. Nosso cinema é novo nao por causa da nossa idade. O nos-
so cinema é novo como pode ser o de Alex Viany e o de Humberto
Mauro, que nos deu em Ganga Bruta nossa raiz mais forte. Nosso
cinema é novo porque o homem brasileiro é novo e a problematica
do Brasil é nova e nossa luz é nova e por isso nossos filmes nascem
diferentes dos filmes da Europa. (ROCHA, 2004, p.52).

O centro das atengdes das producdes seria, portanto, a apresentacao
da cultura nacional por meio de uma visao original, sensivel, oriunda de
um cinema produzido no subdesenvolvimento.

E bastante conhecido que os escritos de Glauber Rocha sobre o con-
ceito de revoluc¢do transitavam basicamente entre o sentido politico
e estético. O cineasta procurava implementar uma nova linguagem
cinematogrdfica que causasse no espectador o estranhamento e o des-
conforto, essa estratégia levaria o publico a reconhecer a situagdo de
subdesenvolvimento e miserabilidade que estava sendo mostrada nas
telas fazia parte da sua realidade. O objetivo dessas imagens era o de
promover o transe, uma categoria criada por ele e que consistia em
provocar, através do ‘choque’, a ‘instabilidade das consciéncias’ Esse
procedimento seria o caminho necessario para se chegar a conscién-
cia sobre o subdesenvolvimento. (MORENO, 2011, p. 138).

Estavam entdo desenhadas as bases do Cinema Novo. Segundo a
premissa de construcdo de um cinema genuinamente nacional, novos
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diretores se voltam para o interior do Brasil, principalmente o sertao,
simbolo das mazelas geradas pelo imperialismo cultural e econdémico.

Em 1961, Glauber Rocha lanca Barravento. O filme apresenta uma
comunidade chamada Buraquinho, cujos pescadores locais trabalham
com uma rede de pesca alugada a duras penas. Em certo momento, o
proprietario da rede, insatisfeito com a baixa produtividade da pesca,
decide retirar a rede dos pescadores, que voltam a pescar com suas
jangadas e tarrafas. No centro da histdria se encontra Firmino (Antonio
Pitanga), antigo morador local que, recém-chegado da cidade, altera
o panorama do lugar ao tentar conscientizar seus conterraneos de
sua condi¢do social e a necessaria luta por libertagdo. Por outro lado,
vemos Arud (Aldo Teixeira), protegido de Iemanja, que decide pedir
interven¢ao aos deuses em nome dos pescadores. A narrativa é apre-
sentada sob os preceitos das religides de origem afro-brasileiras, que
contrapdem seus conflitos entre a resolu¢do dos deuses e a resolucao dos
homens. “Em Barravento, a questdo politica (da transformacao social)
e a questdo cultural (da identidade) emergem como ntcleo da atencéo,
dos problemas e das propostas de discurso” (XAVIER, 2007, p. 55).

O enredo principal de Barravento é politico. Encontra-se entre a
alienac¢ao religiosa e a transformacao social, entre os mitos religiosos
e a consciéncia politica. O conflito entre Firmino e Arua representa o
papel do “Estado Protetor, que, prevenindo as reivindica¢des populares,
as impede de tomar uma forma organizada e politica, evitando que o
povo se torne centro de decisao”. (BERNARDET, 2007, p. 79). O conflito
de classes esta presente na representagdo social brasileira, o povo se vé
preso aos operadores do capital, e seu destino, por sua vez, nas maos de
sua religiosidade.

Do ponto de vista formal, o filme se estrutura em trés momentos:
equilibrio - da comunidade, antes da chegada de Firmino; desequilibrio
- causado pela presenca de Firmino; novo equilibrio ao final - quando
a comunidade volta a sua normalidade, tendo a presenca de Firmino
modificado a vida de Arud, que vai para a cidade, como ele o fizera.
Dentro dessa perspectiva, fica clara a posicao de Firmino como elemento
motor das transformag¢des da comunidade e de Arua. Para demonstrar
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tal centralidade, Glauber faz uso de elementos formais, tal como ressalta
Xavier:

Ao longo do filme, os discursos de Firmino assumem uma imposta-
¢do teatral-diddtica na mise-en-scéne e o enquadramento o isola dos
pescadores. Discursa praticamente para a camera e encontra seus
ouvintes numa suposta plateia fora do mundo de Buraquinho. (XA-
VIER, 2007, p. 31).

E possivel acompanhar o comportamento de Firmino durante o filme
em sintonia com a forma narrativa escolhida por Glauber. Sua persona-
lidade é marcada por saltos bruscos, pontos obscuros e por um evidente
desequilibrio, o que pode ser observado pelos enquadramentos e pelos
cortes propostos pelo diretor.

Exibindo uma descontinuidade flagrante e reiterando uma forma
obliqua de passar certas informacoes até elementares, a narragdo do
filme cria um arranjo que ndo facilita a apreensdo. As vezes as coisas
andam muito depressa, as vezes algo fundamental é dito na periferia
de um didlogo e, quase sempre, as coisas ndo estdo arranjadinhas nos
seus lugares como o retrospecto talvez faca supor. (XAVIER, 2007, p.

33).

E por meio da forma que Glauber monta seu personagem. Nessas
rupturas sdo identificados os tragos para a constru¢io dos filmes de
Glauber. “As caracteristicas de imagem e som se pdem como respostas a
demandas que vém da esfera do politico e do social, e como elementos
de outra natureza entram no jogo que constitui a obra” (XAVIER, 2007,
p. 15).

O longa Cinco Vezes Favela (1962), experiéncia cinematografica que
reuniu filmes de curta duragio, foi produzido pelo Centro Popular de
Cultura (CPC) da Uniao Nacional dos Estudantes e dirigido por dife-
rentes realizadores. A importancia do filme ultrapassa a tematica apre-
sentada, a comegar pelo seu processo de produgio. Por ter sido reali-
zado por uma instituicdo que ndo representa a cultura oficial, o filme
teve liberdade de expressar a realidade popular, sem assumir posicoes
que fossem de interesse de detentores de poder. Para Glauber, “um fato
bésico que por si s6 ja caracteriza uma nova tendéncia: a produgao inde-
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pendente, entregue pelos produtores a jovens cineastas com intengdes
de autoria” (ROCHA, 2003, p. 131).

O filme tece sua narrativa valendo-se de uma perspectiva popular,
dando forga ao trabalhador que se revolta contra o patrdo, ao ladrao da
favela que rouba por nao ter o que comer. Essa obra, por sua condigdo de
producao, teve o mérito de levar as telas informacdes sobre a condi¢ao
social da populagao, salientando a estrutura social dominada pela
burguesia. Bernardet define a importancia do filme para o movimento
que se instaurava no pais: “Tal radicalismo, caracteristico da época,
ajudou imensamente a evolugdo das ideias cinematograficas no Brasil.
Esse também foi o principal papel de Cinco Vezes Favela” (BERNARDET,
2007, p. 41).

Um dos cineastas que dirigiu Cinco Vezes Favela foi Leon Hirszman.
Filiado ao pensamento marxista, Hirszman seria considerado como
um dos principais cineastas do Cinema Novo. Seu pensamento cine-
matografico sempre foi ligado a luta de classes. Ainda influenciado pela
possibilidade de uma revolu¢ao de viés comunista no pais, o cineasta
construiu suas primeiras obras pensando fundamentalmente em um
cinema de mobiliza¢do e de conscientiza¢ao politica.

Leon dirigiu o curta Pedreira de Sdo Diogo, que integrou Cinco Vezes
Favela. Em Pedreira de Sdo Diego (1962), Leon apresenta a luta de classes
mediante a representagdo de populares se revoltando contra o patrdo de
uma pedreira que desejava ampliar seu negocio, colocando em risco a
populagdo de um morro. O filme tem grande referéncia do cinema poli-
tico de Sergei Eisenstein.

Hirszman recorre a montagem para intensificar a caracterizagdo do
conflito entre patrao, operarios e comunidade. O gerente da pedreira,
de terno, sapato branco e sempre filmado em contra-plongée, ordena
que seja ampliada a carga de dinamite para realizar novas explosoes que
poderiam comprometer a estrutura do barranco que abriga a comuni-
dade. Desolados, os trabalhadores chegam a uma conclusao: “Os barraco
vao cair”. O diretor utiliza imagens da maquinaria esmagando as pedras,
representando as condi¢des precarias em que a classe trabalhadora é
submetida. Pela montagem, é possivel perceber a construgio de uma
metafora em que a maquina representa a classe burguesa, opressora,
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tentando destruir o proletariado, as pedras. A partir desse momento,
um dos trabalhadores mobiliza a comunidade a se colocar a beira do
barranco que seria afetado para sensibilizar o patrdo sobre o risco de
morte que acometeria os moradores. Vemos, entdo, uma sucessio de
planos entre o patrao, a comunidade, os trabalhadores e a maquina, até
que esta finalmente para de funcionar, representando o fim da opressdo
do proletariado pela burguesia. Nesse momento, o patrao volta atras e
nao detona a carga de dinamite. A respeito de Pedreira, Glauber Rocha
escreve:

Leon Hirszman realizou em Pedreira de Sdo Diogo um exemplar tra-
balho de compreensio eisenteiniana: é o melhor ensaio aplicado de
uma sélida formagiao tedrica. A reagéo da critica pelo carater eisens-
teiniano de Pedreira de Sdo Diogo foi injusta: o filme vale especial-
mente por este rigor, este pensamento politico condensado na mise-
-en-scéne. (ROCHA, 2003, p. 140).

Nelson Pereira dos Santos se encontrava naquele momento nao mais
como inspiragdo, mas como um cineasta consciente de sua posi¢do como
baluarte do Cinema Novo. Vidas Secas (1963) é um retrato explicito das
ideias comungadas pelos cineastas cinemanovistas. Em 1965, Glauber
apresenta na Resenha do Cinema Latino-Americano em Génova, Itdlia,
o manifesto Uma Estética da Fome, que propde o aprofundamento da
postura estética e politica caracteristica dos primeiros anos de Cinema
Novo. Glauber é enfatico ao criticar o cinema até entdo produzido no
Brasil. “Estes sdo os filmes que se opdem a fome, como se, na estufa e nos
apartamentos de luxo, os cineastas pudessem esconder a fome que esta
enraizada na propria incivilizagao”. (ROCHA, 2004, p. 65).

Nesse manifesto, Glauber explicita a relagdo eurocentrista e a forma
como a coldnia enxerga o colonizado. Por uma estética da fome, ja que
a fome ¢é sentida pelo povo brasileiro, mas é vista como um “estranho
surrealismo tropical” pelo europeu. Para Glauber, sobre a fome...

Sabemos nds - que fizemos estes filmes feios e tristes, estes filmes gri-
tados e desesperados onde nem sempre a razdo falou mais alto — que a
fome nio sera curada pelo planejamento de gabinete e que os remen-
dos do tecnicolor ndo escondem mais tumores. Assim, somente uma
cultura da fome, minando suas préprias estruturas, pode superar-se
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qualitativamente: e a mais nobre manifestacdo cultural da fome é a
violéncia. (ROCHA, 2004, p. 66).

O Cinema Novo se impde como uma antitese do sistema colonialista
e é fruto de uma tomada de consciéncia da importancia do cinema poli-
tico e social brasileiro. E um projeto de cultura, um projeto de politica,
que materializa o tensionamento entre sua forma e construgdo imagé-
tica, um pais desconhecido dos brasileiros.

O que fez do Cinema Novo um fendmeno de importincia interna-
cional foi justamente seu alto nivel de compromisso com a verdade;
foi seu proprio miserabilismo, que, antes escrito pela literatura de 30,
foi agora fotografado pelo cinema de 60; e, se antes era escrito como
dentncia social, hoje passou a ser discutido como problema politico.
(ROCHA, 2004, p. 65).

No manifesto, Glauber propde a constru¢do de um novo pensamento,
que ¢ origindrio da relacdo entre a obra e o espectador. Mas, agora, ndo
uma obra criada e voltada a burguesia, mas um cinema produzido e
voltado ao popular. A resposta ética proposta para se encontrar um
cinema verdadeiramente genuino e nacional.

Glauber d4 uma resposta politica, ética e estética, possivel no mo-
mento: através de uma estética da violéncia. Onde seria necessario
violentar a percep¢io, os sentidos e o pensamento do espectador, para
destruir os clichés sobre a miséria: clichés socioldgicos, politicos,
comportamentais. Glauber propde uma Estética da Violéncia, capaz
de criar um intoleravel e um insuportavel diante dessas imagens. Néo
se trata da violéncia estetizada ou explicita do cinema de agdo. Mas
uma carga de violéncia simbdlica, que instaura o transe e a crise em
todos os niveis. (BENTES, 2007, p. 244).

No final da década de 1960, com o esgotamento das propostas do
Cinema Novo, um grupo de cineastas inicia um processo de renovagdo
da produgdo nacional que seria conhecido como Cinema Marginal. O
nome foi cunhado pela critica para caracterizar o cinema oriundo da
Boca do Lixo, zona de prostitui¢io em Sao Paulo, onde se localizavam
as produtoras de pornochanchadas. Estava ali criado um contraponto
dentro do préprio cinema nacional, por um lado o conjunto estético e
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comprometido com os ideais politicos do Cinema Novo e outra vertente,
“voltada para os ideais libertdrios da vanguarda e para a tradigdo de
deboche e ironia da arte brasileira, iniciada principalmente com Oswald
de Andrade” (CANUTO, 2006, p. 15).

A caracterizagdo do Cinema Marginal como um movimento é proble-
matica. Mais correto seria talvez dizer que existiu, em certo momento da
historia do cinema brasileiro, uma série de filmes que possuiam tragos
narrativos similares. Muito se diz que os jovens cineastas marginais se
posicionavam contra o Cinema Novo.

Muitas das propostas contidas no discurso destes ‘jovens’ e, principal-
mente, as relativas a uma produgio distante dos circuitos industriais,
de cinema barato, cAmera na méo, etc., consistem apenas, como fri-
sa Glauber, numa reciclagem de propostas antigas do Cinema Novo.
(RAMOS, 1987, p. 28).

A marginalidade referida se encontra na reativagio de algumas
propostas antigas, mas que, em razdo das condi¢des ideoldgicas da
época (1968-70), foram postas em pratica de maneira mais contun-
dente e radical. A questdo da marginalidade sempre esteve presente na
historia do cinema nacional no que se refere ao experimentalismo ou a
producao independente, porém adquire nessa época e nessa produ¢iao
uma propor¢ao especifica e de grande significagao.

Outra caracteristica desse grupo de filmes foi a mudanga de foco,
uma ruptura com a visdo primordial de um pais essencialmente rural,
guardido de tradigdes culturais e um interesse em mostrar um Brasil
urbano e moderno, caracterizado especialmente pela expansdo da
industria cultural.

Naquele momento ja se observava uma pulverizagdo da produgido
cinematografica no Brasil. Os filmes passaram a buscar a propria esté-
tica, caminhando, cada um a sua maneira, para um lado diferente. Ja
nao viamos como no Cinema Novo um bloco unificado, um estilo e uma
forma de interpretar a sociedade brasileira, mas sim olhares diversos. O
cinema marginal buscava discutir até mesmo a estética idealizada pelo
Cinema Novo.
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Como destaca Angela José, Terra em Transe (1967), de Glauber
Rocha, em conjunto com Manhd Cinzenta (1969), de Olney Sao Paulo,
“deslocaram seu enfoque para o mundo pequeno-burgués, diagnosti-
cando as consequéncias do golpe militar, a derrota das esquerdas e a
consciéncia politica do povo” (JOSE, 2007, p. 2). Esses filmes tornam- se
ponto de partida para a discussdo de um cinema marginal no pais.

Em Manhd Cinzenta o interrogador da censura é um robo, que repre-
senta uma quebra com a representa¢do imediata do real, mas lida com
certa construgdo alegdrica da realidade. “No limite desta postura se
rompe a tessitura existente entre a representacao e seu referente: almeja-
-se a significa¢ao de estados dramaticos em si mesmos, em sua concre-
tude material”. (RAMOS, 1987, p. 136).

A narrativa marginal, de forma geral, costuma sacrificar o desenvol-
vimento linear da histdria para se fixar em algum elemento ou perso-
nagem. Essa quebra normalmente representa um momento de ruptura
em que é chamada a atengdo do espectador. Manhd Cinzenta ainda
utiliza material documental de manifestacdes e confrontos entre estu-
dantes e policia, escancarando a tensa relacao de poder presente durante
a ditadura militar no Brasil. Ao confrontar em sua construgdo imagens
documentais e alegoricas, o diretor busca causar certo estranhamento no
espectador, o que acaba caracterizando a estética do cinema marginal.

Um nome essencial nessa fase é Rogério Sganzerla, com O Bandido
da Luz Vermelha (1968). Sganzerla define a sua relagdo com o Cinema
Novo e a responsabilidade dos novos cineastas na desconstrucido da
estética cinemanovista.

Os filmes tém que ser politicos, mas podem sé-lo de outras manei-
ras, ndo somente como Rocha ou Saraceni. Ndo se pode nem tentar
imita-los. E preciso que a turminha de hoje, mais nova, abra os olhos
e enverede por outras saidas. O cinema evolui em meses e mesmo
assim esta atrasado em relagdo as outras atividades artisticas. (SGAN-
ZERLA, 2007, p. 27).

O que identificou os filmes marginais como um grupo foi suas
caracteristicas formais e estéticas. Podemos observar nos filmes margi-
nais o uso recorrente de metaforas que remetem a propria condi¢ao de
producao do cinema nacional. A estética esta imbuida de elementos que
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denotam a sua condigdo precéria da produ¢ao. As produgdes do cinema
marginal ndo procuravam reproduzir a estética naturalista e pura do
cinema industrial. Pelo contrario, ressaltam o corte brusco, o microfone
que aparece, a sujeira, o filme quebrado.

A postura dos cineastas com rela¢do a produgdo dos proprios filmes
permitiu uma atitude irdnica e descompromissada que acaba por se
tornar caracteristica dos filmes. Essa “curti¢ao” tem um pouco do antro-
pofagismo caracteristico do tropicalismo na medida em que absorve sem
restrigdes as referéncias estéticas da época e as devolve como linguagem
em seus filmes. Toda essa sujeira, ironia e avacalha¢ao acabam por se
tornar justamente o que o Cinema Marginal tem de melhor, de mais
original e representa a posi¢ao de marginalidade ocupada por esses
filmes em relagdo a sociedade.

Ao longo de sua histdria, o cinema brasileiro se concentrou no eixo
Rio-Sao Paulo. Com rarissimas excegdes, as duas cidades centralizaram
a produc¢ao cinematografica, os investimentos e o pensamento sobre o
cinema no pais. Nos ultimos anos, porém, a luta pela regionalizacido
das produgdes ganha forca e incentivo para efetivamente acontecer.
Um dos motivos que vem garantindo o crescimento significativo da
producao descentralizada é o cumprimento da lei que destina a apli-
cagdo de 30% dos recursos do Fundo Setorial do Audiovisual® para fora
do eixo Rio-Sao Paulo. Outro fator é que os demais estados se orga-
nizaram, a partir de manifestacdes coletivas e regionalizadas, e come-
caram a produzir filmes. O reflexo dessa organizagao ¢é a diversidade
da produgio e teve como resultado maior participagido dos filmes em
festivais e salas de cinema pelo pais.

Esse poderia entdo ser um dos tragos que marca a recente produgao
cinematogréfica nacional. E o caso do coletivo mineiro Teia. Criado
em 2002, o coletivo abriga artistas como Pablo Lobato, Marilia Rocha,
Clarissa Campolina, a produtora Luana Melgaco, dentre outros. Para
André Brasil, a Teia compartilha um trago predominante da produc¢io

2. O Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) é um fundo destinado ao desenvolvimento
articulado de toda a cadeia produtiva da atividade audiovisual no Brasil. O FSA ¢ uma
categoria de programagao especifica do Fundo Nacional de Cultura (FNC). Os recursos
que compoem o Fundo Setorial do Audiovisual sdo oriundos do Or¢gamento da Unido.
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recente do cinema brasileiro (especialmente o documentario): “Eles
se voltam para a superficie do cotidiano, suas insignificancias e seus
pequenos acidentes que serdo, leve ou intensamente, sublinhados por
esta ou aquela operagdo poética, por esta ou aquela op¢do formal”,
(BRASIL, 2012, p. 25).

Os filmes do coletivo tém forte presenga nos festivais nacionais e
internacionais e propéem um olhar singular sobre a sociedade e seus
individuos. Seus filmes tém grande apelo visual o que, em diversas vezes,
¢ mais forte do que o verbal. Um dos primeiros filmes creditados ao
coletivo, Cerrar a Porta (2000), de Pablo Lobato, dialoga com a tradi¢ao
da videoarte mineira ao mesmo tempo em que se distancia dela. Cerrar
a Porta busca insinuar algo novo, caracteristico dessa nova geragao,
voltado para uma autorreflexdo. Pablo visita seu avd no leito de morte,
no interior de Minas Gerais. O encontro com o avd suscita grande
emocdo em Pablo, que, em certo momento do encontro, foge correndo
para o quintal da casa. A partir dai, o cineasta assume, em primeira
pessoa, a narrativa do filme. O quintal é repleto de jabuticabeiras e resta
a ele provar um fruto em um ato poético de conforto diante da situac¢ao.
O filme representa essa virada para temas pessoais, no qual o protago-
nismo do cineasta, a questdo do autor aparece com intensa forga.

Assim como Pablo Lobato, Marilia Rocha construiu sua carreira de
forma muito singular e pessoal. Sua filmografia se encontra nos espagos
intimos, familiares, e busca responder as urgéncias do mundo por meio
de um olhar sensivel e responsavel. A carreira da cineasta foi marcada
pela originalidade de seus documentarios. Em seu primeiro filme, Aboio
(2005), Marilia mergulha no universo da caatinga arida, mostrando,
ora em cores, ora em preto e branco, os sons e as imagens das boiadas.
A forma em que nos sido apresentados esses ambientes nos conecta a
esse universo, colocando-nos no meio de uma relaciao intima entre esses
homens e seus animais. O olhar autoral de Marilia pode ser observado
no filme A cidade onde envelheco (2017). Em sua primeira incursiao na
ficgao, a escolha foi examinar a relagdo do imigrante que se integra em
um novo pais.

A questdo, tao importante dentro da recente organizagido geopoli-
tica mundial, é mostrada mais uma vez pela singularidade e pelo afeto.
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O filme, a respeito de duas amigas portuguesas que se reencontram
e se redescobrem no Brasil, trata ndo apenas da relagdo intima entre
ambas, mas também de sua relagdo com a cidade, no caso, Belo Hori-
zonte. O filme busca mostrar tal relagdo com a cidade, fugindo do ébvio:
as amigas ocupam espa¢os da cidade pouco filmados ou conhecidos,
embora muito frequentados pelos mineiros. Distante dos estereotipos,
o filme trata com sensibilidade o olhar estrangeiro sobre coisas que nos
sao demasiadamente familiares.

Em muitos trabalhos assinados pela Teia, reconhecemos um ponto
em comum, um cinema “do siléncio e da prosa miada”

Mais até do que silenciosos e contemplativos, quero acreditar que al-
guns desses filmes exprimem a falta de palavras, traduzem as dificul-
dades do didlogo com o outro e optam pelo laconismo como resposta
aos dilemas da significagdo. (BRASIL, 2012, p. 28).

A produgao mineira também ganhou destaque recente pelas reali-
zagdes da produtora Filmes de Plastico, criada em 2009, em Contagem,
cidade da Regido Metropolitana de Belo Horizonte. Também organizada
como um coletivo de diretores, os filmes feitos pela produtora, em espe-
cial os de André Novais Oliveira, tém em sua esséncia a uniio do humor
ao cinema de género, sempre interligando a vida cotidiana dos persona-
gens com seus discursos pessoais e o posicionamento politico.

A descentralizacdo da produgdo do cinema nacional fica aparente
quando observamos a informacgao que, nos tltimos anos, mais de cem
filmes de longa-metragem foram produzidos no Norte, no Nordeste e
Centro-Oeste brasileiros.> Podemos citar no Nordeste, os Estados do
Cear4, de Pernambuco e da Bahia; no Centro- Oeste, o Estado de Goids
vem se destacando - o longa Vermelha (2019), de Getdlio Ribeiro, foi
vencedor da Mostra Tiradentes de 2019. O Distrito Federal também
merece destaque, principalmente pela produgdo de Adirley Queiros.
Seus filmes sdo produzidos com baixissimo or¢amento e se aproveitam

3. Revista de Cinema, 100 Novos filmes realizados fora do eixo, 19 de fevereiro de 2019,
Disponivel em:
<http://revistadecinema.com.br/2019/02/100-novos-filmes-realizados-fora-do-eixo/>.
Acesso em: 20 fev. 2019.
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do ambiente para criar experiéncias de dentincia a violéncia e a repressao
do Estado sobre a sociedade.

O filme Branco Sai, Preto Fica (2014) fala da violéncia policial em
um baile de black music dos anos 1980 e as sequelas eternas para duas
vitimas. Em Era Uma Vez Brasilia (2017), o cineasta conta a hist6ria de
um agente intergalactico que recebe a missao de vir a Terra matar o presi-
dente Juscelino Kubitschek; porém, a nave aterrissa por engano no ano
de 2016, em plena Ceildndia. A cidade-satélite mais populosa do Distrito
Federal é o cenario que Adirley utiliza como analogia a situagao social
nacional. O espago fisico e simbdlico da Ceilandia, seus sons, ruidos,
buzinas, acabam se tornando elementos reinventados em mundos cine-
matograficos incriveis. Os filmes de Adirley também sdo produzidos por
meio de uma iniciativa chamada CeiCine, coletivo sediado na Ceilandia,
do qual também fazem parte o cantor de rap Marquim do Tropa (ator
dos filmes) e o cineasta Cassio Oliveira. Seus filmes se enquadram no
perfil de filmes politicos atuais pela propria condi¢ao de produgédo e
principalmente por analisar questdes sociais que tensionam ao limite a
tematica com a estética adotada.

O estado de Pernambuco se destaca pela quantidade, variedade e
qualidade de suas produgdes. Kleber Mendonga, com Bacurau (2019),
Aquarius (2016) e O Som ao Redor (2012), e Claudio Assis, com Amarelo
Manga (2003), provam que o cinema engajado e autoral dos pernambu-
canos encontra seu espago em festivais nacionais e internacionais e vem
conseguindo didlogo significativo com seu publico nas salas de cinema.
Muito do sucesso da geragdo de filmes pernambucanos se deve a orga-
nizagdo da produgdo capitaneada pelo produtor executivo Joao Vieira
Junior, responsavel por filmes como O Rap do Pequeno Principe contra
as Almas Sebosas (2000), de Paulo Caldas e Marcelo Luna; Tatuagem
(2013), de Hilton Lacerda; Baixio das Bestas (2007), de Claudio Assis;
O Céu de Suely (2006), do cearense Karim Ainouz; Cinema, Aspirinas e
Urubus (2005) e Joaquim (2017), de Marcelo Gomes. O grande mérito
de Jodo Vieira foi reunir esses novos cineastas pernambucanos e dar a
eles liberdade de criagdo e condigdes de realizagao. Tatuagem, de Hilton
Lacerda, trata de relacio homossexual de Paulete, estrela de um ousado
grupo de teatro local, e o jovem Fininha, recém-alistado ao Exército. O
filme discute assuntos importantes, como a repressdo e o preconceito
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em plena ditadura militar. O conjunto de filmes de Lacerda sempre lida
com questdes de género e a sexualidade de seus personagens. Seus filmes
chamam a aten¢do para essas tematicas e especialmente empoderam
minorias como protagonistas dos filmes. Um dos pontos de destaque
do longa ¢ a humanizagao da figura do soldado, muitas vezes treinado
para executar ordens sem contesta-las, mas que, por baixo da farda, é
também um ser provido de desejos e anseios. O embate se encontra na
proposta do filme, que trata do assunto na contramdo de um cinema
majoritariamente machista e sexista. As questdes nao sdo apresentadas
como tabus ou com moralismo, mesmo ao abordar temas densos, o
filme tem o mérito de valorizar seus personagens, independentemente
se gays, héteros, homens ou mulheres, com a naturalidade e o afeto que
devem ser encarados.

Verificamos que, junto a esse processo de “regionaliza¢do’, é notavel
na produgao brasileira contemporanea um carater mais préoximo a uma
politica de cotidiano, de discussdo de questdes de minoria, de tensio-
namentos entre os grandes temas e as individualidades. Os cineastas se
juntam aos seus grupos, as suas cores, aos seus géneros para questionar
as representagdes, empoderar as minorias e inferir sobre temas histo-
ricos, conjunturais e existenciais, a partir de uma percepc¢ao do parti-
cular, do singular. E um ser, no meio da multiddo, falando de sua reali-
dade e de suas angustias e representando o que poderiamos entender
como um retrato social brasileiro.

O cinema contemporineo brasileiro é caracterizado pela reacéo.
Reagdo dos cineastas as questdes sociais e politicas, reacio a uma
reflexdo sobre algo da existéncia, deles ou de outros, reacdo ao estado
natural de inércia das coisas.

O ato politico nos filmes brasileiros se encontra justamente quando
eles criam possibilidades de tocar o sensivel, quando a obra é capaz
de formar agitagdes suficientes para tirar o espectador de sua posicdo
passiva e fazer do filme um agente de transformagao social. Os filmes
aqui tratados, cada um a seu modo, dao origem a uma relagdo com essa
perspectiva, evitando um olhar condescendente e o consequente anes-
tesiamento politico, mas enfrentando questdes importantes de nosso
cotidiano social.
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CAPITULO 3

Temporada: Espagos periféricos
no cinema brasileiro contemporaneo

BRENO HENRIQUE

#cinema #cinemabrasileiro #espagoperiferia

Este artigo procura analisar as formas de apari¢do e produ¢ao do
espago da periferia no cinema brasileiro contemporianeo. Tomando
como objeto de analise filmica o longa-metragem Temporada (2018),
de André Novais, buscaremos compreender de que forma o espago se
inscreve nas imagens, remodelando narrativas e olhares, abrigando
também povos e comunidades que, a partir de espacialidades outras,
tecem relacdes emancipatdrias com seus respectivos territorios de vida.

Temporada teve a sua estreia mundial no Festival Internacional de
Cinema de Locarno, na Sui¢a, em 2018, circulando em seguida por
outros importantes festivais e mostras de cinema no Brasil e ao redor do
mundo. O longa-metragem foi selecionado para a 42° Mostra Interna-
cional de Cinema em Sao Paulo, exibido na XI Janela Internacional de
Cinema do Recife e atingiu outros circuitos internacionais de exibi¢ao
como o 36° Torino Film Festival, na Itdlia, e o 40° Festival des Conti-
nents, na Franca.'

1. Para conferir toda a circulagdo de Temporada em festivais e mostras de cinema, verificar
o site da Produtora Filmes de Plastico. Disponivel em https://www.filmesdeplastico.com.
br/temporadal. Acesso em 19/07/2021.
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Atualmente o filme esta disponivel para visualizagao em plataformas
de streaming como Netflix, Youtube e Google Play Filmes. Em julho de
2021 foi langado pela editora Javali o livro roteiro e diario de producao
de Temporada. A produgao literdria compreende em uma perspectiva
comparatista os processos de tratamento submetidos ao roteiro do filme,
além de um diario de producio, que apreende os processos criativos do
diretor e as obstrugdes que atravessam e constituem a realizagdo cine-
matografica independente e de baixo orgamento no Brasil, sobretudo no
contexto politico de 2017 até o presente.

Temporada é o segundo longa-metragem do realizador André Novais,
o filme se desdobra em certa medida em algumas questdes e atravessa-
mentos presentes em outras obras do diretor. A apari¢do da vida ordi-
néria na periferia articulada e produzida por sujeitos comuns ¢ a prin-
cipal preposi¢do do longa-metragem que pode também ser vislumbrada
em outros filmes de sua filmografia.

Nascido em Contagem em 1984, André Novais é formado em
Historia pela PUC Minas e em Cinema pela Escola Livre de Cinema de
Belo Horizonte. Desde 2009 é um dos sécios fundadores da produtora
Filmes de Plastico. O diretor mineiro ¢ um dos poucos homens negros
de origem econdmica ligada as classes baixas a ocupar de forma expres-
siva, significante e latente a cadeia de realiza¢do cinematografica que
configura o panorama do cinema brasileiro contemporaneo.

Ainda que em uma perspectiva e dindmica ficcional, é importante
sublinhar que Novais trabalha e desenvolve em seus filmes espacos
internos e externos onde majoritariamente existem relagdes prévias com
os ambientes e territdrios explorados. A casa dos pais, o bairro onde
cresceu, as vizinhangas, os familiares e amigos que constantemente sao
colocados em cena diluindo as experiéncias de fruigdo que estabele-
cemos com as imagens.? A respeito das relagdes de aproximagdo com os
espacos filmados, o diretor comenta:

2. Pouco mais de um més, Quintal e Ela Volta na Quinta sao exemplos de alguns filmes
em que os espagos internos sdo perscrutados em sua intimidade e postulados em cena
com agenciamentos afetivos e familiares na mise en scéne que compoe a materialidade dos
filmes.
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Uma das principais caracteristicas do cinema brasileiro periférico de
hoje é seu olhar. Um olhar que, na maioria das vezes, vem agora de
dentro, com profundidade e propriedade. Diferente de muitos favela
movies de alguns anos atrds que possuiam uma mirada externa que
tentava entender toda aquela complexidade que é a periferia, mas se
esbarrava na visdo do preconceito e sé via as mazelas com um olhar
superior e antropoldgico. O simples fato de movimentar a cimera
para bairros de periferia e ndo necessariamente uma favela ja ¢ uma
mudanca no olhar que pode mostrar uma gama de complexidades
ainda ndo discutidas no cinema brasileiro. (NOVAIS, 2020, p. 203).

Assim como Juliana (protagonista de Temporada, interpretada por
Grace Pass0), André Novais também trabalhou como agente sanitario
em Contagem. Trata-se de experiéncias reais de vida, que alimentam
e potencializam em alguma medida as linhas de for¢a que o cinema
engendra.

Acreditamos que as imagens elaboradas no cinema de André Novais
criam a partir de si mesmas nascimentos de novos mundos, visto que
os espagos sdo produzidos e ressignificados a medida que corpos dissi-
dentes se apropriam dos mesmos, reivindicando politicamente, cada um
ao seu modo a possibilidade de outras narrativas de vida. Conforme
aponta Renato Silveira em texto critico sobre Temporada:

André tem feito filmes incrivelmente humanistas — e politicos. Néao
no sentido politico panfletrio, mas da agdo politica de contar his-
torias sobre pessoas comuns e, por isso mesmo, excluidas ou ridi-
cularizadas pelo entretenimento hegeménico, seja pelas profissdes
que exercem, seja por seus atributos fisicos. A mensagem de “Tem-
porada” contra o racismo e a gordofobia, problemas estruturais da
nossa sociedade, ndo vem em gritos (muitas vezes, sim, necessarios),
mas na for¢a das imagens. Estd nos planos contemplativos em que
“nada acontece”. Estd na cena em que, numa impressionante atuagio
de Grace Pass0, Juliana revela a prima um episédio que mudou em
definitivo os rumos do seu casamento e que desde entdo a assom-
bra. Esta na cena de amor sem didlogos, mas que diz muito sobre re-
presentatividade e diversidade. A isso se soma o personagem Russdo
(interpretado pelo rapper Russo APR), que facilmente poderia cair
no cliché do coadjuvante engragado de tantas produgées (hollywoo-
dianas e brasileiras), mas que aqui tem camadas tem uma trajetoria,
uma histdria propria e que se torna um espelho em quem Juliana se
identifica. (SILVEIRA, 2019, sem pagina).
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Nomeada Diversidade de género e raga nos lancamentos brasileiros
de 2016, o primeiro estudo que apresenta recortes raciais e de género
realizado pela ANCINE, aponta que em 2016 apenas 2,1% dos longas-
-metragens foram dirigidos por homens negros e nenhum filme foi diri-
gido e roteirizado por uma mulher negra.

Outra importante pesquisa realizada pelo Grupo de Estudos Multi-
disciplinares de Ag¢do Afirmativa (GEEMA) do Instituto de Estudos
Sociais e Politicos da UER] (Universidade Estadual do Rio de Janeiro)
aponta que entre os filmes de maior bilheteria do cinema nacional reali-
zados entre 2002 e 2012, apenas 2% foram dirigidos por homens negros.
Segundo a pesquisa, nenhum filme foi dirigido por uma mulher negra
no mesmo periodo.’

Na esteira do pensamento de Verdnica Toste e Marcia Rangel (2020),
o preenchimento absoluto de homens brancos em multiplas areas de
realizacdo cinematografica e audiovisual:

1) faz com que o cinema seja mais uma instancia de difusdo da visdo
de mundo desse grupo hegemonico, que estereotipa e representa os
demais sob lentes negativas; (2) exclui as perspectivas e vivéncias al-
ternativas das minorias; (3) promove a internalizacdo de valores de
um pequeno grupo dominante pela audiéncia; (4) impede que as mi-
norias desenvolvam uma auto-imagem positiva a partir de exemplos
(role-models). (TOSTE; RANGEL, 2020).

Atravessada pelo racismo estrutural e institucionalizado que agencia
e organiza a nossa sociedade, a figuragdo dos negros no cinema brasi-
leiro foi, desde o inicio, permeada por multiplas instancias de violéncia.
A branquitude como padrio estético (ARAUJO, 2002) promoveu siste-
maticamente o apagamento deste grupo, além de naturalizar e reforcar a
construgdo de esteredtipos desdobrados a partir de convengdes racistas.
Tais representagdes construidas a partir de um imaginario branco
(KILOMBA, 2017) se fazem ainda presentes e perceptiveis em diversas
camadas que agenciam a produgao de cinema no Brasil.

3. Segundo a pesquisa, as disparidades e violéncias se perpetuam também no roteiro:
70% dos roteiros foram criados por homens brancos, 26% dos roteiros foram elaborados
por mulheres brancas e somente 4% dos roteiros foram assinados por homens negros.
Nenhum roteiro foi assinado por uma mulher negra.
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As estruturas que manuseiam o racismo e a desigualdade racial se
expressam fortemente amparadas por outros vetores e institui¢coes que
compdem a vida social, afetando assim a “constituicdo de subjetivi-
dades, de individuos cuja consciéncia e os afetos, estdo de algum modo
conectado as praticas sociais” (ALMEIDA, 2018).

Acreditamos que no cinema engendrado por André Novais as expe-
riéncias e os processos criativos e/ou de subjetividades do realizador,
construidos e articulados em configuragdes sociais, raciais e econdmicas
distintas das que configuram majoritariamente os espagos cinematogra-
ficos, tensionam e deslocam modos previamente concebidos de se olhar
e filmar o espaco, sobretudo, aquele da periferia.

Ao recusar estéticas imediatistas, reducionistas e que possam enclau-
surar os sujeitos que habitam, povoam e produzem espagos e territorios
marginalizados, muitas vezes abandonados por politicas publicas e pela
atencdo do Estado, o cinema de André Novais engaja-se na produgao de
espagos pretos nos quais as mobilizagdes afetivas em suas infinitas infle-
x0es coordenam em alguma medida a construgédo filmica. Assim como
bell hooks nos ajuda a compreender:

Existem espagos de agéncia para pessoas negras, onde podemos ao
mesmo tempo interrogar o olhar do Outro e também olhar de volta,
um para o outro, dando o nome ao que vemos. O “olhar” tem sido e
permanece, globalmente, um lugar de resisténcia para o povo negro
colonizado. (HOOKS, 2019, p. 217).

Ainda na esteira do pensamento de bell hooks a respeito do amor a
negritude como gesto politico de resisténcia e a construgao da subjetivi-
dade negra para além da dimensao do racismo, contemplando também
formas de se relacionar afetiva e positivamente com a negritude, em
processos de poténcia criativa, resisténcia e constru¢ao de novas formas
de existir a partir desse lugar negro, Temporada nos auxilia a apreender
o modo no qual as imagens, desdobradas a partir de um corpo atra-
vessado por outra experiéncia social, poderiam responder ao tempo no
qual se encontram inscritas.

Perscrutando a periferia de Contagem em seu cotidiano trivial, ques-
tionando no ambito das imagens signos e significantes que estereotipam
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as espacialidades periféricas, Temporada constroi narrativas dissidentes
ao dar a ver na materialidade das imagens discursos que interpelam a
histdria oficial, sobretudo a partir de corporeidades e experiéncias de
vida historicamente subalternizadas.

1. Temporada: disputa e produgao do espago

Assim como o nome da obra instiga e também indica, Temporada é
um filme sobre fases, estados transitérios e movimentos. Trata-se de uma
incursdo em periodos e tempos (pessoais e subjetivos) que ndo se fazem
mais fixos. Postulando protagonismos agenciados por corpos, vidas e
subjetividades que sao sistematicamente invisibilizadas, o filme forja
novas formas de producéo para as espacialidades periféricas, sobretudo
quando ocupadas majoritariamente por corpos negros.

Em um estado de espera constante, pela suposta vinda de seu compa-
nheiro (cuja chegada nunca ocorre, como no desenrolar do filme desco-
brimos), Juliana se depara com a apari¢ao, produgdo e a possibilidade
de viver e experienciar um novo espago e, consequentemente, uma nova
vida.

Ao tecer relagdes e construir formas de habitar o presente, o filme
dd a ver os encontros, partilhas, desafios, descobertas e obstrucdes que
estdo materializados no cotidiano que atravessa a vida de Juliana na
periferia. Dessa forma, novas apari¢des, modulagoes, corpos, e sujeitos
tangenciam e afetam a producéao espacial que o filme elabora.

Andar pelas ruas é a gestualidade inicial apresentada nos primeiros
planos de Temporada e que sera recorrente no desenrolar do filme. Andar
s0, andar junto com o outro, articulados com a aparente trivialidade de
um cotidiano que se faz ld onde a vida é prisioneira*, com as aberturas,
confluéncias e porosidades produzidas pelo espago, em que uma espécie
de precariedade ¢ presentificada, seja pelo trabalho realizado por aqueles
que efetivamente caminham pelas ruas, seja pelos métodos e abordagens
de filmagem que recusam codigos visuais solidificados e reiterados ao

4. Tomamos aqui como referéncia o artigo “Na Vizinhan¢a do Tigre: La onde a vida é
prisioneira” de César Guimaraes, no qual o autor se valera do modo como a cena filmica se
impregna sensivelmente pelas formas de vida da juventude periférica no longa-metragem
A vizinhanga do Tigre (Affonso Uchoa, 2014).
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longo da histéria. Sublinhar a apari¢do do trabalho e do trabalhador,
das relacoes afetivas tracadas nos encontros e nos caminhos, das vizi-
nhangas (em seu sentido literal) e das formas de partilha postas em cena,
se da como um esforgo de perceber e investigar com maior densidade os
modos pelos quais o cinema se vale dos seus procedimentos para dar a
ver a producio do espago tanto filmico quanto social, também em suas
dimensodes politicas, histdricas e afetivas.

Entre a aspereza e a dificuldade da vida postulada pela fragilidade
e labor decorrentes do trabalho repetitivo, alguns afetos sdo politica-
mente tragados de forma organica na vida de Juliana. Sdo encontros,
sujeitos e vidas que em suas prismaticas e multissituadas relagdoes com
a periferia, tensionam os modos de se olhar para o espaco, deslocando
assim as funcionalidades e atribuigdes estigmatizantes que recaem sobre
eles. Tomemos como exemplo a cena em que Juliana e Hélio, em um
ato de compartilhamento e presenga, contemplam a paisagem do bairro,
desdobrando-se no seguinte dialogo:

- Tou aqui curtindo a paisagem.

- Paisagem? Vai la pra lagoa da Pampulha. Ficar aqui no meio desse
esgoto.

- J& até pesquei aqui.

- Ja pescou?

- Sério.

- S6 se for aqueles panga que come lixo, né?

- Cada um tem o que merece Ju. Cé acha que eu vou sair daqui pra ir
la praquela puta que pariu daquela Pampulha, aquela lagoa que tem
cheirdo de feijoada. Aquilo 14 é esgoto também, véi.

Em Temporada, os espagos da periferia siao constantemente
ampliados, potencializados e questionados quanto a historiografia que
os antecede, seja na relagao de espectatoriedade que estabelecemos com
o filme, seja no modo como os personagens em suas falas e testemunhos
rompem com as expectativas coloniais que se projetam como a univer-
salidade do centro. Na esteira do pensamento de Caroline Almeida:

Hélio ndo precisa ir ao centro para dar o status de Belo aos horizontes
que ja possui, esses que ele preenche com memorias e outras coisas
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que vao além da materialidade da imagem. O sorriso sem gato. O
vOo sem passaro. Juliana senta ao lado dele e diante disso que, para
ela, agora, também ¢é paisagem, confessa em algum momento: “¢ que
eu nunca fui de ter amigo, Hélio” E entdo esta dado. A contemplacdo
como um exercicio disparado pela presenga, pelo compartilhamento,
pelo contar das histérias dos peixes que haviam antes do esgoto che-
gar, pelos lagos que se criam quando essas histdrias sdo contadas, por
deixar baixar a guarda. (ALMEIDA, 2019).

Temporada constrdi, a partir dos seus recursos filmicos, um lugar
poético e singular para a representacdo dos espagos da periferia. Ense-
jando a vida ordinaria e todas as pulsdes que as espacialidades perifé-
ricas abrigam, o longa-metragem cria dimensoes discursivas e politicas
pelas quais os proprios habitantes e transeuntes produzem e alimentam
o espago vivido. Assim como Lefebvre nos ajuda a compreender:

Este conhecimento [da produ¢ido do espaco] tem um alcance retros-
pectivo e um alcance prospectivo. Se a hipétese se confirma, ele reage
sobre a histdria, por exemplo, e sobre o conhecimento do tempo. Ele
permitira melhor compreender como as sociedades engendraram seu
espago e seu tempo (sociais), quer dizer seus espagos de representa-
¢do e suas representa¢des do espaco. Igualmente, ele devera permitir
néo prever o futuro, mas fornecer elementos a serem colocados em
perspectiva no futuro: ao projeto de um outro espago e de um outro
tempo numa sociedade outra, possivel ou impossivel. (LEFEBVRE,
2008, p. 136).

Sabemos que o cinema brasileiro, em seus muitos espacos e tempos,
criou e promoveu imaginarios cristalizados sobre favelas, periferias e
territorios marginalizados. Em oposi¢do a narrativa oficial que estra-
tifica e enclausura as experiéncias negras e dissidentes em contextos
univocos, Temporada alimenta a configuragdo de outras possibilidades
de mundo.

Somado ao testemunho dos personagens do filme, vislumbrar as
casas, ruas, barracdes e todas as extensoes e adjacéncias da periferia nos
planos filmicos que Temporada oferece, nos permite acessar e compre-
ender em alguma medida processos de ocupagdo territorial que resultam
da auséncia de politicas publicas, do abandono do estado e do racismo
estrutural que organiza, sustenta e agencia a sociedade brasileira. “Essa
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drea aqui é de boa”, nos diz Russdo ja em um dos momentos iniciais
do filme, enquanto caminha pelas ruas se apropriando politicamente e
coletivamente do lugar junto aos seus colegas de trabalho.

Apesar de todas as obstrugdes, complexidades e questdes que recaem
de forma explicita nesses espagos, o filme produz ao seu modo linhas de
fuga que embaragam a visao e a leitura colonialista das espacialidades
periféricas produzidas por circuitos hegemonicos. Em Temporada, afetos
sao tragados, a vida em seus aspectos e atributos banais é celebrada, e a
possibilidade de mudanca externa e subjetiva é ofertada. A respeito das
formas de produgdo do espago Lefebvre nos ajuda a compreender:

Se o espaco (social) é produzido pelo modo de produgio e pelas re-
lagdes sociais, entdo, ele transforma-se na medida em que ocorrem
mudancas nessas duas categorias da realidade. Contudo, as alteragdes
no espago nao sao definidas de antemdo, isto é, ndo acontecem de
modo direto e imediato as modifica¢des da sociedade e de seu modo
de produgio, pois essa relagdo é mediada por ideologias, ilusdes, sa-
beres, codigos etc. (LEFEBVRE, 2008, p. 9).

Ao oferecer visdes endogenas de mundos postulados & margem pela
histdria, Temporada se afirma, se insere em lugar singular e necessario
dentro das realizagdes contemporaneas que atravessam o cinema brasi-
leiro. Nao obstante, o filme é marcado por um circuito interessante e
potente de circulagao e exibigdo. Anunciando discursos e narrativas
calcados em experiéncias proximas a realidade do cotidiano na peri-
feria, o filme ocupa no presente espagos importantes como as plata-
formas de streaming citadas no inicio deste artigo, além de se desdobrar
e reverberar em outras linguagens artisticas como o livro sobre o diario
de processo do filme escrito pelo diretor.

Observam-se cada vez mais em diversos espagos de poder e insti-
tuicdes da vida social, reivindicagdes majoritariamente unissonas por
novas formas de figuragdo e apari¢ao da populagdo negra nos espacgos de
representatividade e de representagao. Alimentando linhas de for¢a que
questionam apagamentos historicos e sistematicos, as imagens presentes
em Temporada se utilizam do cinema para dar a ver modos de criagao
de espagos nos quais a inscri¢ao e a constitui¢ao dos dissensos que agen-
ciam as relagdes sociais e raciais se fazem por outro interlocutor.
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Juliana se permite afetar de infinitos modos, por meio das multiplas
relagdes politicas, afetivas e subjetivas estabelecidas em sua nova relaciao
com as espacialidades que circunscrevem sua experiéncia na periferia
de Contagem. A personagem, que inicia o filme de modo introspectivo,
timido, recolhido e silencioso, desenvolve ao longo da trama, como
iremos perceber, prismaticas mudancgas que se ddo desde os encontros
e 0 abandono de antigas praticas e relagoes como até mesmo mudangas
pragmaticas e estéticas percebidas, por exemplo, no seu cabelo, sendo
esta uma questdo cara a vida de mulheres negras.

Temporada convoca para a materialidade filmica a ressignificagdo de
experiéncias ordindrias inexoravelmente atravessadas por marcadores
de raga, género e classe, mas sem estratificar e enclausurar as experi-
éncias e perspectivas de vida dos sujeitos filmados em tais marcadores.

Desmistificando e criando uma espécie de memoria afetiva (urgente
e necessaria), o filme promove formas de autonomia perante uma socie-
dade excludente. Temporada apresenta a vida na periferia existindo
também em suas pulsdes emancipatdrias e transformadoras, apesar das
obstruc¢des e insuficiéncias que também a constitui.
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A metodologia da série histérica:
o operario e o trabalho no cinema
documental brasileiro:

MARIANA SOUTO
#cinema #metodologia #cinemadocumental

1. Uma metodologia comparatista: a série historica

Este ensaio busca investigar as figuras do operario e do trabalho no
cinema documentario brasileiro a partir de uma metodologia compara-
tista que se pretende desenvolver e exercitar: a série historica. Os filmes
Viramundo (Geraldo Sarno, 1965), ABC da greve (Leon Hirszman, 1979-
90), Pedes (Eduardo Coutinho, 2004) e Estou me guardando para quando
o carnaval chegar (Marcelo Gomes, 2019) sdo analisados a partir de uma
perspectiva que leva em conta a historicidade observando, em especial,
como as formas documentais e as relagdes entre sujeitos que filmam e
sujeitos filmados tém se transformado no tempo.

Os métodos comparatistas visam a colocar filmes em relagéo, esti-
mulando relagdes de alteridade entre as obras. Dentre diversos possi-
veis métodos comparatistas que vimos desenvolvendo (2019), estdo o

1.Parte desta pesquisa foi desenvolvida ao longo do doutorado da autora, publicado em 2019
e depois apresentada ao Grupo de Trabalho Estudos de cinema, fotografia e audiovisual
do XXIX Encontro Anual da Compds, Universidade Federal de Mato Grosso do Sul, em
junho de 2020, registrada em Anais eletronicos. O presente texto é um desdobramento e
uma adaptagdo daqueles.
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inventario, a colec¢do, a constelagio e a série historica. Esta tltima, foco
deste texto, constitui-se a partir de um conjunto com filmes de distintos
periodos e autores. A aposta é de que a montagem de uma série propicia
a visao de determinados tragos que emergem quando da reunido parti-
cular de um subconjunto de filmes. Assim, este artigo busca tanto inves-
tigar a questdo do trabalho quanto exercitar e amadurecer a metodo-
logia comparatista da série historica, verificando seu potencial analitico.

Em relagdo as outras possiveis metodologias de aproximacgao de
filmes, a série tem como caracteristica a intengdo de captar algo da
historicidade de um problema e de sua abordagem pelo cinema. Em
uma andlise plural de filmes, que lida, portanto, com uma certa quan-
tidade de objetos, ela propde a organizag¢ao do corpus a partir de uma
importante variavel temporal. Diferente da constelagao filmica (2020),
por exemplo, que aproxima objetos de maneira mais livre, sem respeitar
necessariamente encadeamentos e ordenagdes temporais, a série tem
uma proposta linear, em relagdo intima com a cronologia do mundo.

Antes de adentrar a série especifica montada para este trabalho,
ilustramos brevemente suas possibilidades no contexto das relacdes de
classe. Por exemplo, uma dupla poderia ser composta por A Opinido
publica (Arnaldo Jabor, 1967) e sua saga em busca da classe média
em diversos ambientes e loca¢des de Copacabana, muitos desses ao ar
livre, e Edificio Master (Eduardo Coutinho, 2000) e o isolamento dos
moradores num unico prédio de apartamentos, no mesmo bairro. Uma
andlise comparatista dessa dupla poderia estender teias entre os filmes,
cada um deles muito significativo em sua época: é como imaginar as
pessoas que antes estavam nas praias, boates e ruas de Copacabana
agora, mais envelhecidas, solitarias e num contexto de maior individua-
lismo, se escondessem nos conjugados do Ed. Master - um filme como
o futuro hipotético do outro.

A série histdrica oferece, portanto, a possibilidade de criacdo de uma
narrativa entre os filmes, ainda que o dialogo entre eles nao seja inten-
cional ou consciente por parte de seus realizadores. “Narrar significa
buscar e estabelecer um encadeamento e uma dire¢ido” (LEAL, 2006, p.
20). E o “olhar narrativizante” que estabelece articulagdes entre frag-
mentos, buscando organiza-los e conecta-los. Embora lidemos aqui com
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o cinema documental, num movimento fabulativo é possivel imaginar
essa narrativa ficcional que se cria entre os filmes, fortalecendo os lagos
entre eles, tornando-os mais proximos.

A partir do encadeamento das obras, é possivel ver, de maneira
literal, a formag¢ao de um desenho (FIG. 1). A linha que une os pontos
dessa série nao é natural, mas tragada pelos pesquisadores em um gesto
que articula determinados filmes, dentre tantos outros possiveis. A
linha comega antes e se estende apos os filmes, evidenciando a ideia de
um recorte e de uma subjetividade. Trata-se de caminho que envolve a
escolha precisa de certas obras, uma composi¢do de corpus que remete
a um trabalho fino de curadoria.

Viramundo, ABC da Pedies Estou me
(1365) greve {2004} guardando para
(1979-90} guando o carnaval
chegar
(2019

FIGURA 1: Série historica.
FONTE: Autoria prépria.

Na lida com a série histdrica, visitamos as contribui¢oes de Ismail
Xavier, autor que aposta metodologicamente na “escolha de uma cate-
goria central a partir da qual é possivel montar um eixo onde dife-
rencas e semelhancas se cristalizam e permitem tornar visivel a histéria”
(XAVIER, 2003, p. 16). Xavier pontua que o trabalho de escolha de uma
categoria inclui uma dimensao fundamental de intuigao critica. A série
histérica, cuja matriz pode ser, por exemplo, um autor (como Glauber
Rocha em Sertdo mar) ou um conceito (como alegoria em Alegorias do
subdesenvolvimento), permite que se veja um dinamismo, “uma trans-
formagdo, que insere os problemas que estdo sendo vividos no presente
como parte de uma légica que ultrapassa o presente e estd, enfim, proje-
tada historicamente” (XAVIER, 2003, p. 3).
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2. O operario, o trabalho e o cinema

Apostando nas poténcias de um retrospecto, montamos uma série
histérica que nos auxilia na compreensdo da problematica das relagdes
de trabalho fabril no Brasil. Assim, para entender o percurso do docu-
mentdario brasileiro nas ultimas décadas e observar as transformacdes
da figura do operario e do trabalhador de uma maneira mais concreta e
materializada, unimos alguns pontos, destacando obras representativas
de certos periodos. Lidando com essa tematica no documentario, seria
importante, por exemplo, contemplar marcos significativos, como o
dito “modelo socioldgico” e o cinema militante ligado as grandes greves.
Além dos parametros do que é considerado como representativo e, de
certa forma, mais proximo de um entendimento consensual a respeito
de momentos importantes da histéria, também participa da escolha das
obras a subjetividade do/a pesquisador/a. Um gesto intuitivo que nao
se da no vazio, mas ¢ possibilitado por certo conhecimento histérico,
fomentado pela cinefilia e pela pesquisa prévia.

Um recorte preliminar delimita o terreno (em nosso caso, o cinema
documental brasileiro que aborda a classe operaria). Dai, busca-se
enxergar, em meio a uma multidao de filmes produzidos, pontos de
relevo a partir dos quais se possa desenhar um tracado. Em outras pala-
vras, em meio a um mar de pontos possiveis, o intuito ¢ unir aqueles que
formam uma linha coerente, ainda que ela nao seja exatamente reta ou
exata. Nesse processo, o levantamento de alguns titulos mais provaveis
pode ser util para que se testem combinagdes, com encaixes mais ou
menos harmoniosos, até que se encontre uma série histdrica satisfatoria,
capaz de mobilizar uma narrativa de interesse.

A série nao é definitiva ou inequivoca; pesquisadores diferentes
montariam conjuntos distintos. A substituicdo de um elemento altera
fortemente o todo, pois modifica o desenho, os encadeamentos, as rela-
¢oes tecidas entre os pontos. O objetivo é que a série, ao transitar de um
objeto a outro, permita uma visao mais acurada de um fenémeno, de
uma tendéncia, de um trajeto — o que certamente deve ser construido no
texto, ancorado em argumentos e na analise atenta dos filmes. Afinal, ela
¢ uma ferramenta metodoldgica, um modo de organizar a pesquisa, uma
forma de elaborar uma hipétese — que sera ou nao comprovada ao longo
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do trabalho de investigagdo e cujo sucesso ndo esta dado de antemao.
Para evitar o risco da arbitrariedade, uma série produtiva depende da
escolha de filmes que estejam em compasso com a histdria e que sejam,
de alguma forma, expressivos de determinado periodo.

Em nossa série, come¢amos com Viramundo (Geraldo Sarno, 1965),
passando por ABC da greve (Leon Hirszman, 1979/90), Peées (Eduardo
Coutinho, 2004), para enfim chegar ao recente Estou me guardando para
quando o carnaval chegar (Marcelo Gomes, 2019). O objetivo da série
nao é analisar detidamente cada um, mas sim ressaltar alguns pontos de
destaque, auferir algumas variagdes e fincar alguns marcos. Sustentamos
que, na comparagao, os filmes se iluminam mutuamente.

Partimos de Viramundo, filme em que, como ocorre as produ-
¢oes do Cinema Novo analisadas na chave do “modelo socioldgico”
(BERNARDET, 2003), mostrou-se significativa a énfase nas generali-
zagdes e nas compreensdes globais sobre a sociedade. Viramundo nos
ajuda a entender a formagao do operariado urbano com a afluéncia das
migracoes do Nordeste, de pessoas que enfrentavam as dificuldades
do trabalho no campo e buscavam melhores condi¢des de sustento na
cidade grande. A locugao em voz over diz:

Diariamente chega a Sdo Paulo, a maior cidade industrial do Brasil, o
denominado trem do norte. Ele traz algumas centenas de migrantes
que vém em busca de trabalho. (...)

Em meédia, 70% deles se dirigem para o interior e constituem a mao
de obra de uma agricultura de mercado. O restante localiza-se na in-
dustria e se concentra na construgio civil.

Geraldo Sarno posiciona seus personagens recém-chegados a cidade,
com malas e bagagem, frontalmente a cimera - reproduzindo a compo-
sicdo de Os Retirantes, de Candido Portinari (1944). O olhar que inter-
pelaa camera (e o espectador) esta presente ao longo de todo o filme, ora
em momentos posados como esses, ora de maneira acidental, quando os
figurantes estranham o objeto que os enquadra.

Trata-se de um documentario expositivo, com uma locu¢do impo-
nente, grave, masculina, que profere diagndsticos sociais e nos informa
com dados estatisticos e numeros (quantidade de imigrantes que chegam
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por dia, valor dos salarios, preco de alimentos) — o cineasta ndo se
coloca pessoalmente. Gravada em estudio, a voz ¢ homogénea, de corpo
sempre ausente; nunca fala de si, mas dos outros. Referente a essa “voz
do saber”, Bernardet pontua que se trata de “um saber generalizante que
nao encontra sua origem na experiéncia, mas no estudo de tipo sociold-
gico; ele dissolve o individuo na estatistica e diz dos entrevistados coisas
que eles ndo sabem a seu proprio respeito” (BERNARDET, 2003, p. 17).

Os migrantes sdo objeto da fala, enquanto o locutor é o sujeito detentor
do saber. O saber, alids, fundamenta-se na exterioridade — o saber de
dentro (do migrante) é tido como individual, fragmentado, ndo tendo o
mesmo valor e o poder de generalizacdo de uma visdo externa, distan-
ciada. No filme de Sarno, ndo conhecemos os retirantes para além desta
sua condi¢ao: o documentario exclui aquilo que ndo cabe neste tema,
a subjetividade dos personagens, suas visdes de mundo, sua biografia
pessoal e familiar, suas idiossincrasias: para que se faca a passagem do
individual a classe e ao fendmeno, os casos apresentados contém apenas
os elementos necessarios para a generalizagdo.

E importante notar que, apesar da construcio de tipos e do aciona-
mento de um mecanismo “particular-geral’, o filme é um dos pioneiros
no uso do som direto no Brasil, incorpora as vozes dos migrantes na
esta¢do e os observa atentamente. O socioldgico do modelo nem sempre
se refere a afinidade com uma metodologia especifica da sociologia, mas
ao interesse do filme pela dindmica social mais ampla e a construcéo
retdrica via tipos. Ao final de Viramundo, temos a chegada de um novo
trem, com novos migrantes, enfatizando a repeti¢do desse processo. O
filme, assim, desenha o percurso do rural ao urbano, do camponés ao
operario da fabrica e da construcio.

Ja focado no operariado urbano esta ABC da greve, que registra as
grandes greves de 1979 realizadas pelos operarios metalurgicos do ABC
paulista. Dificil associar ABC da greve plenamente a um tempo, posto
que foi filmado em 1979, no calor do momento, mas finalizado apenas
em 1990. E, portanto, um filme de temporalidade hibrida. Poderia ser
visto como integrante do chamado “novo documentarismo militante”
(CARDENUTO, 2014), uma tendéncia que questionou o modelo do
Cinema Novo e sua imposi¢ao de uma analise ideoldgica preconcebida
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por intelectuais de esquerda — muitas vezes relativa a uma realidade que
eles pouco haviam experimentado. Bragos cruzados, mdquinas paradas
(Roberto Gervitz, Sérgio Segall, 1979) e Linha de montagem (Renato
Tapajos, 1982) siao exemplos de projetos que buscavam uma relagao
mais horizontal com os operarios, incluindo-os no processo criativo e
tentando um recuo do cineasta e de seu lugar de saber.

Leon Hirszman vinha de um contexto ligado ao “modelo sociold-
gico”, com seu Maioria absoluta (1964), contemporaneo de Viramundo.
Nos anos 1960 e 1970, afastou-se desse modo de fazer, produzindo
filmes que se relacionavam com os sujeitos filmados numa chave mais
observacional (CARDENUTO, 2014). ABC da greve revé o lugar da
voz do saber, mas nao chega a permeabilidade e a tentativa de neutrali-
zagdo do cineasta oriundas das propostas de Gervitz, Segall e Tapajos.
Hirszman ndo abre mao da centralidade do papel do documentarista
em tecer interpretagdes e organizar o material proveniente dos registros
tilmicos, mas, aqui, o faz de maneira menos determinista, elaborando
leituras menos totalizantes.

Em ABC da greve, Hirszman nao tenta conscientizar o povo de sua
alienagdo, porque o povo ja é mais do que consciente. Nao ha relagdo de
superioridade intelectual ou de autoridade do cineasta em relagao aos
sujeitos filmados. Nao se transmitem informagdes aos operarios como
se eles fossem carentes de um saber sobre sua prépria condigdo - pelo
contrario, busca-se o operario para conhecer essa condigdo a partir dele
mesmo. Como percebe Bernardet, sua preocupagdo nao ¢ a de tecer uma
andlise socioldgica ou politica do fendmeno da greve, mas de se inserir
na agdo (BERNARDET, 2003). Ha um esfor¢o por acompanhar a greve
em seu transcorrer, postura que, por si, dificulta os enunciados sintéticos
de filmes como Maioria absoluta. Embora também haja uma locugao
grave, masculina, esta é menos impostada e solene que a de Viramundo
- a voz do poeta Ferreira Gullar, militante do PCB, intervém para nos
apresentar o encadeamento dos acontecimentos, informar-nos as datas,
a quantidade de metalurgicos em determinados eventos e tecer alguns
comentarios que ndo chegam a guiar por completo nossa interpretagdo
dos fatos, muito menos elaborar diagnosticos sociais fechados.
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ABC da greve acompanha as paralisagdes dos operarios da regido
paulista entre mar¢o e maio de 1979, mostrando a movimentagao dos
trabalhadores, as assembleias, os discursos. Hirszman opde os planos
aéreos das fabricas ou dos automoéveis dispostos nas garagens, imagens
recorrentes no discurso de propaganda oficial que comemora a grande
modernizagdo brasileira (encontradas nos filmes de Jean Manzon, por
exemplo), as imagens de opressdo e violéncia no interior da fabrica.
“Inexistentes no cinema ‘oficial, a explora¢ao enfrentada diariamente
pelos operarios - ‘o inferno dos metalurgicos’ - provoca uma fissura nas
imagens conservadoras” (CARDENUTO, 2014, p. 212-213).

Hirszman filma o interior da fabrica: as imagens, potentes, tém
algo de pesadelo (BERNARDET, 2003), sio mesmo portais do inferno:
escuras, com operarios suados, sujos de fuligem, em meio a enormes
labaredas e faiscas, exercendo movimentos rapidos em grandes engrena-
gens ou pegas de carro. As condigdes se revelam altamente insalubres — e
com isso, o filme ajuda a legitimar a greve, posicionando-se a favor dos
trabalhadores.

Em alguns momentos, vemos também o interior da casa de alguns
personagens — que, no entanto, nunca sio nomeados ou individualizados
pelo filme. Para além de Lula, figura personalizada, em ascensao como
lider sindical, o que o filme registra é uma coletividade, um conjunto
de operdrios unidos em estado de insurgéncia, protestando juntos por
melhores condi¢des de trabalho. Os planos de ABC sao preenchidos por
multiddes, e mesmo nos enquadramentos fechados, vemos multiplas
faces. Planos panoramicos, travellings, tomadas aéreas buscam apre-
ender a quantidade de pessoas nas assembleias, reunides, missas. As
entrevistas sdo realizadas em meio a acontecimentos; pergunta-se a um,
os demais circulam ao fundo e langam olhares para a camera.

Depois de anos inacabado, Adrian Cooper, diretor de fotografia, fina-
lizou a montagem de ABC da greve em 1990, retomando o projeto apds
a morte de Hirszman em 1987, a pedido de Carlos Augusto Calil, da
Embrafilme. O tempo mudou a perspectiva do filme: ndo era mais uma
obra langada no calor do momento, mas dez anos depois, com distan-
ciamento para reflexdo. Cooper conta que, junto a Calil, optaram por
reduzir o “didatismo” do filme: “Depois de todos esses anos e da reflexdo
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sobre o papel do narrador no cinema, com uma maior confian¢a nas
imagens, decidimos tirar parte da narracio” (COOPER apud SILVA,
2008).

Nossa préxima parada é Pedes (Eduardo Coutinho, 2004). As
vésperas da eleicao de Lula para presidente da republica (no segundo
turno do pleito de 2002, depois de trés derrotas nas eleicdes de 1989,
1994 e 1998), Coutinho mobiliza uma busca em torno dos operarios
anénimos que militaram nas grandes greves do fim dos anos 1970 no
ABC paulista. A partir de fotos e filmes da época (ABC da greve incluso),
os personagens se reconhecem e indicam uns aos outros. Nas entrevistas,
Coutinho pergunta sobre o passado de sindicalismo, o significado de
suas lembrangas, mas também sobre o presente, a situacdo atual de cada
um, suas atividades, seus afetos. A maioria deles ja ndo trabalha como
pedo, tendo se aposentado ou mudado de ramo devido as dificuldades
do oficio. Em uma sociedade pds-industrial, de producdo altamente
automatizada (sobretudo no campo da industria automobilistica, caso
dos metaldrgicos do ABC), o numero de empregos caiu drasticamente -
como na chegada de uma tao alardeada distopia futurista, grande parte
da mao de obra foi mesmo substituida por robos.

Assim, a fala dos ex-operdrios acaba por revelar a dispersao, a
desmobiliza¢do e certa melancolia dos tempos atuais, em oposi¢do a
um tempo de unido, preocupagdes coletivas e efervescéncia que se veem
nas imagens de arquivo daquele movimento, em especial em ABC da
greve. Pedes cria um dispositivo para internalizar um processo histérico;
elabora a passagem, que é ao mesmo tempo social e cinematografica,
entre tempos: da experiéncia de participa¢gdo em um movimento cole-
tivo a soliddo em cena, do corpo na rua e na massa ao fechamento na
casa, do tempo de lutar ao tempo de lembrar (MESQUITA, 2016).

O filme de Coutinho produz, no interior da montagem, um contraste
entre os planos gerais de multiddes, reunidas em assembleias na Vila
Euclides, e os primeiros planos individuais (com ocasional presenga de
um conjuge ou um filho) captados no interior das casas dos ex-grevistas,
ja envelhecidos, no presente. Ao contrario dos operarios que surgem
em massa e diluidos em multidées em Viramundo e ABC, temos aqui a
individualiza¢ao dos personagens, filmados em sua propria residéncia,
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a indagacao por sua trajetdria pessoal, por suas opinides, desejos, senti-
mentos. Nesse painel composto pelo diretor, 35 entrevistados testemu-
nham.

Como boa parte da obra de Coutinho, Pedes tem a entrevista —
encontro e testemunho - como forma dramética predominante. E um
filme que se volta para o imaginario do operario: nao se filma o trabalho.
O trabalho estd nas questdes, no discurso, na memdoria, mas nao nas
imagens. Néo pertence ao presente, afinal. Os corpos estdo em repouso,
em enquadramentos quase sempre focados no rosto, que fita a cAmera
e olha diretamente para o cineasta que o interpela - tdo diferente dos
planos médios e gerais de Viramundo e ABC da greve, cujos olhares se
ddo de esguelha ou movidos pelo estranhamento. Coutinho se mostra
no filme, apresenta seu projeto aos ex-operarios reunidos, faz perguntas
audiveis, interage. Chegamos, portanto, ao documentario de tipo refle-
Xivo — ndo apenas por pensar sua propria forma e expor seu processo,
como por seu carater metalinguistico ao dialogar com o cinema brasi-
leiro (as imagens de ABC da greve, Greve! e de Linha de montagem sao
fontes de pesquisa para a busca dos personagens, material de arquivo
exposto intra e extradiegeticamente).

Dos entrevistados, apenas trés seguem operarios: Geraldo, que vive
de contratos temporarios e incertos, e a dupla formada por Antoénio
(talvez ja aposentado) e seu filho George, que menciona um robo, a
permanéncia da insalubridade e as novas exigéncias de estudo técnico e
superior para que os pedes mantenham o emprego. Isso indica a male-
abilidade da categoria para Coutinho, que ndo entende o operario num
sentido estrito e se mostra mais interessado em trajetorias do que na
sondagem de uma condic¢ao de trabalho no presente.

Pedes comega com entrevistas em Véarzea Alegre, no Ceard, uma
pequena cidade que concentrou muitos migrantes metalargicos e depois
se desenrola inteiramente na regido de Sdo Bernardo do Campo. Pedes
faz o caminho do retirante de Viramundo: comega no Nordeste e desce
ao Sudeste. No entanto, no Nordeste, os entrevistados sao “retornados”
- 0 que traz para a narrativa e para a abordagem do tema a tonica de
uma rememoragdo, de um retorno apenas em lembranga ao que ja foi, e
nao de um verdadeiro movimento de ida. Assim, os temas da migracao e
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da diaspora nordestinas, tdo fortes no documentario de Geraldo Sarno,
aparecem aqui incorporados ao movimento do préprio filme.

Coutinho desenvolve o seguinte didlogo com Joaquim, um dos perso-
nagens de Véarzea Alegre, no Ceara:

Joaquim: - Néo, eu ndo moro aqui, Eu t6 passando uns dias aqui. Por-
que é como eu lhe disse, eu nasci e me criei aqui, mas eu ndo posso
deixar Sdo Bernardo, onde tudo que passou de importante em minha
vida foi em Sao Bernardo, entdo eu nio troco Sao Bernardo por nada.

(...)
Coutinho: - Chegou quando?

Joaquim: - Faz quatro anos.

Joaquim esta ha quatro anos no Ceard, mas considera que mora
em Sdo Bernardo. Assim como a identidade nordestina nao se descola
de alguns personagens migrantes, a identidade operdria nao se apaga,
mesmo que eles ocupem hoje outras fungdes. Joao Chapéu, outro entre-
vistado, era taxista ha mais tempo do que havia sido metalirgico, mas
ainda assim, considera: “ndo sou um verdadeiro taxista”.

Como se pode notar, esta é a primeira vez, neste artigo, que nos refe-
rimos a personagens especificos. Em Viramundo e ABC da greve (com a
exce¢ao de Lula, que aparece em ABC na condigao de lider), ndo conhe-
cemos os nomes dos personagens. Os operarios sdio uma massa quase
indistinta, todos unidos pela mesma condi¢do. O trabalho de Pedes
é, justamente, o de identificar e nomear aquelas faces nas imagens de
multidao, posteriormente buscando com elas contato individual. No
filme de Coutinho, os nomes estdo mais do que mencionados, estam-
pados em letras sobre a tela.

A regra que guia o dispositivo de Eduardo Coutinho ¢ a busca pelos
anonimos. Seu interesse era por quem néo fosse famoso nem figura
publica, pois esses talvez tivessem seu testemunho comprometido por
zelo com sua imagem e reputacdo (LINS, 2004). Com isso, poderiamos
pensar que, em parte, a melancolia advinda do filme é engendrada por
sua proposta de recorte — varios grevistas se tornaram vereadores, depu-
tados, ou obtiveram algum tipo de destaque na carreira publica, mas
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Pedes nao se interessa por eles. O filme busca os que ndo vingaram na
militdncia e se dispersaram. Talvez seja o caso da maioria, mas, ainda
assim, é preciso tornar claro que esse ndo foi o destino “natural” dos
operarios do ABC e sim uma das consequéncias do recorte do docu-
mentario. Ao mesmo tempo em que revela certa predile¢do pelos opera-
rios dispersos, o proprio filme atua como sua jungdo, reconstituindo, em
seu interior, fragmentos de uma comunidade. E como se funcionasse,
ele mesmo, como o “local de reuniao possivel (de uma categoria colap-
sada)” (MESQUITA, 2016, p. 63), um réquiem para a classe operaria.
Quem sabe o cinema brasileiro estivesse ali empenhado em promover
uma ultima reunido antes de se despedir dessa figura mitica.

A Geraldo, ultimo entrevistado, Coutinho pergunta ‘o que é um
pedo?”. O documentarista ndo parte de saberes prévios, de diagndsticos,
nao toma nem a palavra e nem a classe como dadas. Diferente dos filmes
do modelo sociolégico, que geralmente partem de teses preconcebidas
a serem comprovadas e ilustradas pela realidade, Coutinho investiga o
sentido daquele termo, de uso tdo corrente, para aquele personagem
especifico. Depois de um longo siléncio, Geraldo devolve uma pergunta
a Coutinho: “vocé ja foi pedo?”. “Nao”, ele responde, tornando evidente
e incontornavel a diferenca entre esses dois homens, de classes sociais
distintas. Um corte seco e o filme se encerra. O final de Pedes deixa em
aberto a problematiza¢io do lugar do diretor perante seus entrevistados.

Peoes ja apontava a faléncia da categoria que lhe batizava, quase
extinta no cinema contemporaneo. Segundo Consuelo Lins, esta rare-
facao nao se deu apenas no cinema. “A condigdo operaria foi sendo
gradualmente apagada do imaginario politico, cultural e midiatico em
varios paises do mundo ocidental” (LINS, 2004, p. 426). Para o soci-
6logo Adalberto Cardoso, em entrevista para Um sonho intenso (José
Mariani, 2014), a industria automobilistica ainda é muito simbdlica da
organizagdo do trabalho, no entanto hoje se produz um automével com
5% da presenca humana do que se empregou ha trés ou quatro décadas
atras.

Depois de 2004, data de Pedes, dificilmente se encontram docu-
mentarios que tratem do operario de maneira central. Na verdade, essa
auséncia é anterior — Pedes ja é um filho temporao e nostélgico dessa
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produgdo. Depois de uma grande quantidade de filmes motivados pelas
greves do fim dos anos 1970 e dos anos 1980, o personagem do operario
foi desaparecendo paulatinamente das imagens documentais, dando
lugar a tematicas como as manifestagoes religiosas, culturais e questoes
ligadas a minorias e outras formas de exclusao social (LINS, 2004). Pedes
¢, pois, um filho tempordo e nostalgico daquela produgdo. Ele nao é,
contudo, o tltimo ponto na série histérica que desejamos construir.

Em Estou me guardando para o carnaval chegar (2019), o diretor
Marcelo Gomes viaja a Toritama, pequena cidade do agreste de Pernam-
buco conhecida como um polo de produgio de jeans. Gomes havia
conhecido a cidade quando crianca, acompanhando seu pai, funcio-
nario do governo que fazia inspecdo fiscal na regido, fato exposto na
locugdo em primeira pessoa. Se Coutinho ja aparecia em Pedes e nao
ocultava sua participagdo naquele universo, aqui isso se intensifica: o
cineasta é personagem do filme. Reflete sobre suas memorias, compara
a Toritama que seus olhos viram no passado a dos dias atuais, contrasta
os motivos que levaram seu pai a cidade e os que agora o levam a ela.
Se antes a localidade era predominantemente rural e silenciosa, hoje é
fabril e barulhenta. “Na minha memoria, Toritama era uma cidade que
tinha outra velocidade”, diz. “A paisagem mudou”.

Grande parte das casas de Toritama se transformou em pequenas
fabricas - facgdes. Quase toda a cidade orbita em torno da producao de
jeans, a ponto de restaurantes e outros tipos de comércio serem escassos.
Marcelo Gomes entrevista trabalhadores que relatam uma rotina de
trabalho a qual muitas vezes se estende de domingo a domingo, das 7h
as 22h, com pequenos intervalos para as refei¢coes. Sao donos de seu
proprio negdcio e nao ha limite para a jornada voraz: “Eu sei que quanto
mais eu estou trabalhando, mais eu estou ganhando”. Nao trabalham
com carteira assinada, nem sdo regidos por contratos - como ganham
por peca, se veem estimulados a trabalhar ininterruptamente em busca
de maior remuneragdo. Nao param nem para a entrevista — ddo depoi-
mentos enquanto cortam, costuram, amarram, arrumam. Aqui, de
volta, a a¢do do trabalho testemunhada pela camera. E significativo
que o espag¢o da casa seja 0 mesmo da fabrica - uma concretizagdo da
completa falta de separagdo entre lar e labor.
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Os personagens de Estou me guardando revelam um certo orgulho
por supostamente ter a liberdade para definir seus horarios e por nao
trabalhar para outrem. Estdo imersos em um contexto econdomico e
social de terceirizagdo e precarizagdo do trabalho, sem direitos traba-
lhistas, as bordas de uma reforma da previdéncia que deixou os brasi-
leiros ainda menos amparados em seus direitos. Talvez o filme mate-
rialize um retorno do trabalho fabril, mas em conjuntura inteiramente
distinta, de trabalho informal e retrocesso nas regulamentacdes.

A tnica folga que esses “empreendedores” se permitem é a do
carnaval. Talvez pela condigdo de excecao extrema, eles se dedicam a
festa com a mesma intensidade com que trabalham. Toda a cidade se
dirige para o mar, e os que nao tém recursos para a viagem vendem
de tudo, da geladeira as proprias maquinas de costura. Para o feriado,
o diretor oferece uma camera a uma familia para que ela registre os
momentos de lazer na praia. Como em Pacific (Marcelo Pedroso, 2009) e
Doméstica (Gabriel Mascaro, 2012), filmes-dispositivo contemporaneos,
trata-se de uma apropria¢ao da imagem de amadores e da abertura da
possibilidade para que os proprios sujeitos, antes apenas observados,
agora também filmem.

O documentario observa o trabalho com minucia, atentando para os
ruidos, a cadéncia das maquinas e a destreza dos operarios. Explicita sua
dinamica e revela seu caréter reflexivo quando, por exemplo, uma moga
diz que ndo quer falar por estar “vergonhosa”, ou ainda quando um
“figurante” - o genro da senhora que de fato estava sendo entrevistada -
inadvertidamente assume as rédeas do depoimento e se vé repreendido
por ter “roubado a cena”. Ao contrario do modelo socioldgico, o filme
abraca os personagens em suas singularidades e idiossincrasias, ainda
que construa uma observagao que se pode generalizar, ja que os perso-
nagens compartilham fortemente uma rotina de trabalho e uma visdo de
mundo bastante semelhantes, criando os contornos de uma classe (que
talvez ndo se reconheca assim).

No entanto, ainda que o diretor participe da cena, revele suas
perguntas e fale em primeira pessoa em off, o filme se exime de julga-
mentos. Pontos importantes de um contexto capitalista especifico, como
a falta de consciéncia de classe, o perverso discurso empreendedor e a
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precarizagdo do trabalho praticamente nao sdo abordados pela narragao
do filme. Estou me guardando parece mais mobilizado pela observacio
(talvez um tanto consternada) do que pela tessitura de uma analise
socioldgica ou de um comentario a partir de um ponto de vista superior
aquela realidade — mas acaba também se furtando a um posicionamento
mais critico.

3. Consideragdes finais

Observando a série formada por esses quatro filmes, é revelador
pensar no estatuto dos diretores e da equipe: com um tema mais ou
menos comum, diferentes cinemas em diferentes momentos produzem
relagdes muito distintas entre sujeitos que filmam e sujeitos filmados.
A relagdao de exterioridade da equipe se traduzia nos olhares para a
camera vistos em Viramundo e ABC da greve. Hd momentos em que o
olhar pode ser entendido como hostil, desafiador ou provocador (“quem
é vocé, o que faz aqui, por que me filma?”), outros como disparador
da ma consciéncia do espectador o que, por sua vez, deveria levar a
mobilizagdo. Comentando o olhar para a cdmera em Maioria absoluta,
Bernardet pontua:

Assim, o filme toca numa tecla particularmente sensivel num setor da
classe média e dos intelectuais: a culpabilidade. Eis os homens cujo
trabalho vocé usurpa e que nao tém nada, eles olham vocé nos olhos,
vocé vai aguentar esse olhar, ai sentado na sua poltrona? A culpabili-
dade devera nos levar a agir. (BERNARDET, 2003, p. 42).

Se nos primeiros filmes da série o olhar partia do figurante nao diri-
gido (ora simpatico, ora curioso, mas no mais das vezes desconfiado),
nos filmes mais recentes esse olhar é demandado, respondendo a uma
conexdo direta entre personagem e diretor/camera. Num modelo de
entrevistas individuais, Pedes e Estou me guardando para quando o
carnaval chegar mostram personagens que olham frontalmente para a
camera - ou para o diretor logo atras ou ao lado dela. Desenvolve-se
entre os dois lados da cAmera uma relacao de empatia.

A perspectiva do cinema comparado nos proporciona a tessitura de
uma narrativa, quase uma histdria ficcional que o cinema documentario
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conta a partir da montagem desses filmes numa sequéncia. Relata-nos
o panorama da migra¢do do trabalhador do campo e a formagdo do
operariado urbano em Viramundo, leva-nos ao auge da organizagdo de
classe do operariado no cinema que documentou as grandes greves (em
ABC da greve), passa por sua decadéncia e nostalgia em Pedes, confir-
mando o abismo que separa o cineasta dessas classes, e chega a obser-
vagdo pessoal e subjetiva de um cineasta diante dos trabalhadores preca-
rizados e incansaveis de Estou me guardando para quando o carnaval
chegar.

Mesmo que composta por pegas do passado, esse conjunto ou série,
se pensada benjaminianamente, depende de um reconhecimento pelo
presente. Assim, ela se endereca ao presente e s6 é formada a partir desse
olhar ordenador e significador do agora que faz buscar, no passado, as
pecas integrantes de uma mesma linhagem dos objetos contemporaneos.
O olhar retraga uma origem possivel e nos ajuda a entender a histori-
cidade das formas cinematograficas. A ponte entre tempos nio confi-
gura uma ligacdo de causalidade nem de progresso. Michael Lowy, ao
comentar Benjamin, diz que “a relagdo entre hoje e ontem nao ¢ unila-
teral: em um processo eminentemente dialético, o presente ilumina o
passado, e o passado iluminado torna-se uma forga no presente” (LOWY,
2005, p. 61).

Viramundo, ABC da greve, Pedes, Estou me guardando para quando o
carnaval chegar. Essa colegdo envolve um aspecto memorial e arquivis-
tico, a preservagao de algo do passado que ja nao permanece integral-
mente. E interessante pensar nesse conjunto de filmes como um inven-
tario de gestos perdidos, de olhares que ja se esvaneceram, de relagoes
com o aparato filmico que se transformaram, de oficios que pareciam
em desapari¢do e que depois ressurgiram modificados.

Nesses cerca de 50 anos de histéria, mudangas significativas se
fizeram notar. Assistimos a transformac¢do de uma sociedade indus-
trial para uma que caminha para a produgdo imaterial e abstrata, da
linha de montagem para os servigos, de um capitalismo classico para
uma “economia compartilhada” neoliberal. E curioso que grande parte
do cinema brasileiro, ao invés de sair da fabrica e se deslocar para as
grandes corporagdes ou para locais em que pudesse investigar as formas
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de opressio no capitalismo contemporaneo, permanega na fabrica,
ainda que se despedindo dela.

As comparagdes tecidas nao possibilitam conclusdes generalizantes
a respeito de todos os periodos histéricos, mas fornecem pistas impor-
tantes. A série histérica ndo apenas refor¢a o conhecimento das dife-
rengas entre o cinema moderno e o contemporaneo, como também
torna visivel a historia (como dizia Xavier) a partir de um eixo concreto,
erguido por filmes escolhidos como representativos de questdes tema-
ticas e estéticas de cada época. Ao abordar um pequeno conjunto de
filmes que tratam do trabalho e do trabalhador, contamos um pouco da
histéria do cinema brasileiro, entrelagados que sdo.
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CAPITULO 5

Miguel e a travessia da caatinga:

a crise entre o arcaico e o moderno
a partir da experiéncia visual

e do figurino em Velho Chico

MARIANA MOL GONGALVES
REINALDO MAXIMIANO PEREIRA

#televisdo #televisualidade #figurino

1. Travessias tedrico-metodologicas

Neste capitulo, o esfor¢o se concentra na investigacao da experi-
éncia visual oferecida pela televisiao e das matrizes culturais brasileiras
e latino-americanas que subjazem essas materialidades, no campo da
telenovela. Os dados foram colhidos de Velho Chico', de Benedito Ruy
Barbosa. A obra integra o grupo que nomeamos como A saga dos Coro-
néis>.

De partida, observamos a telenovela pelo prisma da sobrevivéncia da
cultura popular no meio massivo a partir do melodrama. Observamos,
ainda de saida, que Velho Chico é caracterizada por uma experiéncia
visual cuja estética é antropofagica e combina diferentes temporalidades
e espacialidades, nos enquadramentos, planos e figurinos. A nossa
atengdo aqui recai, também, sobre o aspecto simboélico dos figurinos.

1. Trigésima obra de autoria de Barbosa, exibida entre 14/03 e 30/09/2016. Diregao
artistica: Luiz F. Carvalho.

2. Compreende tramas cujo enredo enfatiza a questdo da terra a partir de um protagonista
latifundidrio. Para Reinaldo Maximiano Pereira (2018), a terra é tema transversal na obra
de Barbosa (entre as décadas de 1960 e 2010). A nomeagao do grupo ndo tem carater
normativo.



86 CRUZAMENTO DE ROTAS AUDIOVISUAIS

Nesta telenovela, os trajes investem na tradugdo, nao so6, dos “tipos
sociais”, mas também e sobremaneira dos “estados da alma” (MARTIN,
1985, p. 61).

MEU PEDACINHO DE CHAO 2814/1971% GLOBO TELENOVELA 18H
PARALISO 2009/1982 GLOBO TELENOVELA 18H
SINHA MOGA 2004/1986 GLOBO TELENOVELA 18H
CABOCLA 2016/1979 GLOBO TELENOVELA 18H
0 REI DO GADO 1996 GLOBO TELENOVELA 26H
RENASCER 1993 GLOBO TELENOVELA 20H
PANTANAL 1998 MANCHETE TELENOVELA 21H38
VOLTEI PRA VOCE 1983 GLOBO TELENOVELA 18H
JERONIMO, O HEROI DO SERTAO 1972 TUPI TELENOVELA 18H

*Coprodugdo TV Globo e TV Cultura (SP)

FIGURA 1: A saga dos coronéis
FONTE: Pereira, 2018

Por essa visada, empreendemos, nas paginas que seguem, a analise
dos elementos da forma textual televisiva e, portanto, participes da cons-
trucao da experiéncia visual e 0 modo como dao a figurar a crise entre
o arcaico e 0 moderno que entendemos modelados em trés personagens
de um mesmo ntcleo familiar: Afrinio de S4 Ribeiro, o atual Coronel
Sarué (Antonio Fagundes), a filha Maria Tereza (Camila Pitanga) e o
neto Miguel (Gabriel Leone).

Constatamos que esse nucleo familiar traz as raizes ou as matrizes
culturais relacionadas a terra no Brasil e na América Latina, por
extensdo. Isto é, um certo numero de determinagdes histdricas, politicas
e culturais que subjazem a temadtica da terra e estdo personificadas na
figura do Coronel Sarué, como expressao contemporanea do arcaico e
das matrizes do mandonismo e do patriarcalismo brasileiros. Ja Maria
Tereza, em sua conformagdo dramatica, performa, pois, a media¢ao/
negocia¢do e/ou as mesclas sinuosas que reunem descontinuidades e
destempos latino-americanos. Por sua vez, o projeto moderno logo-
céntrico de inspiragao europeia estaria figurado em Miguel, o agente
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externo portador de pretensas solu¢des para o uso sustentavel da terra
da caatinga, porém alheio as dindmicas que se processam em Grotas de
Sao Francisco e na fazenda Nossa Senhora das Grotas, de propriedade
do avd, no interior da Bahia, as margens do Rio Sao Francisco.

Para esse estudo acompanhamos o evento narrativo que nomeamos
Miguel e a travessia da caatinga, momento em que, na economia do
enredo, o Coronel Sarué aguarda a chegada do neto, com a expectativa
de forjar nele um sucessor’ - @ moda do mandato divino dos monarcas
do Antigo Regime: “Le roi est mort! Vive le roi!” (“O rei esta morto! Viva
o rei!”). Por essa perspectiva patriarcal, a filha ndo ¢, pois, identificada
pelo coronel como herdeira, mas como a mae do herdeiro. Tereza parti-
cipa da vida e da lida da fazenda produtora de frutas para exportacio,
mas ndo tem poder decisdrio, conforme descrito na sinopse — mas, ainda
assim, negociou inovagdes para sanar a insolvéncia da fazenda.

Miguel concluiu o doutorado na Franga e, ao voltar, recebe o chamado
do avo para cuidar da fazenda. O evento corresponde, entdo, a0 momento
em que Miguel, conduzido por Tereza, sai de Salvador com destino a
Grotas. Na travessia, mae e filho debatem sobre as formas sustenta-
veis de manejo da terra, técnicas que Miguel anseia por implantar na
fazenda. O avo, por sua vez, anseia apenas por uma continuidade e nao
por uma ruptura do modo de lidar com a terra e com a gente do lugar.

De acordo com Simone Rocha e Renato Pucci Jr. (2016, p. 11), o
evento narrativo viabiliza algo que é um desafio metodoldgico para a
pesquisa cientifica a partir de telenovelas: como adentrar um “produto
de dimensoes colossais”? Geralmente, os pesquisadores se concentram
na analise de cenas, sequéncias ou capitulos, unidades nem sempre
precisas, em termos da visdo de conjunto - uma histéria, dentro do
enredo, com inicio, meio e fim - ou que projetam o arco das persona-
gens. Por outra visada, que entendemos complementar, Robert McKee
(2006) compreende o evento como mudanca na situagéo de vida. Assim,
acompanhar um evento ¢ acompanhar o que ocorre com uma perso-
nagem.

3. O “herdeiro natural” seria o segundo filho, Martim de Sa Ribeiro (Lee Taylor), que
renegou o pai e o poder econdmico. Nesta altura do enredo, o paradeiro de Martim é
desconhecido.
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Dessa forma, seria possivel observar o desenvolvimento das compli-
cagdes progressivas que movimentam a histéria de uma personagem em
dado evento. Neste caso, verificarfamos as dinamicas que desarranjam
“o equilibrio de forcas na vida da protagonista” (MCKEE, 2006, p.
183). Por via de consequéncia, a eclosao dos conflitos e a mudanga de
comportamento da personagem que ocorre por agao e reagio moldando
os pontos de virada, o chamado beat.

Para a progressdao de um tema no interior do enredo, é necessario
que os roteiristas criem eventos narrativos, ou seja, agdes, reagoes e
situagdes que garantam o desenvolvimento de uma histéria temporal-
mente. Segundo Rocha (2017), apesar da dificuldade (pois os eventos,
também, sdo materiais extensos), a visdo do conjunto que eles propor-
cionam seria a mais produtiva em termos da investigagdo, pois permite
ao analista “visualizar o entrelacamento das tramas, o uso de indica-
dores temporais claros, e a insercido de causas pendentes para a devida
articulagdo de sequéncias separadas temporalmente” (ROCHA, 2017,
p. 304). Conforme esclarece Pucci Jr. (2013), ndo é necessario que o
analista se debruce sobre o evento por completo, bastaria identificar e se
concentrar nos “pontos nodais, aqueles que podem conter os elementos
necessarios para que se atinja o objetivo da investiga¢ao” (2013, p. 6-7).
Assim, acompanhamos o evento que se desenvolve num conjunto de
quatro sequéncias, entre os capitulos 039, 040 e 041, exibidos entre os
dias 27 e 29 de abril de 2016, na terceira fase da telenovela Velho Chico®.

Diante do exposto, o nosso raciocinio intersecciona, ao menos,
trés campos de estudos: a Teoria Social Critica Latino-Americana (as
matrizes culturais), os Estudos de Televisao (a forma textual televisiva —
o composto palavra/imagem/som) e os Estudos Visuais (o tema das visu-
alidades). Investimos num trajeto analitico-reflexivo que parte do meio,

4. McKee se refere a protagonista de uma histéria, mas podemos compreender, por
extensao do raciocinio, a protagonista do evento, Miguel, Nno NOSSO €aso.

5. A trama é dividida em trés fases (1960, 1980 e 2016), a histdria se passa na cidade ficticia
Grotas de Sdo Francisco e a trama mostra a disputa por terras e poder entre as familias
De Sa Ribeiro e Dos Anjos e o amor proibido entre Maria Tereza (Camila Pitanga) e Santo
(Domingos Montagner). A rivalidade entre as familias e os embates com as novas geragdes
se entrelagam a luta pela sobrevivéncia do rio Sao Francisco, o Velho Chico. A telenovela
pode ser acessada em https://globoplay.globo.com/velho-chico/t/5WQY6RYS6h/
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da compreensido dos produtos televisivos como pratica cultural, para dai
se concentrar nas matrizes culturais presentes na obra em aprego. No
primeiro campo, para dar corpo as reflexdes, compartilhamos dos argu-
mentos de Martin-Barbero (2009) acerca da importéncia da televisao (e
seus produtos) e sua pertinéncia no ambito cultural na América Latina.
Segundo o autor, a televisao apresenta relatos de nagdo e de histéria
para a maioria de cultura iletrada. Martin-Barbero elege a cultura como
o locus para situar os estudos dos meios de comunica¢do de massa e
propde pensar o processo comunicativo a partir das demandas e dos
usos sociais. Em outros termos, compreender as mediagdes que arti-
culam as préticas de comunica¢ao e as dindmicas culturais.

O edificio teérico de Martin-Barbero se assenta, em grande parte,
como tentativa de compreender uma experiéncia de modernidade confi-
gurada na América Latina, enquanto uma realidade em que o projeto
racional-iluminista ganhou contornos préprios. Outros pesquisadores
(HERLINGHAUS e WALTER, 1994; BUNNER, 1988) também se dedi-
caram a matéria e erigiram uma teoria social critica, desde a regiao,
propondo conceitos e analises que inauguram uma epistemologia local
que escapa dos dualismos (centro-periferia, por exemplo) e investem
nos processos de hibridagdes culturais e das mesclas que explicam o
fenomeno social que se tornou a modernidade na América Latina.

Essas relagoes, descritas por Martin-Barbero como mediagdes, estru-
turam a vida social, a construgdo de sentido e a percep¢ao de mundo dos
sujeitos e conectam as varias matrizes culturais. Essas matrizes culturais
conformam os relevos e as reentréncias do espejo trizado® (BRUNNER,
1988) que é a cultura latino-americana e revelam as complexas articu-
lagdes entre tradigdo e modernidade, entre continuidades e desconti-
nuidades. Em outros termos, as culturas latino-americanas articulam
em sua condi¢do histérica multiplos destempos, pois, nelas coexistem

6. Metéfora de Brunner (1988) para o complexo jogo da cultura latino-americana em sua
formagao multiétnica. Para o autor, ao nos defrontarmos com a cultura, ela nos devolve um
espejo trizado que desnuda nossa heterogeneidade e pluralidade (Ibid.: 15). Preservamos
a grafia em espanhol, pois, compreendemos que o sentido expande o que estd descrito
nos dicionarios — fragmentar e/ou destruir. Brunner parece investir numa circunstancia/
superficie/condicdo em que o sentido se associa a construgdo e/ou formagdo. Isto é, a
superficie pode estar com trizas, mas ndo se rompe, nio cai.
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as conjunturas de periodos pré-colombiano, colonial, pés-colonial e
modernidade. E neste contexto que, cremos, a televisdo e suas produ-
¢Oes nos permitem entender a cultura e sociedade de que sao expressio.

No campo dos Estudos de Televisdo, nés compreendemos esse meio
a partir do Circuito da televisdo, proposto por Jason Mittell (2010, p. 9).
Nele podemos observar a existéncia de seis dimensdes/fungdes da TV
circunscritas na cultura: industria comercial, meio tecnoldgico, insti-
tuicdo democratica, pratica cotidiana, representa¢do cultural e forma
textual. Mittell esclarece que essas dimensdes/func¢des sdo coexistentes
e interagentes, porém, na pesquisa cientifica, os analistas se concentram
em uma ou outra dimensao.

Nos Estudos de Televisdo, a dimensdo da forma textual concentra o
menor investimento de pesquisa (BUTLER, 2010; ROCHA e PUCCI JR,
2016; PEREIRA, 2018). Quando voltamos o olhar para as representagoes
visuais televisivas, constatamos que, ndo raro, o meio “chega” antes e
ja trazendo uma série de resolugdes: sao mediocres e insuficientes’; de
baixa qualidade, em relagdo ao cinema; incapazes de gerar introspec¢ao
etc.

Outro aspecto ¢ o da prevaléncia dos estudos de sociologia e da etno-
grafia que ndo resultaram, necessariamente, em métodos que promo-
vessem uma analise audiovisual da televisao, devido ao ato e ao efeito
de o meio chegar antes da materialidade. Em suma, a tradi¢ao desses
estudos, nao raro, valoriza a dimensao palavra (texto) em detrimento da
imagem. Nesse sentido, os pesquisadores apontam para a importancia
de examinar a relagdo entre imagens e discursos substituindo uma teoria
bindria, pela compreensdo dialética, expressa no composto imagem/
texto (MITCHELL, 2009; PEREIRA, 2018).

E de consenso entre esses autores que a televisdo alia a capacidade
de hibrida¢ao ao aprimoramento técnico e artistico, expresso no meca-
nismo de conservagdo/inovagdo. A televisio tem modos operatorios
proprios e uma estética potencializada pelo transito com outras narra-
tivas audiovisuais. Nesse contexto, Omar Rincon (2006) destaca a tele-
novela pela capacidade de absorver outros formatos, géneros e ideias

7.Em 1953, André Bazin (1997, p. 80) previu que “a imagem da televisao sempre conservara
sua legibilidade mediocre” e restrita ao consumo doméstico.
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provenientes do proprio meio e/ou de outros meios e linguagens audio-
visuais e formas de expressdo artistica. Sob o signo da antropofagia, a
telenovela “come todos os outros formatos e tons da televisao latino-
-americana e o faz a vontade” (2006, p. 50).

Se considerarmos que esse meio passa por intensas modificagdes
em sua dimensdo material, dado o avango das tecnologias digitais, a
demanda por iniciativas de metodologia analitica se torna, ndo sé opor-
tuna, como urgente. Por essa razao, tentamos, pois, nos filiar as propo-
sicoes de Mitchell (2009), no campo dos Estudos Visuais. Conforme
Mitchell orienta, em seu gesto metodoldgico (dar imagem a teoria),
nao devemos nos antecipar com significados a priori — ou permitir que
0 meio venha antes com uma série de resolugdes. O desafio estd em:
“desadestrar” o olhar, permitir perder o treino de leitura das imagens
que tenta “controlar o campo das representagdes visuais com o discurso
verbal” (MITCHELL, 2009, p. 18). Do contrario teriamos a imagem
como mero exemplo de uma teoria dada de antemao.

Mitchell (2009) nos estimula a compreender os elementos consti-
tuintes da representacdo visual em termos de suas funcdes (o que eles
dao a figurar?), pois na materialidade mesma da representagao, no
composto imagem/texto, nas relacdes entre o verbal e o ndo-verbal, esta
o locus de um conflito e desse encontro/fissura escorregam as matrizes
culturais, sociais e histdricas (2009, p. 96). O autor nos inspira num
gesto metodoldgico, mas ndo nos municia no aspecto procedimental
que nos demanda por ferramentas de descri¢do e de interpretacio. A
constatacao do autor de que os meios ndo sdo, puramente, visuais, eles
sao mistos, nos conecta as proposi¢oes de Butler (2010) ao observar que
a televisdo deriva seu estilo a partir da relagdo imagem-palavra-som. A
andlise estilistica de Butler interroga sobre a fun¢do dos elementos na
materialidade da forma textual televisiva, o espago onde conflitam as
questdes da cultura.

O nosso esfor¢o de analise, entdo, se debruga sobre a forma textual
televisiva para: a) reconhecer o potencial audiovisual e estético dos
produtos da televisdao; b) eleger a forma textual desses produtos como
objetos/guias para as reflexdes culturais que ensejam; ¢) compreender
que os produtos televisivos sdo constituidos por estilos, modelos,
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comunicabilidade com as audiéncias e por matrizes culturais diversas.
Tentamos, assim, a articulacio entre a analise estilistica e analise cultural
das materialidades televisivas, assinalando a nossa contribui¢do meto-
dologica.

2. “A natureza nao é hostil”

Para efeito das analises que seguem, colhemos do evento uma série
de elementos que nos auxiliam no gesto interpretativo. Para o quadro a
inspiragdo foram as técnicas de analise de cena de McKee (2006, p. 244),
noés dividimos o evento narrativo em cinco etapas, a partir de espagos
tisicos definidos: o solar dos Sa Ribeiro, em Salvador; o Raso da Cata-
rina; a travessia de balsa no rio Sao Francisco; o canal da transposigdo e a
Fazenda N.S. das Grotas. Em cada um desses espacos ha situagdes espe-
cificas que desencadeiam mudangas de comportamento, na progressao
do evento narrativo (Figura 2).

O evento posto escrutinio envolve a viagem de carro que mae e
filho empreendem partindo do Solar dos Sa Ribeiro a Fazenda N.S. das
Grotas. Durante a travessia, 8 moda dos filmes de estrada (road movies),
eles cruzam uma extensa drea do bioma Caatinga. Tomado em sua
extensao, que varre trés capitulos, trata-se de um evento circular, isto é,
ele come¢a em uma propriedade da familia S4 Ribeiro para se encerrar
em outra. Mesmo no momento da travessia, em si, a estrada que singra
a caatinga estd no inicio e no encerramento da jornada. Esse movimento
¢ por carro, na estrada, e balsa, na travessia do rio.

A partir da Fisica, compreendemos o movimento como a mudanga
na posi¢ao espacial de um objeto no decorrer do tempo. Assim, ha
um importante cadenciamento dos tempos das personagens (passado,
presente e futuro), das estruturas e espagos socioculturais que elas veem
a representar e o conflito geracional que elas encenam frente ao tema
da terra. Mais adiante, veremos como o figurino funciona na expressao
dessas temporalidades e espacialidades. Por essa visada que contempla o
movimento, a mengdo aos filmes de estrada se justifica, pois, conforme
Susan Hayward (2000) esclarece, esses filmes sido sobre uma espécie de
fronteira objetiva e subjetiva que as personagens cruzam no decurso de
uma jornada.
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DA CATARINA TRAVESSIA DE BALSA CANAL DA TRANSPOSIGAO FAZENDA GROTAS

pitulo 48 capitulo 41 capitulo 41 capitulo 41

Miguel e Tereza Miguel e Tereza Miguel e Tereza
debatem sobre a debatem sobre a debatem sobre a
destruigao da terra destruigdo do rio transposigao

o coronel reclama o
herdeiro

o coronel "coroa”
o herdeiro

a progressdo do comportamento das personagem durante a travessia

ENTUSIASMO EMPOLGAGAQ TRISTEZA CONSTRAGIMENTO

MELANCOLIA ESTRANHAMENTO ESPERANGA AGONIA

E ANSIEDADE FELICIDADE VAIDADE EXTASE
h—

FIGURA 2: Miguel e a travessia da caatinga
FONTE: Autoria prépria

De modo complementar, Mariana Gongalves (2014) explica que o
filme de estrada apresenta um tipo de histéria em que a personagem
se transforma, se desenvolve ou se aprimora no curso da viagem. As
narrativas desse género no cinema raramente sao guiadas por conflitos
externos. Sao os conflitos internos que consomem as personagens e que
as motivam a pegar a estrada. E, assim, muitas vezes, a crise de iden-
tidade do protagonista acaba refletindo a crise de identidade de uma
cultura, de um pais (GONCALVES, 2014, p. 24).

As personagens do evento extraido da telenovela Velho Chico parecem
nao exceder esse cddigo. Reunir mae e filho na estrada é reunir, ndo
s0, o eventual conflito de geragdes, mas, também, os conflitos internos,
pessoais e extra-pessoais dessas personagens. Em cada uma das cinco
etapas do trajeto, observamos aquilo que McKee (2006) denomina como
beats, ou seja, mudanc¢as de comportamento.

De um lado, Maria Tereza e seu impeto conciliador que evita embates
com pai, nesta altura do enredo. O tema da terra em Velho Chico passa
pelo tema da consanguinidade que, sob acep¢éo juridica diz da condi¢ao
de parentesco por linhagem paterna, notadamente. Em termos das
matrizes culturais, a consanguinidade estd no esteio do patriarcalismo -
aqui representado pelo Coronel Sarué.

No inicio do evento, o Coronel Sarué, com ansiedade, reclama a
presenca do neto para forjar nele um herdeiro. E neste ponto que o
conflito interno de Maria Tereza comega a tensionar os conflitos pessoais
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(familia) e extra-pessoais (sociedade), e isso passa pela consanguinidade
patriarcalista. No retorno a Grotas, Tereza esta dividida entre revelar a
verdadeira paternidade de Miguel, o inico neto de Afranio, ou manter
as convengdes — agdo que ela empreendeu, quando adolescente, e que a
separou de Santo, o amor impossivel®. Tereza é pressionada pelo marido
Carlos Eduardo (Marcelo Serrado) e pelo pai, no sentido da preservagio
da familia e da instituigdo que ela vem a representar para economia
municipal e para a politica estadual.

Como intermedidria e mensageira, Tereza, mesmo contra sua
vontade, esconde o seu passado do filho e obedece ao pai, conduzindo
Miguel de Salvador até Grotas. No trajeto, a mae da pistas ao filho de que
o destino final da viagem pode ser transformador para todos — assim
se efetiva o melodrama. Constatamos isso nos momentos em que ela
confronta as ideias do filho com frases como: “como eu me arrependo de
algumas escolhas que eu fiz” (no capitulo 39, ainda em Salvador) e “me
convencer disso ¢é facil, quero ver convencer seu avd” (no capitulo 40, em
plena caatinga). O presente de Tereza é repleto de passado e o dilema da
personagem se desenha no gesto de levar o filho-matéria-prima para o
coronel-matriz que forjara o coronel-cépia e, assim, a hereditariedade e
longevidade do mandonismo.

Os conflitos extra-pessoais de Tereza, esses que levam ao antago-
nismo com as institui¢des sociais (que o pai e o marido representam)
e com o ambiente (fisico, social e politico) estdo tamponados, neste
momento da histdria, por conflitos internos (corpo, mente e emogdes).
Na economia deste momento da narrativa, o antagonismo de Tereza é
com ela mesma - a se vencer essa etapa, a proxima parada sera a dos
conflitos pessoais e dali para os extra-pessoais — conforme a descri¢do
de McKee para os Trés niveis de conflito (2006, p. 176). Por essa razao,
o comportamento de Tereza, no Solar dos Sa Ribeiro, é de melancolia
e avanga para estranhamento (com as ideias do filho), para esperanca
(quando na balsa, ela vislumbra uma possibilidade de mudanga), para
terminar em agonia (ao chegar a fazenda).

8. A rivalidade entre os Sa Ribeiro e os Dos Anjos atravessou décadas, gerou mortes e
inviabilizou a uniao de Tereza e Santo.
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Ja Miguel alimenta-se de um entusiasmo que se projeta contra o
processo de deterioragdo ambiental provocado pelo uso insusten-
tavel dos recursos naturais da caatinga. Ele ndo tem consciéncia, neste
momento, que estd em antagonismo com o préprio avo, o Coronel
Sarué. A travessia pelo tropical semiarido da caatinga faz a temperatura
emocional de mae e filho se elevar progressivamente a partir da chegada
na regido do Raso da Catarina’, trilha de dois personagens histéricos
controversos: Anténio Conselheiro (final do século XIX) e Lampido
(entre 1890 e 1940).

Na travessia do Raso da Catarina ocorre a primeira mudan¢a no
comportamento das personagens. Ao lembrar que Lampido e seu bando
despistaram a volante, por anos, exatamente por conhecerem bem a
regido, Tereza profere a seguinte sentenca:

TEREZA - A natureza aqui no Raso da Catarina é hostil, né? Por isso
que ele escolheu como esconderijo. (T) Pra Lampido, aqui era quase
como um santudrio.

MIGUEL - Mde, a senhora vai me desculpar, mas a natureza nio é
hostil. Hostil é a maneira do homem de olhar para ela.

(Tereza franze o cenho e afaga a cabeca do filho num gesto afirmativo)

Aqui estd o primeiro beat de Tereza, ela atravessa o limiar da melan-
colia para o estranhamento quando Miguel descreve o modo de cultivo
tradicional (da colonizagdo) na caatinga como uma pratica hostil, isto
é, agressiva com o bioma. Dessa forma, ele faz Tereza se confrontar com
a estrutura personalizada de poder corporificada no Coronel. Desse
confronto, a estrutura do saber tacito estd em xeque.

MIGUEL - O fruto do mandacaru, por exemplo, minha mée, em mui-
tos lugares é uma iguaria. Enquanto o povo daqui, quando véo plan-

tar roga, derrubam tudo!

TEREZA - Mas, meu filho, ¢ o tinico jeito de se produzir nessa terra...

9. Localizado entre os municipios de Paulo Afonso, Jeremoabo, Canudos e Macururé, na
Bahia.
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MIGUEL - Oxe, ndo ¢ ndo, mainha!... Ndo é o unico jeito e nem ¢é o
melhor de produzir!

TEREZA - Miguel, me convencer ¢é facil. Agora, eu quero ver vocé
convencer seu avo. (T) Coronel Sarué nao ta preocupado em preser-
var nada, muito menos a caatinga. Sabe o que ele diz? Que essa terra
ndo presta pra nada, nem pra encher os olhos! E assim que ele fala.

Ao sentenciar que hostil ndo ¢ a natureza, mas a maneira como o
homem lida com a terra, Miguel sinaliza uma tomada de consciéncia
que o distancia da mde. Quando ambos saem do carro, Miguel esta
descal¢o, em proximidade com a terra; ja a mae estd vestida da experi-
éncia desde a caatinga assinalando para o elemento ausente/presente: o
avo. E sugestivo o momento em que ela assevera: “Coronel Sarué nio ta
preocupado em preservar nada”. Tereza sabe que as ideias do filho vao
contrastar com as concepgoes tradicionais do avo.

Aqui temos em cena o embate de trés perspectivas: a moderna (euro-
peia) que vem instaurar um projeto, sem necessariamente, observar a
realidade desde o local; a conciliadora que antevé o conflito e age numa
negociagdo sinuosa, pois esse conflito pode desestruturar a unidade,
mesmo familiar; e a tradicional/arcaica que rechaga quaisquer altera-
¢bes no estado das coisas. Respectivamente, Miguel, Maria Tereza e o
Coronel.

O encontro marcado por essas trés perspectivas faz as matrizes cultu-
rais ascenderem, pois, é possivel a associagdo ao curso da modernidade
latino-americana, definida como inconclusa, irregular e absurda. Como
lembra Nelly Richard (1996, p. 277), como o resultado de um amalgama
de signos histéricos e culturais que realiza a liga de tradi¢ao e moderni-
dade entre si, “atraso e avanco, oralidade e telecomunicagdes, folclore e
industria, mitos e ideologia, ritos e simulacro”.

Com isso, nos termos de Canclini (1997, p. 83), a “sinuosa moder-
nidade latino-americana” e o processo de modernizagdo tecnologica
- redes e meios de comunicacio, institui¢des politicas e econdmicas
etc. — envolvem as “tentativas de intervir no cruzamento de uma ordem
dominante semi-oligarquica, uma economia capitalista semi-industria-
lizada e movimentos sociais semi transformadores”. Na América Latina,
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segundo Canclini (1997, p. 17), “as tradigdes ainda ndo se foram e a
modernidade ndo terminou de chegar” Quando Tereza admite que as
ideias do filho a deixam confusa, o olhar dela para o filho é um misto de
melancolia e preocupagéo, pois o tensionamento ¢ iminente.

Nesse interim, o Coronel Sarué esta na expectativa da chegada do
seu herdeiro. Durante a travessia de Tereza e Miguel, Sarué pouco altera
o comportamento, a ponto de ir da alegria para a tristeza, por exemplo.
Ele é mais estavel, nesse sentido. Na progressdo do evento, ele avan¢a
da ansiedade (pré inicio da travessia, quando ordena que Tereza leve
o neto até ele), para a felicidade (quando a travessia comega), para a
vaidade (durante a travessia de balsa e demonstrada entre a gente de
Grotas) até o éxtase (na festa de recep¢do na fazenda). No capitulo 41,
uma sequéncia merece especial aten¢do para compreendermos o valor
da chegada de Miguel para o Coronel Sarué e como isso funciona para
a expressdo do mandonismo que essa personagem vem a representar.
Enquanto Miguel e Tereza cruzam o Raso da Catarina, Sarué decide ir
ao bar de Chico Criatura (Gésio Amadeu), no centro de Grotas.

O Coronel chega numa range rover e apresenta-se de modo imponente
e velhaca. O aspecto mais visivel disso é o figurino dessa personagem,
mistura anacronica de elementos contemporaneos e outros unfashiona-
bles — o carro funciona quase com uma extensido dessa composicao: ele
denota o contemporaneo em conjunto com a indumentéria que forja o
arcaico. Trataremos dos pormenores do figurino, mais adiante.

Em plano sequéncia e em contra-plongée, ele chega lancando
moedas no ar para as criangas e ri do alarido que elas fazem para pega-
-las. Depois, ainda no mesmo plano e enquadramento, na porta do bar,
ele se aproxima de um conjunto de cantadores que tocam uma sanfona,
um pandeiro e um reco-reco. O coronel saca do casaco uma bolada e
tira uma nota de cem reais e deposita no pandeiro e o musico agra-
dece. Dentro do bar, estao Chico Criatura com Santo no balciao e, mais a
frente no quadro, numa mesa, duas duplas num carteado. O Sarué entra
pisando duro, acompanhado do jagungo Cicero (Marcos Palmeira),
que fica na porta. Diante do siléncio de todos, o Coronel sauda: “Salve,
salve, meu povo!”. O Coronel aqui assume duas performances mali-
ciosas e passivo-agressivas: uma quando tenta provocar Santo para um
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confronto (o desafeto sai do bar para evitar isso); e outra quando tenta
se impor a ponto de sentir uma deferéncia das pessoas no lugar. Ambas
tém um s6 objetivo: demonstrar seu poder.

O jogo de cartas nos parece sugestivo. Ainda com Santo em cena,
de costas para a mesa de jogo, e com o Coronel de frente a ela. Ha a
figuracao desse momento de blefe do Coronel, afinal, ele esta ali para
reafirmar o seu poder como quem tem a maior cartada da mesa: o
herdeiro. E quando Santo sai de cena - o jogador que aguarda o melhor
momento para jogar. Ja o Sarué lembra aquele jogador que néo recua,
apenas faz dobrar a aposta. Essa provavel associacao de Miguel como o
trunfo, o naipe que prevalece sobre os demais fica mais evidente quando
o Coronel assegura a Chico Criatura: “Ele veio com tanto diploma, mais
tanto diploma, que vai falta parede la em casa pra pendura! (ri alto)”

Em cena, o poder e a continuidade. O Coronel garante a todos
da fazenda e cidade como o seu unico neto dara continuidade a sua
linhagem e riqueza ao aceitar tomar conta da fazenda. Nao é a toa que ao
ser questionado por Chico Criatura: “E o amigo ta pensando em amarra
seu jegue num rego de dgua fresca quando o Saruezinho chega?” - ao
que o coronel responde: “Quando ele tivé pronto, Chico... Quando tivé
pronto!”. Aqui se confirma o medo de Maria Tereza, a despeito de quais-
quer qualificagdes que credenciam Miguel para a administragdo das
terras da fazenda, ele vai ter que assumir a armadura do Coronel Sarué,
assim como Afrénio o fez nos anos 1960. A matriz cultural como forja,
o molde que gera copias.

O Coronel Sarué apesar da alcunha que ostenta ndo é uma expressao
do coronelismo, mas do mandonismo e aqui precisamos recorrer ao
conceito. De acordo com José Murilo de Carvalho (1997), o mandonismo
se refere as estruturas oligarquicas e personalizadas de poder arbitrario.
Geralmente, o mandao ¢é o individuo que tem a posse de algum recurso
estratégico para o ciclo econdmico. Ha varias designagdes: mandao,
potentado, chefe, caudilho, capo e coronel®. Assim, o coronelismo seria

10. No caso brasileiro, o termo coronel deriva dos titulos da Guarda Nacional, criada no
Império. De acordo com Carvalho (1997), essa instituigao patrimonial foi um mecanismo
de cooptacdo dos proprietarios rurais que compravam suas patentes e tinham o controle
da populagao local.
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um momento datado do mandonismo que teria comegado nos anos
finais do Império e terminado nos anos 1930, no Estado Novo.

No caso de Velho Chico, bem como as demais tramas listadas no
quadro da Figura 1, esse recurso estratégico é a terra. E em torno dela
que gravita um conjunto de relagdes que Lilia Schwarcz (2019) localiza
como raizes do autoritarismo brasileiro: escravidao e racismo, mando-
nismo, patrimonialismo, corrup¢ao, desigualdade social, violéncia, raga
e género e intolerancia. Essas raizes conformam uma narrativa histdrica
e de projegdao simbdlica do “mundo de antes” estritamente hierarqui-
zado que enaltece uma pretensa harmonia social “capaz de assegurar
a continuidade desse mundo que na verdade nunca existiu” (2019, p.
225) - um mundo glorioso passado, a lenda, expressa, por exemplo, nas
insignias de poder que o Coronel Sarué ostenta, quer seja no figurino ou
até mesmo nos diplomas do neto.

Mas essa telenovela vem a destacar nao sO a terra, mas também,
um recurso (algo miraculoso) fundamental: a dgua. Tema central no
momento em que Maria Tereza e Miguel alcangam a travessia de balsa
pelo rio Sdo Francisco. Este ¢ o momento em que ambos se transfiguram:
Miguel passa da empolgagdo para a tristeza; Tereza do estranhamento
para a esperanca. Diante de um rio que esta secando, Miguel tece uma
série de considera¢des sobre o progresso que destrdi o meio ambiente
e o ser humano, por via de consequéncia: “Nao tenho pena do rio, néo,
mae. Eu tenho pena é do homem! (...) No dia que o Velho Chico se for,
mae, ele vai deixar a sede no seu lugar! A fome!”.

Diante da tristeza do filho, Tereza surpreende com o comportamento
de esperanca frente a crescente seca do Sdo Francisco. Ela consola o
filho postando a mao sobre o ombro dele e dizendo: “Esse dia ainda
ndo chegou, meu filho. Talvez a gente consiga se redimir. Velho Chico
niao desistiu de nds!”. Neste momento, a matriz do realismo maravi-
lhoso" (CHIAMPI, 1980) ganha o espago de cena, pois observamos

11. Na critica literdria, o realismo maravilhoso designa a ndo disjungao entre o natural e o
sobrenatural e expressa uma tomada de posi¢ao de romancistas (Alejo Carpentier, Gabriel
Garcia Mdrquez, entre outros) e demais artistas latino-americanos (entre 1940 e 1970)
ante a narrativa realista de matriz europeia, ao transgredir o real sem romper com ele, e
a afirma¢do de uma América Latina de origem mestiga, um continente complexo onde
convivem o moderno e o arcaico; a razao e 0s mitos.
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a ndo disjun¢ao entre o histérico e o miraculoso, entre o racional e o
imaginario. Essa é, pois, outra caracteristica do estilo de Benedito Ruy
Barbosa ao criar histdrias para a televisao. Em Velho Chico, como ocorre
em obras anteriores como Renascer (1993), em que a existéncia do
maravilhoso é observavel, é classificavel, mas ndo é questionada. Assim,
diversas estruturas sincréticas da cultura popular — o Velho Chico, o rio
— estdo inseridas no enredo e convivem com estruturas do pensamento
cientifico - aqui representado por Miguel.

O evento se encerra com a chegada do herdeiro a fazenda. Ha uma
festa ocorrendo com fartura de comida, bebida, musica, danca e aberta
para a elite e povo do lugar. Diante dos olhares maliciosos de Carlos
Eduardo e angustiados de Maria Tereza, Miguel é recepcionado pelo
avo: “Meu neto!”. O jovem ¢é enlacado pelo brago do Coronel Sarué e
conduzido a presenca dos convidados ilustres da festa - a corte real. Na
cena seguinte, avo e neto dangam e o coronel assenta o seu chapéu sobre
a cabeca do neto, num gesto de coroagao, de passagem simbdlica do
poder.

Aqui é necessario pontuar a poténcia que o figurino assume na cons-
trucao da experiéncia visual, em Velho Chico, sob a direcdo artistica de
Luiz Fernando Carvalho e o figurino de Thanara Schonardie.

3. Notas sobre o figurino: espacialidades e temporalidades

No site do diretor Luiz Fernando Carvalho'?, podemos visualizar os
cadernos de anotagdes que descrevem o processo criativo em desenhos
a partir das personagens, seus trajes e caracterizagdes. Sdo paginas ilus-
tradas e com apontamentos tanto sobre a narrativa quanto da visuali-
dade pretendida (Figura 3).

12. Disponivel em https://luizfernandocarvalho.com/projeto/velho-
chico/#processocriativo
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FIGURA 3: Sketchbook do diretor artistico
FONTE: site Luiz Fernando Carvalho

Neles verificamos como o diretor artistico interpreta a sinopse da
telenovela e elabora sua representagdo a partir do conceito “Fabula da
terra - fabula subterranea” A partir da andlise do evento e da leitura dos
cadernos, constatamos que ja em sua concep¢ao inicial o figurino da
telenovela ndo demarca espacos e tempos da narrativa. Entendemos o
figurino como mais um elemento de antropofagia nesta obra. Em Velho
Chico o figurino funciona, ndo so, para traduzir os “tipos sociais”, mas
sobretudo a traducéo dos estados da alma que alcangam uma dimenséao
simbdlica. De forma complementar a esse raciocinio, constatamos que o
figurino adianta os conflitos das personagens.

Podemos, por meio do figurino e da caracterizagao das trés persona-
gens envolvidas nesse evento, ter informagoes privilegiadas de suas dife-
rengas, antes mesmo do proprio embate entre elas — conforme podemos
visualizar na Figura 4". Até mesmo antes do texto da novela nos dizer,
podemos ver que cada uma das personagens habita um universo muito

13. A TV Globo detém o Direito Autoral das imagens usadas neste artigo. Conforme
orientagdes da Globo Universidade, hd, nas imagens, a marca d’dgua da emissora.
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particular e distinto. Se partirmos das dimensdes do figurino, propostas
por Fausto Viana (2010), observamos que os figurinos de Miguel, Maria
Tereza e Coronel Sarué excedem localizagdo, periodo histérico, época
do ano, hora do dia e ocasido, sexo, género e fatores psicoldgicos.

Miguel e Maria Tereza usam o mesmo figurino durante toda a
travessia. Miguel estd de cal¢a preta, camisa de algodao de botdes, cor
berinjela, com gola ampla e desconstruida, de comprimento assimétrico
e ajustada ao corpo, e ténis preto. Sua caracteriza¢do apresenta cabelo
cacheado, corte médio e assimétrico, barba e bigode, levemente deslei-
xado. Seu figurino traz varios elementos da moda agénero, sobreposi¢des
e ainda adiciona pegas no estilo upcycling'* - que condiz com sua defesa
de melhor aproveitamento dos recursos naturais e respeito a natureza.
O figurino e caracterizagao de Miguel trazem elementos de quem a sua
personagem ¢é no mundo: um jovem de seu tempo, descolado, aberto as
novas ideias e atento aos processos mais organicos e naturais - desde o
manejo da terra até seu guarda-roupa. No caderno de anotagdes, ha um
desenho do rosto de Miguel, sem descrigdo.

Também a partir do figurino de Maria Tereza, principalmente pelos
detalhes, economia de acessorios, delicadeza dos tecidos e caimentos de
suas roupas, conseguimos conhecer mais sobre a personagem. Nas cenas
analisadas, ela usa uma cal¢a pantalona de seda, cor champagne, uma
camisa acetinada, com listras verticais, sem mangas e uma gola de efeito
assimétrico que contorna suas costas e volta a frente como um lago
lateral, marcando a cintura. O destaque desta peca é o recorte que deixa
a metade de suas costas @ mostra num desenho assimétrico. Seus cabelos
estdo levemente presos e a personagem usa somente brincos pingentes
delicados de pedras como acessorio. A maquiagem ¢é simples, delicada,
em tons mais terrosos na sombra e no batom. O que destaca em seu
figurino ¢ a leveza dos tecidos unida a ousadia dos cortes, mostrando
que Tereza une delicadeza e forca, sofisticacdo e simplicidade em seu
espirito. A personagem veste pecas cldssicas, mas sempre numa versio
menos convencional. Como intermedidria nesse embate moderno

14. Upcycling é um segmento da moda, muito praticado na Europa, de reutilizagao e
modificagdo de roupas ja existentes em pegas novas, totalmente diferentes do original.
Tem por objetivo incentivar o consumo consciente da moda.
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versus arcaico, ela une o estilo classico, feminino a cortes modernos e até
mesmo algumas pecas ditas masculinas, como suspensdrios e coletes.
No caderno de anotagdes, ha uma pagina e uma ilustragido dedicadas a
Tereza com a seguinte descrigio: “Belle Epoque - personagem atemporal
- romanticamente tragica’.

Por sua vez, o Coronel Sarué em seu figurino e caracterizagdo para
a festa, ndo se distingue muito dos trajes utilizados pela personagem
em outras ocasides da trama: peruca na cor acaju, camisa de linho rosa,
gravata azul estampada, bombacha de linho amarelo e sobretudo verde
musgo. Os detalhes do excesso dos acessérios também sao importantes e
imponentes na construgao da imagem de Coronel: prendedor de gravata
e abotoaduras de ouro, relégio de bolso com corrente de ouro, botas
de couro de cano alto (estilo campeira), anel de ouro, cinto de couro,
chapéu de palha - tnico item deste figurino condizente com o clima da
regido - e charuto.

Quantas temporalidades ha nesse figurino? O tempo do poder, talvez.
Toda a pompa, as camadas de roupas e o excesso de elementos em seu
visual (com destaque para a peruca que esconde os cabelos brancos)
evidenciam a personagem como uma figura de poder, impositiva, mas
decadente, caricata que tenta um verniz de jovialidade. No caderno
do diretor, a descricio que acompanha o desenho do Coronel Sarué é:
“peruca - elemento palaciano - decadente - figura do patético”

O universo plastico de uma obra audiovisual, seja ela filme ou tele-
novela, é construido pela Dire¢do de arte em trabalho articulado com
figurinista, cendgrafo, maquiador e cabeleireiro etc. O figurinista
elabora, planeja e executa a criagdo de toda a vestimenta das persona-
gens e “colabora na composicao visual das figuras em cena’, como define
Vera Hamburger (2014, p. 27). Ao mesmo tempo que refor¢a a narragao
mediante a criacdo de personagens criveis, o figurino também propor-
ciona um equilibrio dentro da composi¢ao do quadro (fotograma) com
o uso da cor, da textura, da silhueta, dentre outros. Como bem define
Hamburger, o figurino é “um ponto ativo do quadro” (2014, p. 47).

Destarte, o figurino vai além do que a personagem veste. Ele também
se configura como uma porgao do espago do campo, uma superficie na
qual se pode desenhar, criar, incluir informacao visual, cor, estampa,
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grafismos, linhas, etc. Além de ajudar na construgdo de personagens
auténticas, o figurino contribui em cada fotograma, com coesdao e um
atrativo visual a cada cena. O figurino pode dar o tom da cena - princi-
palmente quando se tem planos mais aproximados em que se mostram
somente a personagem no espa¢o, tornando o figurino o meio de
expressdo da obra.

Em Velho Chico, ndo é diferente. Juntos as paisagens naturais e os
cenarios criados em estudio, o figurino elaborado por Thanara Scho-
nardie investe em efeitos, camadas e volumes que expressam grandi-
loquéncia visual presente na telenovela. E isso independente da época
retratada em cada fase do enredo. Durante a travessia do herdeiro, temos
as trés personagens com caracterizagdes identitarias de suas posturas na
trama e com trajes que reforcam e amplificam seus sentidos da narrativa.

Marcel Martin (1985) apresenta o vestuario como um dos elementos
que participam da criagdo da imagem e do universo filmico como
aparecem na tela. Ao conjunto desses elementos, ele nomeia como “ndo
especificos”, exatamente para destacar que alguns sdo utilizados nao
exclusivamente pelo cinema.

Num filme, o vestudrio ndo é jamais um elemento artistico isolado.
Deve-se considera-lo em relagdo a um certo estilo de diregédo, cujo
efeito pode aumentar ou diminuir. Ele se destacard dos diferentes
cendrios para por em evidéncia gestos e atitudes dos personagens,
conforme sua postura e expressido. Por harmonia ou por contraste,
deixara sua marca no grupamento dos atores e no conjunto de um
plano. (EISNER apud MARTIN, 1985: pp. 60-61)

Martin distingue e define trés tipos possiveis de figurino. O realista
segue a realidade histérica e o “figurinista se reporta a documentos de
época e demonstra a preocupagao de exatidao ante as exigéncias indu-
mentarias dos artistas” O para-realista se inspira na moda da época,
mas com uma estilizagao e “a preocupagao com o estilo e a beleza preva-
lece sobre a exatiddo pura e simples: as indumentarias possuem entao
uma elegéncia atemporal”. O simbdélico nao se importa com a exatidao
histoérica e “o vestudrio tem antes de tudo a missdo de traduzir simbo-
licamente caracteres, tipos sociais e estados de alma” (MARTIN, 1985,

p- 61).
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A partir da andlise dos figurinos das trés personagens, entendemos
o figurino da novela como simbdlico e, por vezes, para-realista. Pois,
os trajes de cenas de Miguel, de Tereza e do Coronel Sarué revelam e
refletem dados importantes de suas personalidades e de seus conflitos
internos, pessoais e extra-pessoais.
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FIGURA 4: Detalhes de figurino de Miguel, Tereza e Sarué
FONTE: TV Globo

4. Consideragoes finais

O trajeto metodoldgico aqui exercitado partiu da observacdo da
presenca de elementos textuais e visuais que apontavam para o embate
entre o arcaico e o moderno, na telenovela Velho Chico. Assim, o passo
seguinte foi um esfor¢o analitico que partiu das imagens num evento
narrativo especifico extraido desta telenovela. A partir do cruzamento
de aportes dos Estudos Visuais e da Teoria Critica Latino-americana



106 CRUZAMENTO DE ROTAS AUDIOVISUAIS

tentamos ter as imagens como guias que nos apontassem as matrizes
culturais.

Ao nos depararmos com a experiéncia visual, os elementos que
compdem o figurino das trés personagens aqui analisadas nos apontaram
para decisdes estéticas que investiram no simbélico e no para-realista.
A caracterizagao dos trajes excede as representagdes de tipos sociais,
de género e de geragdo para a expressdo da alma dessas personagens
(seus conflitos). Assim, esse figurino aponta para a crise do arcaico e do
moderno, brasileiro e latino-americano, reunindo em sua composiciao
diferentes temporalidades e espacialidades. Velho Chico integra uma
geracdo de telenovelas cuja direcgdo artistica é creditada. O diretor Luiz
Fernando Carvalho assina uma concepgao estética e um estilo préprio
na caracterizagdo da histdria e das personagens e transita pela criagao
do figurino, entre outras fun¢des como a cenografia, por exemplo. Isso é
feito a partir de determinados conceitos para a obra (“Fabula da terra -
Fabula subterranea”), como podemos constatar em seu sketchbook.

O Coronel Sarué tem em sua caracterizagio o amalgama de
elementos palacianos, decadentes e remanescentes do autoritarismo e
do mandonismo a brasileira, pois, se ajusta em diferentes momentos da
economia e da politica, caso as estruturas de concentragdo fundidria nao
se alterem (CARVALHO, 1997). O figurino de Sarué engessa, assim a
personagem representa o passado no presente. Ja Maria Tereza, por sua
vez, funciona como uma agente intermedidaria que habita num entre-
-lugar do passado-presente, principalmente, em relagao a paternidade
do herdeiro - bem ao gosto dos melodramas televisivos. O figurino de
Tereza é fluido, acompanha os seus movimentos enquanto a personagem
realiza um equilibrio de forgas do arcaico e do moderno - esse Brasil na
corda bamba. Ou seja, a posigao dela ndo ¢ confortavel, esse entre-lugar
é prenuncio do conflito iminente que exigira um posicionamento.

Por fim, Miguel, o proclamado herdeiro, traz os ares de moderni-
dade que tensionam as estruturas de poder e questionam a tradigdo quer
seja na lida da terra, do papel do masculino e do afeto que o integra a
caatinga (ao andar descalgo pelo solo) e as demais personagens que estao
em antagonismo com o avd. O figurino upcycling e suas pegas agéneras
moldam uma outra expressao masculina. Num evento seguinte, quando
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eclode um desentendimento entre ele e o0 avd, a postura de Miguel ainda
¢ pelas vias de um acolhimento e nao pelas vias da violéncia e da hosti-
lidade que forjam um Coronel Sarué. Ele quer romper estruturas do
passado sem negar ou esquecer que elas existiram. O objetivo da perso-
nagem ¢ edificar um futuro com mais agua, mais terra, mais sensibili-
dade e diversidade.
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CAPITULO 6

Superamigos e as trés dimensodes
do espetaculo de caridade

MARCELO TRAVASSOS DA SILVA

#televisdo #HQ #personagenstransmidia

1. Introdugao

Entre os académicos em geral nem sempre elementos da cultura de
massa, como as narrativas com linguagem de quadrinhos sdo devida-
mente reconhecidas como género textual e discursivo capaz de trans-
mitir mensagens relevantes ao cidadao comum. Muitos deles relacionam
esse tipo de leitura apenas com momentos de lazer e entretenimento,
sem considerar os temas abordados nas paginas de jornais e revistas.

Segundo Goidanich (2014), as histérias em quadrinhos (HQs),
como se conhecem hoje, sdo frutos do jornalismo moderno. Na tltima
década do século XIX, Joseph Pulitzer e William Randolph Hearst, os
mais poderosos proprietarios de cadeia de jornais dos Estados Unidos,
brigavam pela conquista de um maior publico. Para atrair um publico
consumidor de massa semialfabetizada e também os imigrantes, que
tinham dificuldade com o inglés, os empresarios criaram os suplementos
dominicais. A grande parte do material destes Sundays era formada por
narrativas figuradas, bem ao estilo europeu. Foi destes suplementos que
surgiu, em 1895, o personagem de Richard Outcault, The Yellow Kid (o
garoto amarelo). No principio, a figura fazia parte de um painel maior.
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O sucesso levou Outcault a produzir algum material semanal com The
Yellow Kid, existiam a partir de pequenas histérias distribuidas em
quatro ou mais imagens. Em certos momentos, o garoto amarelo falava
em baldes, ou seja, uma linguagem grafica dos HQs na qual existe uma
narrativa verbal dos personagens. Estava lancada a nova moda. Nao
havia mais textos ao pé das imagens.

Ainda segundo Goidanich (2014), no comego do século XX, as
imagens em quadrinhos ja existiam tanto diariamente como em paginas
dominicais. Todas eram narrativas alegres, com situagdes cOmicas,
dai 0 nome como sdo chamados até hoje os quadrinhos nos Estados
Unidos, comics. Esses comics essencialmente de jornais passaram a ser
publicados em duas modalidades: Daily strips (tiras didrias em preto
e branco) e Sunday pages (suplementos dominicais a cores). Uma das
histérias mais antigas do género, The Katzenjammer Kids (Os Sobrinhos
do Capitdo), criagdo original de Rudolph Dirks, resistiu por mais de
oitenta anos.

Continuando em Goidanich (2014), para melhor organizar uma
distribuicdo das histérias em quadrinhos, Hearst e Pulitzer criaram
os syndicates. A mesma historia era enviada para vérios jornais e seus
criadores (em geral um roteirista e um desenhista) ganhavam percen-
tagem sobre as vendas. Isto deu enorme for¢a a “nona arte”, atraindo
artistas plasticos e ilustradores para os comics. E se desenvolveram os
géneros, todos comicos: Kids strips (tiras de garotos), animal strips (tiras
de animais), family strips (tiras da familia), girl strips (tiras de garotas) e
algumas misturas como boy-family-dog-strips (tiras de garotos, familia,
cachorro e garotas).

Até a década de 1920, os quadrinhos lidavam essencialmente com
um humor conclusivo em poucas imagens. Com o passar dos anos,
inovadores foram criando uma narrativa que “continuava” no préximo
dia, aumentando a atracio pela leitura. Bem no final da década, a aven-
tura introduziu-se nos comics, em personagens como Wash Tubbs
(Tubinho), de Roy Crane; Tarzan, de Harold Foster; Tim Tyler Luck
(Tim e Tom), de Lyman Young e, principalmente, Buck Roger, de Phil
Nowlan e Dick Calkins. Essa ultima foi a primeira histéria de ficgao
cientifica em quadrinhos. Estava ganho o espa¢o e popularizada essa
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nova forma de literatura em imagens, uma nova forma de linguagem
para diversos publicos (GOIDANICH, 2014, p. 9).

Em se tratando das Histérias em Quadrinhos, ndo apenas a arte
verbal esta presente, mas também a arte pictorica, haja vista que estas
podem ser lidas através de dois importantes dispositivos de comuni-
cagdo: palavras e imagens (EISNER, 2001).

Essa mistura especial de duas formas distintas ndo é nova. A inclusédo
de inscrigdes, empregadas como enunciados das pessoas retratadas
em pinturas medievais, foi abandonada, de modo geral, ap6s o século
XVI. Desde entdo, os esforcos dos artistas para expressar enunciados,
que fossem além da decoragdo ou da produgio de retratos, limitaram-se
a expressOes faciais, posturas e cendrios simbdlicos. O uso de inscri-
¢Oes reapareceu em panfletos e publicagdes populares do século XVIII.
Entdo, os artistas que lidavam com a arte de contar histérias, desti-
nada ao publico de massa, procuraram criar uma linguagem coesa que
servisse como veiculo para a expressdo de uma complexidade de pensa-
mentos, sons, acoes e ideias numa disposigéo em sequéncia, separadas
por quadros. Isso ampliou as possibilidades da imagem simples. No
processo, desenvolveu-se a moderna forma artistica chamada de histo-
rias em quadrinhos (EISNER, 2001, p. 13).

A nova forma de expressdo artistica se popularizou pelo mundo,
como cultura de massa, principalmente através da imprensa, sendo
consumida em momentos que ndo envolvem trabalho, mas o lazer. O
lazer moderno nao é apenas o acesso democratico a um tempo livre que
era privilégio das classes dominantes. Ele saiu da propria organizagao do
trabalho burocratico e industrial. O tempo de trabalho enquadrado em
horarios fixos, permanentes, independente das estagdes, se retraiu sob
o impulso do movimento sindical e segundo a 16gica de uma economia
que, englobando lentamente os trabalhadores em seu mercado encontra-
-se obrigada a lhes fornecer nao mais apenas um tempo de repouso, mas
um tempo de consumo (MORIN, 1969, p. 71).

Mesmo sendo lidas em momentos que ndo envolvem trabalho, as
histérias em quadrinhos abordam temas que se relacionam com a reali-
dade social dos trabalhadores que as consomem e dos produtores desse
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tipo textual, abrindo a possibilidade para andlise e interpretagao critica,
de acordo com a teoria proposta por Fairclough.

2. Modelo tridimensional de analise critica do discurso

O linguista britanico Norman Fairclough defende em seu livro
Discurso e mudanga social a ideia de que a mudanga social acontece a
partir do discurso. Na sua concepgao, as relagoes de poder influenciam
a produgdo dos textos. A partir desse argumento, o autor criou o modelo
de analise que se estrutura em trés dimensoes, tendo inicio no texto,
depois pratica discursiva e por fim, pratica social. Tal modelo pode ser
representado graficamente pelo seguinte diagrama:

TEXTO

PRATICA DISCURSIVA

PRATICA SOCIAL

FIGURA 1: Concepgao tridimensional do discurso
FONTE: FAIRCLOUGH, 2016, p. 101

Na analise deste artigo, o texto estd presente na linguagem dos quadri-
nhos dos personagens da Liga da Justica, combinando texto e imagem,
como foi dito anteriormente.

A pratica discursiva é constitutiva tanto de maneira convencional
como criativa: contribui para reproduzir a sociedade (identidades
sociais, relacdes sociais, sistema de conhecimento e crenca) como é, mas
também contribui para transforma-la. Por exemplo, as identidades de
professores e alunos e as relagdes entre elas, que estdo no centro de um
sistema de educagao, dependem da consisténcia e da durabilidade de
padroes de fala no interior e no exterior dessas relagdes para sua repro-
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dugdo. Porém elas estdo abertas a transformagao que podem originar-
-se parcialmente no discurso: na fala da sala de aula, do parquinho, da
sala dos professores, do debate educacional e assim por diante (FAIR-
CLOUGH, 2016, p. 96).

E importante que a relagdo entre discurso e estrutura social seja
considerada como dialética para evitar os erros de énfase indevida; de
um lado, na determinacéo social do discurso e, do outro, na constru¢iao
social do discurso. No primeiro caso, o discurso é mero reflexo de uma
realidade social mais profunda; no ultimo, o discurso é representado
idealizadamente como fonte do social. O tltimo talvez seja o erro mais
imediatamente perigoso, dada a énfase nas propriedades constitutivas
do discurso em debates contemporineos (FAIRCLOUGH, 2016, p.
96-97).

A pratica social tem varias orientagdes - econdmica, politica,
cultural, ideoldgica - e o discurso pode estar simplificado em todas elas,
sem que se possa reduzir qualquer uma dessas orientagdes do discurso.
Por exemplo, ha varias maneiras em que se pode dizer que o discurso é
um modo de pratica economica: o discurso figura em proporgdes vari-
aveis como um constituinte da pratica econdmica de natureza basica-
mente nao discursiva, como a constru¢ao de pontes ou a produgdo de
maquinas de lavar roupa; hd formas de praticas econdmicas que sdo de
natureza basicamente discursiva, como a bolsa de valores, o jornalismo
ou a produgdo de novelas para televisao. Além disso, a ordem socio-
linguistica de uma sociedade pode ser estruturada pelo menos parcial-
mente como um mercado onde os textos sdo produzidos, distribuidos e
consumidos como “mercadorias” (FAIRCLOUGH, 2016, p. 98).

Considerando o exposto sobre o modelo tridimensional proposto
por Fairclough, ja se pode relacionar essa teoria com o texto visual e
ficcional dos personagens da Liga da Justica, destacando as trés dimen-
sOes da narrativa selecionada para analise, chamada: “Da tevé para vocé!
Superamigos”.

A metodologia utilizada nesta analise é a de selecdo e recortes de
trechos da narrativa com linguagem de quadrinhos. Neste artigo, eles se
dividem em sequéncias e quadros estaticos.
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2.1 Analise da dimensdo textual na narrativa dos Superamigos

Antes de tudo, é importante ressaltar que o texto presente em qual-
quer narrativa com linguagem de quadrinhos se caracteriza como texto
visual. Isso se deve ao fato de ndo possuir apenas palavras, mas também
imagens. Nem sempre a constru¢do de sentido se baseia apenas no
léxico. Dessa forma, o gibi é considerado suporte de um género textual
especifico.

Além da andlise textual, as imagens também podem ser analisadas
criticamente, revelando mensagens nem sempre evidentes. A comu-
nicacdo visual pode expressar significado, por exemplo, “através do
uso de cores ou diferentes estruturas de composicdo” (KRESS; VAN
LEEUWEN, 2000, p. 2).

De acordo com a gramatica do design visual, uma imagem representa
nao sé o mundo, de forma abstrata ou concreta, como também interage
com esse mundo, independentemente de apresentar um texto escrito ou
nao. Essa imagem constitui um tipo de texto, podendo ser uma pintura,
uma propaganda na revista, por exemplo, que pode ser reconhecido pela
sociedade (Cf. SEIXAS, 2014).

A respeito da gramatica das imagens, Kress e Van Leeuwen afirmam:

A gramitica da imagem ou gramatica visual (Kress; Van Leeuwen,
1990, 1996, 2006), como é amplamente reconhecida, parte do pressu-
posto de que imagens produzem significados e podem ser entendidas
enquanto textos visuais, que se organizam segundo alguns principios
e regularidades, conforme os usos que fazemos delas em diferentes
situagdes. A denominagdo “gramatica” indica as bases linguisticas
da proposta, que pode ser considerada uma extensdo da gramatica
sistémico-funcional de Michael Halliday (1994; 2004). Tomando a
linguagem verbal como ponto de referéncia, portanto, a gramatica
visual extrapola as nogdes de léxico e estrutura gramatical, tradicio-
nalmente associada a linguagem verbal, e sugere que as imagens tém
um equivalente a um léxico e uma estrutura gramatical. O léxico das
imagens estaria em seu potencial de representar participantes — pes-
soas, objetos, fendmenos — visualmente. Enquanto que, na lingua-
gem verbal, o 1éxico se realiza por meio de palavras, nas imagens, ele
equivale aos diferentes volumes e formas que podemos distinguir na
imagem. A gramatica se materializa no modo como esses volumes e
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formas retratados se combinam em orag¢des visuais de maior ou me-
nor complexidade e extensdo. (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006, p.1).

O reconhecimento do texto na imagem ¢ importante para a signi-
ficacdo e decodificagdo da mensagem, entendendo a imagem como
elemento portador de sentido, mas que se fundamenta no texto.

Sabendo disso, o primeiro quadro estatico selecionado para analise
¢ a capa da publicacdo que, além da imagem colorida, também possui
texto do narrador da histdria e dos préprios personagens:

FIGURA 2: Capa
FONTE: DC COMICS, 1978
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O primeiro quadro estitico traz a representacdo em forma de
desenho colorido dos personagens principais da narrativa. Nela, é
possivel observar Superman e Mulher Maravilha na tela da televisdo ao
fundo, enquanto um personagem com roupa azul e verde atira moedas
contra Batman e Aquaman, com uma mulher deitada no chao (Wendy)
e um homem sendo atingido também por moedas (Marvin). Cada um
dos super-herois é representado com sua roupa caracteristica, nas cores
azul, vermelho, cinza, verde, laranja e amarelo, por exemplo. Como
fundo da imagem, a cor amarela, que transmite a ideia de energia na
situagdo de conflito representada.

Além da imagem, textos estdo presentes na capa. O primeiro deles se
encontra no canto esquerdo superior, a respeito do numero de edigéo,
editora e valor da revista: N°I, EBAL e Cr$ 6,00. Em seguida: Da tevé
para vocé! SUPERAMIGOS.

Também na capa, existem textos atribuidos aos personagens,
escritos dentro de baldes caracteristicos da linguagem das histérias em
quadrinhos. O primeiro desses textos representa a fala de Superman,
numa transmissao televisiva: Remetam os seus dolares de caridade para
os SUPERAMIGOS... A segunda fala, em forma de texto, é do perso-
nagem azul que atira, complementando o discurso do Homem de Ago:
...enquanto metralho os superamigos com estas moedas para matd-los!

No canto inferior esquerdo, o ultimo texto presente na capa, traz
a voz do narrador esclarecendo a situagdo apresentada: “O Dr. Cifrao
ataca no show de caridade!”.

Apds a capa, a primeira pagina da revista traz o segundo quadro esta-
tico selecionado para analise, apresentando e representando o inicio da
narrativa com texto visual:



SUPERAMIGOS E AS TRES DIMENSOES DO ESPETACULO DE CARIDADE 119

FIGURA 3: Segundo quadro estatico selecionado
FONTE: DC COMICS, 1978

Nessa imagem, a situagdo representada traz um grupo de super-
-herdis aparecendo e falando numa transmissdao midiatica, de televisao,
enquanto ¢ assistido pelo vildo da histéria, o Dr. Cifrao. Todos colo-
ridos, com as cores se destacando devido ao contraste com o fundo
preto da imagem. Os Superamigos sdo representados de forma alegre,
todos sorridentes, enquanto o antagonista demonstra raiva com o que
assiste. Para melhor compreender o inicio da narrativa, o texto escrito
¢ fundamental. No fundo amarelo, o texto é o seguinte: “Super-Homem!
Batman! Mulher Maravilha! Aquaman! Robin! No Saldo da Justica. Em
Gothan City, esses cinco poderosos herdis treinam dois adolescentes —
Wendy Harris e Marvin White — para combaterem o crime. Eles sdo os
SUPERAMIGOS”.

Abaixo desse primeiro texto, outros seguem, representando as falas
de personagens ficticios que participam do Superespetaculo de caridade
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da LJA (Liga da Justica da América). Cada um dos personagens tem sua
fala representada em forma de texto. O primeiro deles, num baldo acima
dos outros, apresenta a fala de Superman: “Bem-vindos a reunido anual
da Liga da Justica para fins de caridade” O segundo baldo traz o texto
atribuido a Aquaman: “Nds, os Superamigos, vamos abrir o espetdculo...”
Em seguida Batman: “Mais tarde os outros membros da Liga da Justica
estardo aqui”! Mais abaixo, do lado esquerdo, Robin: “Vocés vao ter 25
horas de diversdes”! O ultimo texto atribuido aos super-herdis é a fala
da Mulher Maravilha: “E nds recebemos os telefonemas de vocés e suas
contribuicées para o Fundo Geral de Caridade”!

Ao mesmo tempo em que assiste a televisdo, o baldo de texto rela-
cionado ao Dr. Cifrao diz o seguinte: “E eu ficarei com todo o dinheiro”!

Abaixo de tudo que foi exposto, o titulo da narrativa, em letras
grandes e avermelhadas, no fundo preto: “Dr. Cifrdo ataca no show de
caridade”.

A primeira sequéncia selecionada para analise foi retirada da segunda
pagina da narrativa. Ela é formada por dois quadros estaticos, com dois
personagens: Superman e Dr. Cifrao. A situagdo apresentada ¢ a de que
o Homem de Ago atende telefonema sobre doagdo, enquanto o vilao
assiste pela televisdo e responde as falas do herdi.

FIGURA 4: Primeira sequéncia selecionada
FONTE: DC COMICS, 1978
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No primeiro quadrinho, Superman diz: Eis a nossa primeira doagdo...
Olhando para a tela, Dr. Cifrao fala: “Ah! E pode ser também nosso
primeiro “‘convidado”.

No segundo quadro estatico, Superman continua falando ao telefone,
com o texto: “A senhora Diamond Curtis doou 50.000 délares”! Ao ouvir
isso, Dr. Cifrdo responde, com texto dividido em dois bales: “Raios! Ela
mora em Nova Iorque! Ela serd uma das tiltimas pessoas que raptaremos’!

A préxima sequéncia selecionada também ¢é formada por dois
quadros estaticos, mas dessa vez enquadram Batman. A situagdo apre-
sentada mostra o Homem Morcego atendendo telefonemas no espetd-
culo de caridade.

FIGURA 5: Segunda sequéncia selecionada
FONTE: DC COMICS, 1978

No primeiro quadro estatico, o super-herdi esta sentado entre muitas
pessoas falando ao telefone. Além do texto da fala de Batman, também
faz parte do quadro um espago para o texto do narrador, onde esta
escrito: “Enquanto isso, os outros superamigos estdo entre as celebridades
que recebem telefonemas”. Depois disso, as palavras escritas para o super-
-heréi, que na situagao atende ao telefone: “Batman, do show de cari-
dade”!

No segundo quadrinho, o personagem continua falando ao telefone.
Ele diz o seguinte: “Sim, senhor Stark. Podemos mandar sua contribuigio
para o Fundo de Socorro aos Cardiacos! 75.000 délares? Otimo”!
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O proximo recorte selecionado para andlise é uma sequéncia
composta por seis quadrinhos, de uma pagina inteira da revista. Dela,
participam cinco personagens: Narrador, Superman, Dr. Cifrao, Batman
e Wendy, representados com cores fortes, como vermelho, azul, laranja,
preto e verde, por exemplo.

FIGURA 6: Terceira sequéncia selecionada
FONTE: DC COMICS, 1978

No primeiro quadro, a fala do narrador se destaca, escrita no fundo
amarelo e na darea superior: “Minutos depois, no esconderijo de Green-
back...” (Dr. Cifrao). O vildo assiste Superman falar na televisao: “.. e
Anthony Stark doou 75.000 doldres”! Nisso, o antagonista responde com
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texto dividido em dois baldes: “Outro nova-iorquino! Tomara que os
miliondrios de Gotham City e Metrépolis ndo demorem muito a telefonar”!

No segundo quadro estatico, mais uma vez a primeira fala ¢ do
narrador, com texto no espago superior escrito em fundo amarelo: “Eles
vado telefonar em breve, Greenback (Dr. Cifrdo)”. Dessa vez, o super-heréi
focado é Batman, que é desenhado em pé, por tras de uma mulher
sentada a mesa junto a telefones que tocam. Ele diz o seguinte: “Atenda
por mim, Wendy. Tenho de cuidar de um assunto urgente”. Em seguida,
Wendy responde: “Pode deixar, Batman”!

O terceiro e maior quadro também traz o texto do narrador em
destaque, escrito no espago superior em fundo amarelo, dizendo: “Jd
no terrago do Edificio Galdxia, Batman parte no seu batcoptero, que ali
deixara ligado para emergéncias...”.

O desenho mostra o herdi voando em seu meio de transporte, saindo
do alto do prédio. Ao mesmo tempo, a representacdo dos baldes indica
que o Homem Morcego estd pensando. O texto é o seguinte: “Sim,
Wendy compreende... mas muita gente no estidio ndo sabe que Batman
e Bruce Wayne sdo uma sé pessoa...” No quarto quadro o heroéi se apro-
xima de uma grande casa e continua pensando: “... e como dois dos meus
maiores rivais comerciais fizeram doagdes de vulto... ndo posso deixar
que eles me superem no meu trabalho!” No quinto quadro, a imagem
mostra Batman chegando por cima da casa, enquanto pensa: “Cheguei d
minha cobertura, no terrago do edificio da Fundag¢do Wayne”! No ultimo
quadro, destaque para o texto do narrador na area superior, com fundo
amarelo: “Batman volta rdpido a identidade de Bruce Wayne e corre a
um telefone...” Abaixo, o desenho do heréi sem a mascara falando ao
telefone, com o texto: “Mulher Maravilha? E Bruce Wayne! Quero doar
100.000 délares” Depois disso, o maior milionario de Gotham City é
sequestrado pelo Dr. Cifrdo e seus capangas, que conseguiram entrar na
mansao Wayne para sequestra-lo e roubar dinheiro. O mordomo Alfred,
melhor amigo de Bruce Wayne, nio foi levado pelos sequestradores e
fez uma ligagdo telefonica para o show de caridade, avisando os outros
herdis do ocorrido. Nisso, os superamigos se organizam para resgatar o
Homem Morcego, prender o vildo e recuperar o dinheiro roubado, além
de continuar o show que estava sendo exibido na televisao. No final da
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narrativa todos os objetivos sdo alcangados e os super-herdis amigos
salvam o dia.

2.2 Analise da pratica discursiva na narrativa dos Superamigos

A segunda dimensdo de andlise ressalta os discursos presentes no
texto. Também se preocupa com o contexto de produ¢ao e consumo
desse mesmo texto. Entre outras coisas, pode-se identificar diferentes
tipos de discursos, como politicos, economicos e religiosos, por exemplo.

A publicagdo em questdo foi langada pela editora EBAL em 1978,
sendo vendida pelo valor de Cr$ 6,00 no Brasil. Trata-se de uma adap-
tacdo para a linguagem dos quadrinhos de aventuras da equipe formada
por super-heréis norte-americanos, chamada Superamigos, original-
mente criados e publicados pela editora DC Comics. Superman, Batman,
Mulher Maravilha, Aquaman e Robin sdo alguns deles. Todos sao perso-
nagens ficcionais que em suas narrativas fantasticas representam o bem
no confronto contra o mal.

Os Superamigos ja existiam no programa de televisao, conforme o
Guia dos Quadrinhos:

Grupo de super-heroéis criado em 1973 para o desenho animado da
TV de mesmo nome. Baseado no gibi da “Liga da Justi¢a”, o desenho
reunia os maiores herdis da editora DC da época: Superman (“Super-
-Homem”, na dublagem brasileira), Batman (e Robin), Mulher-Mara-
vilha e Aquaman. Mais tarde, a DC incumbiu o roteirista E. Nelson
Bridwell de introduzir o desenho animado na continuidade dos seus
gibis. Foi explicado entdo que os Superamigos sio uma divisio da
Liga criada para combater desastres ao redor do mundo e treinar jo-
vens herdis. Sua sede é a Sala de Justica. (GUIA DOS QUADRINHOS,
2020, p. 1).

Esses personagens foram originalmente criados para publicagdo em
narrativas com linguagens de quadrinhos pela editora americana DC
Comics. Superman (1938), Batman (1939) e Mulher Maravilha (1941),
por exemplo. Depois foram adaptados para programas de radio, tele-
visao, cinema e, também, internet. O grupo dos Superamigos foi uma
adaptacio para televisdo, como desenho animado destinado ao publico-
-alvo infantil em 1973 e que, em 1978, retornou ao formato de histdria
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em quadrinhos, com a revista publicada no Brasil pela editora Ebal, inti-
tulada Da tevé para vocé! Superamigos n° 1, com roteiro de E. Nelson
Bridwell e desenhos dos artistas Ramona Fradon e Bob Smith.

Assim sendo, pode-se afirmar que sdo personagens multimidia e
sao representativos na cultura pop. Por meio dos discursos propagados
por esses super-herdis, diversos temas podem ser tratados com os mais
variados publicos, ndo apenas o infantil. Além disso, possuem grande
penetracdo social.

A narrativa selecionada para esta andlise traz os super-herodis apre-
sentando e apoiando um espetaculo televisivo, que Superman denomina
como “A reunido anual da Liga da Justica para fins de caridade” em que,
em meijo a celebridades, eles atendem telefonemas de pessoas que doam
dinheiro para os necessitados.

No diciondrio pode se encontrar alguns sentidos atribuidos ao
léxico “caridade’, entre eles: 1. Sentimento de benevoléncia, compreensdo,
compaixdo pelo proximo. 2. Benemeréncia. 3. Esmola. 4. Uma das trés
virtudes teologais. Ainda no dicionario, a definigdo de caridoso: adj. Que
faz caridade; caritativo.

Essa mesma palavra pode ser encontrada em varios discursos como,
por exemplo, o da igreja catélica, como afirma a pesquisadora Claudia
Neves da Silva (2006) em um dos seus artigos, no qual se encontra a
seguinte definigao:

A caridade crista a todos se estende sem distingdo de raga, de con-
digdo social ou de religido. Ela ndo espera vantagem alguma nem
gratiddo. Foi com amor gratuito que Deus nos amou. Assim também
os fiéis por sua caridade mostram-se solicitos por todos os homens,
amando-os naquele mesmo afeto que levou Deus a procurar o ho-
mem. A imitagdo de Cristo que percorria todas as cidades e aldeias,
curando toda doencga e enfermidade em sinal da vinda do Reino de
Deus (cf. 9, 35 ss; At 10, 38), a Igreja por seus filhos se liga aos homens
de qualquer condigéo e particularmente aos pobres e aflitos, dedican-
do-se a eles prazerosamente (Cf. 2 Cor 12, 15). (SILVA, 2006, n.p.).

Esse discurso faz parte da narrativa dos Superamigos, mesmo sem
fazer referéncia alguma a religido. Essa é a interpretagdo que o programa
de televisao busca no publico que assiste. Despertar nas pessoas o senti-
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mento de empatia e construir um discurso de mobilizagdo coletiva ¢é
intencdo do programa de televisdo nessa narrativa ficcional, se relacio-
nando também com praticas sociais reais.

2.3 Analise da pratica social na narrativa dos Superamigos

A terceira e ultima dimensdo proposta no modelo de Fairclough
destaca aspectos relacionados a ideologia presente no texto. Nem sempre
sdo faceis de identificar, mas por meio de uma leitura mais profunda é
possivel reconhecer uma nova camada de interpretagao, que por sua vez
permite a construc¢do de novos sentidos, a partir da linguagem utilizada.

No texto visual dos Superamigos, escrito e produzido nos Estados
Unidos durante a década de 1970, as condi¢bes técnicas vao de acordo
com a época e com a linha editorial da DC Comics. Para que se compre-
enda da melhor forma, é preciso considerar também o contexto desse
periodo, o publico que assistia ao programa de televisdo desses perso-
nagens e também a propria midia televisdo, presente em tantos lares
americanos.

Ao apresentar os super-herdis como participantes de um programa
de televisdo representado na histéria com linguagem de quadrinhos,
percebe-se que o texto apresenta personagens transmidiaticos. Em
outras palavras, sio adaptados para diferentes midias, propagando
discursos. Mas que tipo de discurso?

Nessa narrativa selecionada, o discurso dos herdis é a favor da solida-
riedade, em contraste ao do vildo Dr. Cifrdo, que pretende roubar todo o
dinheiro arrecadado. Essa disputa entre os personagens ird determinar
a melhora ou piora de vida de pessoas carentes, que precisam desse tipo
de ajuda solidaria. Nesse ponto a ficgdo se conecta com a realidade, uma
vez que transporta para o gibi problemas sociais presentes em diversas
sociedades. No universo de Superman, Batman e seus superamigos
também existe sociedade com problemas de desigualdade que precisam
ser amenizados com doagdes.

Esse tipo de cenario, pano de fundo para os super-herdis, nao existe
apenas nos Estados Unidos, onde a narrativa em quadrinhos foi escrita
e desenhada, mas também em outros paises que enfrentam dificul-
dades economicas e sociais. No Brasil, por exemplo, que nao ¢ um pais
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com economia de primeiro mundo como os Estados Unidos, também
existe uma campanha anual de solidariedade transmitida pela televisao
e internet, com participagdo de celebridades. Trata-se do programa
Crianga Esperanca.

CRITNC*®
ESPERTNCH

FIGURA 7: Logo Crianga Esperanga 2019
FONTE: NAGCOES UNIDAS, 2019

Essa campanha ¢ famosa no Brasil e, por meio dela, varios projetos
sao contemplados com patrocinio e recursos visando benfeitorias
sociais. O texto a seguir, escrito pelos produtores do Crianc¢a Esperanca,
esclarece o trabalho realizado ao longo do tempo:

Este ano esta sendo muito dificil para todo mundo. Mas ¢ justamente
nesse momento que precisamos relembrar que existe esperanga. Em
2020, o Crianga Esperanca completa 35 anos, gragas a sua parceria. E
olha quanta histéria: mais de quatro milhdes de criangas e jovens be-
neficiados em mais de seis mil projetos apoiados. Este ano foram 111
projetos selecionados pela UNESCO, em todas as regides do Brasil.
Tem projeto de todo tipo: educagao, arte, cultura, cidadania, incluséo.
E durante todo o més de setembro vocés vao conhecer um pouco mais
da histdria de alguns deles na nossa programac¢io. (GLOBO, 2020,

n.p).

Considerando o exposto, as conexdes entre ficcao e realidade podem
ser percebidas e, da mesma forma, a dimensao que destaca a ideologia.
Nesse caso, a principal ideia de solidariedade coletiva.
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3. Consideragdes finais

Diante do exposto, a relagdo entre linguistica e o género textual das
historias em quadrinhos se torna evidente, uma vez que a teoria do
modelo tridimensional de Norman Fairclough possibilitou a construcao
desta analise, trazendo um ponto de vista critico sobre a narrativa dos
Superamigos, destacando dimensdes referentes a linguagem desses
personagens.

Por meio de analise novas camadas de interpretagdo foram reveladas,
o texto visual é a primeira delas, seguida pela pratica discursiva e depois
a pratica social. Nelas foi possivel reconhecer discursos e ideologias, que
nem sempre sdo percebidos e, também, interpretados.

Além disso, as conexdes com a comunica¢do. Sio muitos super-
-herdis transmidiasque representam vozes. Os superamigos apresentam
um programa de televisdo na fic¢do que visa arrecadar dinheiro para a
caridade e um dos principais colaboradores ¢ o bilionario Bruce Wayne,
que ¢ sequestrado e resgatado pelos personagens fantasticos.

Importante ressaltar que as vozes de Superman, Batman, Mulher
Maravilha, Aquaman, Robin, Marvin e Wendy sdo fundamentais para
a constru¢ao do discurso a respeito de solidariedade nesta narrativa. A
intengdo subjacente ao texto é colaborar para a resolugdo de problemas
sociais reais, por meio de doagdes. Por isso, o terceiro setor também faz
parte desse gibi lan¢ado na década de 1970.

Considerando o contexto de produgdo de gibis americanos, também
é possivel perceber que nenhum dos super-heréis é produtor do proprio
discurso. Na verdade, eles reproduzem o discurso do outro. Nesse caso,
os roteiristas da DC Comics. Uma fic¢do ndo existe concretamente e
ndo possui voz propria. Dessa forma, ndo pode criar seu proprio texto,
apenas reproduzir vozes. Isso ndo impede que se relacione com a reali-
dade social do lugar em que foi criada.

A revista em quadrinhos, com sua linguagem propria, faz parte da
cultura de massa. A produgao e a circulagdo do texto visual nela presente
vao de acordo com interesses politicos e econdmicos de cidades e paises,
principalmente desses personagens mais antigos. Um texto, muitos
super-herdis, varias vozes, discursos e também ideologia — todos numa
narrativa ficcional que se relaciona com a realidade social ndo apenas
dos Estados Unidos, mas de varios paises que realizam trabalhos soli-
darios.
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CapriTULO 7

Chuck Jones e Tex Avery:

dois subversivos pioneiros

na criacdo de personagens animados
SAvio LEITE

MAR1A DE FATIMA AUGUSTO
#televisdo #animagdo #desenhoanimado

O diretor Chuck Jones disse:

A animagdo, como eu vejo, é arte do impossivel

Richard Williams (2016)

O Brasil carece de artigos e livros que analisem a influéncia dos dese-
nhos animados estrangeiros nas criangas brasileiras. Refletimos que
essa lacuna acontece ha décadas. Fazemos parte de uma geragdo que
foi educada assistindo ndo s6 aos filmes do Walt Disney, mas também
as animagOes e personagens frutos da brilhante carreira dos anima-
dores que trabalharam na Warner, notadamente os filmes realizados por
Chuck Jones (1912-2012) e Tex Avery (1908-1980). Estes desenhos de
animag¢do comegaram a ser exibidos na televisao brasileira a partir de
1970. Com uma filmografia de mais de sessenta anos dedicada a arte da
animacao, esses diretores realizaram mais de trezentos filmes. Traba-
lharam nos Estudios Warner (1930 a 1963) e nos Estudios da MGM
(1962 a 1966), onde permaneceram realizando varios episddios de Tom
e Jerry. Em seguida, Chuck Jones realizou adaptagoes literarias de livros
como The Dot and the Line, pelo qual ganhou um Oscar em 1965. Neste
livre ensaio, fazemos alguns destaques na filmografia e carreira desses
dois subversivos pioneiros na criagdo de personagens animados.

Jones e Avery criaram personagens de grande apelo popular que
moldaram o imaginario coletivo do século XX como Pernalonga (Bugs
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Bunny, que comemorou oitenta anos em 2020), Patolino (Daffy Duck)
e Hortelino Troca Letras (Elmer Fudd). Assim como personagens
marcantes, os desenhos animados criados pelos dois diretores apre-
sentam um cardter subversivo e muitas vezes inovador para a linguagem
das animagoes infantis do periodo.

Uma criagao classica de Jones é Patolino brigando com seus proprios
animadores em Duck Amuck (1953). Um filme que explode as convengdes
cinematograficas e expde um mundo de metalinguagem num enredo
que s poderia ser feito em animagdo, pois quebra as regras conven-
cionais da narrativa ao colocar o personagem em diferentes situagoes
absurdas tipicas do mundo animado. Outra marca de Patolino acon-
tece na paroddia de ficcao cientifica Duck Dodgers in the 24 Y5 Century
(1953), em que o diretor faz o uso de teletransporte, permitindo que o
personagem contracene com armas desintegradoras e com Martin, um
marciano pela posse de um planeta de nome X.

Entre os personagens marcantes estd Michigan J. Frog, da fabula
moral One Froggy evening (1955), direcdo de Chuck Jones. O curta-
-metragem de 7 minutos ¢ parcialmente inspirado no personagem de
Cary Grant no filme Once upon a time (Alexander Hall, 1944). Neste
popular filme, estdo cangdes famosas como “Hello! Ma Baby” e “I'm Just
Wild About Harry”, dois classicos do Tin Pan Alley, e até mesmo parte
da famosa “Largo al Factotum”, uma dria da dpera O barbeiro de Sevilha.

Um trabalhador da construcio civil de meados da década de 1950
envolvido na demoli¢do do Edificio J. C. Wilber ergue o topo da pedra
fundamental e encontra uma caixa de metal dentro. O homem abre a
caixa e encontra, junto com um documento comemorativo de 16 de abril
de 1892, um sapo que pode cantar e dangar, trajando cartola e bengala.
Depois que o sapo subitamente executa um nimero musical no local, o
homem vé uma oportunidade de lucrar com os talentos antropomor-
ficos do bicho e foge do local de demoligdo com o sapo e a caixa debaixo
do brago. Todas as tentativas do homem de explorar o sapo fracassam,
pois ele nunca consegue revelar o sapo ao publico. O sapo atua apenas
para seu dono e mais ninguém. Pior ainda, quando qualquer outro indi-
viduo esta presente, o sapo para imediatamente e se transforma em um
sapo comum. O homem leva o sapo a um agente de talentos. Quando
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isso falha, ele usa todas as economias de sua vida para alugar um teatro
abandonado a fim de apresentar o sapo (ele s6 consegue uma audiéncia
com a promessa de “Cerveja Gratis”). O sapo se apresenta em cima de
um arame alto atrds da cortina fechada, mas quando a cortina come¢a a
subir, ele encerra a musica e, no momento em que é totalmente revelado
a multidéo, ele novamente volta a ser um sapo comum. Como resultado
dessas falhas, 0 homem agora esta sem-teto e morando em um banco de
parque, onde o sapo ainda atua, mas apenas para ele. Um policial ouve
o canto e se aproxima do homem, que aponta o sapo como cantor. Mas
quando o sapo novamente se apresenta como comum, o policial prende
o homem por perturbar a paz. Em seguida, ele esta internado em um
hospital psiquiatrico junto com o sapo, que continua fazendo serenatas
para o paciente infeliz. Apos sua libertagao, carregando a caixa com o
sapo dentro, percebe o canteiro de obras onde ele originalmente encon-
trou a caixa e, felizmente, a despeja na nova pedra fundamental para o
futuro Edificio Tregoweth Brown antes de fugir, muito feliz por se livrar
do que se tornou seu fardo. A histdria salta para 2056. Os prédios ja sao
futuristas e as naves trafegam no espago. A caixa com o sapo ¢ desco-
berta novamente por um demolidor que também imagina uma fortuna
em dinheiro, foge com o sapo, e a histdria come¢a novamente.

Os dois diretores tinham como referéncia o cinema amalucado do
principio do século XX, em que persegui¢des e muita violéncia apimen-
tavam o cardapio da época de ouro das comédias e seus respectivos
autores. Juntos, Jones e Avery realizaram outros curtas-metragens
que se tornaram classicos através dos tempos. Um deles é a comédia
burlesca wagneriana What's the opera, Doc? (1957), dirigido por Chuck
Jones. Nesta, esta o coelho antropomdorfico inspirado na persisténcia de
Groucho Marx e na dogura de Harpo, como se fossem os dois juntos,
como revelado por Chuck Jones anos depois: Pernalonga.

Analisando este curta especifico Whats the opera, Doc? (1957), o
cendrio remete as obras modernistas e geométricas da arte modernista
e sua narrativa transita entre o género musical e a dos filmes épicos.
Neste filme, Pernalonga se transveste como uma sensualizada donzela
que aparece num cavalo branco muito além do seu peso, com crinas
e rabo cor-de-rosa e uma guirlanda de flores, e o diretor enfatiza seus
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seios usando a cor. Pernalonga também usa uma espécie de capacete que
remete & mitologia greco-romana. Posa de bailarina e sobe numa torre
que nos da a impressdo de ser um altar supremo. O dpice do sucesso
neste curta é quando Hortelino esta claramente apaixonado, para logo
depois o encanto ser quebrado quando o capacete cai e percebemos que
a donzela ¢ Pernalonga. Hortelino incorpora o dédio e se transforma
numa espécie de Deus que controla as for¢as da natureza. No final vence
a compaixdo. E o diretor Chuck Jones parece antecipar temas dos anos
vindouros.

O personagem Pernalonga surge em 1940, em um curta-metragem
chamado The Wild Hare (A Lebre Selvagem), dirigido por Tex Avery.
Ao longo dos anos, o personagem estrelou mais de 160 curtas e foi
premiado com um Oscar de melhor curta-metragem de animagio pelo
filme Cavaleiro Pernalonga (1958), dirigido por Friz Freleng. Com uma
estrela na Cal¢ada da Fama de Hollywood, Pernalonga foi eleito como
melhor personagem de desenhos animados de todos os tempos pela
revista estadunidense TV Guide, em 2003. O coelho foi criado por vérias
maos mas, segundo Chuck Jones, quem deu a centelha ou a seguranga
absoluta ao Pernalonga foi mesmo Tex Avery. O estilo de Tex Avery
quebrou o padrao de realismo estabelecido por Walt Disney e encorajou
os animadores a ampliar os limites da animacao, permitindo fazer coisas
em um desenho animado que ndo seriam possiveis no mundo de um
filme em live-action.

Uma frase de Tex Avery frequentemente citada é: “hum desenho
animado vocé pode fazer tudo’, sendo justamente isso o que seus dese-
nhos faziam. E, gracas a Tex Avery e principalmente sua série Red hot
Riding Hood (1943), ainda na Metro-Goldwyn-Mayer, ¢ que foi reali-
zada a transgressdo da velha histéria de Chapeuzinho Vermelho. Essa
subversdo vai ser levada em conta ao se criar todas as aventuras vividas
por Pernalonga. Nessa série ha uma triangulagdo entre o lobo e a vovo-
zinha ninfomaniaca, que sdo mostrados de forma corriqueira, assim
como o suicidio.

Nunca fui um grande artista. Percebi 14 no estudio Lantz que quase
todos aqueles camaradas estavam séculos @ minha gente. Eu pensei:
“Cara, por que brigar contra isso? Eu nunca vou conseguir o mesmo!
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Tome uma outra via”. E ainda bem que eu tomei. Nossa, eu curti mui-
to mais do que teria curtido se ficasse animando cenas a vida toda.
(WILLIAMS, 2016).

Pernalonga estreou no Brasil, na Rede Globo de televisdo, no inicio
dos anos 1970, sendo exibido na faixa matutina da emissora. Naquela
época, os curtas da Warner eram dublados nos estidios da Cinecastro,
com sedes no Rio de Janeiro e Sao Paulo. Foi nessa época que passamos
nossa infincia, como toda crianca brasileira, vendo os filmes da Warner
na televisdo. Mas na infancia ndo absorviamos o quanto estas producdes
podiam ser subversivas. Mais tarde, na fase adulta, reencontramos com
o cinema de Tex Avery, dessa vez na universidade e quando ja nos encan-
tava o cinema que rompia com o modelo narrativo classico e impunha
mudangas radicais no discurso cinematografico, como aquele realizado
pelos diretores da Nouvelle Vague e do Cinema Novo Brasileiro. Nessa
época comegou nosso interesse pelo cinema de animagédo e a pesquisa
dessa linguagem transgressora, e foi este estudo que nos permitiu trilhar
o mundo magico da animagdo underground.

Nos anos 1980 essas animagdes foram exibidas nos programas Baldo
Magico e Xou da Xuxa e, na década de 1990, na TV Colosso e Angel Mix.
A Rede Globo exibiu os desenhos até 1999, e depois os deixou fora do
ar durante algum tempo, s6 voltando a passa-los novamente em 2004.
Eles voltaram a ser exibidos na programagao da TV Globinho, e algumas
vezes de madrugada no bloco Festival de desenhos, como um “tapa
buraco” da programacao, antes da exibi¢do do Telecurso 2000. E conti-
nuaram na grade da programagao até 2005, quando a emissora deixou
de apresenta-los.

Muitos historiadores de animagdo nos EUA acreditam que o Perna-
longa pode ter tido sua personalidade influenciada por um personagem
anterior de Walt Disney, a lebre Max Hare, desenhada por Charlie
Thorson. Esse personagem apareceu pela primeira vez em um desenho
da série Silly Symphonies chamado A Tartaruga e a Lebre (Wilfred
Jackson, 1935). Tex Avery admitia ter se inspirado um pouco na perso-
nalidade de Max Hare na criagdo de Pernalonga, embora o design de
Avery no personagem tenha uma aparéncia inocente, que acabou se
encaixando melhor com o comportamento sarcastico do coelho.
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As maneiras e os trejeitos que Pernalonga adquire ao morder sua
cenoura, com o canto da boca, também se parecem muito com a maneira
como o comediante Groucho Marx fumava seu charuto. Assim como
um dos borddes mais populares do Pernalonga, também inspirado em
Marx: “Of course, you know, this means war! (Claro, vocé sabe, isso signi-
fica guerra!).

Em 1935, Avery foi trabalhar na Warner, ao lado de Bob Clampett e
Chuck Jones. Na Warner, Avery dirigiu seu primeiro desenho para essa
companhia, o Gaguinho (Porky Pig), que era uma cria¢ao de Bob Clam-
pett. Em 1937, Avery apresentou ao mundo da animagdo um dos mais
famosos personagens de todos os tempos: Patolino.

Além da inesquecivel personalidade malandra e esperta do Perna-
longa, Tex Avery também criou o personagem Hortelino Troca-Letra e
ficou na Warner de 1935 a 1941. Seus curtas eram um festival de panca-
darias, perseguicdes, insinuagdes sexuais e psicoldgicas. Muito dessa
subversdo foi aprendida por Chuck Jones desde a sua infancia, quando
sua familia mudou para Los Angeles e ele teve a sorte de ser vizinho
dos Estudios de Buster Keaton. Chuck Jones diz ter sido influenciado
pelo cinema de Keaton. Quando crianga participou como figurante de
inimeros filmes do comediante e tentou transportar para a animagao
varias cenas de perseguicdo dos seus filmes. Ele dizia que o oficio de
se fazer animacdo era equiparado ao da medicina, ou seja, seis anos de
trabalho duro.

Talvez essa convivéncia tenha feito surgir personagens como o Coiote
e o Papa Léguas. O Papa Léguas é um passaro bem inferior em nivel de
rapidez que o Coiote. Suas caracteristicas foram tiradas de um passaro
pequeno e atrapalhado conhecido como roadrunner (Geococcyx califor-
nianus), que habita o México e os Estados Unidos e atinge 30 km/h. Mas
no desenho ¢ uma ave muito mais rdpida (69 km/h) e que faz o Coiote
receber todo tipo de surras e maldades. A inversdao de papéis é propor-
cional para colocar a superioridade da animagéo sobre as forgas da natu-
reza. Por mais que ainda exista a convengdo do vencedor e do perdedor,
os dois personagens estdo sempre na marginalidade. Tudo consiste em
amedrontar, coagir, reprimir e celebrar suas estipidas ideias, sua degra-
dacdo e alienagéo.
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O curta-metragem Beep Beep (1952), dirigido por Chuck Jones,
mostra genialmente o movimento através desses dois personagens. Com
diversas traquitanas, o Coiote ndo consegue apanhar o Papa Léguas.
Coiote faz uso de aspirinas, fosforos, patins, objetos que pertencem
a ACME. A perseguicdo dos dois dentro de uma caverna escura vai
lembrar muito dos primeiros videogames que s6 apareceram mais de
uma década mais tarde.

O termo “Eat at Joe’s” é destacado. O termo vem do Joes Diner, que
costumava ser usado no inicio do século XX como uma descrigdo geral
de um lugar onde pessoas simples da classe trabalhadora faziam suas
refeicdes. A expressdo era uma piada frequentemente usada nos dese-
nhos da Warner Bros. e da MGM na década de 1940, a imagem geral-
mente surgia quando o personagem simplesmente explodia no ar.

A primeira vez que essa piada apareceu foi em Jerky Turkey (1945),
um desenho animado da Metro-Goldwyn-Mayer dirigido por Tex
Avery. No cendrio alguns cactos lembram formas de melancia. Em uma
cena os patins elevam o Coiote a uma altura absurda. Ele entao prevé a
sua propria morte caindo e segurando uma placa escrita RIP e, logo em
seguida, é explodido por uma traquitana inventada por ele préprio.

Chuck Jones dirigiu outros classicos como Pernalonga e Hortelino em
Rabbit of Seville (1950), em que parodia a épera O Barbeiro de Sevilha.
Os dois caem em um teatro onde primeiro, Pernalonga, se traveste de
barbeiro e depois em uma mulher sensual e faz uma danga espanhola
com duas tesouras e depois um encantador de serpente que faz de uma
forma antropomorfica com a maquina de cortar cabelo. A disputa vai
num crescendo com demonstracdo de armas cada vez maiores até que
Pernalonga oferece a Hortelino um anel, o que o faz vestir-se de noiva
e casar com Pernalonga travestido de homem. Hortelino também veste
espartilho em outro episddio. Ja em The Scarlet pumpernickel (1950),
Patolino encarna o papel do romancista Alexandre Dumas, onde repre-
senta um papel mais contemporaneo de um roteirista.

Chuck Jones ganhou também um Oscar pela estreia de Pepe LePew
em For scent-imental reasons (1949), que se juntou a outro conquis-
tado no mesmo ano com So much for so little. Todos na lista de um dos
melhores curtas de animacéo de todos os tempos.
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Esses desenhos da época de ouro popularizaram o exagero, os olhos
esbugalhados e os taxis que saem sozinhos sem serem dirigidos por seus
motoristas. Estes filmes mesmo sonoros também faziam o uso de inter-
titulos em forma de placas que ajudavam na compreensao narrativa -
como utilizados nos filmes mudos.

A respeito de sua producio, uma vez Chuck Jones declarou: “Esses
cartuns nunca foram concebidos para criangas. Também nao foram
feitos para adultos. Eram feitos para mim” Diferentemente dos seres
humanos, seus personagens nao tém idade e sdo indestrutiveis. Ou
como diz o Patolino: “E possivel que eu seja um patinho preto e covarde,
mas sou um patinho preto vivo” Em 1996, a Academia lhe deu um Oscar
especial pelo conjunto da obra.

Chuck Jones disse que os desenhos do Papa-Léguas tinham um an-
damento musical incorporado a eles. Ele definia os tempos do filme
inteiro, e fazia os impactos acontecerem sempre em um ritmo deter-
minado, para que tivessem uma integracdo ritmica, musical, ja em-
butida. Depois os musicos poderiam seguir a batida, ignora-las ou
construir a musica sobre ela. (WILLIAMS, 2016).

Em 2000, Jones criou o Chuck Jones Foundation, projetado para
reconhecer, apoiar e inspirar exceléncia continuada na arte e na arte de
animagdo de personagens classicos. Planos para a Fundagdo incluem
bolsas de estudo, recursos de biblioteca, exposi¢oes de turismo, uma
série de conferéncias e acesso ao filme, anota¢des e desenhos. Passados
mais de 80 anos, esses personagens se mostram cada vez mais adequados
ao mundo atual e seguem encantando as novas geragdes.
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CAPITULO 8

Da TV aberta ao streaming:
permanéncias e transformagoes

P1EDRA MAGNANI DA CUNHA

#televisdo #streaming #consumo

“Ndo sei o que ¢,

mas sei que existe um grdo de salvagdo

escondido nas coisas deste mundo”
Adélia Prado

1. Introducao

A TV aberta brasileira vem passando por turbuléncias e incertezas
face a ascensdo da TV sob demanda e do streaming nos altimos anos.
Isso tornou-se publico e notdrio, e intensificou-se sobretudo neste
contexto de isolamento social trazido pela pandemia do Covid-19, no
qual as pessoas passaram a dedicar seu tempo livre cada vez mais para
sua interacdo virtual com as midias. Além da Netflix, pioneira no esta-
belecimento desta outra forma de consumo audiovisual, plataformas
como Amazon Prime Video, Apple TV+, Directv Go, Globoplay, Now e
o proprio Youtube tém se estabelecido também como novas referéncias,
enquanto outras chegam aos poucos ao mercado brasileiro, referen-
dando a tendéncia de crescimento e diversificagao do segmento, como
¢ o caso da Disney+, HBO Max, Telecine Play, Pluto TV, Vix, Mubi,
Argo, LGBTFlix, Afroflix e tantas outras novas iniciativas que venham
atender as demandas de um publico cada vez mais habituado a livre
escolha de filmes, séries, noticidrios e animacdes disponiveis nos cata-
logos desses servicos. Muitos interpretam este fendmeno como uma
evolugao das formas de consumo televisivo pelo publico, afinal ele sairia
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de um modelo no qual estava submetido & “camisa de for¢a” de uma
grade de programacao predeterminada pelas redes de TV do broadcast
- na qual o maximo de autonomia é o zapping — para um novo contexto
de aparente autonomia e plena liberdade de escolha na TV on demand.

No entanto, nesse cendrio, o que nos interessa, particularmente, é
revisitar e problematizar essa dicotomia que se estabeleceu no senso
comum entre, de um lado, uma TV aberta essencialmente “prejudicial” e
“limitante” para o telespectador; e de outro uma outra TV sob demanda
essencialmente “inofensiva” e “emancipadora”. Neste texto, vamos nos
dedicar a produzir uma reflexao sobre os impactos da aparente ascensiao
do streaming e declinio da TV aberta na atualidade, voltando nosso foco
para os rearranjos nas formas de oferta e consumo dos conteudos audio-
visuais.

2. Revisitando alguns pressupostos

Das telonas de LED em circuitos de home theater nas residéncias dos
setores de maior poder aquisitivo, as telinhas dos smartphones popula-
rizados em todos os segmentos sociais, a experiéncia de se assistir TV
tem se transformado, e se diversificado. A televisdo, enquanto midia
singular, veio ocupando, desde sua inven¢do em meados do século XX,
uma posic¢ao de centralidade na dindmica cultural das sociedades, sendo
também objeto de inumeras analises, seja no ambito dos estudos cien-
tificos da comunicagéo, da critica especializada ou dos setores da socie-
dade organizada.

Das suas caracteristicas intrinsecas de linguagem e modos de
producdo, da sua relacdo com os telespectadores e a sociedade de forma
geral, o que mudou de 14 para cd? Vamos passar a uma rapida recapitu-
lagdo de alguns pressupostos nos estudos e criticas que tém sido feitos
a televisdo, a fim de avaliarmos as questdes que se colocam como perti-
nentes para a compreensiao deste fenomeno da atualidade, no qual se
rearticulam os modos de produgao e recepgio da TV.
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2.1 “Jd vai tarde”: influéncia da TV e determinismo social

Numa leitura apressada da transicdo da TV broadcast a TV via strea-
ming (ou, em bom portugués, de uma TV analdgica, de programagéo
pré-definida e gratuita para outra digital, de contetidos sob demanda
e quase sempre paga), muitos entusiastas do novo modelo de televisao
que agora se configura tém comemorado o declinio de uma TV repleta
de conteudos audiovisuais padronizados e de baixa qualidade, consti-
tuida por redes privadas “superpoderosas’, capazes de influenciar a vida
politica e as consciéncias dos receptores. Mas sera que essa perspectiva
da conta das ambiguidades presentes nas relagoes TV x telespectadores
de ontem e de hoje?

Como se pode constatar, o imaginario social sobre a TV aberta
brasileira incorpora o arcabougo critico que se desenvolveu nas princi-
pais pesquisas cientificas sobre a cultura de massa / industria cultural.
Dentre uma diversidade de preocupagdes que guiou os estudos de TV
ao longo dos anos, as tradigoes tedricas dos campos da politica, de um
lado, e da estética, de outro, afirmam-se como as abordagens mais signi-
ficativas sobre a TV, circunscrevendo suas preocupag¢des ora ao debate
a respeito de sua capacidade de influéncia ideoldgica sobre as pessoas,
ora as indagagoes relativas ao potencial de criagao artistica da televisao
e suas formas de frui¢do. O ponto de unificagdo entre estas vertentes
distintas seria o debate sobre o valor cultural, artistico ou social da tele-
visdo, questao controversa que tem dividido ha muito as opinides acerca
deste veiculo que, de modo acelerado e impactante, ganhou terreno nas
sociedades contemporaneas.

O caminho mais usual ao se fazer uma apresenta¢ido do “estado da
arte” dos estudos de televisdo tem sido o de identificar nas posturas dos
mais diferentes autores a heranca, ou os resquicios, de duas formas prin-
cipais de abordagem dos meios de comunica¢do de massa no ambito das
Teorias da Comunicagdo, ambas de cunho determinista, influenciadas
pelas tradi¢oes teodricas da Escola Funcionalista Americana e da Escola
de Frankfurt. De um lado, a TV aparece como um dispositivo que é
acionado para fazer valer as intencionalidades de um emissor perante
seus receptores, inten¢oes estas definidas a priori, anteriormente ao
ato comunicativo, e que deve ser entio medido em termos dos efeitos
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ou eficacia da transmissdo de suas mensagens. E de outro, ela ¢ vista
enquanto instancia com grande poder de influéncia sobre a formacao
das consciéncias, capaz de provocar a aliena¢do da audiéncia e servir
como instrumento de manutencio das relacdes de dominacdo nas socie-
dades capitalistas.

Umberto Eco, em seu livro Apocalipticos e Integrados (1976), expli-
citou os limites dessas duas visdes excludentes, mas interligadas, ao
afirmar que as chamadas correntes “integradas” (os estudos norte-
-americanos) estariam historicamente mais preocupadas com o desen-
volvimento de técnicas e praticas eficazes de comunicag¢ao, ao passo que
as “apocalipticas” (os estudos europeus) assumiriam uma posi¢do mais
critica, sugerindo um esvaziamento cultural provocado pela emergéncia
e consolidagdo dos meios de comunicagdo de massa como instancias
privilegiadas de integracdo social. Estas duas correntes de estudos, que
tiveram inicio na década de 1930, tornaram-se marcos entre as prin-
cipais teorias da comunicagdo e, posteriormente, foram identificadas
como vertentes opostas de um mesmo modelo da comunicagdo, o
chamado paradigma informacional'. Desta forma, tanto as abordagens
funcionalistas quanto as frankfurtianas perderam de vista a complexi-
dade do fendmeno comunicativo, tornando-se teorias maniqueistas e
redutoras.

Arlindo Machado, em seu livro “A televisao levada a sério” (2003),
também identifica nos estudos de televisdo duas maneiras principais
de tratamento as quais denominou modelo de Adorno e modelo de
McLuhan:

... para o grupo adorniano, a televisdo é por natureza “md”, mesmo
que todos os trabalhos mostrados em suas telas fossem da melhor
qualidade, enquanto para o grupo mcluhiano a televisdo é por nature-
za “boa’, mesmo se sé existisse porcaria em suas telas. (MACHADO,
2003, p. 19).

1. O paradigma informacional toma o fendmeno comunicativo como um processo de
natureza transmissiva e linear, estabelecido por relagoes do tipo causa-efeito, dividido em
dois polos separados: o primeiro do emissor, para o qual ¢é reservado o poder de decisdo
e agdo, e o segundo do receptor, com direito a consumir as mensagens transmitidas e, por
isso, visto como incapaz de interferir verdadeiramente no processo, sendo delegada a ele
apenas a possibilidade do feed back.
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Para além da constatacdo, o autor identifica o principal problema
dessas visoes mostrando que, em ambas, a cultura de massa aparece
como for¢a poderosa e totalizadora que néo reserva espa¢o para a auto-
nomia relativa de produtores e receptores das mensagens televisivas.

Isso quer dizer que os adornianos atacam a televisdo pelas mesmas
razdes que os mcluhianos a defendem: por sua estrutura tecnolédgica
e mercadologica ou por seu modelo abstrato genérico, coincidindo
ambos na defesa do postulado basico de que televisdo ndo é lugar de
produtos “sérios”, que merecam ser considerados em sua singularida-
de. (MACHADO, 2003, p. 19).

Seguindo seu raciocinio, Arlindo Machado destaca que ambos
partem de um modelo abstrato genérico de televisdo que em nada
contribui para a melhor compreensdo das nuances de sua pratica efetiva.
Nesta mesma perspectiva, é possivel identificar, hoje, uma forte corrente
disseminada entre os estudiosos da televisdo que classifica como atraso
a manuten¢ao de posi¢cdes que ainda apresentam a televisdo como enti-
dade genérica abstrata, por ndo reconhecerem que a compreensdo da
multiplicidade de seus processos passa, antes de mais nada, pela analise
dos seus diferentes produtos, géneros, formatos. Afinal, como salienta
José Luiz Braga (2002, p. 33), “quanto mais desenvolvido seja um sistema
critico, mais provavelmente ele se volta para uma analise de produtos
especificos (e menos para anélises do meio em sua generalidade)”. E
desta maneira que a critica pode avancar e se tornar mais competente
para interpretar estruturas e processos — “em vez de simples e impressio-
nisticamente ‘julgar’ bom ou mau um produto”

No debate publico sobre os modelos de televisao que hoje coexistem,
¢ possivel identificar tanto nas criticas proferidas a TV aberta quanto
nas analises relativas a TV sob demanda marcas dessas duas vertentes
teodricas, apresentando-se com visdes predominantemente negativas
no primeiro caso e otimistas no segundo. E como se na TV aberta
(de ontem e de hoje) prevalecessem os mecanismos de manipulagio e
controle das audiéncias, ao passo que na TV sob demanda os receptores
emergiriam livres de quaisquer influéncias, como sujeitos emancipados
a ditar as regras em sua interagdo com a midia. Falacias que colocam
estes modelos de TV em posi¢des antagdnicas, quando na verdade faz-se
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necessario reconhecer que, em ambas, toma-se o processo comunicativo
numa perspectiva determinista, no mais das vezes destituido de contra-
di¢oes e ambiguidades.

2.2 “Metamorfose ambulante”: qualidade na TV e elitismo cultural

Além das limitagdes desse primeiro pressuposto na compreensao da
relagdo TV x telespectador a guiar o debate publico, é preciso revisitar
também um segundo postulado por meio do qual avalia-se a televisdo a
partir do conceito de qualidade de seus contetdos. Aqui, o pressuposto
em analise diz respeito a uma visdo elitista de arte e cultura, que esta na
base da desqualificagdo da TV tradicional e, em alguma medida, valori-
zagdo do formato de TV via streaming.

O problema da desqualificacdo dos produtos televisivos e da conde-
na¢ao do veiculo tanto nas vertentes politicas que a estudam quanto
naquelas de cunho estético e valorativo, tem sua origem num mesmo
denominador comum: a ressonancia dos ideais da modernidade no
processo de criacdo das disciplinas cientificas e da instdncia de “arte
legitima”, movimento que é de cisao mas, principalmente, um processo
hierarquizante, na medida em que confere superioridade formal as ativi-
dades de produgdo de conhecimento e a arte em relagao a banalidade
das demais praticas da vida cotidiana. Esta é a matriz que da origem
as distin¢bes entre alta cultura (ou cultura erudita) e baixa cultura
(ou cultura popular). A legitimidade tanto de uma como de outra esta
condicionada a demarca¢do de um distanciamento e a identificacdo de
praticas e produtos muito diferentes entre elas.

Quando o préprio desenvolvimento do capitalismo e dos ideais
modernos, associado a descoberta de novas técnicas, fazem surgir na
cena os meios de comunica¢ao de massa, as caracteristicas que distin-
guiam obras de arte e manifestagdes da cultura folk ja ndo puderam mais
ser claramente delimitadas. Afinal, se a separagdo entre os diversos domi-
nios da cultura ja acontecia, o que a emergéncia dos meios de comuni-
cagdo - sobretudo da televisdo - traz de novo ¢ o incomodo gerado pela
aproximacao entre eles, pela mistura, pela quebra de suas delimitagoes
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fazendo emergir, com isso, indefini¢des inclusive com relagao a legitimi-
dade de seus produtos.

Na Teoria da Cultura de Massa, por exemplo, o “temor de uma vulga-
rizagdo, perda de discernimento e, acima de tudo, a excentricidade que
surge quando cada homem sente que suas ideias tém o mesmo valor que
as de seu vizinho” (ARNOLD, 1932, p.180 apud STRINATI, 1999, p. 37),
reflete todo o preconceito com o qual a classe letrada vé a valorizagdo do
grande publico pela cultura de massa. Aproximando as diversas abor-
dagens que se dedicaram a discutir a presenca da TV nas sociedades
(para além da percep¢ao de um mesmo modelo transmissivo da comu-
nicacgdo subjacente, ja descrito anteriormente), estaria o cerne da maior
parte das angustias, receios e hostilidades expressos pelos intelectuais
em relacdo aos meios de comunicagdo de massa: uma visdo elitista de
cultura, desqualificadora da produgéo cultural de massa, mas um tipo de
desqualificagdo diferente daquele assumido para a cultura folk, ou baixa.
Suas preocupagdes passam pela previsao de um certo nivelamento por
baixo a ser promovido pelos meios de comunica¢do, o que, para eles,
inclui a prevaléncia das “satisfacdes entediantes da cultura superficial e
a exploragdo de um publico desarraigado e inculto que, por isso mesmo,
nao reconhece os padroes da grande arte” Ou, em outras palavras, ha
a percepcdo de uma mudanca cultural na qual a maioria inculta, auda-
ciosamente, estaria se rebelando contra sua propria natureza, a de ser
comandada pela minoria culta.

Na verdade, a representagao de “grande publico” que emerge conjun-
tamente com a proposta da TV aberta, por exemplo, torna-se ambiva-
lente, “a0 mesmo tempo fascinante e desprezivel, no qual confundem
o ‘burgués; submetido as preocupagdes vulgares do negdcio, e o ‘povo;,
deixado ao emburramento das atividades produtivas” (CHARTIER,
2003, p. 150). Portanto, todo o debate sobre qualidade da TV esta
firmado sob o pressuposto de superioridade de uma forma cultural
erudita sobre as demais existentes, fazendo crer que a TV aberta, exata-
mente por voltar-se ao grande publico, tornou-se um terreno de conte-
udos amorfos e sem valor cultural. Por outro lado, a TV sob demanda
parece emergir aos olhos desatentos como o lugar de salvaguarda de
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produgdes de qualidade, apresentando-se ela propria como um espago
de valor cultural.

Aqui, a questdo que se descortina como pano de fundo da dico-
tomia TV aberta vs. TV sob demanda é a transi¢do entre um mercado
de massa e um outro de nicho - cenario originariamente caracterizado
(e popularizado) por Chris Anderson em seu aclamado livro “A cauda
longa” (2015).

A economia da era do broadcast exigia programas de grande sucesso
- algo grandioso — para atrair audiéncias enormes. Hoje a realidade
é a oposta. Servir a mesma coisa para milhoes de pessoas ao mesmo
tempo é demasiado dispendioso e oneroso para as redes de distribui-
¢do destinadas a comunica¢do ponto a ponto (...) Os hits hoje com-
petem com inumeros mercados de nicho, e os consumidores exigem
cada vez mais op¢oes. (ANDERSON, 2015, p. 12).

Sem nos deter aos pormenores desta teoria, a aposta no consumo
televisivo nos moldes da cauda longa em contraposi¢do a cultura dos
hits remete a uma espécie de retomada do projeto moderno de fragmen-
tacdo cartesiana do mundo. Numa perspectiva elitista de cultura que
desqualifica aquilo que se relaciona as massas, regressar ao contexto de
separacio e distincdo entre culturas e publicos parece suficientemente
reconfortante para a intelectualidade: novamente, cada coisa em seu
“devido lugar!”. Além disso, sair do dominio da cultura de massa para
chegar aos nichos parece resolver em grande medida o desconforto em
ter que se defrontar com valores e quadros de sentido outros que os
obrigavam a enxergar e lidar com as diferengas de toda ordem.

Em ultima instincia, o que este embate entre uma maioria deten-
tora de uma légica estranha aquela expressa por uma minoria que busca
manter sua hegemonia e legitimidade indica é que a televisao deve ser
compreendida exatamente a partir deste lugar contraditdrio que veio a
ocupar nas sociedades contemporaneas. E é deste contraditdrio da tele-
visdo que vamos nos ocupar na sequéncia deste texto.
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2.3 “Nem tudo sao flores”

Do ponto de vista da produgdo televisiva, as mudancas trazidas pela
ascensao da TV via streaming apontam para o declinio da TV comercial
tradicional e a necessidade de constru¢do de um novo modelo de negé-
cios, no qual a viabiliza¢do financeira das empresas televisivas deixa de
ser atribuida a verba publicitaria dos anunciantes e passa a pesar no
“bolso” do proprio consumidor. Neste sentido, o telespectador brasileiro
que, ao longo das ultimas décadas, tinha conquistado acesso gratuito
a TV aberta - a despeito de todas as criticas quanto a sua qualidade
e multiplicidade - quando se da conta ja estd pagando mensalmente
uma ou, as vezes, varias mensalidades para consumir os contetidos do
streaming?. O telespectador esta, portanto, pagando por sua liberdade de
escolha, e esta é uma perda importante que nao tem sido alardeada nas
manifestacdes entusiastas de defesa deste novo modelo de TV.

E preciso, pois, problematizar também os aparentes beneficios recor-
rentemente anunciados a respeito da TV sob demanda. Afinal, aqui
mantém-se no processo de produgio dos contetdos audiovisuais prati-
camente os mesmos imperativos da TV convencional: interesses comer-
ciais em jogo, logica industrial de produgdo, predominio de conteudos
das grandes holdings internacionais de comunicagdo em detrimento de
produgdes regionais/locais, consumo e fruigdo dos contetidos subme-
tidos a logica da vida cotidiana, e assim por diante. Entao, o que ha de
novo?

De imediato, a resposta tende a apontar para transformagdes na dind-
mica da recepgdo, ressaltando a autonomia e independéncia do publico
neste novo modelo, sua plena liberdade de escolha - enfim, sua eman-
cipagdo. Sim, ha que se reconhecer uma mudanga no processo de escolha
dos produtos audiovisuais pelos receptores da TV sob demanda, mas
sem com isso considerar que apenas neste modelo o receptor é capaz
de se apropriar e ressignificar o que consome. Afinal, em qualquer das

2. Na verdade, desde a década de 1990 os brasileiros ja iniciaram essa transi¢do com o
inicio das operagdes no pais das TVs a cabo e via satélite. De 14 para ca, a reorganizagdo
deste mercado da TV paga foi se firmando cada vez.
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modalidades de televisdo a audiéncia preserva uma capacidade latente
de “fazer diferente”, de variar seus usos e interpretagdes.

De outro lado, reconhecer esta possibilidade de variacdo das formas
de consumo televisivo pode levar ao equivoco de pensar que o publico
pode usufruir de um espago de autonomia absoluta na recep¢ao. Para
tal armadilha de interpretagdo é prudente lembrar que nio existe um
lugar da recepgdo dos produtos medidticos totalmente integro e autén-
tico, como se estivesse situado fora do campo de forgas das relacoes de
poder e dominacdo culturais. E na intersecdo entre linhas de forca de
dominagio e resisténcia que essa interagdo se estabelece, aqui e acold.

2.4 “Melhor do que a encomenda”

Juntas, as visdes deterministas de comunicagéo e elitistas de cultura
justificariam as defesas de que, nesta transi¢do vislumbrada no mercado
televisivo da atualidade, a TV aberta “ja vai tarde”, sobretudo por repre-
sentar esse lugar incomodo das hibridizagdes que promovem uma
espécie de metamorfose cultural. Entretanto, o que buscamos eviden-
ciar é que esta mesma TV aberta, em sua existéncia ambigua e complexa
no seio da sociedade, pode também apresentar vantagens potenciais e
impactos positivos, pouco reconhecidos pela maioria de seus criticos.

Neste sentido, o caminho mais adequado da analise da TV deve
seguir ndo interpretacdes simplistas ou expectativas de um grupo social
especifico, mas a historia dos usos que efetivamente se fez — e que ainda
hoje se faz — dela, frutos de um processo social complexo que mistura
modernizagdo, massificagdo e mercantiliza¢gdo do mundo. Dominique
Wolton (1999) fala dessa vinculacdo do surgimento da TV com um
projeto moderno/iluminista/capitalista de sociedade. Ele argumenta
que na constituicdo das sociedades contemporaneas, a que denominou
“sociedade individualista de massas”, coabitam dois movimentos estru-
turais antagénicos, que acabam criando uma contradiqéo interna ao
sistema: o primeiro ligado a valoriza¢ao do individuo em nome da filo-
sofia liberal e moderna, e o segundo de valorizagao do grande numero,
em favor da igualdade e dos ideais democraticos. E assim, entre as
massas e o individuo, entre o niimero e as pessoas, abre-se uma fratura
que nos obriga a buscar formas de elo social entre estas duas dimensoes
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antindémicas. E este é o viés pelo qual a televisdo deve ser pensada, para
além das abordagens estritamente tecnicistas, elitistas ou deterministas
a seu respeito. Afinal,

... a televisdo é a Unica atividade partilhada por todas as classes so-
ciais e por todos os grupos etdrios, fazendo assim o elo entre todos
os meios. O que ndo impede, pelo contrario, uma critica daquilo que
a televisdo é. Mas é na medida dessa ambigédo e desse papel antropo-
logico que ¢é possivel critica-la. (WOLTON, 1999, p. 103 - grifos do
autor).

Ainda segundo Wolton, ¢ esta fungdo de elo social da TV que define
sua importancia nos dias atuais, particularmente a TV aberta, identifi-
cada por ele como “generalista”, pois s6 ela estd apta a oferecer, a0 mesmo
tempo, uma igualdade de acesso — fundamento do modelo democratico
- e um leque de programas que pode refletir a heterogeneidade social e
cultural, “obrigando cada um de nés a reconhecer a existéncia do outro”
(WOLTON, 1999, p. 108), processo que também legitima e possibilita a
coabitacgdo e integragdo das diferencas.

Nessa perspectiva, o declinio da TV aberta se apresenta como
restricio ao cumprimento do importante papel de mediadora das hete-
rogeneidades sociais e culturais e instancia capaz de contribuir - num
momento de profundas rupturas - com o processo de desenvolvimento
da cultura, ao se transformar no principal elo social da contemporanei-
dade, capaz de eliminar a dindmica da exclusio mesclando individua-
lismo, liberdade e igualdade.

3. Consideragdes Finais: preservando o contraditorio

No debate a respeito do potencial televisivo de explicitacio das
diferencas, outros autores expressam sua discordancia com relagdo a
uma agdo positiva desempenhada pela TV. Eugénio Bucci (1997), por
exemplo, argumenta que ela instaura um movimento inverso aquele
vislumbrado por Wolton: “o que acontece é que a televisdo [aberta] se
apresenta com 0s mecanismos necessdrios para integrar expectativas
diversas e dispersas, os desejos e as insatisfagdes” mas, em sua dindmica,
vai “ditando os contornos do grande conjunto, com um tratamento
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universalizante das tensdes” (BUCCI, 1997, p. 12). Isso significa que a
unifica¢do que a TV promove s6 se da de forma idealizada, o que seria
inclusive prejudicial a real demarcagdo das diferencas e tentativas de
resolucao dos conflitos. A televisao, para Bucci, estd ligada diretamente
a fungdo de preservagdo das hierarquias e da ordem social, pois “onde
a sociedade de classes desiguala, no plano concreto, a comunicagao de
massa indiferencia, no plano da ilusao, ou mais propriamente, da ideo-
logia” (BUCCI, 1993, p. 16).

Mas, apesar de promover uma unificagdo no plano do imaginario
por cima de um alicerce marcado por desencontros, rupturas e abismos
sociais, e fazer com que um “pais desunido (real) se visse (se imaginasse)
unido’, o autor nao deixa de enxergar fissuras nessa rela¢ao, que fazem
com que esse alicerce (o plano do real) - ainda que condenado a escu-
riddo - nao cesse de existir e projetar suas dilacerag¢des para o plano que
se vé na TV (BUCCI, 1993, p. 13).

Neste sentido, Bucci e Wolton se encontram em posi¢oes distintas
com relagdo ao papel desempenhado pela TV no processo de inclusao
social e incorporagdo da dindmica democratica. Se Wolton defende uma
contribuigdo desta midia na dissolugdo da exclusao pela visibilidade que
confere aos “outros” sociais e pela igualdade de acesso para todo o seu
publico, Bucci faz o contraponto ao argumentar que “a televisao reproduz
a exclusdo social e o preconceito de classe a medida que integra” (1997,
p- 32). Em outras palavras, para Bucci é a partir de uma banaliza¢ao
da imagem das elites que a TV mostra uma realidade, falsificando-a
e, portanto, escondendo-a dos olhos do seu publico. Nestes termos, é
possivel perceber uma certa filiagdo de Bucci a tradi¢do marxista, e uma
proximidade de sua argumentagdo com a teoria frankfurtiana, princi-
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palmente quando Adorno afirma que a TV “suscita a ilusdo de que o
espirito do senhor seja o da época” (ADORNO, 1978a, p. 352)°.

De fato, nao se deve sair em defesa da TV (seja aberta ou sob
demanda) pelo simples fato dela ser onipresente na vida social, como se,
ao buscar atender aos anseios do povo, pudéssemos eximi-la de qualquer
“culpa’, propagando seu carater “inofensivo”. O entusiasmo ndo é, defi-
nitivamente, o melhor substituto do determinismo ou do preconceito
que se busca superar. Por outro lado, a limitagao da Teoria Critica é que,
para provar que a televisdo é “culpada” pela manutencdo das relacoes
de poder e dominagdo nas sociedades, lanca-se mao de pressupostos
unilaterais e valorativos chegando-se a defender, nas entrelinhas, um
ideal de superioridade da alta cultura em rela¢ao aos demais dominios
da experiéncia.

Portanto, para compreender os desafios, praticas e produtos culturais
da contemporaneidade sem as amarras de uma viséo elitista de cultura,
¢ preciso legitimar também os parametros de escolha e julgamento
advindos do senso comum e da vida ordindria. Uma nova e pertinente
forma de avaliacdo dos produtos da TV deve passar, necessariamente,
por esta busca de ruptura com os padrdes generalistas, exteriores e
datados de uma cultura letrada. Assim, nio se trata mais de

“ensinar o usudrio a se defender da midia”, ou dizer-lhe como deve
interpretar (com o risco consequente, acima referido, de levar ao usu-
ario em geral interpretagdes prontas, assumidas como verdadeiras,
elaboradas pelos setores intelectuais e politicos “criticos”), mas sim
estimular uma cultura de opg¢des pessoais e de grupos que qualifique
os usudrios a fazerem sua propria critica, por sua conta e risco. (BRA-
GA, 2002, p. 36).

3. Para Adorno, o consumidor da TV nao ¢ o rei, como a inddstria cultural gostaria
de fazer crer, ele nao é o sujeito, mas o seu objeto; 0 que nos remete a um contraponto
aos argumentos de defesa da autonomia da TV sob demanda de hoje. Ainda segundo a
argumenta¢io de Adorno, é justamente esta falsa crenca do consumidor como rei que
tem sido alardeada aos quatro cantos com o objetivo de continuar legitimando a ideologia
da “inddstria cultural” e mantendo sua dominag¢do. Para o autor, defender uma outra
abordagem da TV, salientando os beneficios e o papel social que desempenha, ¢ um grande
engodo ou prova de ingenuidade por parte dos intelectuais que querem se acomodar a esse
fendmeno. (Adorno, 1978a)
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José Luiz Braga (2002) chama atengdo ainda para o fato de que toda
nova midia deve constituir seu préprio aparato conceitual e analitico
apos seu surgimento, a partir do desenvolvimento do meio e da compre-
ensdo que se ¢ capaz de ter de suas especificidades. Para que se possa
expressar o estado das coisas referentes a producdo de determinada
midia é preciso, antes disso, desenvolver bases, vocabuldrio e critérios -
para julgar, selecionar, avaliar os objetos da critica - que sejam inerentes
e intrinsecos a logica daquela midia. S6 assim é possivel perceber dife-
rengas, especificidades, sutilezas dos produtos e processos mediaticos
postos em circulagdo e ultrapassar as perspectivas marcadas por “recusa
ou encantamento em bloco” (BRAGA, 2002, p. 27 e 34).

Em ultima andlise, ndo nos é possivel distinguir, entre o modelo de
TV aberta e o de TV sob demanda, hierarquias, regras fixas ou efeitos
homogéneos na vida dos telespectadores, ou mesmo na sociedade como
um todo. O que se pode reconhecer é, em primeiro lugar, a existéncia
de uma transformagdo em curso na interagao TV versus. telespectador;
e, em segundo, que a TV, em qualquer de suas facetas, se apresenta
na contemporaneidade como este lugar das tensdes e negociagdes, da
quebra de limites, e das misturas e hibridizagoes. Se, por um lado, a TV
ajuda a reforgar os sistemas de dominagéo e as relagdes de poder, por
outro também permite movimentos de resisténcia e apropria¢io de seus
produtos.

Portanto, ao invés de uma leitura apressada, rasteira, determinista,
maniqueista, preconceituosa, redutora ou valorativa da televisdo, apos-
tamos na relevincia de uma outra perspectiva mais cuidadosa, apro-
fundada, destituida o mais possivel de a priori e, portanto, aberta aos
movimentos quase imperceptiveis de escapes, ambiguidades, reconfigu-
ragoes, contradigdes, imprevisibilidades e atualizagdes que atravessam
os processos de producdo e recepgio televisivos.
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como afeccao
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#audiovisual #metodologia #afec¢ao

1. Introducao

As imagens exercem verdadeiro fascinio sobre os homens desde os
primérdios da humanidade. Além de proporcionarem uma espécie de
registro dos fatos, possibilitam uma forma de expressao que extrapola
a linguagem discursiva, escrita. Ndo por acaso, as pinturas rupestres
permitem esta dupla leitura: por um lado, o registro dos fatos; por outro,
uma forma de expressdo artistica. Esse fascinio potencializou-se quando
as imagens deixaram de ser apenas estdticas e ganharam dinamicidade,
som, textura, volume, espessura; elas se tornaram moventes, vivas e
presentes. Os sentidos se agucaram e o audiovisual tornou tais tragos
mais evidentes. Nesse sentido, pode-se mesmo afirmar que o audiovi-
sual democratizou sensagdes (mais abstratas) que antes estavam restritas
apenas aqueles cujos espiritos eram mais permeaveis as tais sensagdes.

Com o passar do tempo, o audiovisual foi se espraiando por meio de
diversos dispositivos técnicos que, por sua vez, ensejaram novas lingua-
gens, sentidos, modelos de nego6cio. Do cinema até os atuais videos
produzidos e disseminados por meio de plataformas como Youtube
ou Vimeo, os estudos relacionados ao audiovisual proliferaram, mas,
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quase sempre, ou pelo menos na maior parte das vezes, como manuais
que traziam receitas prontas sobre como um bom material poderia ser
produzido, com suas possibilidades de montagem (e aqui nao foge ao
exemplo o classico O homem com a camera, de Vertov), planos, efeitos
etc.

O olhar s6 foi deslocado para a questdo das sensacdes despertadas
pelo audiovisual quando a euforia técnica diminuiu. Aos poucos, o
cinema (uma das expressoes do audiovisual) consagrou-se como arte e,
novamente, novos campos de estudo se abriram. O potencial dos filmes
foi logo percebido pela escola (como expressdo da educagdo institu-
cionalizada e do consequente ensino-aprendizagem), ndo apenas pelo
fascinio da novidade, mas, sobretudo, porque esses materiais represen-
tavam uma nova tecnologia no cotidiano das salas de aula. Nao tardou
para que o audiovisual comegasse a ser utilizado em propostas voltadas
para a instru¢do massiva de grandes contingentes populacionais.
Babin e Kouloumdjian (1989) destacam, por exemplo, que o audiovi-
sual imprimia um novo modo de compreender a realidade por meio
de imagens em movimento e de sons e que, por sua vez, eram capazes
de representar uma nova realidade, inaugurando uma nova linguagem
que se caracterizava, segundo os autores, essencialmente por comunicar
ideias por meio de sensac¢Oes e emogdes. A escrita acabava ficando rele-
gada a um segundo plano, ja que o audiovisual era capaz de cativar mais.
Ja existem diversos manuais de leitura critica de audiovisuais, metodolo-
gias para uso desses recursos em sala de aula oriundas de diversos paises
(SANTOS, 2017). As tecnologias digitais potencializaram ainda mais o
debate acerca dos recursos mididticos (dentre eles os audiovisuais) em
sala de aula. A evolugdo da didatica mostrou que o simples uso nédo se
configura um processo efetivo e/ou eficiente. Os audiovisuais deixaram
de ser simples recursos imagéticos e sonoros para se tornarem, hoje,
mecanismos de potencializagdo do protagonismo. Ao invés de buscar
sempre algo pronto, torna-se mais enriquecedor construir algo de forma
colaborativa (SARTORI, 2001; SCOLARI, 2013).

Num cenario permeado por dispositivos mdveis que capturam som
e imagens de forma simplificada e barateada, o contato das pessoas com
os audiovisuais (e sua produgdo e disseminagdo) tem se tornado cada
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vez mais democratico. Se esses dispositivos favorecem a produgio de
audiovisuais, o surgimento de redes sociais virtuais (como o Facebook,
Instagram etc) tem favorecido e ampliado o protagonismo de pessoas
comuns. Para se ter uma ideia de como a produgdo e a disseminagdo
de conteudos audiovisuais tém se tornado intensas, a cada minuto,
400 horas de conteudo audiovisual sao disponibilizadas na plataforma
(YOUTUBE, 2019).

Esse contexto, que atropela a todos, fez com que os antigos manuais se
tornassem praticamente obsoletos. Distante de apresentarem complexos
processos de ilumina¢do ou planos, uma vista prévia dos audiovisuais
que concentram os maiores indices de visualizagdo na plataforma
citada anteriormente revela que o maior desafio estd justamente em
“re-pensar” o fendmeno comunicativo despertado e proporcionado por
esses materiais. Afinal, diante desse cenario, como pensar o audiovisual
na contemporaneidade? Assumindo de antemao a multiplicidade de
respostas possiveis a este questionamento, o presente capitulo detém-se
a apresentar as contribui¢des do metaporo, desenvolvido no escopo da
Nova Teoria da Comunicacdo (NTC) como uma nova rota no estudo
dos audiovisuais.

2. Pensar em imagens

Para inicio de percurso, é importante que se destaque, no escopo
deste capitulo, o que se compreende por audiovisual na contemporanei-
dade para que seja possivel, na sequéncia, apresentar a articula¢ao entre
tal entendimento e o metaporo.

Para além da mera jun¢io técnica entre som e imagem, assumimos
que o audiovisual no mundo atual tem se colocado com o que Dubois
(2014) designa video. Aqui é importante ressaltar que a referéncia nao é
o cinema classico ou tradicional. Ao contrario, o video ¢ o lugar de todas
as flutuagdes e, justamente por isso, carrega consigo diversos problemas
concernentes a sua identidade, conceituacio, filiagdo etc. O video é,
para Dubois, um estado. Nao se trata apenas de algo fixo. Pode sé-lo
também, mas ndo apenas. Video ndo é um objeto; trata-se de um estado,
pois se apresenta de forma “[...] multipla, variavel, instavel, complexa,
ocorrendo numa variedade infinita de manifestagdes” (DUBOIS, 2014,
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p. 12-13). Isso significa que, em sintese, o video é a expressio maxima
do presente; aquilo que interpela e simultaneamente constitui o sujeito
produtor e espectador.

Dito de outro modo, é o ato de olhar se exercendo, hic et nunc, por
um sujeito em ag¢ao. Isto implica ao mesmo tempo uma a¢éo em curso
(um processo), um agente operando (um sujeito) e uma adequagio
temporal ao presente histérico: “eu vejo” é algo que se faz “ao vivo,
néo é o “eu vi” da foto (passadista), nem o “eu creio ver” do cinema
(ilusionista) e tampouco o “eu poderia ver” da imagem virtual (uto-
pista). (DUBOIS, 2014, p. 72).

Video, portanto, ndo é o devir e nem poténcia; ele é a vivéncia do
agora, uma forma de pensamento. Desta maneira, por mais que se tente
traduzir em linguagem verbal os sentidos de um video, tal empreendi-
mento jamais vai alcancar a totalidade do que apenas a linguagem vide-
ografica é capaz de expressar. O estado-video' é, em si, uma forma que
pensa, que expressa, que se insere no presente, expressando-o e incor-
porando-o. Desta forma, o video é também o néao-visivel, aquilo que
nao esta exposto na tela, mas que se coloca ao espectador a medida que
algo o convoca; multiplo, ambiguo, heterogéneo, suspenso, movente. A
assuncdo dos audiovisuais nesta perspectiva pressupde pensar o0 movi-
mento e focalizd-lo como algo vivo e ndo como objeto fixo, congelado.

3. A Nova Teoria da Comunicac¢ao

Comunicag¢do é um conceito caracteristico do século XX. Com essa
afirmacgao, Peters (2012) identifica o que seria a ideia de comunicac¢ao
ao longo da histdria. De acordo com o autor, a concepgdo classica que
invoca o termo como sindnimo de comunhdo ou didlogo precisa ser
revista por se relacionar mais a um ideal do que algo que se coloca na

1. Dubois (2004) destaca e referencia uma série de videos em sua obra e indica as
caracteristicas do video em comparagio ao cinema e a televisdo. Dentre os varios pontos
destacados pelo autor, estd, por exemplo, a mixagem de imagens em detrimento das
tradicionais edigdes de planos. Em fun¢ao da limitacao de espago e, sobretudo, do objetivo
principal deste texto, optou-se aqui por apenas sintetizar (ainda que de forma bastante
incompleta) os pontos do pensamento do autor que dialogam com a Nova Teoria da
Comunicagdo.
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atualidade. Em sua busca pelas bases modernas do que se convencionou
chamar de Comunicacio, Peters (2012), assim como Marcondes Filho
(2010), parte do principio de que “O termo evoca uma utopia onde nada
¢ mal compreendido, os coragdes estao abertos e a expressao é desini-
bida®”. Tal compreensido encontra-se enraizada no termo communicare,
do latim, que, de fato, significa dividir, tornar comum, fazer parte. O
termo é introduzido na lingua inglesa nos séculos XIV e XV, e sua raiz
passa a ser mun (que dara origem ao termo “comunidade”, por exemplo).
Munus tem a ver, portanto, com eventos publicos ou exibi¢des livres
para todos. Communicatio, do latim, ndo significa, por conseguinte,
uma partilha mutua, compartilhamento de ideias por simbolos ou qual-
quer outro sentido que invoque essa ideia.

Em sua origem, em realidade, na teoria retérica cldssica, o termo
designava um aspecto técnico, ou seja, um dispositivo por meio do qual
um orador poderia assumir a voz hipotética do adversario ou publico.
Nesse aspecto, a concepgao de didlogo entre sujeitos distintos era menos
auténtica do que a simulag¢do do didlogo por um tnico falante’. A ideia
de communicatio como fazer parte, tornar comum, ainda assim se disse-
minou, provavelmente porque implica o principio de fazer parte de
um corpo social por meio da linguagem, por exemplo. Outras ideias
também se disseminaram e se relacionam notadamente aos momentos
historicos nos quais se desenvolveram. Nao por acaso, a concepgdo de
comunica¢do como transferéncia de algo, conexao, sinais, fica evidente
a partir do invento do telégrafo, por exemplo. Enquanto os estudos se
concentravam no ambito das ciéncias exatas, estava claro que a chegada
de um sinal tal como saiu da fonte representava sucesso comunica-
cional. Ocorre, no entanto, que ndo se pode falar em transferéncia ou
ainda em adaptagao de principios ou conceitos. Seres humanos nao sao
maquinas e, como tal, ndo respondem como elas. Compreender uma

2. Tradugao livre do original: “The term evokes an utopia where nothing is misunderstood,
hearts are open and expression is uninhibited” (PETERS, 2012, Loc 84. p. 2, kindle edition).

3. Tradugéo livre do original: “In classical rhetorical theory communicatio was also a
technical term for a stylistic device in wich an orator assumes the hypothetical voice of the
adversary or audience; communicatio was less authentic dialogue than the simulation of
dialogue by a single speaker (PETERS, 2012, Loc. 177)
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situagdo de troca entre seres humanos pressupde abertura e, até certo
ponto, também um grau de intimidade.

Ha uma fronteira que se coloca nesse ideal de compartilhamento
que equivale justamente a interioridade de cada um. Nao ¢ possivel, por
exemplo, realizar uma fusao de consciéncias. Ha um certo espago de
individualidade que se constitui justamente naquilo que o Ser possui
de indecifravel. Nao é possivel, portanto, esquadrinhar, calcular nem
mesmo realizar o que seria essa fusdo de consciéncias (algo muito
proximo do que Pierre Teilhard de Chardin denominou como noosfera).

Ainda assim, é possivel encontrar estudos que buscam “prever”
comportamentos por meio de estimulos quando hoje ja se sabe que o
homem ¢é um Ser muito complexo, de modo que o que o estimula hoje
pode nao exercer o mesmo fascinio amanha (SANTOS, 2017). Os crité-
rios duros de pesquisa (principalmente no que se refere ao método)
praticamente soterraram aquilo que a Comunica¢do tinha (e tem) de
mais particular (o sentir, a percep¢ao) em nome de um pseudocientifi-
cismo.

Bachelard (1996) desempenha vital importincia nesse processo
porque apresenta outro ponto de vista no que se refere ao conhecimento
cientifico que parece libertar a Comunica¢do das amarras das ciéncias
duras. Em relagdo a discussdo sobre o método, para Bachelard (1996,
p. 136), o “[...] espirito cientifico vive na estranha esperanca de que o
proprio método venha a fracassar totalmente. Porque um fracasso é
facto novo, uma ideia nova”. A reproducio incessante do mesmo conduz
a uma clareza forcada que impede a visualizagdo do que de fato é o novo,
o interessante, o surpreendente. Muitas vezes a pesquisa cientifica exibe
algo a que as lentes metodologicas ndo permitem dar relevo. O préprio
Goethe chegou a afirmar, durante um congresso de Filosofia, que “Quem
perseverar na sua pesquisa é levado, mais tarde ou mais cedo, a mudar
de método” (BACHELARD, 1996, p. 136).

A Nova Teoria da Comunicagdo (NTC) surge como algo radical-
mente novo, principalmente no que se refere aos procedimentos de
investigagdo ensejados por ela que negam, veementemente, a aplicacdo
de um método comunicacional. No escopo da NTC, comunicar nio
deve se confundir com sinalizar ou informar. Tudo o que existe (pedras,
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seres humanos, animais etc.) emite sinais, ou seja, sinais sdo emitidos
e recebidos cotidianamente, ainda que nao se queira. Alguns sinais
podem ocorrer de forma deliberada, enquanto outros podem se dar de
forma néo intencional. Entretanto, como bem destaca Marcondes Filho
(2008, p. 5-26), a emissdo de um sinal ndo pressupde, necessariamente,
a recep¢ao. Uma agdo ndo se liga a outra segundo uma relagdo de causa
e efeito. Cabe a cada um decidir a quais sinais dara aten¢do. Quando
ocorre o interesse por algo que esta sendo dito, exibido, ouvido, entao
esse sinal se converte em informacao, cujo objetivo maior é possibilitar
ao ser mais e melhores condi¢des de se adaptar, de agir e de estar no
mundo. Trata-se de uma agdo deliberada que implica uma escolha, ou
seja, cada um vai em busca das informagdes de que necessita e as incor-
pora ao seu repertorio numa agdo de selecao consciente (MARCONDES
FILHO, 2010).

A Comunicag¢io, por seu turno, pressupde mudanca qualitativa de
um estado para outro. Isso significa que algo precisa mudar no Ser para
que se possa afirmar que ocorreu a comunicagdo. Comunicar ¢ um
fendmeno que, a despeito do que apregoa o senso comum, nao acon-
tece com tanta frequéncia, e tampouco pode ser reproduzido em labora-
torio. Por resgatar a importancia do Outro (praticamente negligenciado
nas teorias tradicionais e considerado mero receptor), a NTC parte do
ponto de vista de criar sentido, de gerar mudanga, ruptura. O unico ser
que ¢é capaz de perceber isso é aquele que vivenciou o fendmeno comu-
nicacional (MARCONDES FILHO, 2018). Comunicagéo, por essa Otica,
¢ algo muito maior, livre de materialidade. Ela se estabelece, entre outros
aspectos, na relagdo com o outro, no principio da alteridade, e é por essa
razdo que o Outro recebe especial atencio por parte de Ciro Marcondes
Filho, (2004; 2010), o pai da NTC.

Também Buber faz uma importante reflexdo (resgatada por
Marcondes Filho, 2010) a respeito do tu e do isso. A relacdo eu-tu é
distinta da relagao eu-isso. Enquanto a primeira pressupde o encontro
essencial do homem numa atitude de reciprocidade (posto que reco-
nheco o tu), a segunda é calcada na atitude objetivante (o isso deve servir
para ser investigado, transformado). Aqui nao se fala necessariamente
de pessoas, posto que o isso pode se transformar em tu, a depender
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da atitude que o ser tem diante dos fatos, das pessoas (MARCONDES
FILHO, 2010, p. 35).

A postura diz muito sobre o tipo de relacdo que se estabelece, visto
que “tratar uma pessoa como objeto de estudo é vé-la como ‘isso”. Trans-
formar o isso em tu pressupde uma nova atitude, um novo comporta-
mento, em que o eu se torna permeavel ao outro (tu), pois, como destaca
Buber (2001, p. 56), “a alteridade essencial se instaura somente na relagido
EU-TU; no relacionamento EU-ISSO o outro nio é encontrado como
outro em sua alteridade”. Ao se basear na dptica de Lévinas, Marcondes
Filho defende que o Outro, no fendmeno comunicacional, é tal como é
em Lévinas: impenetravel, insondavel, aquele que estd fora de mim. Nao
necessariamente se estd falando de uma pessoa, mas sim daquilo que o
ser ndo ¢ e, exatamente por isso, ¢ aquilo que rompe o ego e possibilita
ver além de si mesmo. A comunicagao pressupde, dessa forma, o reco-
nhecimento do Outro, mas nio apenas isso. E preciso romper a barreira
que hd em mim para acolher, hospedar o Outro que me choca (por ser
tdo diferente de mim) e que pode até mesmo me agredir dada a sua
estranheza. E preciso abrir-se. Essa abertura, no entanto, ndo acontece
sempre numa situagdo dialdgica (como queria Buber); ela pode ocorrer
pelo atrito, pelo radicalmente oposto, pela formagido de ranhuras e
fissuras na alma. Seguindo esta linha de raciocinio, Ciro Marcondes
Filho (2018; 2019) defende que a Comunicagdo s6 pode ser sentida,
observada. Nao se trata de algo previsivel e nem mesmo quantificavel.
Trata-se de algo da ordem do sensivel, da afecgao.

3.1 Comunicag¢do como afec¢do

E salutar destacar as contribuigdes de Spinoza, umas das bases da
epistemologia empreendida por Marcondes Filho, para compreender
0 que vem a ser a concep¢do de comunicacdo como afeccido. Spinoza
compreendia que, diferentemente do que postulava a tradi¢do, nio
existe superioridade da alma em relagdo ao corpo.

Para ele, ambos sdo parte (expressdes) de uma mesma substincia.
Lé-se, na proposigdo XXI de sua principal obra, Etica (p. 30): “a Mente

e o Corpo sdao um sé Individuo, que é concebido ora pelo atributo
Pensamento, ora pelo atributo Extensdo. Donde a ideia da Mente e a
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propria Mente sdo uma sé coisa que é concebida por um mesmo atri-
buto, o Pensamento”. Nessa perspectiva, Spinoza entende que o atributo
Pensamento estd voltado para as questdes da mente, enquanto o atributo
Extensdo esta ligado a materialidade fisica. No entanto, sublinhe-se, ndo
hd uma real separacdo entre esses atributos. Spinoza os entende como
atributos ou instancias de uma mesma coisa, mas nao apregoa a sepa-
racao entre tais aspectos. A base de sua filosofia é o afeto, mas é prati-
camente inviavel discutir esse vocabulo sem passar pela concepgao de
ideia. Para ele, o sentido de ideia é simples: trata-se de um “[...] modo
de pensamento que representa alguma coisa. Um modo de pensamento
representativo” (DELEUZE, 2009, p. 20).

Affectus, por sua vez, refere-se a um modo de pensamento que nio
representa nada, ou seja, “todo modo de pensamento nio representa-
tivo sera denominado afeto” (DELEUZE, 2009, p. 21). Como exemplo,
Deleuze cita o fato de uma pessoa querer algo; esse algo (objeto, coisa)
implica uma representacéo e, portanto, uma ideia. O fato de querer esse
algo, entretanto, ndo implica uma representacdo. Trata-se, por conse-
guinte, de um afeto. Tais defini¢des sdo, contudo, apenas nominais. Do
ponto de vista de uma defini¢do real, Spinoza entende que todos os seres
sao autdmatos espirituais e, como tal, as ideias perpassam os seres a todo
o momento (elas sucedem-nos, desdobram-se sobre eles). Dessa forma,
nessa “sucessdo de ideias, nossa poténcia de agir ou nossa forga de existir
¢ aumentada ou diminuida de uma maneira continua (...) e isto é o que
nos chamamos afeto, o que nds chamamos existir” (DELEUZE, 2009, p.
28-29).

O affectus é, entdo, a variagao (resultante das ideias) da forca de existir
de alguém. Spinoza trabalha com a ideia de dois afetos fundamentais
(polos): a alegria e a tristeza. Quando a poténcia de agir aumenta, o
ser experimenta um affectus de alegria. O contrario faz com que o ser
experimente um affectus de tristeza. A afe¢cdo (affectio), por sua vez, é
a situacao ou estado de um corpo enquanto sofre uma agao proveniente
de outro corpo. Aqui, o importante é destacar a palavra “enquanto”. A
afecgdo se da no durante, no atrito dos corpos, no contato.

A mistura entre os corpos ¢ também denominada por Spinoza como
afecgdo. Normalmente, a afec¢do indicara a natureza do corpo afectado
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muito mais que a natureza do corpo afectante. Nesse sentido, Marcondes
Filho (2019, p. 22) destaca que ha, nas concepgdes de Spinoza, um ponto
crucial que precede a Nova Teoria da Comunicacao, qual seja: “[...] essas
afec¢des, quando absorvidas, passam a fazer parte de nos”.

As afecgoes atuam no sentido de aumentar ou diminuir a poténcia
do corpo; o que provoca o aumento seria a agdo, enquanto a diminui¢do
seria obra da paixdo. Associada a a¢do, estaria a alegria, enquanto asso-
ciada a paixdo estaria a tristeza. Mas hd ainda um terceiro componente
das afeccoes: o desejo. Com as demais, ele compde as trés formas de
afec¢ao. O que acontece com o desejo? Diz Espinosa que a alma realiza
um esfor¢o quando busca algo e a esse esfor¢o ele da o nome de vontade.
Se essa vontade relacionar-se também com o corpo, ela se torna, entéo,
apetite. O desejo, no caso, se daria quando se tem consciéncia desse
mesmo apetite (MARCONDES FILHO, 2019, p. 23).

A Comunicag¢do pode, entdo, ser uma afec¢do, e esta, por sua vez,
implica desejo. Se é assim, entdo a Comunicagdo deve também despertar
o desejo. Explica Spinoza, no terceiro livro da Etica, que “O desejo — cupi-
ditas — é a propria esséncia do homem enquanto concebida como deter-
minada a fazer algo por uma afecgdo nela encontrada [...] (SPINOZA,
Etica, III, p. 190). Ainda no terceiro livro, Spinoza destaca que nao
existem causas finais. Ao contrario, somos passivos e ativos de corpo
e alma o tempo todo. Seria improficuo buscar esse tema com base em
métodos pré-estabelecidos. Com base no Principio da Razdo Durante
que, diferentemente de uma visao polarizada entre objetividade e subje-
tividade, emissdo e recepgdo, significagdo e sentido, valoriza o “entre”
(MARCONDES FILHO, 2008), essa nova visdo de pesquisa implica em
assumir que a comunica¢do se processa no durante, no momento de
sua ocorréncia, buscando atingir o sensivel, o tnico, o irreprodutivel de
cada experiéncia, um Acontecimento.

3.2 Metaporo ou o quase-método

No escopo da NTC, o metaporo — ou o quase-método - é o proce-
dimento investigativo que permite ao pesquisador observar o vivo no
auge de sua vivéncia, enquanto ocorre. O pesquisador nao “congela” o
objeto para investiga-lo. Ao contrario, persegue o movimento vivo do
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objeto e realiza observagdes desses acontecimentos, que sao unicos e
irreproduziveis.

Diferentemente da pesquisa classica ou tradicional, a pesquisa que
assume a comunica¢gdo como um Acontecimento pressupoe a necessi-
dade de “re-escrever” os caminhos e de revisitar os temas em fung¢do do
novo contexto, mas, sobretudo, em fun¢do do momento. Assim, a ideia
de métodos pré-estabelecidos e constantemente aplicados, facilmente
reproduziveis, ndo cabe na perspectiva da Nova Teoria da Comunicagao.
O “vivo” esta justamente na auséncia de um método fixo, definitivo,
fechado, asséptico.

O método serviria para captar aquilo que os sentidos falseiam, ou seja,
aquilo que é captado pelo sentido deve ser constantemente submetido
a prova. De forma diametralmente oposta e assumindo a epistemologia
metapdrica (posto que o metaporo opera pelos poros, um espago, uma
passagem que permite visualizar o Acontecimento comunicacional que,
por sua vez, deixa-se ver), a Nova Teoria da Comunicag¢ao estd assentada
na perspectiva de que o pesquisador se torna a rede. Ele deixa de ser o
sujeito que langa a rede e apenas observa para se tornar a propria rede.
E importante destacar que o pesquisador que assume a Nova Teoria
sente o que se passa ao seu redor e se coloca na cena do Acontecimento.
Existe, na Nova Teoria, a valorizacdao do sentir e do percepcionado. Se,
por um lado, a acep¢do do metaporo possibilita pesquisas antes impos-
siveis sem essa visao, por outro, também impde desafios a um objeto
que ndo é controlado. O metaporo impde a necessidade de acompanhar
0 movimento, o que nem sempre é confortavel para pesquisadores que,
por mais que se esforcem, ainda carregam a heranca de uma ciéncia
calcada em métodos rigidos. Trata-se, portanto, de uma rebeldia acadé-
mica necessaria: libertar-se das amarras e perceber-se no mundo.

O pesquisador nao visa apreender, capturar ou dissecar algo. Ele
busca vivenciar e sentir o fendmeno, buscando formas para transmitir o
clima, a pulsagao, a vibragao experimentados. E de que forma o pesqui-
sador consegue identificar que o fendmeno ocorreu ou esta ocorrendo?
E preciso estar aberto para a apreensido instantinea do fenomeno. Essa
necessidade repde a importancia da intuigdo intelectual, ou seja, “fatos
que antecedem e que sucedem a intuigdo sensivel” (MARCONDES
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FILHO, 2010, p. 254). A intuigdo sensivel é, portanto, o marco priori-
tario na identificacdo do Acontecimento, da ruptura.

A intui¢do intelectual, por sua vez, pode ocorrer antes ou apds a
intuigdo sensivel, de acordo com o objeto em questdo. Esse movimento
vai depender da temporalidade metapoérica, definida por Marcondes
Filho (2010, p. 254) como “uma temporalidade estendida marcada
pelos picos de éxtase”. Esses picos correspondem a intui¢do sensivel e ao
momento da virada, da ocorréncia do fendomeno que justifica a afirmacéo
de ocorréncia da comunicagdo genuina, capaz de possibilitar a ruptura
e a marca de algo que atravessa o Sujeito, que rompe, que violenta, que
choca. Essa virada, a transformagdo que choca e violenta, pode acon-
tecer nos primeiros instantes da relacio, como no caso de uma emocio
forte ou mesmo no cinema, e os efeitos serdo sentidos em momentos
posteriores. Nesse caso, a intui¢do intelectual se processa no depois, de
modo que algo permanece ressoando no Sujeito, transformando-o apds
a exibi¢do de uma obra cinematogrifica, por exemplo. Mas, em situagdes
educacionais, o sentido pode ser diferente: o pico intuitivo pode ocorrer
apo6s uma longa explicac¢ao do professor, por exemplo. Os audiovisuais,
por exemplo, tém o potencial de possibilitar picos de éxtase tanto no
inicio (como obra cinematografica) quanto no final (como processo
educativo) da rela¢io.

4. Perscrutar o fendmeno, viver a experiéncia

Partindo da compreensdo de que audiovisual (ou video, para Dubois)
¢ uma forma que pensa, algo em processo e, portanto, inacabado e que
permanece em movimento, fica claro compreender que nédo é possivel,
diante de sua propria natureza, “congela-lo” ou ainda fragmenta-lo para
iniciar uma pesquisa. Mais que identificar aspectos quali ou quanti, é
interesse do metaporo captar o fendmeno comunicacional por meio dos
sentidos e identificar em que (ou quais) medidas isso afeta o ser que
se colocar diante de um audiovisual (quer seja para produzi-lo, quer
seja para apenas especta-lo). Mas como operacionalizar o procedimento
metaporico? De acordo com Dantas (2012), é preciso considerar:
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1. Condigdes de possibilidades, ou seja, a decisdo de como o observa-
dor vai se portar diante da pesquisa, pois é necessaria uma preparagio
diante do objeto a ser observado, ja que é algo que estd em movimen-
to continuo.

2. Observagoes para se definir como ira se trabalhar com o fendmeno,
ou seja, a maneira como o pesquisador ird operar com certos elemen-
tos durante o seu processo observacional.

3. Constatagdes necessarias a definicdo da propria pesquisa em torno
do fendmeno ou objeto observado. (DANTAS, 2012, p. 14-15).

Se por um lado o procedimento metaporico permita ao pesquisador
experienciar o fendmeno, por outro lado implica também em desafio e,
até certo ponto, também desconforto. A tradi¢ao de pesquisa cientifica
ha muito nega apenas aquilo que é proveniente dos sentidos e que nao se
coloca como algo que pode ser reproduzido. Grossman (2016) destaca
que o deslocamento de sentido - com vistas a valorizar aquilo que é
sentido, mas nem sempre passivel de ser cartesianamente registrado - se
deu em dire¢ao a:

[...] expandir o campo das nossas percepgdes e afetos, de inventar um
espaco transindividual (artista e espectador, autor e leitor) que nos
abra a um outro corpo de sensa¢do, nem o meu, nem o outro, a pro-
var, a viver, a pensar — um corpo onde nossas subjetividades — onde
um tempo - se desfacam e se recomponham, diferentes. Os corpos de
escrita que eles experimentam dominam a forga das pulsdes segundo
uma outra légica que néo essa da abrupta oposi¢do bindria de mas-
culino e feminino. Eles reinventam corpos estranhos, decompostos e
fluidos, configuragdes relutantes ao nosso pensamento ordinario [...].
(GROSSMAN, 2016, p. 16).

A NTC busca valorizar justamente o irreproduzivel e registrar - com
toda a forca da poténcia alcangada pelo pesquisador - a experiéncia da
vivéncia. Se é assim, o préprio Marcondes Filho (2019, p. 67), recor-
rendo a Grossman, questiona: “como sensibilizar esse outro, como afeta-
-lo, como projetar nele sensagdes”?

Nao ha receitas prontas. Ao pesquisador, que rasga uma passagem,
busca um poro, uma passagem, para visualizar o Acontecimento comu-
nicacional, ha apenas e tao somente a necessidade de buscar registrar
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o fendmeno. A forma redacional é ainda a mais utilizada, mas ndo é a
tinica. E possivel sim buscar formas outras para sublevar como se expe-
rienciou algo. Para isso, é preciso que o investigador realize, antes, a
suspensao de seus pré-julgamentos e preconceitos. Os audiovisuais
tocam os sujeitos e sdo capazes de despertar os desejos mais reconditos
de um ser porque nada lhes é impossivel, descabido ou mesmo passivo
de julgamento: é um mundo em que tudo é possivel e licito. Isso significa
que os audiovisuais se colocam como locais de realiza¢ao dos sonhos, do
devaneio, da liberdade.

Registrar o movimento metaporicamente pressupde rasgar uma
passagem, expandir os poros sem medo, perscrutar o fendmeno e efeti-
vamente viver a experiéncia da pesquisa. O registro (redacional, artis-
tico etc) deve perseguir o objetivo de possibilitar ao Outro uma aproxi-
magao do objeto a ponto de desejar ele também viver algo parecido. A
pesquisa ndo deve, portanto, afastar o sujeito do fendmeno e sim buscar
abrir brechas que permitam novos e surpreendentes olhares. Isso quer
dizer que esta nova rota nao pressupoe a necessidade de compartimen-
talizacdo e sequer o seguimento de um método fixo. Alids, o pesquisador
se baliza justamente pelo ndo seguir métodos fixos.

Alguns talvez levantem questionamentos acerca do rigor cienti-
fico. Aquilo que se faz sem seguir um método fixo deixa de ter rigor
cientifico? A busca pelo rigor - considerando as diversas dreas — pode
levar ao que Aristdteles classifica como Senso de Mal-Estar ou ainda
como “Sindrome da Nausea do Rigor Cientifico” (BOFF, 2015, p. 1567).
Vejamos:

(O mal-estar que alguns sentem em relagao ao rigor provém) seja de
sua incapacidade de compreender os nexos do raciocinio, seja de sua
aversdo pelas sutilezas. O rigor efetivamente tem algo que pode pare-
cer sutileza (micrologia). Por isso, alguns o consideram qualquer coisa
de mesquinho (aneléutheron), e ndo s6 nos discursos, mas também
nos negoécios. (Met. II, 3, 995, a 9-12, grifos nossos).

Assumir o sutil, a mindcia, pressupde, por sua vez, uma outra
forma de pensar, de sentir e de se relacionar com a pesquisa. Perseguir
a minucia ndo deve constranger o espirito. Ao contrario, deve buscar
dilatd-lo rumo a experiéncias nunca antes vivenciadas.
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Recorrendo a Aristdteles, Boft (2015, p. 1565) assevera que o axioma
mais elementar da epistemologia diz respeito a importancia de “antes
de adentrar um estudo ou um debate, examinar, o quanto possivel, a
natureza da questdo em pauta, para ver, em seguida, que tipo de rigor
argumentativo ele pode exigir em tal questao”. Importa, portanto, que
o discernimento epistemologico seja originado a partir das especifici-
dades do que se vai estudar.

Nas palavras de Aristételes: “E préprio do homem educado (pepai-
deuménou) exigir em cada matéria (génos) tanto rigor (akribés) quanto
comporta a natureza daquela matéria” (Et. Nic. I, 3, 1094 b 24-25).
Ignorar a premissa primeira de qualquer investigagdo cientifica cons-
titui-se, para Aristételes, em apaideusia (Et. a Eudemo I, 1, 1217 a 6-8).
O termo designa uma pessoa a quem falta educagdo de ordem episte-
mologica e, de certa forma, também formacao intelectual basica (BOFF,
2015). E igualmente indicativo de apaideusia buscar conceber que uma
luva deve caber em toda e qualquer mdo. Nem tudo pode ser demons-
trado. E preciso visualizar e, sobretudo, respeitar a natureza do estudo.
Isto posto, fica claro que as referéncias de rigor que norteiam as dife-
rentes areas do saber sdo de naturezas distintas. Se ndo o fossem, esta-
riam, pois, na mesma drea.

]Enxergar o ébvio ¢ ja um lugar comum que pouco ou nada contribui
para o progresso do conhecimento sobre o mundo e sobre nés mesmos.
Ainda que seja um cliché, destacamos a impossibilidade de alcancar o
novo se partimos sempre dos mesmos lugares e percorremos sempre os
mesmos caminhos. Esses tltimos, para nos, podem ser expressos pelos
métodos rigidos.

5. Consideragdes Finais

No caso da Comunica¢ido entendida como Acontecimento, pres-
supomos o movimento, o vivo, o fluxo. E impossivel que as sutilezas
do Acontecimento Comunicacional sejam captadas por métodos que as
cristalizam. Interessa-nos aquilo que se passa enquanto se passa. Além
de oferecer estudo acerca da valoriza¢do dos audiovisuais, este tipo de
pesquisa nos liberta da visdao ha muito viciante de que sé existe uma



172 CRUZAMENTO DE ROTAS AUDIOVISUAIS

forma “correta” de assisti-los (aquela apregoada pelos criticos e especia-
listas).

Este tipo de investigacdo tem como fundo a democratizagao do ver/
assistir/contemplar um audiovisual sem culpa por nio ver aquilo que
todos achavam que deveria ser visto. E a derrubada do (bom) gosto.
Em Critica muda e cega (conto constituinte da obra Mitologias), Roland
Barthes (2001, p. 28) afirma: “a cultura é permitida com a condi¢do
de proclamar periodicamente a vaidade dos seus fins e os limites do
seu poder”. Nao importa o que dizem os criticos ou manuais; importa
apenas aquilo que toca, aquilo move.

Ademais, o movimento de libertagio nao cessa aqui. Estudar os
audiovisuais por meio da Nova Teoria da Comunica¢ido pressupde a
valorizagdo da Ciéncia que ¢é feita no Brasil. Adotar a Nova Teoria da
Comunicag¢do ndo significa esquecer tudo o que ja foi construido até
aqui, mas vislumbrar novas possibilidades, abrir uma rota possivel para
o estudo dos audiovisuais. Este ¢ talvez o maior exercicio de liberdade
proposto (e executado) aqui: a desvincula¢ao do colonialismo acadé-
mico - aquele que aprisiona nos tradicionalismos e que nao responde
as ansiedades e necessidades, mas que se consagrou em virtude de uma
autoridade arcaica ha muito instituida nas Universidades.

Diante disso, a rebeldia é necessaria para se encontrar no meio
disso tudo e ser feliz. O respeito a uma nova visao é também uma luta.
Existem espagos claramente definidos e delimitados, mas tenho espe-
rangas. Tenho esperancas de que, diferente de Nunez*, do conto de
Herbert George Wells, denominado Em terra de cegos, os adeptos de
novas formas de ver a Ciéncia nao precisardo fugir para manter a visao.

4. Escrito em 1904, The country of the blinds (traduzido como: Em Terra de Cego) ¢ um
conto que retrata a chegada de um homem vidente a um local habitado unicamente por
cegos ha varias geragdes. Sua habilidade (a visao) logo a passa a ser encarada pelos demais
como aquilo que dificulta sua vivéncia em grupo, resultando, ao final do conto, na fuga
do vidente para que pudesse manter sua faculdade de ver. Este conto contradiz o dito
popular de que “Em terra de cego, quem tem olho ¢ rei”. Em verdade, Wells mostra o
quanto temos dificuldade de aceitar o diferente e conviver com ele. A intolerancia chega
ao limite maximo quando, no conto, propde-se que Nunez abra mao de sua visdo para se
adaptar a vida naquela sociedade.
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Um mapeamento do circuito cultural da

teleficcao brasileira contemporanea:

Lucas MARTINS NEIA
#streaming #teleficcdo #mapeamento

1. Introducao

O presente capitulo se langa a um estudo exploratdrio referente ao
circuito da cultura - consumo, produgao, regulagdo, representacdo e
identidade (HALL, 2016) — da ficcdo televisiva brasileira contempo-
rdnea. Aludimos, ja no titulo, a ideia de mapeamento por duas razdes:
pela perspectiva rizomatica denotada por ela, ideal para o diagndstico
de fendmenos multidimensionais em suas relagdes com os sujeitos e as
tramas sociais, culturais, politicas e economicas; e porque nos valemos
de uma abordagem mais livre na investiga¢do de um territério marcado
pela dinamicidade e diversificacdo de seus atores e competéncias. Aqui,
portanto, aventuramo-nos na elabora¢ao de um “primeiro mapa’, objeti-
vando melhoré-lo futuramente conforme avan¢armos em nossas explo-
ragoes.

1. Uma versdo preliminar deste trabalho se encontra publicada nos anais do GP Fic¢ao
Seriada do 44° Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo. Promovido pela
Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao (Intercom), o evento
foi realizado de maneira remota entre 4 e 9 de outubro de 2021.
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O vocabulario conceitual desta andlise se baseia mormente na teoria
barberiana da comunicagdo. Segundo Lopes (2018), o pensamento de
Jesus Martin-Barbero nao se limita a uma teoria da recep¢ao ou a uma
teoria das mediagdes, mas constitui uma teoria da comunicagio especi-
fica, detentora de uma epistemologia, metodologia e conceitos proprios.
Com um vigoroso aporte voltado a compreensao das inter-relagdes entre
as dindmicas comunicacionais, o 4mbito cultural e a esfera politica, as
reflexdes de Martin-Barbero nos fornecem chaves analiticas propicias
a identificagdo de agentes, operagdes e estratégias que despontam em
meio aos rearranjos tecno-sociais observados no atual panorama audio-
visual - sintomas e também disparadores do sensorium contemporéaneo.

Interessa-nos compreender como a proliferagdo de telas e de plata-
formas digitais tem complexificado as imbricagdes entre matrizes cultu-
rais e formatos industriais, além dos trajetos entre as l6gicas de produgdo
e as competéncias de recep¢io (MARTIN-BARBERO, 2003) do ambiente
teleficcional brasileiro. Para isso, necessitamos recorrer a uma reflexao
acerca dos sentidos da técnica e das figuras do sensivel (PEREIRA, 2020),
isto é, direcionada as conexdes entre tecnicidades e sensorialidades.
Enquanto estas dizem respeito aos distintos regimes de sensibilidade
coexistentes em uma sociedade, aquelas sao “menos assunto de aparatos
do que de operadores perceptivos e destrezas discursivas” (MARTIN-
-BARBERO, 2003, p. 18). Sob tais aspectos, a TV emerge como uma
tecnologia que afeta e, a0 mesmo tempo, é afetada pela estética e pela
ética social e que, nos termos de Jost (2019), atualmente estende seus
dominios a esfera digital.

Propomo-nos, entdo, a pensar nas correlacdes entre a “cultura das
séries” que Silva (2014) identifica na contemporaneidade - ou seja, a
formagdo de um repertdrio em torno dessas ficgoes que, por meio de
fatores como a sofisticagio das formas dramadticas, o atual contexto
tecnoldgico e os novos modos de consumo, participagdo e critica textual,
converge para uma espécie de telefilia transnacional - e a “cultura de
telenovela” (LOPES; LEMOS; CASTRO, 2018) caracteristica de nosso
pais. Partimos de uma contextualizagdo mais ampla, observando longi-
tudinalmente o didlogo entre os modelos teledramattrgicos paradigma-
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ticos do Brasil e dos Estados Unidos, para adentrarmos posteriormente
nos novos trajetos de produgéo e distribuigdo dos conteudos televisivos.

2. Preambulo: caminhos da fic¢ao seriada na ultima década

Nos ultimos dez anos, a acelera¢ao do desenvolvimento tecnologico
fez com que o ecossistema mididtico brasileiro observasse sensiveis
reconfiguragdes entre seus atores e redes. A TV aberta, principal agente
da cena audiovisual nacional, passou a buscar com ainda mais intensi-
dade novas experiéncias de linguagem no universo digital e nas narra-
tivas de sucesso provenientes de outros meios (MENDES; AMARAL,
2016). No final da década de 2000 e inicio da década de 2010, as emis-
soras viam as plataformas de streaming e video sob demanda (VoD,
na sigla em inglés) ja existentes — e as midias digitais como um todo
- com certa desconfian¢a, encarando-as muitas vezes como “concor-
rentes” diretas da televisdo. Com o passar dos anos, porém, a adesdo do
publico a estratégias de transmidiacdo comegou a chamar atengdo dos
produtores televisivos, que entdo se dispuseram a investir de modo mais
contundente nesse didlogo com o propdsito de engajar e atrair o publico
da internet paraa TV (LEMOS; NEIA; SANTOS, 2019).

Essas questdes se refletem nas transformacdes identificadas nos
géneros e modos de produgdo audiovisuais. Observam-se, no interior de
formatos tradicionais da industria do entretenimento, mudangas carac-
terizadas pela hibridizacdo de formas e conteudos (LOPES; OROZCO
GOMEZ, 2016) e, nio raro, pela ruptura de um estatuto pragmatico, por
meio do qual os espectadores costumam reconhecer tanto os géneros
tilmicos e televisivos de modo geral (SCOTT, 2021) como suas estraté-
gias discursivas (MUNGIOLI, 2012). Tais “inovagdes” tém sido objeto
de diversos estudiosos, como Mittell (2015), que se atenta tanto para
os progressos formais do modelo narrativo da televisao (pensando-os,
obviamente, a partir da cena audiovisual estadunidense) quanto para as
transformagdes de normas estabelecidas por meio de uma pratica cria-
tiva.

Os pesquisadores costumam apontar consensualmente Familia
Soprano (The Sopranos, HBO, 1999-2007) como marco inicial de uma
nova “era de ouro” (MARTIN, 2014) ou “onda” (NBCUNIVERSAL
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BRASIL, 2021) das telefic¢oes dos EUA. Desde entdo, as séries norte-
-americanas apostam cada vez mais em arcos dramaticos longos, que
chegam a perpassar a distensdo narrativa da temporada, quando nao
da série como um todo. Neste contexto, Mittell (2015) detecta a emer-
géncia de uma televisao complexa, na qual ha, inclusive, a operagdo de
um modo melodramadtico® - isto é, o melodrama passa a ser entendido
como uma faceta comumente difundida nas narrativas televisivas, e
nao exclusiva das soap operas ou de qualquer outra categoria. Assim,
este género, antes visto com ressalvas pelos produtores de TV do Norte
global, tem o seu sentido expandido, integrando de maneira ainda mais
evidente séries e outros formatos que trazem a tona possibilidades mais
fluidas de identificagdo e reconhecimento junto aquele publico.
Paralelamente a esse processo de “telenovelizagdo” das séries nos
Estados Unidos, o Brasil observard uma tendéncia de “serializacao”
de suas telenovelas (LOPES et al, 2020), narrativas historicamente
marcadas pela mesticagem (MARTIN-BARBERO, 2003) entre o melo-
drama e nogdes de brasilidade (NEIA, 2021) e que, por conta disso, se
converteram em um elemento central da cultura e da identidade do pais
(HAMBURGER, 2005; LOPES, 2009). A partir dos anos 2000, com a
popularizacgao de telefic¢oes estadunidenses potencializada por meio do
consumo desses produtos em outros suportes (BUXTON, 2010) —a TV
a cabo e 0s DVDs e Blu-rays em um primeiro momento e as plataformas
de streaming posteriormente —, diversas telenovelas brasileiras inves-
tiram, de modo mais acentuado®, em plots e arcos mais curtos, propi-
ciando um fluxo dinamico de historias e personagens a acao (LOPES et
al., 2016). Podemos citar como exemplos Mulheres Apaixonadas (Globo,
2003), Kubanacan (Globo, 2003), Senhora do Destino (Globo, 2004),

2. Mittell (2015) dialoga aqui com as acepg¢des de Gledhill (1987, 2000), que toma da
sociolinguistica a nogao de modalidade - a capacidade de se conferir estruturalidade a
determinados fendmenos culturais com o objetivo de compreender o conjunto de regras
que os envolvem - para investigar o melodrama como: (1) um tipo de ficgao ou teatro;
(3) um género audiovisual especifico; e (3) uma maneira de ver o mundo profundamente
arraigada a cultura popular.

3. Anteriormente a conjuntura aqui abarcada, afinal, tramas como Roque Santeiro (Globo,
1985), Vale Tudo (Globo, 1988) e Tieta (Globo, 1989) ja haviam sido habeis na mescla
entre a estrutura seriada folhetinesca e arcos mais concisos envolvendo suas personagens.
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Paraiso Tropical (Globo, 2007), Caras e Bocas (Globo, 2009) e Poder
Paralelo (Record, 2009).

No inicio da década seguinte, observariamos um curioso paradoxo.
Em 2010, a imprensa registrava certa “dificuldade” de determinada
parcela de telespectadores em acompanhar a “velocidade” da narrativa
de Passione, exibida pela Globo na faixa horaria das 20h. O trecho a
seguir explicita - ndo sem uma dose de desdém relativa a essas fatias do
publico — como a tensdo entre o que Martin-Barbero (2003) chama de
tempo do progresso linear (o desenrolar das agoes) e de tempo do ciclo
(a retomada de entrechos e personagens que apareceram ao longo da
trama) se dava em meio a arena de produgdo, circulagdo e recepgio de
sentidos engendrada por aquela telenovela:

As novelas ficaram mais velozes e movimentadas ao longo das déca-
das. [...] Em Passione, Silvio de Abreu, o autor, apostou que se poderia
acelerar a a¢do ainda mais. Esbarrou, contudo, no que parece ser um
limite intransponivel: infelizmente, é preciso um tanto de “enchegéo
de linguica” para que certos estratos da audiéncia (aqueles menos es-
colarizados, ou que sintonizam a novela de forma erratica) nao fi-
quem boiando. (MARTHE, 2010, p. 134)

Dois anos depois, Avenida Brasil se converteria em fendmeno
midiatico por algar a chamada “nova classe C” a condi¢ao de prota-
gonista e se valer, justamente, de diversas reviravoltas, plots mais ageis
- que duravam de uma semana a um més - e fortes ganchos drama-
ticos (LOPES et al,, 2013). Além das questdes narrativas, Hamburger
e Gozzi (2019) destacam que a telenovela de Joao Emanuel Carneiro
partilhava de caracteristicas cinematicas encontradas em séries estadu-
nidenses recentes — tragos estruturantes daquilo que Butler (2010* apud
HAMBURGER; GOZZI, 2019) identifica como interpretagdes formais
da linguagem televisiva contempordnea. A trama extrapolou a arena
vislumbrada inicialmente pela Globo, inserindo-se em uma tendéncia
de “na¢do para uma audiéncia transnacional” e provocando até mesmo
o interesse de paises do Norte global por titulos e formas audiovisuais
“coming from the South” (HAMBURGER; GOZZI, 2019).

4. BUTLER, Jeremy G. Television Style. New York; London: Routledge, 2010.
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Em 2011, contudo, O Astro ja apresentava de modo patente e siste-
matizado tragos de serialidade que caracterizariam Avenida Brasil no
ano seguinte. Remake da trama homonima de Janete Clair apresentada
entre 1977 e 1978, a obra inaugurava o horario das 23h da Globo para
telenovelas, em uma espécie de retomada do antigo horario das 22h
(LIMA; NEIA, 2015). Quando da implementa¢ao da nova faixa, porém,
ainda havia davidas por parte da esfera produtora quanto ao formato
das produgoes ali alocadas, que s6 passaram a ser chamadas de “novelas”
pela emissora a partir de Saramandaia (2013), numa pratica que se
entendeu a segunda versdo de O Rebu (2014) e as originais Verdades
Secretas (2015) e Liberdade, Liberdade (2016).

As tltimas obras produzidas pela Globo para as 23h, Os Dias Eram
Assim (2017) e Onde Nascem os Fortes (2018), foram classificadas,
todavia, como superséries — ficgoes televisivas “maiores que uma série
e menores que uma telenovela’, caracterizadas pela mescla entre arcos
dramaticos de capitulos e episddios e pela abordagem de temas adultos
(ao contrario do estilo que, na América Latina hispanica, se conven-
cionou a chamar de “novelas rosas”), trabalhados com vistas a atragdo
das parcelas masculina e juvenil da audiéncia (LIMA; NEIA, 2018).
Evidencia-se, desta forma, que a ado¢ao de tal nomenclatura levou em
conta fatores mercadoldgicos verificados com maior incidéncia no pano-
rama midiatico internacional, ainda mais se considerarmos que titulos
como Beto Rockfeller (Tupi, 1968) e Irmdos Coragem (Globo, 1970) ja
mobilizavam os segmentos de publico almejados pelas superséries —
justamente aqueles que, na atualidade, tendem a preterir a televisao pelo
ambiente digital com maior facilidade.

Vale a pena iluminarmos, ainda, o contexto de produgao e exibi¢ao da
trama de Jodo Emanuel Carneiro subsequente a Avenida Brasil na faixa
horaria das 21h da Globo: em A Regra do Jogo (2015), o autor optou por
radicalizar algumas das experiéncias vistas em sua ficgdo anterior. “A
Regra do Jogo [...] trouxe uma tensdo explicita entre capitulo e episddio:
cada capitulo foi numerado e recebeu um titulo que aludia aos aconte-
cimentos do dia, ligados ao ntcleo central” (LOPES et al., 2016, p. 173).
Desta vez, no entanto, o sucesso tardou a chegar: a ficgdo, assim como
diversas edi¢oes do Jornal Nacional (Globo, 1969-presente), sofreu
sucessivas derrotas para Os Dez Mandamentos (2015), dramatizagdo da
saga biblica de Moisés escrita por Vivian de Oliveira e produzida pela
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Records. Assim, a telenovela “seriada” da Globo, repleta de elementos que
procuravam revigorar o formato para além de equagdes narrativas mais
tradicionais, teve sua primeira metade obliterada pelo épico religioso
da emissora concorrente, s6 recuperando parte da audiéncia perdida no
horario em sua reta final.

3. Diversificacao narrativa e novas rotas de oferta no cenario
teleficcional brasileiro

Conforme monitoramento anual realizado pelo Observatdrio Ibero-
-Americano da Fic¢do Televisiva (Obitel) no Brasil, o nimero de séries
nacionais e inéditas exibidas pela TV aberta vem ultrapassando o de tele-
novelas desde 2017. Os canais pagos, por sua vez, viram a produgao e
exibicdo de conteudo brasileiro (majoritariamente séries) crescer consi-
deravelmente desde a implementagdo, em 2011, da Lei n° 12.485 - a
chamada Lei do Servi¢co de Acesso Condicionado (SeAC), ou simples-
mente Lei da TV Paga. Deve-se a essa lei a consolidagdo de um modelo
de negdcios no qual se destaca a atuagdo de produtoras independentes
(LEMOS, 2015), que também tém se aliado as emissoras abertas e as
plataformas de video sob demanda na produgao de contetido nacional.

O Brasil possui cerca de 88 plataformas de video over-the-top® (OTTs)
(BB BUSINESS BUREAU, 2021); dentre elas, segundo levantamento
realizado pelo guia JustWatch entre abril e junho de 2021, a mais popular
¢ a Netflix, com 31% do mercado, seguida por Prime Video (com 24%),
Disney+ (12%), Globoplay (8%), HBO Go” (7%) e Telecine Play® (6%)

5. Vinculada a Igreja Universal do Reino de Deus (IURD) desde que foi adquirida, em
1989, por Edir Macedo, a Record passou a investir continuamente em narrativas religiosas
a partir de 2010, quando estreou a minissérie A Histéria de Ester. Em 2015, a estagdo
resolveu estender esse estilo aos seus titulos de longa serialidade, alocando-os as 20h30.
Os Dez Mandamentos, desta forma, foi a primeira telenovela biblica do canal, e seu sucesso
motivou, inclusive, a produgdo de uma segunda temporada da histéria em 2016.

6. Conteudo, servico ou aplicativo disponivel on-line para uso imediato por parte do
usuario.

7. Em 29 de junho de 2021, dia anterior a finalizagdo do periodo recortado para o referido
monitoramento efetuado pelo JustWatch, o servico HBO Go foi substituido pelo HBO
Max em todos os paises da América Latina.

8. No més de outubro de 2021, o Grupo Globo anunciou a extingdo do Telecine Play,
sublinhando que os contetidos da plataforma migrariam para o catdlogo do Globoplay.
Isso provavelmente incrementara a participa¢ao deste ultimo servico OTT no mercado
do streaming.
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(ALEXANDRO, 2021). Netflix e Globoplay sdo os servigos de streaming
que, até o momento, mais se destacam na produgdo de fic¢des seriadas
brasileiras originais e exclusivas.

Operando no pais desde 2011, a Netflix ja coproduziu 14 séries
ficcionais nacionais, com titulos como 3% (2016-2020) e Cidade Invi-
sivel (2021-presente) alcancando repercussdo global. De alguma
maneira, diversas das ficgdes latino-americanas realizadas pelo servigo
de streaming estadunidense ilustram a tendéncia de “telenoveliza¢ao”
das séries (LOPES et al., 2020) com fatores para além da serialidade,
como a adesdo explicita a entrechos melodramaticos - vide Ingober-
nable (2017-presente), “dramalhdao” mexicano pessimista quanto a cena
sociopolitica daquele pais; e a elevated soap opera® brasileira Coisa Mais
Linda (2019-presente), que aborda o surgimento da bossa nova no Rio
de Janeiro dos anos 1950 sob uma perspectiva feminina/feminista. Estes
dois exemplos demonstram como a Netflix procura cativar o publico da
regido por meio de equagdes calcadas na ideia de proximidade cultural
(STRAUBHAAR, 2007), nas quais o melodrama, consubstanciado a
cultura latina, atua como um mecanismo de producio textual (COLON
ZAYAS, 2019) - orquestrado, muitas vezes, sob a logica algoritmica que
emerge como trunfo desses provedores de TV pela internet defronte a
expertise dos produtores locais (CORNELIO-MARI, 2020).

O Globoplay, a seu turno, foi criado em 2015 como uma evolugao do
Globo.tv+, plataforma de VoD anterior da Globo que ja era uma versao
atualizada do servico por assinatura Globo.com. O novo sistema OTT
do canal, contudo, s6 passou a investir macigamente na amplia¢do de seu
catalogo em 2018, quando adquiriu um nimero expressivo de produ-
¢Oes internacionais (narrativas seriadas, filmes e afins) e langou duas
séries originais — Assédio e a primeira temporada de Ilha de Ferro — que,
diferentemente de produtos anteriores, sé tiveram seus episodios pilotos
exibidos pela TV aberta naquele ano, em uma faixa denominada Cine
Globoplay. A plataforma passou a potencializar, a partir dali, “a aqui-

9. De acordo com os realizadores da série — um produtor brasileiro e uma escritora
estadunidense -, este foi o termo empregado pela Netflix a0 encomendar a obra. Vale
ressaltar, ainda, que o idioma utilizado na sala de roteiro de Coisa Mais Linda foi o inglés.
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sicao de audiéncia de streaming por meio da difusdo de seus produtos
no sistema broadcasting” (MUNGIOLI; IKEDA; PENNER, 2018, p. 61).

Em 2019, a Globo adotaria uma estratégia ainda mais ousada, envol-
vendo a oferta de uma telenovela inédita no streaming: apos levar ao ar
o capitulo de estreia de Orfios da Terra as 18h, a emissora anunciou que
os outros capitulos da trama estariam disponiveis no Globoplay com um
dia de antecedéncia a exibi¢ao na TV. Ao fazé-la circular primeiramente
pelo ambiente on-line em meio a pressdes mercadologicas e a novas
logicas de produgao e consumo dos produtos audiovisuais, a Globo
viabilizou a uma audiéncia multipla e multifacetada novos rearranjos
quanto a assisténcia da fic¢ao em questdo fora da rigidez de uma grade
horéria fixa, com fluxo unidirecional (LOPES et al., 2020). Trata-se de
um movimento que langa um olhar para o futuro, pois os fas de tele-
novelas ainda tém a televisdo como principal fonte de entretenimento,
mas estdo se conectando cada vez mais a outros meios, especialmente
o smartphone, para o consumo de contedos audiovisuais (KANTAR
IBOPE MEDIA, 2020).

Caso um telespectador com acesso ao Globoplay visse um capitulo
[de Orfdos da Terra] pela televisdo e ficasse interessado sobre o que
aconteceria no proximo, ele poderia recorrer a plataforma para sanar
sua curiosidade. Como, porém, a distribui¢ao no ambiente on-line se
dava capitulo a capitulo - emulando a légica da TV -, e ndo em blo-
cos, modelo mais comum as séries on-demand, ele teria que aguardar
mais um dia para ver a sequéncia no Globoplay ou dois dias para
acompanha-la na TV aberta. Ainda ha, portanto, certo limite quanto
as ritualidades - e serialidades - ao alcance do espectador de teleno-
velas10. (LOPES et al., 2020, p. 113)

Apesar do sucesso da empreitada, a Globo optou por reservar ao
broadcasting a primeira exibi¢ao dos ultimos cinco capitulos da trama
- isto é, a légica tradicional de oferta do contetido televisivo voltou a
vigorar quando a narrativa chegou aos seus momentos decisivos. Esse

10. Na plataforma de VoD, porém, o telespectador também se encontrava livre dos breaks
comerciais (apesar da permanéncia das vinhetas que indicavam a ida e a volta para esses
intervalos) e das cenas do capitulo anterior editadas no formato de prélogo - estratégia de
recapitulagdo adotada por todas as telenovelas da Globo a partir da segunda metade da
década de 2010.
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modus operandi também foi aplicado a distribui¢ao da sucessora de
Orfiaos da Terra, Eramos Seis (2019), enquanto a 27¢ e ultima tempo-
rada inédita da soap opera Malhagdo (2019), a partir de determinado
momento, passou a ter os cinco capitulos que compunham suas semanas
disponibilizados no streaming no domingo anterior a exibi¢ao daquele
bloco na TV aberta.

Em meio a um circuito que abrange desde o deslocamento da experi-
éncia e dos dominios da televisao para as redes (JOST, 2019) as mutagoes
nos modos de produgdo e reconhecimento dos géneros e formatos tele-
visuais (BUXTON, 2010; MUNGIOLI, 2012; SILVA, 2014; MITTELL,
2015), as “histdrias curtas” parecem emergir globalmente como um
vetor cultural e tecnoldgico que reflete, no plano audiovisual, a raison
d’étre da cultura oral contemporanea (LOPES et al., 2015).

Podemos dizer que o cenario nacional observa, na atualidade, um
movimento semelhante aquele ocorrido em 1979, com o advento das
chamadas “séries brasileiras” - quando a Globo estreou, em sua faixa
noturna, trés séries que tinham como proposta delinear “um ‘painel do
Brasil’ onde fosse possivel discutir a ‘realidade brasileira” (MIRANDA;
PEREIRA, 1983, p. 57): Carga Pesada, voltada a um “Brasil rural”
contemporaneo; Malu Mulher, trazendo a problematica feminina (e
feminista) com maior contundéncia a televisio; e Plantdo de Policia,
que abordava o noticidrio policial como alegoria do cotidiano do Rio
de Janeiro. Nos ultimos anos, diversas séries procuraram apresentar
diferentes perspectivas — sociais, culturais, mercadoldgicas e até mesmo
politicas e ideoldgicas — da realidade do Brasil: 1 Contra Todos (Fox,
2016-presente), Carcereiros (Globoplay/Globo, 2017-2021) e Irman-
dade (Netflix, 2019-presente) se voltaram ao universo dos presidios
brasileiros; Unidade Bdsica (Universal TV, 2016-presente) e Sob Pressdo
(Globo, 2017-presente), a saude publica; Rotas do Odio (Universal TV,
2018-presente), aos crimes de intolerancia; O Mecanismo (Netflix, 2018-
2019), a cena politica do pais (ainda que de modo controverso); Sintonia
(Netflix, 2019-presente), a vida em uma favela paulistana; e Cidade Invi-
sivel, a uma atualizacdo do folclore nacional.

Além disso, politicas de financiamento e estimulo a produgéo audio-
visual culminaram na realiza¢ao de séries e minisséries que, prove-
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nientes das cinco regides do pais, foram ao ar nas TV's ptblicas estaduais
e nacionais. Essas politicas comegaram a ser implementadas ao final do
segundo governo de Luiz Inacio Lula da Silva, no rastro da inauguragéo
da TV Brasil. Posteriormente a promulgac¢ao da Lei n° 12.485/2011
foram langados os editais Prodav/TVs Publicas - duas edigdes nas
gestoes de Dilma Rousseft e uma no governo de Michel Temer -, que
possibilitaram uma continuidade no ambito da produgdo independente
fora do eixo Rio-Sao Paulo. Fic¢oes de curta serialidade que abordavam
questdes de classe, género e raca e temas relativos a memoria historica
da nagdo e a problemadtica da sustentabilidade, dentre outros tdpicos,
foram realizadas por meio desses editais para serem levadas ao ar nas
TVs publicas estaduais. Algumas dessas obras, entdo, ganharam janela
nacional quando exibidas pela TV Brasil ou pela TV Cultura - que,
desta forma, se tornaram um importante espago para a visibilidade de
perspectivas locais dentro de um sistema midiatico que privilegia apre-
ensoes e sentidos da identidade nacional ancorados no imagindrio da
Regido Sudeste (NEIA, 2021).

Essas equagdes que, de alguma maneira, envolvem a dilui¢ao de
fronteiras entre o “mundo narrado” das tramas e o “mundo vivido” dos
telespectadores, entretanto, nao sao exclusivas das “historias curtas” em
nossa teleficcao: a telenovela brasileira, afinal, passou a demarcar sua
especificidade frente a outros modelos dramaticos latino-americanos
justamente ao incorporar, sob as regras do melodrama, temas caros
ao cotidiano e a agenda social do pais (HAMBURGER, 2005; LOPES,
2009). Nao ¢é por acaso, portanto, que ela ainda detenha a centralidade
do cenario audiovisual nacional, impondo-se imperativamente em nossa
industria televisiva como paradigma narrativo e modelo de produgdo:
suas convengoes e seus dispositivos dramatirgicos acabam por rever-
berar mesmo nas ficcdes de curta serialidade. A primeira temporada de
3%, a titulo de exemplo, foi duramente criticada por muitos espectadores
e pela propria imprensa especializada porque seus enquadramentos, sua
producao e até a interpretagdo de seu elenco se assemelhavam a uma
“linguagem de novela”. Além disso, o proprio esquema de gravagao das
séries brasileiras empresta o modus operandi das telenovelas, adotado
pelo menos desde o inicio da década de 1970 (NEIA, 2021): visando a
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otimiza¢ao do tempo e a diminui¢do dos custos de produgéo, costuma-
-se captar todas as cenas de uma temporada que se passam em determi-
nado cendrio/locagdo de uma sé vez - ao invés de se gravar episddio a
episddio, como ocorre nos EUA.

De qualquer modo, o paradigma dramatico estadunidense ainda
serve de pardmetro aos profissionais envolvidos na realizagdo de séries
no Brasil, principalmente aos roteiristas - vide a predominéncia de
manuais e livros norte-americanos nos curriculos de cursos livres,
técnicos e académicos de roteiro. Isso se deve ndo sé ao sucesso do
formato mundo afora ou a uma certa imposi¢ao imperialista da “cultura
ianque” em um cenario globalizado, mas ao know how adquirido pela
televisio dos Estados Unidos na produgdo de “historias curtas” Por
14, as séries definitivamente ocupam a condi¢do de protagonistas do
debate cultural da atualidade, configurando-se como o produto narra-
tivo que melhor acompanhou as mudangas de habitos dos espectadores
(COELHO, 2018; NBCUNIVERSAL BRASIL, 2021). Neste interim,
titulos que vdo desde 13 Reasons Why (Netflix, 2017-2020) a The
Handmaid’s Tale (Hulu, 2017-presente) despontam como motores midi-
aticos de significativas discussoes na arena publica devido a énfase de
seus enredos em assuntos candentes da sociologia e da politica contem-
poraneas (COELHO, 2018).

Ora, tais ponderag¢des aproximam a atual visibilidade ostentada pelas
séries com o status que a telenovela adquiriu em nossa cultura. Lopes
(2009) ja destacou que tanto a discursividade gerada pelas teleficgdes
de longa serialidade como a utilizagdo, por parte destas, de dispositivos
naturalistas e documentarizantes na abordagem de tematicas sociais
foram as principais responsaveis por converterem a teledramaturgia no
Brasil em um verdadeiro férum para o debate publico, promovendo a
pluralidade de interpretagdes das realidades representadas/imaginadas
por suas tramas. As “historias curtas” recentemente produzidas em nosso
pais, por conseguinte, também dialogam - ainda que de maneira indireta
- com a formulac¢do histérica da telenovela brasileira ao buscarem um
caminho original alicer¢ado nas dindmicas sociais, culturais e estéticas
da na¢ao com vistas a solidificagdo do formato série em nossa televisio.
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Isso acontece, no entanto, em um momento no qual as narrativas
televisivas se tornam objeto de consumo mundial, dando margem
a modelos que questionam o lugar dos contetdos audiovisuais como
reflexos do nacional (SAUNDERS, 2017). Assim, apesar de os prove-
dores de VoD com atuagdo transnacional operarem no pais em uma
busca constante pela articulacdo de questdes caras a brasilidade com os
gostos do mercado global, muitas vezes as ficcdes realizadas por essas
majors acabam privilegiando a visdo que produtores e executivos estran-
geiros tém do Brasil. A propria Netflix é conhecida por ter o controle
total de todas as etapas da produgdo de seus “originais”, da criagdo dos
roteiros as gravagdes nos sets — em um processo no qual se observa até
mesmo uma dilui¢do da nog¢do de autoria, historicamente importante
na consolidagdo de nossa telenovela. Cinco anos ap6s a estreia de 3%,
a primeira série brasileira da plataforma, ja é possivel observar a sedi-
menta¢do de um padrio estético e narrativo no qual o nacional - o
brasileiro, no caso — ndo raramente se configura como uma espécie de
“Outro” - operado inclusive (mas ndo somente) sob a 16gica imperialista
que mencionamos acima.

Paralelamente, o chamado “padrdo Globo de qualidade™, forjado
na década de 1970, ainda se afigura nas fic¢oes do Globoplay - com
as vantagens e desvantagens inerentes a tal fenomeno. Alguns proce-
dimentos narrativos e estéticos, bem como imagens sociogeograficas
(NEIA, 2021), canonizados no decorrer dos tltimos 50 anos na TV
aberta persistem nas séries produzidas pela Globo para o ambiente
digital. E inegével, contudo, que o conglomerado de midia brasileiro
possui vantagens significativas na chamada guerra do streaming quanto
ao caminho rumo a uma equagdo mais paritaria entre a producio tele-
visiva hegemonica brasileira — ou seja, a telenovela, firmada no gosto do
publico nacional - e as formas mais curtas de se contar histdrias.

No que tange as produgdes independentes que, realizadas em dife-
rentes regides do pais, poderiam colaborar diretamente na renovagao

11. O know how e a expertise adquiridos pela Rede Globo desde o inicio dos anos 1970
culminaram na criagdo de uma marca especifica para a emissora — um receitudrio nao
escrito que congrega pardmetros estéticos, comerciais e, consequentemente, ideoldgicos,
abrangendo tanto as politicas como o capital humano da empresa.
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estética e social de nossa ficgao televisiva, elas infelizmente nao dispdem
de um espago significativo no circuito da cultura brasileira. Ao invés
de se valerem, por exemplo, de um servigo de streaming que as dispo-
nibilize para audiéncias de todo o territorio nacional, essas obras estdo
relegadas a hordrios um tanto ingratos na TV Cultura e se tornaram
reféns do carater ainda mais erratico adquirido pela TV Brasil na gestao
federal de Jair Bolsonaro. Além disso, a manutengao de iniciativas como
os editais Prodav/TVs Publicas estad sob risco, tendo em vista a asfixia
e o desmonte do setor cultural perpetrados pelo governo em questao.

4. A guisa de conclusiao: desafios e perspectivas para os proximos
anos

Procedemos agora a um exercicio de sinalizagdes quanto a tendéncias
que, a partir de nosso mapeamento, se projetam como as mais factiveis
a despontarem nos proximos anos. Ainda que nos lancemos ao campo
da “futurologia” de modo a atender a demandas inerentes a nosso objeto
de estudo, temos ciéncia de que tais argumentos estdo sujeitos a fatores
que vao desde (a falta de) politicas de fomento a produgdo audiovisual
a regulacdo do VoD no pais - além, é claro, dos desafios acarretados em
decorréncia da pandemia de Covid-19, responsavel por paralisar toda a
industria teleficcional nacional em 2020.

No ambito das telenovelas, ha uma predisposi¢ao a amplia¢ao do
numero de sequéncias narrativas para além da realizagdo de spin-offs
curtos, no formato websérie, exclusivos para o streaming — pratica de
transmidiacdo empreendida por titulos como Totalmente Demais (2015),
Eta Mundo Bom! (2016), Liberdade, Liberdade (2016), Haja Coragdo
(2016) e Pega Pega (2017), todas da Globo. O desdobramento de Os
Dez Mandamentos em duas temporadas e a produgdo de uma continu-
acdo de Verdades Secretas, lancada pelo Globoplay em 2021, indicam
que as emissoras estao dispostas a apostar na capacidade dos telespec-
tadores de recuperarem mnemonicamente enredos e personagens vistos
em ocasides mais remotas — todas as teleficcdes mais recentes, afinal,
se encontram disponiveis no ambiente digital para serem maratonadas
a qualquer instante. Mesmo Nos Tempos do Imperador (Globo, 2021),
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espécie de “extensdo cronolégica” de Novo Mundo (Globo, 2017), reforga
essa tendéncia (HADDEFINIR, 2021).

Além disso, proliferam-se os rumores de que plataformas como
Netflix e HBO Max pretendem, em breve, se aventurar na produgio de
telenovelas. Os recentes movimentos observados no mercado televisivo,
como a unifica¢do das empresas do Grupo Globo e a adesio, por parte
deste conglomerado, de novos modelos de contrato, contribuem para a
viabilidade deste cendrio: tais rearranjos permitiram que diversos profis-
sionais cuja imagem estd fortemente atrelada a do canal carioca (do setor
executivo as areas criativas) se transferissem para outras empresas. O
sucesso da disponibilizagdo de telenovelas antigas no Globoplay também
nos mostra que o formato tem folego tanto para despertar o interesse do
publico do streaming quanto para atrair segmentos que ainda tétm na TV
tradicional sua principal fonte de entretenimento.

Enquanto a telenovela brasileira parece demarcar sua especificidade
defronte a diversificagdo narrativa intrinseca ao cendrio contemporaneo
recorrendo abertamente ao melodrama e a procedimentos verificados ao
longo de sua diacronia (NEIA, 2021), as séries, de acordo com pesquisa
da NBCUniversal Brasil (2021), tendem a se voltar cada vez mais a ques-
toes de representatividade e pertencimento — dado que, desde o boom
dessas ficgdes na TV por assinatura, elas passaram a se ramificar em
nichos. Iniciativas como o Laboratdrio de Narrativas Negras e Indigenas
para o Audiovisual, parceria da Globo com a Festa Literaria das Perife-
rias (Flup), mostram que existem, no minimo, boas inten¢des por parte
da esfera produtora quanto ao investimento em uma maior pluralidade
na composi¢do de suas equipes. As “historias curtas” do mainstream,
todavia, ainda séo timidas na atualiza¢do de marcas identitarias histori-
camente imaginadas pela teleficgdes nacionais. Tomando as palavras da
escritora estadunidense Octavia Butler, podemos dizer que, se ndao ha
nada de novo sob o sol, h4, ao menos, novos sdis.

Por ultimo, é preciso destacar que muitas séries produzidas para o
streaming garantiram a veiculagdo de conteudo inédito pelas estagoes
de TV em meio a interrup¢ao das gravagdes de ficgdes para controle
da pandemia de coronavirus. Este detalhe, assim como as estratégias
engendradas em 2019 pela Globo e pelo Globoplay na distribui¢ao de
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telenovelas inéditas, nos dd a dimensdo exata da relacdo mutualistica
(MEIMARIDIS; MAZUR; RIOS, 2020) estabelecida entre a televisdo —
especialmente os canais abertos — e o ecossistema digital no Brasil. Prova
inequivoca de que a coexisténcia entre o arcaico e o moderno tipica das
sociedades do Sul global desafia, inclusive, as distingdes entre broadcas-
ting e streaming consolidadas em mercados do Norte. A ver quais mesti-
¢agens (MARTIN-BARBERO, 2003) entre “antigas” e “novas” imagina-
¢Oes, formas de narrar e tecnologias, entre sensorialidades e tecnicidades
tradicionais e emergentes, hao de florescer futuramente no amago do
circuito cultural da teledramaturgia brasileira.
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Guerra simbolica: panico moral
e a retorica do Daesh em Flames Of War

LILIAN SANCHES

#streaming #série documental #terrorismo

1. Introdugao

Ataques e grupos terroristas, por sua natureza, despertam a aten¢ao
de toda a sociedade, atendendo aos critérios de noticiabilidade adotados
pelos veiculos de comunicagdo de diversas partes do mundo e, em um
processo de retroalimentagdo ciclico, atualmente agitando as redes
sociais, o que evidencia o forte apelo mididtico e o interesse coletivo que
envolve esse tipo de acontecimento. Em consequéncia a essa circuns-
tancia intrinseca, uma atmosfera de medo continuo e coletivo se instalou
no Ocidente, principalmente nos Estados Unidos e Europa, com propor-
¢oes sem precedentes apds o 11/09, devido a representagio midiatica
do terrorismo e seus perpetradores. Diversos estudos internacionais
(MENDONCA, 2002) relacionam de forma contundente o aumento da
sensacdo de inseguran¢a ao conteudo veiculado na midia. Ademais, os
resultados dessas pesquisas apontam que o medo social nao se baseia
em dados estatisticos concretos, como os apresentados acima, mas em
uma “ansiedade produzida simbolicamente” a partir do teor e frequéncia
das informac¢des disseminadas a opinido publica, fendmeno chamado
de intuicdes estatisticas ingénuas, que se relacionam diretamente com a
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heuristica de disponibilidade. Os achados encontram ressonancia ainda
nas caracteristicas do conceito de panico moral, cunhado pelo socidlogo
Stanley Cohen em seu iconico livro Folk devils and moral panics (1980).
Com o enfraquecimento da Al Qaeda, o Daesh!, grupo dissidente da
organizagdo terrorista internacional, tornou-se protagonista dos atos
de terrorismo no mundo ocidental. Com especificidades impares e
requintes de crueldade, o novo grupo se valeu de estratégias e reto-
ricas propagandistas rebuscadas a fim de disseminar o medo durante
seu periodo de ascensao e apogeu, ampliando desproporcionalmente a
percepcao de poder. Visando contribuir para as discussdes acerca do
tema, o presente artigo foi desenvolvido a fim de investigar o uso das
redes sociais e plataformas digitais pelo grupo terrorista de forma a
fomentar o panico moral entre a opinido publica do Ocidente, contri-
buindo, como efeito colateral, para a cristalizagdo de esteredtipos e, em
consequéncia, da islamofobia.

Para exemplificar a questao, serdo apresentadas as andlises contextual
e filmica da série Flames of War, composta de dois longas-metragens em
formato documental divulgados pelo Daesh. O primeiro filme, nomeado
Flames of War: fighting has just begun, foi langado em 19 setembro
de 2014, durante a ascensdo do grupo terrorista; ja o filme-sequéncia
chegou a conhecimento publico em 29 de novembro de 2017, periodo
critico marcado pela perda de grande parte do territério conquistado no
Iraque e Siria, e conta com o titulo Flames of War: until the final hour,
em clara alusdo a obra de Traudl Junge, que retrata os ultimos dias do
regime nazista e de Adolf Hitler.

1. A autora opta por se referir ao grupo terrorista autointitulado Estado Islamico pela
sigla Daesh. Desde junho de 2014, data de declaragao do califado, o nome foi reduzido
pela propria organizacdo de Estado Islamico do Iraque e do Levante para apenas
Estado Islamico (com as siglas “IS” em inglés e “EI” em portugués). A partir de entdo,
foi instaurado no mundo 4rabe um movimento contra a nomenclatura e solicitacoes
formais de representantes mugulmanos de diversos paises para o uso do termo Daesh em
substitui¢do. Daesh ¢ a sigla para al-Daula al-Islamiya al-Iraq wa Sham (Estado Islamico
do Iraque) e também um trocadilho em arabe com a palavra ‘Dahes, que significa “aquele
que semeia a discordia”. Por entender que o termo pode contribuir para a desconstrugdo da
representacao nociva do universo arabe e da islamofobia, temas sensiveis para a pesquisa
da autora, a escolha da sigla Daesh para referéncias ao grupo terrorista fica aqui registrada.
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No percurso teérico sugerido, a primeira parte da investigacdo
volta-se ao contexto histdrico e cultural no qual o Daesh estd inserido,
tendo como fio condutor a teoria de David Rapoport (2001; 2007; 2013)
a respeito das quatro ondas do terrorismo moderno, passando pela
matriz religiosa do grupo e as origens ligadas a Al Qaeda. Na sequéncia,
o trabalho aprofunda o olhar acerca do projeto autoritario do Daesh e
a nociva politizagdo do conceito de jihad, basilar no Isla e distorcido
pela representagao midiatica dos ataques e grupos terroristas. Nesse
momento, sdo introduzidos os postulados de Carl Gustav Jung a fim
de tragar associagdes entre a utopia extremista e o arquétipo do herdi,
fornecendo referéncias necessarias para a decorrente analise da retdrica
propagandista manifesta nos filmes que servirdo como objeto de estudo.

Por fim, antes de prosseguir para a andlise da sequéncia Flames of
War, faz-se necessario explorar ainda a conjuntura midiatica na qual
0 Daesh esta inserido, considerando o papel das redes sociais e cober-
tura jornalistica para a construgao de representagdes no que concernem
aos terroristas e muculmanos. O artigo visa ressaltar, como consequ-
éncia e ponto de interesse central, a dissemina¢do de panicos morais
(COHEN, 1980; BAUMAN, 2016) na sociedade ocidental, ancorados
pelos fendmenos das heuristicas de disponibilidade e representatividade
(TEVRSKY; KAHNEMAN, 1974).

2. Terrorismo moderno e o levante do Daesh

O terrorismo, embora sem consenso terminolégico, ¢ um fendémeno
milenar que tem sido estudado por diversos campos do conhecimento.
A definigdo do conceito de terrorismo, no entanto, tem sido fonte de
controvérsia nas areas de conhecimento académico, juridico e politico.
Autores como o suico Alex Schmid apontam a complexidade do tema
e a auséncia de uma defini¢cdo neutra, devido aos vinculos ideolégicos
do termo “terrorismo”, considerado o mais politizado da atualidade.
“Em sua dimensao pejorativa, o destino do termo ‘terrorista’ é compa-
ravel ao uso e abuso de outros termos no vocabulario politico, como
racista, fascista ou imperialista” (SCHMID, 2011, p. 40). Soma-se como
complicador o direito resguardado de cada estado nacgdo definir legis-
lativamente o que ¢ terrorismo, podendo incluir grupos insurgentes ou
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formas de resisténcia politica, privadas dos devidos meios democraticos
para se exprimir, sob a categoria.

Referéncia em estudos do tema na academia internacional, o estadu-
nidense David Rapoport sistematizou os acontecimentos do terrorismo
moderno recorrendo ao conceito de ondas: contextos e periodos histd-
ricos que englobam eventos e grupos terroristas com objetivos e caracte-
risticas comuns e podem ou nio se sobrepor. A teoria, conhecida como
“The Four Waves of Modern Terrorism’, foi publicada pela primeira vez
em dezembro de 2001. Desde a década de 1880, quatro ondas de terror
sucessivas e sobrepostas acometeram o mundo, cada uma com suas
caracteristicas, objetivos e taticas. As trés primeiras duraram aproxima-
damente uma geragdo, estimada pelo autor em, aproximadamente, 40
anos; a quarta teve inicio em 1979 e, embora sem consenso académico,
Rapoport defende sua vigéncia até os dias atuais.

De acordo com Rapoport (2001), a primeira onda, conhecida como
terrorismo andrquico, teria sido iniciada pelos anarquistas russos na
década de 1880 a partir da estratégia de assassinar politicos e militares
Czaristas, objetivando a queda do regime. Ja a segunda, se configura
pela luta anticolonial na Asia e na Africa, deflagrada apds a Primeira
Guerra Mundial, e que conta como caracteristica principal o naciona-
lismo e agdes de guerrilha contra os exércitos e representantes dos colo-
nizadores. O grupo paramilitar sionista Irgun foi o primeiro a deixar
de usar o termo terrorista e passar a se definir como “freedom fighters”,
que lutavam contra o terrorismo de Estado, uma definicao adotada pelas
demais organizagdes dessa onda subsequentemente. Em retaliacdo, os
governos envolvidos nos conflitos decretaram que todos os rebeldes
contra-hegemonicos que fizessem uso de violéncia seriam considerados
terroristas. Como na primeira onda, uma guerra — desta vez no Vietna
- enfraqueceu os movimentos do periodo e propiciou a origem de uma
nova etapa no terrorismo internacional.

Inserida no contexto da Guerra Fria, a New Left emergiu como a
terceira onda, atingindo seu auge entre os anos 1960 e 1980, periodo
marcado por atos reivindicados por organizagdes como a OLP - Organi-
zagdo paraa Libertacao da Palestina, as Brigadas Vermelhas, ETA - Patria
Basca e Liberdade e o grupo Baader-Meinhof. A onda foi fortemente
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influenciada pelo éxito dos vietcongs contra as Forgas Armadas estadu-
nidenses ao longo da guerra do Vietna. Nesse momento, a expressao
“terrorismo internacional” comegou a ser utilizado de forma corriqueira
para descrever os atos perpetrados; grande parte dos grupos focava suas
atividades em territorios estrangeiros.

Com a virada da década, no inicio dos anos 1980, os revolucionarios
terroristas sofreram derrotas consecutivas, enfraquecendo a New Left. A
vitdéria da Revolugédo Islamica no Ird e a derrota soviética no Afeganistéo,
em 1979, provocaram uma reviravolta politica que produziu as condi-
¢Oes necessarias para a formagdo da quarta onda de terrorismo, que se
intensificou apo6s o final da Guerra Fria. Ambos os eventos, afetados
profundamente pela participacao de voluntarios muculmanos, “eviden-
ciou que a religido agora promovia mais esperanga do que a corrente
revolucionaria” (RAPOPORT, 2001). Surge, entdo, a quarta e ultima
onda definida por Rapoport, que tem as concepg¢des fundamentalistas
do isld em seu cerne, devido aos grupos que vém conduzindo os mais
significativos ataques terroristas internacionais deste periodo.

Baseado no conceito de Rapoport, porém em desacordo sobre a
duragdo da quarta onda, o especialista em terrorismo Jeffrey Kaplan
(2008) defende que uma quinta onda ja teria surgido e seria caracteri-
zada pelo “utdpico intuito de criar, de forma radicalizada, uma socie-
dade aperfeicoada no nivel local. [...] de reconstituir o modelo de uma
‘Era de Ouro’ perdida ou um mundo inteiramente novo em apenas uma
geracao” (2008, p. 12). Movimentos com esse intuito teriam emergido de
forma dissidente a partir das ondas postuladas por Rapoport e, apesar
do localismo radical e xenofobia, compartilhariam zeitgeist suficiente
para formar sua propria onda. Apesar da auséncia de consenso acerca
da ideia postulada por Kaplan (2008), o conceito pode ser aplicado a
grupos como o nigeriano Boko Haram e o Daesh.

Enquanto Kaplan admite similaridades, embora relutante, Celso
(2015) defende que grupos como Daesh e Boko Haram possuem tendén-
cias da quinta onda, o que os diferencia de outras organizagdes terroristas
fundamentalistas da quarta onda, como a Al-Qaeda. O autor argumenta
que as duas organizagdes citadas possuem uma agenda sectaria radical
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baseada no takfirismo?, descolando seus objetivos dos movimentos
islamicos mais amplos, que sempre pleitearam a criagdo de uma comu-
nidade unificada, a ummah. No foco das aten¢des mididticas e socio-
politicas desde o 11 de Setembro, a Al Qaeda Central, historicamente,
sempre rejeitou a violéncia de seus afiliados contra os proprios mugul-
manos. Por diversas vezes, em correspondéncia com lideres regionais,
o proprio Osama bin Laden, lider e fundadora da Al-Qaeda, expressou
preocupacao e emitiu ordens para tentar inibir a brutalidade sectaria da
Al Qaeda Iraque (AQI), que se expandiria de forma incontrolavel até se
fundar a organizagao dissidente Estado Islamico do Iraque e do Levante
em 2013 (CELSO, 2015).

Além das diferengas estratégicas e ideoldgicas com a Al-Qaeda
Central, a ascensdo do Daesh se relaciona também intimamente com
a precariza¢ao do Estado iraquiano em decorréncia da invasao no pais
arabe, iniciada pelos Estados Unidos em 2003. Apos a queda do regime
de Saddam Hussein as divisdes sectarias foram acirradas pelo apoio
estadunidense e ocidental ao governo da maioria xiita (60% da popu-
lagdo iraquiana) empossado posteriormente, representado pela figura
do entdo primeiro-ministro Nouri al-Maliki, levando a discriminac¢éo
e ao isolamento politico e econdmico da minoria sunita (20%). Apro-
veitando-se da circunstancial fragilidade politica e insatisfacao popular,
o “Estado Islamico ganhou terreno rapidamente junto a comunidade
sunita, com a incorporag¢do de outros grupos, alianga com comandantes
militares de Saddam Hussein e funcionarios do Partido Baath, expulsos
de seus cargos apds a invasdo” (LAURIA; SILVA; RIBEIRO, 2015; p. 3).

A priva¢ao de oportunidades e dos direitos dos sunitas criou as
nuances psicossociais necessarias para tornar possivel o projeto autori-
tario do Daesh que, no inicio, contou com pouca resisténcia das popu-
lagoes locais iraquianas e sirias e criou terreno fértil para o processo
de recrutamento e radicaliza¢do. Inserido nesse contexto sociopolitico,
o poderio militar do Daesh cresceu exponencialmente por meio do
apoio financeiro estrangeiro para que o grupo intensificasse sua partici-

2. Corrente politica mais radical do isla, proveniente da palavra takfir, que significa herege.
Defendem a pureza do isla da linha wahabista; todos que nao a seguem sdo considerados
hereges e infiéis, justificando, portanto, suas mortes.
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pagdo na guerra civil siria, apoiando os rebeldes contra o ditador Bashar
al-Assad.

Nesse contexto, o califado proclamado por Abu Bakr al-Baghdadi em
30 de junho de 2014 se expandiu rapidamente por territérios do Iraque
e Siria, se estendendo desde Aleppo até a provincia de Diyala, passando
por Homs, Damasco, Mossul e Bagdad. De acordo com dados levan-
tados pelo exército estadunidense, a drea ultrapassava 190 mil quilo-
metros quadrados, aproximadamente, o equivalente a toda a extensao
do estado do Parana. Estima-se que mais de oito milhdes de pessoas
estiveram sob o dominio do Daesh durante o dpice de sua conquista
territorial, em 2015, contribuindo para o agravamento da crise huma-
nitaria decorrente dos fluxos migratérios em massa, que bateram novos
recordes historicos e os superaram, naquele mesmo ano.

3. Teatro do terror e panico moral

Se a quarta onda de terrorismo teve seu inicio na década de 1980, o
mundo ocidental sé teve a percep¢do da dimensdo do movimento na
virada do milénio. Reivindicados pela Al-Qaeda, os ataques conduzidos
em 11 de setembro de 2001, nos Estados Unidos, colocaram o terrorismo
em pauta nas esferas sociais, midiatica, politica e econdémica. Na visao
de Morin (2011), os atentados constituiram um “eletrochoque decisivo
para o devir da sociedade-mundo e, com a desintegragao das duas torres
de Manhattan, propagou no globo o sentimento de uma ameaca plane-
taria”. Essa nova dinamica alterou a percep¢ao do terrorismo no imagi-
nario social antes percebida como distante por acometer apenas paises
“distantes e subdesenvolvidos” (MORIN, 2011).

A resposta a essa nova ameaga, batizada de “guerra ao terror”, dire-
cionou esfor¢os contra grupos fundamentalistas de matriz religiosa,
com base em uma agenda historicamente preconceituosa referente a
construgdo ocidentalista de que o isla seria “um mal a ser combatido por
apresentar um perigo sem precedentes para o Ocidente” (GOLDBERG,
2009). Nenhuma outra das trés ondas anteriores propostas por Rapo-
port (2001) haviam desencadeado agdes globais coordenadas de contra-
terrorismo. Para Butler (2015), a midia, estimulada por atores politicos,
construiu a representacdo do terrorismo apds o 11 de Setembro de
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forma que acabamos “constantemente pensando nos terroristas como
uma perigosa ameaga a nos e a nosso pais” ao passo que os dados encon-
trados antes dos atentados de 2001 apontam que o terrorismo nio era
abordado como um assunto de relevancia nacional, bem como a cober-
tura jornalistica referente ao tema focava em diversos perpetradores e
nao apenas em grupos de matriz religiosa.

Principalmente nos Estados Unidos e Europa, a relagdo simbidtica
travada entre terrorismo e midia tem sido descrita como “teatro do
terror”. O termo, carregado de significados simbdlicos, reflete a carga
dramatica impressa no uso dos meios de comunicagdo tradicionais e
plataformas digitais de disseminacdo de contetido pelas organizagoes
terroristas e a respectiva cobertura midiatica. Com as atuais capa-
cidades da midia de massa, Shoshansi e Slone (2008) apontam que a
midia tem sido ponto central de consideragao na orquestragdo cuida-
dosa que envolve o planejamento de atos terroristas. Essa preocupagao,
na visdo dos autores, faz parte de uma estratégia para a ampliacdo da
percepc¢ao de poder por parte da opiniao publica, permitindo que até
pequenos grupos terroristas recebam atenc¢ao desproporcional as suas
verdadeiras capacidades de agdo. Os simbolos e as mensagens enviadas
sao desenhadas para manter a ilusdo de for¢a aumentada, projetando-a
para além do ataque em si mesmo. Desta forma, o interesse publico e
a aten¢do mididtica acabam por servir as organizagdes terroristas, que
usufruem desse interesse para propagar medo e a ameaca de futuros
ataques (SHOSHANTI; SLONE, 2008). Neste mote, Mendonga (2002)
revisou diversos estudos internacionais com evidéncias que relacionam
de forma contundente o aumento da percepgao social de inseguranc¢a
e a repercussdo dos atos de violéncia na midia. Com base no resultado
dessas pesquisas, o autor conclui que o medo social ndo se baseia em
dados estatisticos concretos, mas em uma “ansiedade produzida simbo-
licamente” a partir do teor e frequéncia das informacdes disseminadas
a opinido publica.

Os achados de Mendonga encontram ressonancia na perspectiva das
intuicoes estatisticas ingénuas, fendmeno identificado pela psicologia
social, que revela a tendéncia dos individuos de basearem, inconscien-
temente, percepgoes da realidade ndo nos pardmetros do pensamento
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racional, mas em emocgdes atreladas a heuristica de disponibilidade,
gerando medos irrealistas (MEYERS, 2014). Atalhos mentais complexos
voltados para os processos de julgamento e de tomada de decisdo, as
heuristicas, classificadas por Tversky e Kahneman (1973, 1974), embora
uteis para o psiquismo, acabam por exacerbar o enviesamento e distor-
¢des do real. No caso da heuristica de disponibilidade, considerada um
dos principios béasicos do pensamento social, é o esquema mental utili-
zado para estimar a probabilidade ou frequéncia de um evento conforme
a facilidade, rapidez e clareza com que tal fato (re)surge na mente. Como
ataques terroristas, eventos marcantes, imagéticos e cognitivamente
disponiveis sdo percebidos como mais provaveis de ocorrer novamente.
Dessa forma, auxiliado paradoxalmente pela midia, o terrorismo, por
romper com a normalidade, impacta profundamente os individuos, os
distraindo de perigos estatisticamente urgentes para focar em um risco
irreal simbolicamente construido.

Essa atmosfera de medo irracional continuo e coletivo, por sua vez,
gera o que o socidlogo Stanley Cohen batizou de panico moral em seu
icdnico livro Folk devils and moral panics (1980). A criagdo e sustentacao
dessa circunstancia social proporciona a oportunidade para os partida-
rios da estrutura dominante de um universo simbdlico moral forjarem
um universo antagonico e ataca-lo; durante o processo de elimina¢ao
do inimigo comum do bem-estar social, o moralmente desejavel, inde-
sejavel, aceito e rejeitado acaba por ser redefinido. A partir dos estudos
de Cohen, estruturou-se a sociologia do panico moral, que explora a
perspectiva analitica da teoria do rétulo. O conceito define os desvios
de uma constru¢ao social e ndo apenas uma qualidade intrinseca de
atos ou atores sociais especificos. De acordo com o postulado do soci-
6logo Howard Becker (1963), a énfase é conferida ao papel dos agentes
de controle social, os chamados “empreendedores morais”, o que pode
ser prontamente associado as ramificacdes da aplica¢do do conceito de
“guerra ao terror” e as politicas de contraterrorismo.

No campo da psicologia social, von Sikorski et al. (2017) teorizam
que a cobertura jornalistica que explicitamente associa o isla ao terro-
rismo provoca sensagdes de medo em individuos ndo-mugulmanos,
ao passo que a diferenciacdo clara entre mugulmanos e terroristas
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- desconstruindo o esteredtipo em carater educativo — tem a capaci-
dade de enfraquecer essas reagoes de medo. Os estudiosos afirmam
que a mensagem disseminada pelos meios de comunicagao é crucial na
percep¢ao individual e social dos fatos. “Se todos os mugulmanos sdo
percebidos como terroristas, entdo a ameaca terrorista ¢ muito maior se
comparada com a no¢do de que terroristas muc¢ulmanos sao individuos
isolados e ndo associados com a maioria da comunidade mu¢ulmana”
(VON SIKORSKI et al., 2017). Ao modificar o discurso durante a cober-
tura da pauta terrorista, a midia teria a capacidade quase instantinea
de controlar o medo individual em sua origem e, consequentemente,
de modo menos efetivo, a atmosfera de panico moral gerada a partir da
auséncia de diferenciacdo mididtica entre terrorismo e isla.

No entanto, o panico social que se propagou nos Estados Unidos e,
principalmente, na Europa, acentuada pelos os fluxos migratérios em
massa dos ultimos anos, guarda certo paradoxo. Os mesmos migrantes
rotulados de forma generalista como terroristas estdo, de fato, em sua
maioria, fugindo da guerra e de ataques terroristas, de Estado ou néo,
que ocorrem em seus proprios paises de modo recorrente e letal.

Bauman (2016) recorda na fala do repérter do Guardian, Christo-
pher Catrambone, que apds os ataques terroristas de Paris, o alarmismo
subsequente aos eventos de novembro de 2015 agravou a problematica
da chamada crise humanitdria. “A tragédia humana de gente fugindo
pelo mar para escapar do terrorismo esta sendo depreciada por acusa-
¢Oes amargas, pela constru¢ao de muros e pelo medo de que esses refu-
giados venham nos matar” (BAUMAN, 2016). O socidlogo declara
ainda que utilizar a palavra “crise” como referéncia a situagao é apenas
um codinome politicamente correto para a fase atual da eterna batalha
dos formadores de opinido pela conquista e subordinagao das “mentes e
dos sentimentos humanos”.

4. Flames of War: analise da retérica propagandista do Daesh

Apos completar o percurso tedrico que embasa pontos centrais de
interesse, o presente artigo se propde a analisar os principais elementos
retéricos presentes na série Flames of War, composta de dois longas-
-metragens em formato documental divulgados pelo Daesh. Ambas as
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produgdes audiovisuais foram elaboradas pelo Al Hayat Media Center,
departamento de midia do grupo terrorista, especializado na confec¢do
e divulgacao de conteudo propagandistico para o publico europeu, esta-
dunidense e russo. Notorios pela qualidade técnica, videos e filmes apre-
sentam linguagem uniforme, ancorada em narrativas cinematograficas e
televisivas, além de contar com elementos de computagado grafica. Dessa
forma, tanto a estética como a retdrica dos produtos audiovisuais foram
desenvolvidos a fim de ressignificar e explorar simbolos da cultura
ocidental populares, principalmente, entre os jovens. Até mesmo a logo-
marca do centro midiatico se assemelha, propositalmente, a identidade
visual da Al-Jazeera, o principal meio de comunica¢do do mundo arabe,
em uma tentativa de conferir veracidade e familiaridade ao contetido
divulgado.

Com 55 minutos e 13 segundos de duragdo, o primeiro filme,
nomeado Flames of War: fighting has just begun, foi langado em 19
setembro de 2014 pela rede social Twitter. O periodo, marcado pela
ascensdo e expansao territorial do Daesh durante os desdobramentos
da guerra na Siria, influencia diretamente a estrutura retérica do docu-
mentario, o primeiro do género divulgado pelo grupo, gerando ampla
repercussao na midia ocidental. Hiperbdlica, a produgdo revela como
objetivo principal refor¢ar e amplificar o poder do grupo terrorista e, ao
mesmo tempo, reduzir a efetividade bélica e a moral dos ditos inimigos.
Por meio de edigdes que exageram e manipulam a realidade, a compo-
si¢do reune diversas passagens de guerra registradas com exclusividade
pelo Al Hayat Media Center e imagens de cobertura jornalistica, costu-
radas por uma trilha sonora marcante e narragdo dramatica, conduzida
em inglés nativo.

A cena de abertura apresenta o tom de exaltagdo que sera mantido
durante todo o filme. O plano abre com os membros clamando: “You are
with us or against us” (Vocé esta conosco ou contra nds, em tradugdo
livre da autora). Na sequéncia, ¢ inserido um video do ex-presidente
dos Estados Unidos, George W. Bush, dizendo o mesmo e também um
trecho de seu famoso discurso “Missao cumprida’, gravado a bordo do
USS Abraham Lincoln (CVN-72), um super porta-avides de propulsao
nuclear, durante a Invasdo do Iraque, em maio de 2003. Entdo, surge a
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mensagem “They lied: the flames of war were only beginning to inten-
sify” (Eles mentiram: as chamas da guerra estdo apenas comegando a
se intensificar). Pela primeira vez, o termo que nomeia o filme é intro-
duzido ao publico, em clara alusao aos destinatarios da mensagem.
Outra passagem importante e direcionada ao Ocidente se configura
pela representacao da populacao civil de territérios recém “libertados”
pelo Daesh, saldando e solicitando mantimentos e agua aos soldados.
Novamente, a cena é instrumentalizada para acusar os lideres isla-
micos que se opdem aos atos do Daesh, “espalhando mentiras sobre o
regime na televisao herege”

Antes do inicio das cenas de guerra, ha uma se¢ao em que o grupo
ressalta a necessidade de purificar o isla, gragas aos muitos mugul-
manos que ndo mantém a fé de forma correta, principalmente aqueles
que defendem que a jihad fisica - em oposigdo a jihad do coragdo ou
da alma - nao deve fazer parte da pratica contemporanea da religido.
Justificando e defendendo os atos perpetrados, o narrador introduz
imagens de batalha por uma base aérea siria, destacando que a luta
do Daesh ¢ diferente das de seus inimigos, pois o grupo luta nao por
ganhos mundanos, mas por recompensas divinas. Diversas cenas
mostram soldados emocionados rezando no campo de batalha em
agradecimento a Ala. Nesse ponto da produgao, a retdrica ideoldgica se
intensifica, promovendo a perversao de ideais sagrados e o processo de
desumanizag¢ao do outro, no caso, os inimigos estadunidenses e euro-
peus. Argumento recorrente na retérica propagandista, a morte em
batalha — ou o martirio, na concepgao extremista — é construida como
um momento de celebragdo e nunca como uma perda. Nesse sentido,
um trecho na primeira metade do documentario mostra quando um
dos soldados do Daesh é baleado; seus companheiros avangam no
campo de batalha sem parar para prestar socorro enquanto o camera
também continua filmando. Nesse momento, o narrador anénimo
retrata a morte como gloriosa, afirmando que os espectadores puderam
assistir a “alma dele indo para um lugar muito melhor”.

Como nas produgdes hollywoodianas, o apice do documentario se
localiza nos minutos finais. De modo icdnico, as imagens exibem cenas
registradas apds a conquista da base da 172 Divisao siria, proximo a
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Raqqa. Apartamentos residenciais formam o pano de fundo para a apre-
sentacdo de uma fileira de soldados capturados cavando as proprias
covas com as mios em um campo aberto. Um dos soldados é colo-
cado em plano fechado para entdo fazer uma longa declaragdo contra o
regime de Bashar al-Assad e seus aliados. Para dramatizar ainda mais a
sequéncia, o narrador aparece, enfatizando a mensagem de que a guerra
estd apenas comegando para, entdo, fazer parte da execugdo em massa
dos prisioneiros. Os corpos caem nas covas e o primeiro filme da série
Flames of War termina com as imagens se afastando de forma gradual.
Ja o filme-sequéncia chegou ao conhecimento publico, pelo Youtube,
em 29 de novembro de 2017, periodo critico para o Daesh, marcado
pela perda de grande parte do territério conquistado no Iraque e Siria.
A nova produgio conta com o titulo Flames of War: until the final hour,
em clara alusdo a obra de Traudl Junge, que retrata os dltimos dias do
regime nazista e de Adolf Hitler. Paralelamente, o titulo também reforga
a ideia propagada de que os ataques terroristas e a luta do Daesh na
guerra siria seriam um modo de dar inicio ao “fim dos tempos”; por
meio de manifestos e videos, mensagens defendem que uma grande
batalha contra os infiéis desencadearia os acontecimentos necessarios
para o “dia do juizo final”, descrito pelo Hadiz, um dos textos sagrados.
O roteiro, organizado de forma estratégica, reitera essa referéncia cons-
tantemente ao longo dos 58 minutos de filme, refor¢ando que a vitdria
contra o Al'ahzab® ainda vird, apesar das perdas momentaneas. A retd-
rica tem como intuito atingir tanto os inimigos quanto apoiadores do
grupo; voltada para estes tltimos, a mensagem salienta o apelo reli-
gioso do momento de provagdo, dos martires e do arquétipo do herdi.
O periodo de perdas é interpretado como a necessidade de revelar os
verdadeiros fiéis. E possivel notar um aumento significativo no uso de
passagens do Alcordo e referéncias religiosas a fim de fundamentar a
narrativa da inevitavel vitdria apos as derrotas por meio da intervencio
divina. Nos minutos finais, refor¢ando a importancia da mensagem, hd a
aparicdo do entdo califa Abu Bakr al-Baghdadi, que se dirige aos mugul-
manos, enfatizando, mais uma vez, para que ndo se impressionem com

3. Coalizdo de paises, considerados infiéis, que luta contra o Daesh.
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“as nagoes pecadoras, que se unem contra o Estado Islamico, pois essa é
a condigdo para a vitéria em qualquer era”. Toda a composi¢do da cena
para o discurso do califa enfatiza a légica propagandista messianica
que envolve a figura de al-Baghdadi, que, como todo lider carismatico,
assume o mito do escolhido por Deus.

O segundo longa-metragem da série Flames of War trabalha também,
de forma ainda mais acentuada, o processo de desumaniza¢io dos
inimigos. Logo nos primeiros minutos, imagens de criangas mortas em
decorréncia de um ataque da coalizdo a cidade de Raqqa preenchem a
tela, seguidas de um video em que o presidente estadunidense Donald
Trump comenta sobre a brutalidade do Daesh: “This is an evil, sadistic,
monstrous enemy, absolute butchers” (Esse é um inimigo demoniaco,
sadico monstruoso, sdo agougueiros). A inser¢do busca descreditar o
discurso dos inimigos por meio da contradi¢do: os que acusam o Daesh
de ser desumano praticam atos tdo ou até mesmo mais brutais, sem uma
causa ou a orientagdo divina, tornando-os injustificaveis; argumento
explorado a fim de legitimar os ataques perpetrados, principalmente, a
alvos ocidentais.

Elementos de teor emocional, com énfase na trilha sonora, foram
empregados em abundancia, se comparados ao primeiro filme; a
auséncia de pluralidade de argumentos para manter a ideologia extre-
mista frente as recentes perdas pode ser um dos motivos que justifi-
quem a escolha. Apos reforcar a premissa de desumanizagdo dos
inimigos durante todo o roteiro, compondo a narrativa para legitimar
os atos cometidos, os minutos finais foram elaborados para impactar
os inimigos e a audiéncia, salientando que a capacidade operativa do
Daesh se mantém intacta. Cenas de execuc¢des de prisioneiros com facas,
tiros, pedras e fogo invadem a tela, inclusive, registradas em slow motion
e alta qualidade. Por cerca de cinco minutos, uma sequéncia de degola-
mentos tem destaque, sendo finalizada apenas quando a ultima cabeca é
jogada em um buraco ensanguentado no chdo. Em um artificio retérico,
os dois filmes da série Flames of War compartilham a mesma cena final:
soldados capturados cavando as proprias covas com as maos em um
campo aberto e, posteriormente, a execug¢do de todos eles. A escolha de
repetir o final simboliza a manutenc¢do das convicgoes ideoldgicas e o
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refor¢o da vitéria apds o periodo de provagdo. De modo subliminar, o
fechamento revela a crenga de que, independentemente da fase da luta
contra os infiéis, o destino daqueles que se opdem ao Daesh é sempre o
mesmo, gragas a vontade de Deus.

5. Consideragdes finais

Com base na analise da retérica propagandista intrinseca na
série Flames of War, é possivel identificar que o Daesh se apropria de
elementos ocidentalizados da cultura audiovisual a fim de conferir
credibilidade e legitimidade as produgdes, em um processo paradoxal.
O universo simbdlico, acionado pela estética e técnica empregadas em
ambos os filmes, aliado ao uso da lingua inglesa evidencia o esfor¢o em
conferir um aspecto internacional a organizagao terrorista. Com refor¢o
dos integrantes europeus e estadunidenses, o Al Hayat Media Center
estudou cuidadosamente a estratégia propagandistica utilizada pelos
governos dos Estados Unidos e Reino Unido para validar social e midia-
ticamente a invasdo ao Iraque, apds o 11 de Setembro, e aprimora-la
visando atingir seus proprios objetivos. Dessa forma, o Daesh conseguiu
estabelecer mitos igualmente falsos e distorcidos a servigo do proseli-
tismo e recrutamento, por meio da instrumentalizagdo midiatica profis-
sional, principalmente das redes sociais (NAPOLEONI, 2015, p.21).

Apesar de terem sido produzidos em contextos diferentes, ambos
os filmes se sobrepdem na tentativa de fortalecer os pilares ideolégicos
que justificam a existéncia do Daesh. A intenc¢do de legitimar o grupo
nos ambitos politico e religioso ¢ latente. Isso fica refletido na prépria
escolha do nome do califado como “Estado Islamico”, representando a
utopia de ser reconhecido como um Estado, de fato, independente e a
assercdo do papel central do isla na politica, rejeitando em seu cerne
qualquer flexibilizacdo de carater secular.

A tentativa de legitimagdo politica fica registrada categoricamente
no primeiro filme, que dedica longas cenas para apresentar a estrutura
burocratica atendendo as necessidades da populacdo por meio de ativi-
dades consideradas estatais, incluindo supostas parcerias com lideres
locais nos territérios iraquiano e sirio. Ja o desejo de se legitimar na
esfera religiosa conta ainda com muito mais dedica¢ao e empenho reté-
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rico, principalmente no segundo filme. Devido as perdas militares e
ataques terroristas ja perpetrados, argumentos e elementos religiosos
sao instrumentalizados em abundancia para validar a logica extremista
e, consequentemente, o nivel de violéncia empregado pelo grupo. A
partir de uma cosmovisdo dicotdmica, a interpreta¢ao das escrituras
sagradas induz ao conflito contra aqueles considerados infiéis, apdstatas
ou heréticos, que ndo possuem direito de defesa frente as leis divinas,
encaradas como incontestaveis.

Mesmo com a redugdo do dominio territorial e a morte do califa Abu
Bakr al-Baghdadi em decorréncia de uma operagao militar dos Estados
Unidos na Siria em outubro de 2019, os efeitos da retorica propagan-
distica do Daesh seguem ativos e influentes, especialmente na esfera
digital. No atual contexto social, a faléncia das instituigdes e promessas
da modernidade mantém o projeto autoritario do Daesh vivo, arraigado
no apelo do martirio ultimo e a perversido do arquétipo do herdi, parte
indissociavel da psique humana.

A série Flames of War representa um importante marco evolutivo
na estratégia, estética e pratica mididtica dos movimentos terroristas,
nao apenas voltadas aos processos de recrutamento e radicalizagéo,
mas também na propagacdo do panico moral. A partir dos resultados
e analises decorrentes, o presente artigo espera contribuir para abrir
caminho a pesquisas posteriores, nomeadamente, no que diz respeito a
relagdo entre a midiatizac¢ao do terrorismo, na retdrica propagandistica
do Daesh, e o aumento da incidéncia de operadores solitarios, popular-
mente conhecidos como “lone wolves”, considerando as caracteristicas
dos relacionamentos possibilitados pela interatividade tecnoldgica.
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CAPITULO 12

Narrativa audiovisual e performances
femininas: o género como figura
de historicidade em Coisa Mais Linda

Nicor1 Tassis

#streaming #série ficcional #performancefeminina

Durante a maior parte do século XX, reconhecer e transcender o
seu sujeito foi considerada uma tarefa fundamental para as diversas
vertentes do feminismo e suas importantes reivindicagdes ao longo
da historia. Especialmente, no que diz respeito a quebra das prescri-
¢oes de uma sociedade patriarcal - compreendida aqui como aquela
regida por uma logica sociopolitica que privilegia os homens em situ-
acoes de poder, enquanto subjuga a existéncia e a agdo femininas, de
variadas maneiras. Ainda que as abordagens do conceito de patriarcado
se mostrem bastante heterogéneas e até mesmo controversas, a ponto
de algumas pesquisadoras optarem por nao usar mais o termo em suas
pesquisas, consideramos importante resgata-lo, diante da constatagao
de que, apesar dos avangos vivenciados nas dltimas décadas, ainda ha
muitos silenciamentos e violéncias que se perpetuam pela condi¢do de
“ser mulher”.

Em 1990, Judith Butler langou nos Estados Unidos a obra “Problemas
de género: feminismo e subversao da identidade”, que chamou a atengao
para o fato de que era preciso elaborar o “ser mulher” em movimentos
que ndo apenas se limitassem a fazer um contraponto a dominagdo
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masculina, mas que, de fato, descontruissem os critérios prévios da
regulagdo politica e da representa¢ao que, historicamente, tém assujei-
tado as mulheres, dotando-lhes de uma posicao secundaria nos espacos
publicos. Para a autora, enquanto a categoria “mulher” opera na logica
da totalidade, ndo s6 falha no intuito de unificar pautas e reivindicagdes,
como também cai na contradi¢do de alimentar a propria estrutura de
opressao que pretende combater.

No periodo de langamento dessa obra, as diversas vertentes femi-
nistas ja estavam ha pelo menos uma década discutindo os problemas da
fixagdo do feminino numa identidade unica e generalista, remediando
essa questdao com o uso da palavra no plural. Ao assumirem o desejo de
conferir ampla visibilidade as multiplas causas das “mulheres”, pesqui-
sadoras e/ou militantes dos feminismos buscavam suplantar as criticas
em torno da incapacidade de se falar em nome de uma totalidade, que
jamais poderia ser apreendida em um significante, uma vez que a grande
diversidade das chamadas “experiéncias femininas” no cotidiano social
tornam o substantivo “mulher” bastante redutor e limitado.

Em um dos inimeros didlogos estabelecidos por Butler em sua obra,
destaca-se o embate com Simone de Beauvoir e sua distingdo entre sexo e
género, considerada basilar para a maior parte das teorias feministas. Na
concepgao butleriana, tal dicotomia estaria, indubitavelmente, inscrita
na tradicdo de oposicdes metafisicas que orientam o pensamento
ocidental e, portanto, seria parte da mesma logica coercitiva hegemo-
nica que buscava, contraditoriamente e sem éxito, combater. Na pers-
pectiva beauvoiriana, o sexo diria respeito ao que ¢ natural, enquanto o
género seria socialmente construido. Tese essa que Butler (2003) acre-
dita ser uma tentativa de diferenciagdo improdutiva, por reproduzir
acriticamente o modelo binario significante/significado.

Para a autora, ndo hd distin¢do entre sexo e género, e sim uma
“unidade metafisica”. Assim, ela propde repensar os corpos nio mais
como um dado bioldgico, mas como “superficies politicamente regu-
ladas”, ou seja, produzidos na interagdo dos processos de institucio-
nalizagao, codificagdo e regularidades que ofertam multiplos sentidos,
sendo indissociavel das redes de instituigdes, dos demais corpos e tecno-
logias em que sdo continuamente (re) construidos e (re) significados.
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Nessa perspectiva, Butler (2003) investiga a identidade, a sexualidade
e o género norteados pelo reconhecimento de que ndo caberia mais aos
estudos feministas resolver as questdes da identidade primaria (do seu
sujeito) como fundamento da sua tarefa politica.

Longe de ser uma perspectiva apolitizada, em que se prescinde da
politica representativa ou de qualquer tipo de institucionalidade, o que
a autora reivindica é o reconhecimento: das limita¢des do modelo repre-
sentativo; do seu cardter eminentemente fluido; e das interferéncias
praticas inerentes a institucionaliza¢ao de identidades no circuito social.
Nesse ponto, torna-se necessario pensar, ainda que brevemente, sobre o
proprio conceito de representagdo. A partir de Foucault, apresentam-
-se duas vertentes para tratarmos o conceito. A primeira diz respeito
ao processo politico de visibilidades e legitima¢des das mulheres como
sujeito, tdo caro as lutas feministas por equidade de género. Mas,
a segunda, de viés problematico, é inerente a fun¢do normativa da
linguagem, no sentido de determinar como os individuos deveriam ser
e performar.

Numa perspectiva foucaultiana, é preciso, portanto, problematizar
que as instituigdes e os sistemas juridicos de poder produzem os sujeitos
que veem posteriormente a representar, a partir de critérios previamente
delimitados para determinado género. Desse modo, a representagdo
pressupde um anterior que deve ser materializado e ¢ para nao incorrer
nessa “armadilha” que se propode refletir sobre a dimensdo historica,
reconhecendo o carater eminentemente relacional que deve atravessar
e constituir os estudos da comunicagdo. Desse modo, nos aproximamos
de Butler (2003) no entendimento de que a identidade é sempre fruto de
praticas legitimadoras e, por isso, deve ser debatida sob o prisma de uma
genealogia critica de suas materialidades e subjetivagoes.

A partir dessa discussao, oferta-se o conceito de performance, que
diz respeito a reatualizacdo perene e processual das marcas culturais de
género que, por sua vez, pode ser compreendido como uma agdo que
constitui identidades transitdrias. Em outras palavras, ao se contrapor a
dicotomia género (social) e sexo (bioldgico), a autora apresenta a pratica
performatica como um espago de atualizagdo continua dos gestos, do
vocabulario e das imagens que compdem as marcas culturais de género
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e o caracterizam como um processo social, dotando a pratica performa-
tica de um carater voluvel e dramatico. Nessa perspectiva, é refutada a
ideia do género como uma identidade estiavel ou mesmo um locus de
acao que se desdobra em atos afins. Antes, o género passa a ser perce-
bido como uma identidade ténue, temporalmente construida por meio
de uma repeticao estilizada de atos. Assim, “o efeito de género” é cons-
truido pela estiliza¢do do corpo, cotidianamente, constituindo um “eu”
que de permanente tem apenas o seu processo de constru¢ao, tornando
o corpo tao cultural quanto o género.

Ao afirmar que os corpos performam géneros, repetidamente, Butler
(2003) nao considera esses “estilos de carne” como verdadeiros ou falsos
e sim como marcas de que aquilo que é coletivamente reconhecido
como proprio ou nao a um determinado género so6 ¢ possivel por conta
dessa estrutura de repetigdo e citagdo continuadas. Nesse ponto, residem
as principais criticas ao seu trabalho, pois ao refutar a dicotomia sexo/
género, ela ndo oferta a sedimentagao de um novo lugar teérico-meto-
dolégico que resolva, de fato, a complexa questdo colocada.

Contudo, talvez, ai também esteja a maior contribui¢ao do seu
pensamento. Ao propor o abandono da pretensao de estabilidade iden-
titdria, ela sinaliza que as novas identidades que surgem e interagem
nesse fluxo constante, por mais variadas e singulares que possam ser,
sdo fixagdes que, uma vez admitidas, eliminam o carater contingente
atrelado ao conceito de performance. Dai, a importancia de se assumir
0 permanente movimento, nio como uma fraqueza ou inconsisténcia de
investigagdo, mas como a sua poténcia.

Ao admitir o género como performativo, Butler (2003) evidencia
que ndo ha esséncia inerente aos signos corporais, propondo pensar de
maneira imbricada sobre as trés dimensoes fluidas que comporiam a
corporeidade: 1) sexo anatomico, biologicamente definido; 2) identi-
dade de género, que Beauvoir (2009) considera uma construgdo social;
e 3) a performance de género, elemento perturbador das duas primeiras
dimensodes, que reafirma o carater imitativo de todo género e aponta
para a desnaturalizacao das identidades sexuais.

Desse modo, assume-se que nao é possivel fixar valores com base no
género, nem considerar comportamentos como “naturais” ou “antinatu-
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rais” por categorias prévias, avangando na compreensao do “ser mulher”
como um ato da vontade, como pressupds Beauvoir (2009), construido
gradualmente e atravessado por uma infinidade de modos, praticas e
significados culturais. Nesse contexto, o género ¢ observado como um
fendmeno dinamico, com destaque para o processo de escolha existen-
cial dentre as diversas possibilidades culturais recebidas e renovadas
(BUTLER, 2003).

No ensejo desse debate, reconhecemos que as narrativas audio-
visuais — assim como outras formas de narrar - desvelam determina-
¢Oes concretas, historicamente constituidas e, portanto, mais do que
representagdes estaticas da realidade, materializam relagdes sociais
complexas, em suas convenc¢des, formas, discursos e tematicas. Assim,
admitimos a série Coisa Mais Linda (Original Netflix Brasil, 2019, 2020),
como empiria instigante para problematizar, em carater exploratério, as
multiplas experiéncias de “ser mulher” materializadas nas telas.

Produzida e distribuida pela plataforma de streaming que ocupa o
segundo lugar em nimero de assinaturas no Brasil - com 17,9 milhdes,
perdendo apenas para a Globoplay, com 20 milhdes de assinantes
(SILVA, 2021) -, a série é composta por duas temporadas e 13 episo-
dios, tendo como criadores Giuliano Cedroni e Heather Roth, e dire¢dao
geral de Caito Ortiz. E centrada na trajetéria de quatro personagens
(Maria Luiza Carone Furtado ou Malu, interpretada por Maria Casade-
vall; Adélia Aradjo, por Pathy Dejesus; Thereza Soares, por Mel Lisboa;
e Ligia Soares, por Fernanda Vasconcelos) que - apesar de suas vivéncias
singulares, especialmente no que diz respeito aos contextos econémicos,
familiares, culturais e raciais - t¢ém em comum a luta por autonomia, em
uma sociedade de composi¢do binarista.

Acreditamos, assim, que essa série é emblematica para compre-
endermos, ainda de forma exploratdria, a respeito das performances
femininas, via historicidade, assumindo uma perspectiva relacional,
contextual e transdisciplinar de investigagdo. Por meio da historicidade,
consideramos que ¢ possivel construirmos um percurso tedrico-meto-
dolégico que problematize as contradi¢des e disputas materializadas
em muitos dos episodios, ambientados nas décadas de 1950 e 1960, de
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modo a observar como as formag¢des hegemonicas se relacionam com as
instabilidades e poténcias de transformagao.

Ao longo das duas temporadas da série, a condi¢ao de “ser mulher”
se oferta como fio condutor da narrativa, apresentando aos especta-
dores uma saga paradoxal. Ao mesmo tempo em que as coprotago-
nistas seguem em uma busca (menos ou mais) consciente da sua trans-
cendéncia como sujeito, vivem imersas em experiéncias cotidianas
que insistem em reduzi-las a imanéncia. Nesse ponto, a série parece
se embater com a mesma questdo-problema trabalhada por Beauvoir
(2009): em um mundo em que aos homens ¢ inerente o reconhecimento
pleno; as mulheres resta a luta e a reivindicagdo diaria para alcanga-lo.

Mesmo sendo ambientada no Rio de Janeiro de meados do século XX,
a produgdo trata de temas ainda ndo superados, como a resisténcia ao
racismo e ao machismo, dados a ver nos constantes conflitos narrados,
algumas vezes de modo violento, outras de forma sutil, mas ndo menos
problematicas. Tal constatagdo nos aponta para a importancia da consci-
éncia histdrica, em gestos investigativos que compreendam que passado,
presente e futuro sao constantemente reconfigurados e se ofertam numa
relacao imbricada de afetos e tensionamentos multiplos.

E nesse cruzamento de rotas que o presente se estabelece como histd-
rico sendo, portanto, vivo (RICOEUR, 1985). Assim, numa perspectiva
ricoeuriana, admitimos que todo o esfor¢o de narrar - inclusive, o das
séries audiovisuais ficcionais - ¢ um modo de lidar com a experiéncia
temporal e de dotar de sentidos a nossa trajetéria em determinado
tempo e espago. A consciéncia historica nos permite, desse modo, olhar
para a série e compreendé-la como a configuragdo de mundos possiveis,
a partir dos quais se tem uma proposi¢do de experiéncia do/no/sobre
o tempo, que tensiona - de modo permanente e fluido - o presente, o
passado e o futuro.

Para tangibilizar essa perspectiva teérico-metodoldgica, propomos o
género como uma “figura de historicidade” (RIBEIRO, LEAL e GOMES,
2017), ou seja, como uma imagem conceitual capaz de, num duplo
movimento, dar a ver as questdes temporais que atravessam e consti-
tuem a série enquanto fenomeno mididtico (dimensao reflexiva); ao
passo que também sugere caminhos e operadores para a sua problema-
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tizacdo (dimensdo operacional). Ao ser admitido como figura de histo-
ricidade, o género se torna o conceito nuclear, tanto da investigacdo
teodrica, quanto metodoldgica, dessa analise exploratdria.

Diante disso, nos alinhamos com a compreensdo de que a cultura
se estabelece como lugar de variadas disputas e subjugacdes que se
déo ndo s6 pela forca, mas pelas coercdes de ordem simbdlica. Assim,
a formagdo das tradigdes e da hegemonia de uma determinada classe
dominante - no escopo da série analisada, do patriarcado brasileiro,
presente na constitui¢do do ideal de familia e da sociedade em geral
(FREYRE, 2002) - depende da ampla legitimagao dos valores e praticas
que sustentam tal dominagao, empreendida a partir da universalizacdo
de significados para o conjunto social (WILLIAMS, 1979, 2011).

Se a universalizagdo de sentimentos, praticas, valores e significados
¢ elemento basilar para a instauracdo das hegemonias, entdo, torna-se
fundamental problematizar as implica¢oes de certas formas de ser e estar
no mundo serem (re)afirmadas, enquanto tantas outras sao negadas ou
excluidas. Pretendemos realizar esse movimento critico de investigacéo,
a partir da seguinte pergunta norteadora: Quais sdo as formas de “ser
mulher” performadas pelas quatro coprotagonistas na série Coisa Mais
Linda? Assim, mais uma vez, essa perspectiva analitica se alinha com
Butler (2003), ao se contrapor a noc¢io estavel e totalizadora do “ser
mulher”, o que nos coloca diante do desafio de nao situar o “feminino”
como uma dimensao prévia ao masculino, que supostamente devia ser
resgatada, mas de direcionar o gesto de investigacdo para os processos
de criagdo e transformacio no bojo dessa mesma cultura.

Fazem parte do corpus ampliado desse exercicio analitico explora-
torio os 13 episddios das duas temporadas. Para trabalhar o género como
figura de historicidade elegeram-se os seguintes operadores metodolé-
gicos, ofertados no cruzamento com as préprias escolhas tematicas e
narrativas da série, a saber: a) racismo e machismo; b) violéncia simbo-
lica; ¢) violéncia estrutural; d) violéncia patriarcal (BOURDIEU, 2014;
DAVIS, 2016, 2017, 2018; GALTUNG, 1969). Desse modo, propomos
um gesto investigativo inicial de proposicdo do género como uma
figura de historicidade. Buscamos, por via complementar, problema-
tizar os significados e relagdes sociais que atravessam o ser(ou se tornar)
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mulher(es), a partir da multiplicidade temporal materializada em Coisa
mais Linda.

1. Entre o samba e a bossa nova: somos muitas

A abertura da série aciona o imagindrio coletivo (MEAD, 1926)
em torno da “cidade maravilhosa’, trazendo imagens que remetem a
exuberancia do Rio de Janeiro (R]), entdo capital do pais, em 1959. Logo
nos segundos iniciais, a voz da protagonista Maria Luiza se faz ouvir,
em meio a profusao de fogos de artificio e da oferenda & Iemanja, emba-
lada nas ondas do mar de Copacabana, numa provavel comemoragao
de Réveillon. “Uma mulher tem que ter qualquer coisa além da beleza,
qualquer coisa de triste, qualquer coisa que chora, qualquer coisa que
sente saudade. Um molejo de amor machucado, uma beleza que vem
da tristeza de se saber mulher”. Essa fala de abertura se oferta quase
como um prenudncio dos afetos que aguardam os espectadores ao longo
da série.

Maria Luiza comega a sua jornada como uma jovem esposa e mae, a
qual deixa o conforto da mansao de seu pai em Sao Paulo (SP) a procura
do marido Pedro, que havia se mudado tempos antes para a capital
fluminense a fim de abrir um restaurante, com o dinheiro oriundo,
provavelmente, de uma espécie de dote matrimonial. Ao chegar ao Rio
de Janeiro, ela encontra o apartamento em que ele morava e o suposto
estabelecimento comercial em estado de abandono. Na sequéncia,
descobre que também havia sido abandonada pelo companheiro, que
mantinha relacionamentos extraconjugais e desapareceu com todo o seu
recurso financeiro. A dor do luto por ter sido enganada ¢é tanta que ela
poe fogo nas fotos e roupas do marido, quase sendo tragada também
pelas chamas. Nesse momento, é socorrida por Adélia, que trabalha
como diarista no edificio. Comeca, ali, o embrido de uma saga de soro-
ridade, ou seja, de apoio reciproco para se conseguir o poder para todas
as mulheres, numa alianca de gradativa confian¢a e reconhecimento
mutuo (LAGARDE, 2005).

Mais tarde, ao encontrar a amiga de infancia Ligia (casada com um
politico conservador em ascensdao chamado Augusto), Maria Luiza é
aconselhada a contar as pessoas que Pedro faleceu. Assim, ndo teria que
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enfrentar o julgamento da chamada alta sociedade e a vergonha de ser
uma “mulher separada”. Aqui vale recordar que, do ponto de vista legal,
vigorava naquele periodo o desquite, instituido em 1942, a partir do
artigo 315, da Lei n° 3.071, de 1° de janeiro de 1916 (CODIGO CIVIL,
1916). Em termos praticos, consistia na separa¢do do casal e de seus
bens, sem, contudo, romper o vinculo conjugal, o que impedia novos
casamentos no Brasil. Desse modo, o desquite — ou seja, “ndo quites” ou
em débito com a sociedade - permitia o fim dos deveres de coabitacéo,
do regime de bens e da fidelidade reciproca, mas mantinha o vinculo
matrimonial em uma época em que o casamento era considerado
perpétuo e indissolavel.

Contudo, a propria Ligia acaba contando o ocorrido a jornalista
Thereza, sua concunhada, casada com Nelson, irmdo de Augusto, que
se torna mais uma das mulheres dessa rede de apoio. Com vistas a se
despedir do Rio de Janeiro e retornar a Sdo Paulo, Maria Luiza aceita,
relutante, o convite das amigas para um passeio de barco, onde ela
conhece mais dois personagens que se tornardo centrais durante as
duas temporadas da série: Roberto (Gustavo Machado), diretor de uma
gravadora, e Chico (Leandro Lima), artista de Bossa Nova, novidade
musical naquele periodo. Ao longo das temporadas, os trés compoem
um tridngulo amoroso.

Antes de regressar a Sdo Paulo, Maria Luiza aceita o convite de
Chico para conhecer o “Rio de Janeiro de verdade”. Os dois sobem o
morro e ela ouve pela primeira vez o samba carioca. Diante daquela
experiéncia tao diferente da sua realidade como filha de um rico fazen-
deiro de café, ela comega a se identificar como “Malu” e compreende
que ndo precisava de marido para levar adiante o sonho de abrir um
clube musical. Mas, as limitagdes por conta da condi¢do feminina logo
comegam a aparecer: o banco lhe nega empréstimo; o pai ameaga cortar
o auxilio financeiro, caso ndo volte para casa e se case novamente; o
Roberto recusa o seu pedido de sociedade; o agiota de seu ex-marido
passa a persegui-la; e o proprio sistema legal naquele periodo ndo auto-
rizava as mulheres a abrirem e gerirem uma empresa.

No contexto legal brasileiro, o Cédigo Civil (1916) colocava a mulher
em situagdo de inferioridade legal na “hierarquia familiar”, com excecéo,
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da “falta ou impedimento” do marido (arts. 233, 240, 247 e 251). Tal
cddigo foi revisado pela Lei n. 4.121, de 27 de agosto de 1962 e sdo
muitos os artigos que marcam as desigualdades de género. As mulheres
casadas nao poderiam “aceitar ou repudiar heranga ou legado’, sem a
autorizacdo do marido (art. 242, inciso IV); s6 poderiam administrar
os bens do casal quando o esposo estivesse “em lugar remoto, ou nao
sabido”, “em cdrcere por mais de dois anos” ou fosse “judicialmente
declarado interdito” (art. 251, incisos I, IT e III).

Ademais, s6 poderiam ajuizar agdes civis e comerciais com permissao
dos maridos (art. 242, inciso V1), salvo excecdes (arts. 248 e 251), e s6
teriam direito & pensdo alimenticia fixada pelo juiz no desquite judicial
se fosse considerada “inocente e pobre” (art. 320). No artigo 6°, inciso II,
afirma-se que as mulheres casadas “sdo incapazes, relativamente a certos
atos (art. 147, n.1) ou a maneira de os exercer’, definindo que competia
ao marido como chefe da sociedade conjugal “o direito de autorizar a
profissao da mulher e a sua residéncia fora do teto conjugal” (art. 233,
n° IV), o que era corroborado no Art. 242, que diz “a mulher nao pode,
sem autoriza¢do do marido: exercer profissdo”.

E no bojo dessas restricdes aqui brevemente resgatadas que
Malu comega o seu processo de emancipagao e encontra em Adélia uma
coprotagonista improvavel, pela sua condi¢io de mulher negra, neta
de pessoas que viveram em condi¢do de escravidao, analfabeta, “mae
solteira”, empregada doméstica e moradora do morro. Ao vé-la no hall
do prédio trazendo a filha doente para o trabalho, a paulista resolve
fazer-lhe uma proposta de emprego. Adélia, que a principio nega, é
interrompida pela chegada da patroa que, desaprovando o seu atraso, a
dispensa da diaria, sem remunera¢do. “Eu nao faco vocé dormir aqui, eu
deixo vocé levar a minha roupa pra lavar em casa e ainda te dou folga no
domingo” (COISA MAIS LINDA, 1x2, 2019).

Mesmo consciente das praticas abusivas da patroa, que chega a
afirmar que ndo queria a menina mexendo em suas coisas, Adélia se
porta de modo subserviente e, inclusive, a agradece. Essa é apenas uma
das inimeras cenas da série que realcam a classe e a raga como marca-
dores das desigualdades sociais que se perpetuam no contexto brasi-
leiro, até os dias de hoje. “A terceirizagdo do trabalho doméstico cria,
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portanto, uma oposigdo de classe e raga entre as proprias mulheres, ao
mesmo tempo em que se configura em uma solu¢do privada para um
problema publico, sendo, portanto, acessivel apenas aquelas familias
com mais renda” (IPEA, 2020).

De acordo com o levantamento feito pela Pesquisa Nacional por
Amostra de Domicilios Continua (PNAD CONTINUA, 2020), a partir
dos dados comparativos entre os ultimos trimestres de 2019 e 2020, o
trabalho doméstico continua sendo uma atividade exercida de modo
majoritario por mulheres, que compdem 92% dos 4,9 milhdes de traba-
lhadores, sendo 52% delas chefes de familia. Destas, 75% atuam na infor-
malidade, sem carteira assinada, trabalhando uma média semanal de
52 horas, recebendo menos de um saldrio minimo. As mulheres negras
e de baixa escolaridade sdo maioria, representando 65% ou 3 milhoes
de pessoas, o que “radicaliza a divisao sexual do trabalho e a légica de
opressdes interseccionais” (BRITO; CAL, 2020).

Com a promulgagio da Emenda Constitucional 72, conhecida
como a PEC das Domésticas (PEC 66, 02/04/2012), e a posterior apro-
vagdo da Lei Complementar 150/2015, que regulamentou a referida
emenda, o trabalhador doméstico passou a ter legalmente garantidos os
direitos ao Fundo de Garantia do Tempo de Servico (FGTS), ao seguro-
-desemprego, saldrio-familia, adicional noturno, adicional de viagens,
etc. Mesmo assim, torna-se evidente pelas pesquisas recentes que tais
conquistas ainda estdo distantes de vigorar concreta e amplamente.
Que dird em meados do século passado, tempo em que se passa a trama
da série analisada, em que ndo havia amparo legal ao reconhecimento
dessas trabalhadoras como sujeito de direitos.

Adélia, apesar de ser performada como uma mulher forte e bata-
lhadora, convive cotidianamente com a invisibilidade e a submissdo ao
“outro’, seja a patroa que lhe trata em condi¢des analogas a escravidao;
ao seu namorado Capitdo (Icaro Silva), suposto pai biolégico de sua
filha Conceigao, que segue livremente o seu sonho de ter uma carreira
musical, entrando e saindo de sua vida, sem maiores explicagdes, ou
responsabilidade parental; a irma Ivone (Larissa Nunes), que durante
boa parte da trama se aproveita dela financeiramente; ao Nelson (verda-
deiro pai bioldgico de sua menina) com quem teve um relacionamento
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amoroso durante o tempo em que trabalhou como doméstica em sua
casa e, apesar de gostar dela, nao foi capaz de enfrentar a familia para
assumir a relagdo; e até mesmo o fatidico primeiro encontro com Ligia,
que aponta para o modo como uma jovem negra ¢, costumeiramente,
enquadrada: se estd presente no espa¢o de um futuro clube musical, é na
condi¢ao presumida de empregada.

Essas e outras relagdes de poder tensionadas ao longo da série dao a
ver que a violéncia simbdlica se institui, em grande medida, por meio
da adesdo do dominado as praticas dominantes, que acaba por tornar
corriqueiras situagoes afins que servem como instrumentos de validagao
da condi¢ao de perpétuo assujeitamento. Também remetem a violéncia
estrutural, naturalizada em estruturas sociais pelas injusticas e explora-
¢oes de diversas ordens sofridas cotidianamente. Adélia, muitas vezes,
se encontra encarcerada por um ciclo continuo de exclusoes, nao porque
nao seja capaz de perceber as arbitrariedades dos circuitos de poder,
mas por ter a suas experiéncias diarias, desde a infancia, atravessadas e
constituidas pela privagdo dos direitos basicos para uma vida, de fato,
digna e, portanto, propria a um sujeito de direitos.

Contudo, as hegemonias nao sdo formagoes estaticas, sendo atraves-
sadas e constituidas por praticas emergentes e residuais (WILLIAMS,
2011). A sociedade improvavel entre Adélia e Malu evoca muito das
instabilidades e disputas da sociedade brasileira em curso naquele
periodo. Mesmo diante do descrédito familiar e social, elas perseveram
no sonho de gestar o proprio negdcio. “Duas mulheres malucas reali-
zando o impossivel”, é o “contrato” que Malu escreveu em um pedago
de papel, apontando para a impossibilidade legal de duas mulheres
firmarem um acordo desse tipo oficialmente, e também para o fato de
que sua futura sdcia sequer era capaz de ler aquelas palavras e assinar o
proprio nome.

Quando a abertura do clube parece estar proxima, uma forte tempes-
tade destréi o estabelecimento. E nesse momento que a relagdo - a prin-
cipio horizontal - entre Malu e Adélia se desestabiliza, desvelando as
condi¢des de raca e classe dispares que dotam as experiéncias e subjeti-
vidades dessas duas mulheres de um carater bastante singular. O embate
que se segue é um dos mais potentes da série. Diante do apelo de Adélia



NARRATIVA AUDIOVISUAL E PERFORMANCES FEMININAS 229

de que juntas elas poderiam dar um jeito na situagao, como ja haviam
feito antes, Malu a confronta, recebendo na sequéncia uma verdadeira
“aula” a respeito das desigualdades sociais e suas interseccionalidades:

Malu: Pelo amor de Deus Adélia. Nao precisa fingir que vocé se im-
porta.

Adélia: Eu me importol...]

Malu: Por qué? Se fui eu que abri mao da minha vida inteira pra con-
seguir fazer essa merda desse lugar.

Adélia: Ah é! Vocé é a maior vitima do mundo inteiro.[...]

Malu: Adélia! Adélia eu tava tdo perto, cé entende? Eu tava lutando
pelo meu direito de trabalhar, eu deixei meu filho na casa da minha
mde. To tentando fazer alguma coisa pela minha vida. S6 que ta muito
dificil!

Adélia: Chega Malu! Para de olhar pro seu préoprio umbigo, sua egois-
ta! Tudo eu! Eu fiz, eu perdi! Eu, eu, eu, eu. A gente perdeu! “Lutando
pelo meu direito de trabalhar?” Eu trabalho desde os oito anos de
idade. A minha avé nasceu numa senzala e ¢ dificil. E bem dificil
mesmo. Eu trabalhei seis, sete dias na semana. Saia de casa as quatro
horas da manha3, ficava mais de uma hora 6nibus na ida, mais uma
hora no 6nibus na volta e chegava em casa a Concei¢do tava dormin-
do. Tudo isso pra por um prato de comida na mesa. Isso sim pra mim
é relevante. (COISA MAIS LINDA,1x 3, 2019).

E possivel perceber como esse didlogo se relaciona, de maneira livre,
com vérias das contribui¢des da filésofa estadunidense Angela Davis
para os estudos feministas, langando luz sobre o seu carater intersec-
cional. Ao resgatar, em uma perspectiva historicizada, o protagonismo
das mulheres negras na resisténcia a escravidao nos Estados Unidos,
Davis (2016) as reconhece como sujeitos sociais e politicos de funda-
mental importéncia para o processo emancipatdrio, nos levando a fazer
uma releitura da chamada primeira onda do feminismo. Ao lado da luta
pelo direito ao voto das sufragistas — em sua maioria, mulheres brancas,
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escolarizadas e provenientes das classes mais favorecidas - a autora
realga as lutas: contra a estrutura escravocrata e suas cicatrizes; contra a
violéncia patriarcal; contra a limitacdo feminina nos espacos publicos;
e em prol da inser¢do igualitdria no mundo do trabalho remunerado.

Desse modo, ao resgatar de forma consciente e articulada as expe-
riéncias dolorosas vividas por si e seus ancestrais, Adélia reconta nao
apenas a propria historia, mas aponta para as contradigdes dos contextos
politicos, economicos e socioculturais que historicamente tem configu-
rado género, raga e classe como elementos imbricados, mantenedores
das opressdes, ao passo de que também materializam possibilidades de
emancipacao. Assim, compreender a diversidade e instabilidade dos
sujeitos dos feminismos nos relembra da importéncia de quebrar os
silenciamentos e invisibilidades presentes nas estabiliza¢oes de sentido
que operam na logica de uma falsa unidade. Em varias partes da série,
Adélia materializa a pesada carga das mulheres pretas e pobres, mora-
doras das periferias brasileiras, que nao tém tempo para lidar com as
proprias dores, precisando suplantar o choro em nome da sobrevivéncia.

Ao longo das duas temporadas, as histérias das coprotagonistas
vao se desvelando, algumas vezes, de modo paralelo, outras, de forma
cruzada. Ligia sofre em siléncio com os abusos, psicoldgicos, fisicos e
sexuais do seu marido, que lhe proibe de levar adiante o sonho de ser
uma cantora. Quando ela atende ao pedido de Malu para cantar no clube,
apos Chico chegar na noite de estreia bébado e arrumar confusdo, mal
tendo cantado uma cangdo, Ligia percebe que o palco é também o seu
lugar. A personagem, entdo, passa a viver dividida entre as “duas vidas”
que ama igualmente: ser esposa de Augusto e ter uma carreira musical
de sucesso. As agressoes se tornam cada vez mais fortes e constantes até
que, no final do ultimo episddio da primeira temporada, inconformado
pelo antncio de separagdo, o politico a mata a tiros, em um atentado
que quase também tira a vida de Malu, considerada a “ma-influéncia”
que levou Ligia a abandonar o casamento e se tornar uma “mulher de
vida libertina”.

A segunda temporada da série traz o julgamento de Augusto, que apds
um tempo foragido com o apoio da mae, se entrega a policia, alegando
que matou a esposa em “legitima defesa da honra”. Essa tese abomi-
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néavel - usada no Brasil com recorréncia, por geragoes — s6 foi abolida,
em 15 de margo de 2021, quando o Supremo Tribunal Federal (STF)
reconheceu por unanimidade a sua inconstitucionalidade, uma vez que
viola os principios da dignidade, da prote¢do a vida e da igualdade de
género, garantidos pela Constituicdo Federal (1988). Nesse ponto, é
preciso ponderar que também ¢é recente a propria regulamentacao do
feminicidio como crime hediondo, associado a violéncia doméstica e
familiar, menosprezo e/ou discriminagdo a condi¢ao de “ser mulher” da
vitima (Lei n°. 13.104, de 09 de margo de 2015). Na série, o argumento
foi considerado valido pelo tribunal e acolhido pelo juri.

Em uma sequéncia de dialogos dificeis de digerir pelo carater miso-
gino da linha de argumentacao, o advogado de defesa tece a narrativa
de uma jovem de comportamento sedutor e libertino, que teria levado
o marido a cometer um ato impensado, um equivoco isolado em sua
suposta trajetéria ilibada de “homem de familia” e “pessoa publica de
respeito”. Nesse raciocinio, amplamente corroborado socialmente, Ligia
seria culpada pelo préprio fim, por ter desprezado seus compromissos
matrimoniais e abortado o filho do casal. Como “puni¢ao’, teve a vida
brutalmente interrompida, enquanto o réu foi condenado a apenas
quatro anos em regime aberto.

Ja Thereza, embora seja a personagem mais ciente da sua condigdo
como sujeito de direitos, convive com a opressdo masculina no ambiente
de trabalho, sendo constantemente bombardeada por comentarios a
respeito da suposta maior capacidade dos homens para o trabalho, por
caracteristicas que lhes seriam inerentes, tais como, o “foco” e o “profis-
sionalismo”. De todas as coprotagonistas, ela é também a que mais mate-
rializa os ideais da modernidade, sendo uma mulher branca, de classe
média alta, poliglota, viajada, jornalista, que exerce uma sexualidade
livre, com aberturas para a bissexualidade e a vivéncia num relaciona-
mento aberto, sendo casada com um homem que apoia as suas escolhas
pessoais.

Sua poténcia transformadora esta presente até mesmo em suas fragi-
lidades, como a sua relagdo frustrada com a maternidade. Ao invés de
se ver reduzida como mulher por causa da perda do filho e da condigao
de esterilidade, Thereza assume a sua dor como algo pessoal, motivada
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por um desejo consciente de ser mae, e ndo pelas cobrangas sociais que
perpetuam esse ideal feminino, de modo arbitrario e impositivo. Assim
como Ligia, ela vivencia o machismo estrutural, nas investidas cons-
tantes da sogra Eleonora (Esther Goés) que, mesmo sendo mulher, ¢é
uma das personagens que mais materializa praticas e valores machistas
ao longo da série.

Eleonora acredita que as mulheres devem assumir uma postura
totalmente submissa no casamento, dedicando-se exclusivamente
ao ambiente doméstico, ao bem-estar dos maridos e a procriacdo e
cuidados com os herdeiros. Mesmo na situagdo em que Ligia lhe conta
os abusos fisicos e psicoldgicos sofridos, ela culpabiliza a nora pelas
proprias violéncias sofridas. Contudo, diferente do conflito interno
que essa relagdo traz para Ligia, Thereza se mostra consciente e comba-
tiva, sendo uma referéncia para que as amigas também se libertem das
amarras sociais.

2. Do alto do mastro, um mergulho no mar

Assim como Malu se langa ao mar do alto do mastro do barco no
primeiro episdédio da primeira temporada, essa investigacdo explora-
toria se propos a fazer um mergulho na série, a fim de problematizar as
performances femininas das coprotagonistas, tomando o género como
uma figura de historicidade. Longe de encerrar em si todas as vivéncias
das mulheres brasileiras, a saga dessas quatro personagens centrais em
Coisa mais Linda nos leva a refletir sobre a diversidade de condigoes de
“tornar-se mulher” e da importancia do apoio mutuo para garantir a
transcendéncia coletiva como sujeitos de direito.

Também nos mostra o quanto ainda é preciso reafirmar as conquistas
cotidianamente, necessidade destacada em varios momentos da série,
tais como: a reivindicacio de Malu para que seu nome estivesse na
capa do disco que coproduziu com Roberto; a resiliéncia de Adélia em
assumir o relacionamento com Nelson, diante dos julgamentos sociais,
pelas diferengas de classe e raga do casal; a coragem de Ligia para sair
de um relacionamento abusivo, mesmo tendo um fim tdo tragico; e os
firmes posicionamentos de Thereza em reda¢des predominantemente
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masculinas que, contraditoriamente, questionavam até a capacidade das
mulheres de pautarem e produzirem os seus proprios conteudos.

Por certo, mergulhar nessas narrativas em pleno século XXI nos
exige a disposi¢do de um encontro-confronto: a0 mesmo tempo em
que voltamos a superficie para respirarmos os ares dos atuais avancos
legais, trabalhistas e sexuais das mulheres; somos tragados novamente
pela forca das ondas das desigualdades que se perpetuam e parecem nos
devolver as areias de meados do século passado, frente a divisao sexual
do trabalho; a disparidade salarial com os homens; a tripla jornada da
carreira e do lar; a emancipagao de algumas as custas da exploragao de
tantas; a culpabilizacdo feminina das proprias agressoes sofridas; entre
outras afins. Assim, entre fluxos e refluxos - como a metafora das ondas
dos estudos feministas nos leva a refletir — esse é apenas um primeiro
exercicio analitico, a ser ampliado nos futuros trabalhos.

Quigca, sejamos capazes de mergulhar nessas aguas e romper os fluxos
hegemonicos por meio de uma uniao passivel, de fato, de abarcar as dife-
rencas, compreendendo-as como poténcias de transformacgao. Assim
como nas telas, as pequenas mudangas estdo sempre em curso, mesmo
que tentem sufocd-las com silenciamentos e invisibilidades. Podem ser
vistas nas “Malus” que nao aceitam retornar para os ex-maridos que
lhes trairam, roubaram e abandonaram, a despeito de todas as pressoes
sociais; nas “Adélias” que, diante das limitacdes e condigdes adversas,
continuam lutando pelo direito de existir e de ter uma vida digna;
nas “Ligias” que um dia percebem que ndo vale viver uma existéncia
de aparéncias e nos lembram que “o amor ¢ tudo, menos, violéncia e
morte”; e nas “Therezas” que ouvem e respeitam a si mesmas, convi-
dando as demais ao mesmo exercicio de reconhecimento, alteridade,
transcendéncia e emancipagio.
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CAPiTULO 13 | BUSSOLA #3

Imagem e Materialidade

JosE Ricarpo DA C. M. JUNIOR

#audiovisual #metodologia #preservagio

1. A materialidade' como guia - o tangivel como condi¢ao

PRIMEIRO COVEIRO: Que a peste nunca abandone esse palhaco
louco! Uma vez derramou na minha cabega um garrafio inteiro de
vinho do Reno. Esse crinio ai, cavalheiro, foi o crinio de Yorick, o
bobo do rei.

HAMLET: Este aqui?
PRIMEIRO COVEIRO: Esse ai!

HAMLET: Deixa eu ver. (Pega o cranio.) Ol4, pobre Yorick! Eu o co-
nheci, Horacio. Um rapaz de infinita graca, de espantosa fantasia. Mil
vezes me carregou nas costas; e agora, me causa horror sé de lembrar!
Me revolta o estdbmago! Daqui pendiam os ldbios que eu beijei ndo sei
quantas vezes. Yorick, onde andam agora as tuas piadas? Tuas cam-
balhotas? Tuas cantigas? Teus lampejos de alegria que faziam a mesa

1. Levando em considerag¢do a complexidade que este conceito pode assumir, e entendendo
que se pode considerar o digital como uma reconfiguragao do material, torna-se importante
definir que vamos trabalhar aqui o conceito de materialidade como aquilo que é tocavel,
apreensivel pelos sentidos téteis - a materialidade como uma escala da percep¢ao humana.
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explodir em gargalhadas? Nem uma gracinha mais, zombando da tua
propria dentadura? Que falta de espirito! Olha, vai até o quarto da mi-
nha grande Dama e diz a ela que, mesmo que se pinte com dois dedos
de espessura, este é o resultado final; vé se ela ri disso! (SHAKESPE-
ARE, 1997, p. 100).

O processo de embalsamamento? e, mais tarde, o da tanatopraxia’
consiste na preparagdo de cadaveres e tem como finalidade retardar
o processo de putrefagdo do corpo. Assim, cumpre a dupla fungdo de
proteger (fisicamente e emocionalmente) aqueles que vao velar o corpo
e de gerar uma imagem que seja capaz de transmitir ideias a partir
daquele corpo, uma tentativa de afastar a “transparéncia” e, por conse-
quéncia, a obscenidade* daquela imagem - “ele (o profissional de tanato-
praxia) é desafiado a deixar aquela pessoa com a aparéncia o mais serena
possivel, que é o que a familia quer receber e ver (...), aquele corpo te
ensina, entdo devemos ter todo respeito por ele”. A relagao entre luto
e enlutado é extremamente complexa, em especial na contemporanei-
dade, naquilo que Byung-Chul Han chamaria de “sociedade da transpa-
réncia’ com sua obsessao pela positividade e pela massa de informagoes,
“a sociedade positiva tampouco admite qualquer sentimento negativo.
Deste modo, esquecemos como se lida com o sofrimento e a dor, esque-
cemos como dar-lhe forma” (HAN, 2017, p. 18). Poucas formas sdo

2. No embalsamento temos a evisceragdo, o que nao esta presente na tanatopraxia.

3. Tanatopraxia consiste em higienizar e conservar o corpo humano por meio de quimicos
injetados. “Trata-se de uma técnica que nos tltimos anos revolucionou o setor funerario,
que consiste na prética de higieniza¢do e conservagdo de corpos humanos através da
injegao de liquidos. O objetivo é proporcionar uma melhor apresentagdo do corpo no
momento do velério, tendo esta prética a tornar-se num servigo essencial para o setor
funerario. A Tanatopraxia é realizada com aplicagdo de produtos quimicos no corpo
do falecido, uma maneira bem menos agressiva e mais eficaz, que os antigos métodos,
como o embalsamamento. Terminada a aplicagdo, o corpo fica com a aparéncia serena e
corada, como antes da morte” (ABCEL, disponivel em: http://abcel.com.br/site/o-que-e-
tanatopraxia/)

4. Abordamos aqui a obscenidade a partir da ideia daquilo que é desvelado, exposto,
desprovido de mistério: “O corpo que se torna carne no é sublime, mas obsceno”. (HAN,
p. 54, 2017); “Obscena é a transparéncia que nada encobre, nada esconde, colocando tudo
avista” (HAN, p. 64, 2017).

5. “O profissional da Tanatopraxia” Disponivel em: https://www.youtube.com/
watch?v=nNnoVTomECO0. Acesso em 1 de setembro de 2021.
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mais eloquentes do que aquela que repousa em permanente quietude
(mas inquietante), estando proxima e absolutamente distante ao mesmo
tempo... eis a imagem do falecido. Ndo seria essa imagem a mais clara
de todas imagens, aquela originaria, ao mesmo tempo o inicio e cerne
de todas as questoes?

Que esta imagem esteja indissociavelmente vinculada a um corpo e
a sua materialidade é bastante eloquente — ou como observa Blanchot

“a imagem, a primeira vista, ndo se assemelha ao cadéver, mas po-
deria ser muito bem que a estranheza cadavérica fosse também a da
imagem (...) algo esta ai diante de nds, que ndo é bem o vivo em
pessoa, nem uma realidade qualquer, nem o mesmo que era em vida,
nem um outro, nem outra coisa” (BLANCHOT, 2011, p. 280).

Assim sendo, toda imagem ¢é constituida pela falta — a falta da
presenca, ou antes, uma “auséncia corporificada” — elemento base de
afirmagao de toda imagem.

O veldrio, este encontro premeditado com a imagem do outro que
possibilita um tltimo olhar para o que se perdeu, é um rito essencial no
processo do luto. Trata-se da imagem do que partiu como sugestdao de
presenca, a presenca de uma auséncia que move as dindmicas emocio-
nais daqueles que vem encontrar sua perda corporificada - tatil, mas
elusiva. Em uma afirmagdo constante de sua partida.

Além de trabalhar essa “dramaturgia do corpo” uma das fungoes
principais do embalsamento é retardar os processos de decomposi¢do. E
um processo antigo (e ja citado em relagdo ao cinema por figuras como
André Bazin®) que consiste, em esséncia, na substitui¢ao de algo que
outrora preenchia o corpo da figura que se apresenta ao olhar afetivo.
Essa substituicio é primeiramente dos fluidos e, no caso da mumifi-
cagdo e do embalsamento, 6rgaos do préprio corpo e, em seguida, da
propria imagem-corpo que ¢ interditada ao nosso olhar de maneira defi-
nitiva com o sepultamento, no que convencionamos nomear “ritos fune-
bres”: processos de assimilagdo e despedida que ganham forma no rito
de internalizagdo da imagem. Substituicdo da imagem material (tocavel
e observavel), por aquela mental que se conclui no sepultamento. Agora,

6. Ver em “Antologia da imagem fotogréfica’, de André Bazin (2014).
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a imagem s6 pode existir nos processos mentais. O corpo tatil - “objeto
primeiro de todo conhecimento” — dd lugar a uma imagem intangivel.

Poderia se defender que todo o processo, do veldrio ao enterro no
ocidente, trata-se de se apropriar de uma outra existéncia, “narrativa-
-la” imageticamente, deixar que aquela imagem apresente ideias sobre
sua existéncia e condi¢ao. Ou seja, é um espago de “dialogo” em que os
que atendem ao ritual se permitem a proximidade fisica daquele corpo,
rememoram narrativas a partir dele e permitem que ele, finalmente, se
converta em ideia e memoria — em um processo similar ao da edigio,
no qual sdo selecionados trechos a serem “eternizados”. Neste sentido, o
corpo velado é dotado de grande poténcia.

o sentido de morte é diferente para cultura, ja que cada sociedade
compartilha rituais e codigos comuns, que assim se configuram em
elementos da socializagdo especificos deste grupo social. Grosso
modo, acreditamos que a humanidade historicamente buscou tratar a
morte como um importante fendmeno social e simbdlico, composto
por rituais de passagem, os mais distintos possiveis, para um mundo
desconhecido, partilhando do desejo de um lugar melhor para o fale-
cido, onde as religioes e a fé fizeram parte da construgdo deste senti-
do, a partir desta compreensao de passagem. (KITAZAWA; BORGES;
RODRIGUEZ, 2016, p.1).

A fase do sepultamento encerra esse “processo de passagem imagé-
tica” (o velorio): o corpo, agora fechado em seu invélucro, mas aberto ao
processo de decomposigdo gera a “imagem impossivel de se ver, daquilo
que me fara o igual e semelhante desse corpo em meu proéprio destino
futuro de corpo que se esvaziara, jazera e desaparecera num volume
mais ou menos parecido” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 38), a imagem
inapreensivel. Esse processo de ruptura visual se faz necessario, pois
protege o olhar do futuro “do corpo semelhante ao nosso”, e impossibi-
lita (em alguma extensdo) o toque, sustentando a distancia material para
aproximar-se da ideia, e deste “fora”, que é natural a imagem. Assim,
todo o conhecimento imagético — culturalmente e tecnicamente regis-
trado estava vinculado, até a historia recente, a materialidade das formas
e sua tangibilidade.
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O toque na imagem, a énfase na sua presenca, a adesio ao seu
testemunho material, enfim, a tangibilidade daquele elemento perante
nos. Eis o toque como “desejo de”. O toque possibilitado, por sua vez,
reafirma a distancia entre o que toca e o objeto tocado, “ao aderir a sua
materialidade” nao se toca na figura aquilo que se deseja alcangar. A
materialidade reafirma a distancia entre as duas dindmicas: o mundo
dos “vivos” e 0 mundo dos mortos, das “imagens”. Ou seja, é por meio
desta materialidade que a distincia entre essas duas posi¢des se inten-
sifica, ela se faz culturalmente necessaria para se acessar o inacessivel,
aquilo que é de nds distante e continuamente se distancia - aquilo que
recebe em muitas culturas o nome de “sagrado”

Os ritos funebres consistem exatamente nesta dinamica: algo é
revelado (o cadéver), uma espécie de simulacro do que foi, o objeto é
exposto como um artefato de mistério e reconhecimento - embora nao
exatamente ele mesmo, nem como o reconhego (agora encoberto de
mistério, talvez por revelar sua inerte verdade). Eis o processo imagético
de revelagao (palavra tao rica em significados), eis a nossa relagio com
a imagem. No entanto, algo parece ter se transformado no periodo do
digital:

Na fotografia digital toda negatividade é expurgada. Nao precisa mais
de camara escura nem de processamento, ndo precisa ser precedida
por nenhum negativo. E um puro positivo. Extintos estdo o devir, o
envelhecer, o morrer: ‘ndo sé partilha (a foto) o destino do papel
(perecivel), mesmo que seja fixado em material mais duro, nem por
isso torna-se menos mortal: como um organismo vivo é gerado de
granulos nucleares de prata, floresce por um momento para logo
envelhecer. Atacado pela luz e pela umidade, empalidece, esgota-se
e desaparece [...]. Roland Barthes liga a fotografia uma forma de
vida para a qual a negatividade do tempo é constitutiva. Mas em
suas ligacOes técnicas, nesse caso, ela esta acoplada a sua analogi-
cidade. A fotografia digital caminha de maos dadas com uma forma
de vida totalmente distinta, que se afasta cada vez mais da negati-
vidade. E uma fotografia transparente sem nascimento e sem morte,
sem destino e sem evento. O destino ndo é transparente, e a fotografia
transparente falta o adensamento semantico e temporal. Assim, ela
ndo fala. (HAN, 2017, p. 30).
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Se os materiais tangiveis perdem sua capacidade de evidéncia, se
sua materialidade perde releviancia dando lugar ao intangivel, ou seja,
o analdgico em sua transi¢ao para o digital (uma realidade em que a
imagem se torna progressivamente menos tatil, menos vinculada a um
corpo), de que maneira se transformaria a nossa percepgio de identi-
dade, do luto e da finitude? Elementos profundamente vinculados ao
universo das imagens, sua preservacdo e significado. As distingoes
entre o dano filmico e o dano digital evidenciam as diferengas de natu-
reza entre essas duas “classes de imagens”. O dano no digital (que seria
prudente distinguir da estética do glitch”’) é, em muitas instancias,
radical e repentino, ele ensina sobre a forma abrupta dos fins e a contar
com a finitude nestes termos. Em contraste, o dano filmico, de maneira
geral é sobre progressao, ele se inscreve no corpo os elementos do tempo
e intempéries que levam a finitude daquela forma.

Os processos analogicos e digitais e os elementos que os distinguem
se revelam também em seus ritos. Rituais sdo maneiras de internalizar
processos da existéncia humana: seus fatos e dindmicas; ndo podem
ser apressados e/ou acelerados, eles demandam tempo e devem ser
cumpridos com zelo e protocolo, inclusive no que diz respeito a sua
temporalidade e duragdo. Essas duragoes (elementos tdo conhecidos
pelos apreciadores da imagem em movimento) dizem respeito, em
primeiro lugar, a dindmica de produg¢ao das imagens filmicas: a fixagao,
a revelacdo, a lavagem - processos geradores das imagens analdgicas.
Transformagdes dessa natureza ndo devem ser consideradas estrita-
mente do ponto de vista dos avangos tecnoldgicos, mas na forma como
acessamos e percebemos o estar no mundo, como nos entendemos como
agentes no contexto que nos cerca.

E observével que a materialidade era elemento essencial & compre-
ensdo até mesmo daquilo que, em algum sentido, tange a imaterialidade.
O(s) corpo(s) sdao evidéncias que por sua vez narram trajetorias, como
mapas daquela existéncia. Por um exame dos corpos/suportes (vivos ou
falecidos, analdgicos ou digitais) é possivel determinar muito sobre dada
histdria. Tendo isso em mente, o que se transformaria em um universo

7. Para uma discussédo introdutoria sobre o Glitch digital, ver: MENKMAN, Rosa Glitch.
Studies Manifesto; e MANON, Hugh S.; TEMKIN, Daniel. Notes on Glitch.
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imagético cada vez menos dependente de materialidade, da presenca de
corpos que manifestem sua poética?

2. O digital e a dinamica das possessdes

Mas o que ¢ o corpo do digital? O que da forma a esta imagem que
tanto transformou a percepgio da reprodutibilidade e reprodugdo? Por
sua propria natureza a imagem digital ndo possui um suporte definitivo,
¢ informagdo numérica que retém pouca informacdo de seus “corpos”.
Ao contrario do filme cinematografico, o suporte ndo é um elemento
absolutamente determinante na estética final de um filme digital.

O cinema digital, armazenando imagens e sons nos bits e bytes de
aparatos computadorizados, desmaterializou a superficie que, por
mais de um século, abrigou os fotogramas, constituindo-se na subs-
tancia poética em que foram impressionadas as mais pregnantes
sensacoes, visdes e fantasias do século XX. (FELLINTO in MASCA-
RELLO, 2006, p. 413).

E flagrante também a distingio na ordem da temporalidade entre a
pelicula filmica e o arquivo de cinema digital. Esta temporalidade esta
expressa (novamente) em seus corpos. A pelicula, o filme cinematogra-
fico, é arquivada em rolos circulares, nos quais a informagéao esta regis-
trada em fotogramas. Para acessar uma dessas imagens, é necessario
desenrolar essas sucessdes de imagens - experienciar uma trajetoria
mais ou menos linear, com a finalidade de alcangar o fotograma desejado
em um esforco fisico e temporal. Ou seja, por mais rapido que se desen-
role o filme (mesmo em processos eletronicos) ndo é possivel se acessar
diretamente a imagem desejada. No caso do digital (e os processos que
o originaram), o acesso a determinado elemento imagético é quase
instantineo. Isso possibilitou diversos avan¢os que redefiniram o fazer
audiovisual. Esse acesso “flexivel” possibilitou, por exemplo, a edi¢do
nao-linear:

Esta nomeacdo, nao-linear, decorre da possibilidade de que as ima-
gens tém de serem processadas de modo aleatério, ja que se encon-
tram gravadas no disco duro do computador ou em discos dpticos.
A grande diferenca operativa entre estes dois sistemas transformou
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o conceito basico de como se pratica a edi¢do de video. (CANELAS,
2010, p.4).

A diferenga entre essas duas classes de produgdo de imagens - o
digital e o analdgico - esta na natureza delas e de sua produgao. O digital
amplificou diversos elementos, que de alguma maneira, ja se encon-
travam na génese da imagem fotografica e, ao fazer essa ampliagao de
algumas de suas caracteristicas, reduziu outras e, por fim, transformou a
nossa percep¢ao dessas imagens como fendmenos.

A distingdo entre digital e analdgico fica ainda mais clara na ponta
da conservagao e preservacio das imagens digitais. Geralmente, parte
importante do trabalho técnico de conservagdo focava em limpar e
preservar os suportes que eram gerenciados de maneira manual, repa-
rados (quando necessario), catalogados, e arquivados. Essa dindmica,
naquilo que diz respeito a pelicula, se transformou profundamente.
Trata-se de encontrar novos suportes para as imagens e sons de dado
arquivo audiovisual.

O processo de “luto pela perda” no ambito do digital, ndo nos dd uma
imagem, nenhum suporte de referéncia (a nao ser a imagem monoli-
tica de um HD, ou algo dentro desta linha narrativa). Neste caso, nao
se vela ou lamenta pelo e perante o “corpo’, mas suas informagdes, seu
“espirito”. A informagao se apresenta como ¢é: flutuante e instavel, em
uma fugidia adesdo a corpos, trafegando por suportes multiplos eviden-
ciando a dificuldade de preservar, sustentar a informacao neste corpo
que ¢é, por definigdo, fragil, repleto de inconstincias e incertezas. A sua
forca como midia - sua multiplicidade e capacidade de reprodugao - é
também a fonte de sua fragilidade, naquilo que diz respeito a sua dura-
bilidade e constancia. Ou seja, em vez de discutir o corpo/suporte, é
sempre necessario discutir corpos/suportes.

Poderia se defender que, em termos de multiplicidade de copias, algo
parecido ocorre com a pelicula de um filme, uma vez que a copia era um
elemento essencial a produ¢ao industrial cinematografica. No entanto,
essa imagem se “impregnava’ de seu suporte e vice-versa e, uma vez
vinculada aquele novo “corpo’, ali permanecia sofrendo transformagoes
até sua destruicdo, ou seja, toda imagem era vinculada a um suporte/
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corpo e era parte formativa daquela imagem, a transformava e consti-
tufa. A tangibilidade/materialidade da imagem em si era observavel e
obvia.

No caso de digital, ndo estamos tratando de corpos vinculados
a imagem, mas do que podemos tratar como uma “dinamica das
possessdes™ ou, em sua esfera positiva, “dindmicas meditnicas”, que
consiste em suportes que canalizam dentro de si informagdes que se
manifestam positiva ou negativamente. Essa poténcia subversiva de
forgas capazes de aderir ou assimilar determinada aparéncia ou forma,
para subverté-la, parece uma descrigdo deleuziana do mecanismo do
simulacro. Entendendo que

quase invariavelmente, as imagens digitais cumprimentam seu obser-
vador sob o disfarce de analdgico - como um fluxo suave e continuo,
em vez de discretos pedagos digitais. Uma falha interrompe os dados
por tras de uma representagdo digital de tal forma que sua simulacdo
analdgica ndo pode mais permanecer oculta. O que de outra forma
teria sido recebido passivamente - por exemplo, um feed de video,
uma fotografia online ou uma gravagdo musical - agora tosse inespe-
radamente uma bolha tumoral de distorgao digital. (MANON; TE-
MKIN, p.1).

Ou seja, o digital assume a aparéncia do analégico, mesmo tendo sido
produzido por meios absolutamente distintos. Ao revelar sua verdadeira
identidade, sua natureza simulacral vem a tona, subvertendo a dinamica
dos olhares. O simulacro é assim o elemento que subverte um modelo
(neste caso, a imagem vinculada a um suporte filmico). E muito ilus-
trativo que seja necessaria uma perturbagdo em sua aparente estabili-
dade para revelar seus processos internos, que ndo possuem o compro-
misso com a materialidade (no sentido da pelicula filmica). O elemento

8. A possessao pode ser culturalmente pensada como a tomada de um corpo por outra
entidade, geralmente intangivel, com a finalidade de que esta se manifeste, e afirme sua
verdade, ou ainda de subverter dado corpo. Em sua esfera positiva, é a possibilidade
meditinica que canaliza, comunica. No imagindrio cinematografico, o possuido geralmente
¢ transfigurado pelo que o possui. Assim, embora seu corpo nio seja substituido por outro,
ele é transformado pela nova dindmica que habita aquele espago partilhado (o corpo), até
que este seja dominado e transformado internamente — o que a altera por completo. Esse
corpo possuido gera um deslocamento do olhar para aquele corpo, anteriormente familiar,
com uma nova e perturbadora, poténcia.
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fundador do simulacro é a diferenca, a disparidade. Assim, no movi-
mento de emular uma ideia origindria a partir de uma dessemelhanca-
-base, acaba por descrever seu mecanismo: subversivo, “diabdlico” (eis
novamente a ideia da possessao) que perverte o estatuto-modelo.

a diferenca de natureza entre simulacro e copia, o aspecto pelo qual
formam duas metades de uma divisdo. A cépia é uma imagem dotada
de semelhanga, o simulacro, uma imagem sem semelhanca. O catecis-
mo, tao inspirado no platonismo, familiarizou-nos com esta nogao:
Deus fez o homem a sua imagem e semelhanca, mas, pelo pecado,
0 homem perdeu a semelhanca embora conservasse a imagem. Tor-
namo-nos simulacros, perdemos a existéncia moral para entrarmos
na existéncia estética. A observagdo do catecismo tem a vantagem de
enfatizar o carater demoniaco do simulacro. [...] O simulacro é cons-
truido sobre uma disparidade, sobre uma diferenga, ele interioriza
uma dissimilitude. (DELEUZE, 2011, p. 263).

Eis a questao do simulacro: uma imagem sem semelhanga. Uma
imagem fundada a partir de uma dessemelhanca. A transgressdao como
questao central dos simulacros-fantasmas. O proprio Deleuze vai tratar a
questao que define o simulacro e sua questdo: “aquilo a que pretendem,
o objeto, a qualidade etc., pretendem-no por baixo do pano, gragas a
uma agressdo, de uma insinuagao, de uma subversao, ‘contra o pai’ e sem
passar pela Idéia”. (DELEUZE, 2011, p. 262-263). Essa classe de imagem
seria assim produzida por uma forma totalmente distinta das demais
copias. Algo em sua “producao” seria profundamente “profano’, ou
subversivo, no entanto como poténcia positiva, “Longe de ser um novo
fundamento, engole todo fundamento, assegura um universal desa-
bamento (effondrement), mas como acontecimento positivo e alegre,
como effondement” (DELEUZE, 2011, p. 268). E a defesa da ascensdo
dos simulacros, “Ao serem lancados para as profundezas, os simula-
cros corroeram o fundamento: ‘o mundo do fundamento é minado por
aquilo que ele tenta excluir, pelo simulacro que o aspira e o esmigalha™
(ORLANDI, 1989, p. 216). A imagem digital pensada como simulacro
abjura a tangibilidade abracando a transparéncia, ou antes, corroendo
e fazendo reinventar nossos modelos da materialidade. Apresenta-
-se como uma forma de subversao das dindmicas hierarquicas institu-
idas pela imagem em seu periodo filmico - ele elimina a ritualistica da
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produgdo imagética no filme® e, por consequéncia, toda nossa relagao
com sua temporalidade e apreensio.

Como lidar com aquilo que nédo se funde, que ndo pertence ao seu
corpo? Aquilo que habita um certo trajeto dentro de um circuito pré-
-definido dentro de seu suporte? Se a tecnologia da imagem coloca novos
desafios para os suportes, s10 necessarios novos suportes, nOVos corpos
para darem conta dessas “informagdes” Assim tratam-se de novos
corpos. Trajetos aperfeicoados, tamanhos variaveis, corpos complexi-
ficados, para se alcangar um fim mais eficiente, a custa do tangivel e
da constancia - perenidade nao ¢ um valor no arquivo digital. Veloci-
dade é. A informagao, por sua vez, possui corpos que foram preparados
para serem “possuidos” ou canalizadores de informagdo - essa é sua
fun¢ao e sua “identidade” manifesta. Esses dados sdo transportados e
neste transporte se revelam como elementos possuidos e possuidores
da informagao. Essa dindmica altera a percep¢do da imagem como algo
tangivel, em certo nivel tocavel, e por consequéncia, temos a transfor-
magao na percep¢ao da imagem — como algo nao fisicamente arquivavel.
E do corpo que suporta essa imagem como um objeto desprovido de
identidade em relagdo a imagem que suporta.

3. Uma conciliagao?

Por fim, poderiamos pensar nesta migragdo tecnoldégica como uma
forma de libertagdo e novas poténcias estéticas, uma vez que essas dina-
micas da agilidade sdo afirmag¢ées do triunfo dos simulacros (ou do
simulacro dos simulacros) a nossa percep¢ao das imagens - seu funcio-
namento, sua tangibilidade, sua preservagdo, foram reconfigurados.

9. Para gerar uma copia de filme em pelicula para exibigdo, demandavam-se filmes
negativos que depois seriam usados para gerar positivos em um processo complexo e de
alto custo. Os corpos reteriam informagao de maneira definitiva e, uma vez registradas,
para qualquer alteragao seria necessario reiniciar o processo de negativos e positivos.
A informagédo se inscrevia em seus corpos e esses corpos eram a manifestacdo de seu
conteudo. O digital (e o video) transforma esta dindmica, em primeiro lugar, altera a
relagdo suporte e contetido e esta transformagdo em si altera toda a dindmica de forgas que
geram e gerenciam a imagem. Walter Benjamin, preconiza essa questdo em seu olhar para
areprodutibilidade técnica. No entanto, o nivel de complexidade dessas novas ferramentas
sao incompreensiveis mesmo dentro da complexa descrigdo de Benjamin.
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As imagens no digital falam da nova dinamica das coisas, ou sdo sua
maior representagdo — sua velocidade e inconstancia. Mesmo no caso de
imagens revisitadas (filmes de arquivo, filmes restaurados, etc.) essas sao
produzidas e tém finalidades muito diferentes dos seus originais, o que
fortalece seu papel como simulacros e sua poténcia de ruptura com os
meios que conheciamos até a chegada desta tecnologia. A materialidade
nao foi anulada, mas antes, reinventada. A perspectiva que associa o
intangivel com o imaterial parece

ser redutora, do ponto de vista cultural, e inexata, do ponto de vis-
ta técnico. E redutora porque nega qualquer materialidade que ndo
seja aquela que se faca depender de metaforas como as de solidez,
palpabilidade, opacidade ou densidade, acep¢des herdeiras da velha
dos classicos. E inexata porque, apesar de evanescentes, imprecisas ou
instaveis, as matérias numérico digitais ndo deixam de ser estados de
matéria. A crise da matéria ou dos suportes nao conduz, portanto, de
forma simples, a um hipotético estado de auséncia pura de matéria. A
matéria, mesmo que «virtualizada» ou convertida em estado numé-
rico ou energético, existe, afetando os nossos sentidos e persistindo
para além daquilo que conseguimos tocar. Em vez de, portanto, se
ceder a categoria abstrata do imaterial ou do desaparecimento da ma-
téria serd necessdrio fazer justamente o inverso: admitir que surgiram
novas exploragdes da matéria, as quais sdo possibilitadas por um apa-
relhamento mais sofisticado. (ROCHA FERNANDES, 2016, p. 3).

O digital parece desafiar as convengdes corpo e imagem, é um sério
desafio para a preservagao dessas imagens, visto sua profusdo e auséncia
de “suporte definitivo” Sdo perceptiveis as alteragdes na percep¢ao de
materialidade como algo intensamente fluido e agil, gerando um possivel
redesenho e uma reaproximagdo com a propria ideia de imagem e iden-
tidade, sua produgéo e preservacao. Uma promessa em dire¢do a ruptura
com os processos tangiveis da imagem, um “fazer subir os simulacros,
afirmar seus direitos entre os icones ou as copias” (DELEUZE, 2011, p.
267). Ou seja, um desafio técnico/cultural que tem estabelecido novos
parametros aos conceitos de distancia e proximidade, tempo e espago.
Enfim, das coordenadas que utilizamos para entender contextos e dina-
micas que nos circundam, culminando em profunda transformagdo na
propria ideia de identidade.



IMAGEM E MATERIALIDADE 249

(...) essa fabricagdo do chamado homem, que ja ndo pode habitar fora
do campo dos media, poderd também passar por descobrir, dentro
do cardcter sintético desse mesmo campo, novas possibilidades cria-
tivas e tectdnicas para refazer o mundo. (...) Mais do que ficar preso
a erética prometeica do imaterial e da libertagdo do constrangimento
da matéria, cabe ao (chamado) homem desfazer-se das faldcias que
resultam do peso das antigas categorias e investir na compreensdo
daquilo que resultou das alteragdes técnicas. Trata-se ndo apenas de
produzir significagdo sobre as maquinas e os dispositivos que utiliza,
como também produzir essa significagdo sobre si proprio e o mundo
em que habita. Nesse caminho, e aproveitando as novas potencialida-
des da técnica, ganhar-se-a vantagem para produzir novos simboli-
cos e novas imagens que possam preencher o inconcebivel. (ROCHA
FERNANDES, 2016, p. 9-10).

As tecnologias do digital carregam em si a ideia de transparéncias,
de corpos desvelados: “o que é velado sé permanece igual a si mesmo
sob o velamento, e o desvelamento faz desaparecer o velado” (HAN,
2017, p. 52). Tratamos de um reequilibrio entre suportes reconfigurados
e imagens “desveladas” atravessados por suas dindmicas; simulacros que
afirmam ou revelam por meio de seu mecanismo, sua propria poética:
“o simulacro ndo é uma cépia degradada, ele encerra uma poténcia posi-
tiva que nega tanto o original como a copia, tanto o modelo como a
reprodugao” (DELEUZE, 2011, p. 267-268).

Os suportes vinculados a esta tecnologia sdo corpos que se oferecem
a imagens, as ideias, preparados para as dinamizarem e as colocarem no
mundo, transcendendo a virtualidade de sua natureza, em uma dina-
mica complexa e apaixonada. Um jogo de transparéncias dessacrali-
zadoras, reveladoras da imagem digital e seus mecanismos, visto que
“o sagrado ndo ¢é transparente; ao contrario, ele é descaracterizado por
uma imprecisao misteriosa” (HAN, 2017, p. 43). Na obscenidade de sua
transparéncia, no nomadismo da sua informagdo (embora nomadismo
nao seja a palavra precisa, visto que este deriva de corpos que habitam
espagos), encontramos uma auséncia com poténcias para redescobrir os
processos culturais que tém pautado a relagdo humana com sua imagem
ha séculos.

O que esta nova condi¢do diz sobre a temporalidade do luto, a
percepcao da perda e mesmo sobre a preservagao dessas imagens é que
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se faz necessario encontrar ou fabricar corpos capazes de dar forma a
nossa perda (para que ela se torne gradagdo), a nossa dor (para que esta
seja capaz de gerar identidade) enfim, de constituir uma negatividade
formativa que seja capaz de uma representagdo mais ampla da expe-
riéncia humana. Para fabricar este espago dentro e a partir do digital,
¢ necessario subverté-lo, gerar novos simulacros, até que se forme “0”
ponto no qual o contraditdrio possa ser expresso e vivenciado. Ponto
este que estara situado (provavelmente) no limiar da forma digital -
naturalmente constituida por extremos, formadas por Os e 1s. Ha de se
encontrar um lugar que nio se reduza a essa constitui¢do de sua origem,
ou antes, que a amplifique, tensionando suas possibilidades, com a
finalidade de abarcar aquilo que nos constitui nela. Nesta configuracao
extrema dessas imagens que habitam o limiar das tecnologias digitais
(que estdo em conflito com elas, sendo por elas abarcadas) pode-se
almejar por um “corpo” em possa habitar nosso toque, aquele no qual a
auséncia se manifeste.

Esta uma conciliagdo possivel: que venham as novas perturbacoes e
distor¢oes da forma.
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