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PREFACIO

SOBRE TEMPO,
INJUSTICAS E IDEOLOGIAS

Maurini de Souza

Uma pessoa querida me contou que, quando crianca, fazia “er-
rado” quando ia ao banheiro: “Eu baixava a calcinha e a saia junto”.
Respondi que nao era errado, mas de outra manweira: “Vocé inven-
tava/aplicava uma outra forma de tirar a roupa ao fazer xixi”.

Fico ensinando, em sala de aula, que tudo no mundo é multi-
plo — apresenta caracteristicas que podem ser vistas de diferentes
perspectivas, lugares sociais e sob o conhecimento a que cada pessoa
teve acesso na vida e cujos discursos permeiam sua mente (histori-
cidade). Que desprezar essa diversidade e dizer que um é certo e o
outro é errado é o conceito de ideologia.

“Por que cinco dedos diferentes? Todos deveriam ser como o do
meio” - IDEOLOGIA; “por que tantos povos diferentes, com caras,
corpos e manias diversas? Todos poderiam ser (e pensar) como os
do hemisfério norte” - IDEOLOGIA; “por que tantos falares dife-
rentes? Vio pra escola e aprendam a falar, todos, igual (com s finais
em toooodaS aS palavraaaasss daas fraseS)” - IDEOLOGIA.

O caso da saia ¢é significativo nesta reflexdo. Por que nio tirar?
Alguém pode dizer: “Economiza tempo”. E eu continuo perguntan-
do: por que o certo é o que se faz em menos tempo? E chegamos aos
nossos tempos ainda servindo a Chronos, o deus grego que comia
seus filhos e que nos engole até hoje. Ele determina varios “certos”
neste contexto de tantos “errados”: por que acordar cedo é certo e
tarde é errado? Por que ser rapido é elogio e ser lerdo é critica? Por
que, em nome do meio ambiente, devemos encurtar o banho, mas
nao encurtar o uso do computador ou celular ou televisao? O que é,
em ultima instancia, ser “eficiente”?



Mas a coisa continua e, a mim, parece que os “certos” escolhi-
dos apontam todos para uma s6 direcdo: é certo herdar bens que
abrigariam milhdes de pessoas por centenas de geracoes, mas erra-
do ocupar terrenos ptblicos e vazios para ter uma tnica casinha. E
certo herdar fazendas, frutos de “acordos” com governos no decor-
rer da histéria, do tamanho de cinco Bélgicas (cada Bélgica abriga
11 milhdes de pessoas); mas é errado que os milhdes de brasileiros
que, por ficarem de fora desses “acordos”, se unam pra mudar essa
histéria e reivindiquem o que é seu — o direito de trabalhar na terra.

E certo que uma concessio publica, que sio as radios e TVs, pas-
sem a ter donos e pertencam a UMA familia ou a UMA igreja; mas é
errado quando o povo vai as ruas para gritar por democracia ou por
direitos, tentando ser ouvido. Ou mesmo pinta em muros e paredes
a mensagem que tem para as pessoas, mas nao pode expressar nos
meios de comunicacio.

Assim chegamos em tempos nos quais a miséria persiste e mata
todo dia. Tempos assassinos, como os dos gregos, dos romanos, da
Igreja, dos colonizadores, dos impérios. Como nao conseguimos
aprender em todo esse tempo? Nos nossos tempos, todos (muitos,
demais?) querem ser certos — com esse “certo” igual, ideolédgico, que
aponta para que os poderosos sejam beneficiados - e, querendo ser
“certos”, apontam, criticam, se empenham, julgam (e até votam)
para a destruicdo dos “errados” sem perceber que os “errados” estao
muito mais perto deles do que o ideal inexistente (ideoldgico) que
tem mantido o planeta injusto e destrutivo.

Que as reflexdes neste livro possam trazer questionamentos. Nao
respostas, mas duvidas, a base da ciéncia e do conhecimento, para que,
no compartilhar das ddvidas, possamos marcar os nossos tempos.
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ELEMENTOS PARA UMA ANALISE
LITERARIA ECOCRITICA: NATUREZA E
NARRATIVA EM KEW GARDENS,
DE VIRGINIA WOOLF

Mariana Cristina Pinto Marino'
Yuri Amaury Pires Molinari’

Com vistas a prover uma muito necessaria introducio pratica
a pouco difundida abordagem ecocritica — ou seja, um texto-base
que permita ao estudante de Literatura empreender andlises lite-
rarias satisfatérias por esse viés critico —, o presente capitulo esta
estruturado em duas partes distintas: a primeira, uma apresentaciao
da critica cultural de cunho ecolégico, ou ecocritica, em suas defi-
nicoes e evoluciao enquanto campo ao longo do tempo; a segunda,
uma proposta de metodologia de andlise literaria exemplificada na
pritica, a partir de uma obra de prosa curta (Kew Gardens, de Virgi-
nia Woolf).

Esse formato, intencionalmente diditico, se faz pertinente —
mais: desejavel — devido a falta de material introdutério a aborda-

1 Doutoranda em Estudos Literdrios na Universidade Federal do Parana (UFPR) e membros
do Grupo de Estudos Ecocriticos (GECO).
2 Doutorando em Estudos Literarios na Universidade Federal do Parana (UFPR) e membros
do Grupo de Estudos Ecocriticos (GECO).
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gem ecocritica do texto literario. Ndo ha - ou, ao menos, ndo pude-
mos encontrar — obras direcionadas especificamente ao neéfito em
ecocritica, particularmente estudantes de graduacio, que propor-
cionem uma apresenta¢do do campo e sistematizem, a0 menos em
linhas gerais, uma metodologia de analise do texto literdrio. Talvez
esse seja um dos fatores que contribuem para o desconhecimento
generalizado dessa abordagem entre os estudantes e pesquisadores
de Literatura no Brasil: ndo sendo possivel observar claramente o
modo de funcionamento da ecocritica e sua aplicacio a um objeto
de pesquisa; nao sendo possivel enxergar uma espécie de esquema
geral, fundamental, do processo analitico e seus resultados, torna-
se facil rejeitar o campo como um enfoque temdtico ainda pouco
desenvolvido e desprovido de rigor académico.

Mesmo obras como o Ecocriticism Reader (1996), ou a Ecocritica
(2006 [2004]), que a priori teriam cardter introdutério, e que costu-
mam fazer as vezes de obra de iniciacao, acabam oferecendo visdes
pouco praticas e, portanto, pouco aproveitdveis a curto prazo. Isso
se justifica, é claro, pelo propésito de mostrar a ampla variedade de
pesquisas dentro da ecocritica e as diversas possibilidades analiticas
respeitantes as especificidades do objeto de estudo que se tem em
vista. A divisdo em eixos de andlise proposta por Garrard mostra-se
até bastante esclarecedora; mas nio chega a desempenhar a func¢ao
sistematizadora que se faz necessdria.

Preocupamo-nos aqui, é claro, exclusivamente com estudantes e
pesquisadores de Literatura — apenas uma entre as varias areas con-
templadas pela ecocritica. Nao intentamos a criacio de um método
unico de andlise ecocritica — se é que isso seja possivel, ou mesmo de-
sejavel. Circunscrevemo-nos aos limites de nossa disciplina por com-
preender que as especificidades dos objetos de anilise de cada drea, e
mesmo os objetivos analiticos de cada uma, sao por demais variega-
dos para que nos seja possivel — nés que, com ambos os pés firmados
em terreno literdrio, pouco podemos enxergar do que se passa em ou-
tras searas — elucubrar uma metodologia unificadora. Bem sabemos,
portanto, que o que estd em jogo em nossa proposta possivelmente
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nio sera relevante para nossos companheiros da Histéria, do Jorna-
lismo ou da Biologia; nem, talvez, para pesquisadores de Linguistica.

Para os que pesquisam Literatura, porém - e especialmente no
nivel de graduacio —, uma sistematica de analise, por crua que seja,
é bastante bem-vinda frente ao enigma em que o texto literario in-
variavelmente se configura, e a abundancia de dados com que se
deve lidar. Nesse sentido, temos em mente o papel fundamental de
textos formadores como o “Estudo Analitico do Poema”, de Anto-
nio Candido (1996), ou, mais ainda, a “Teoria Semidtica do Texto”,
de Diana Luz Pessoa de Barros (2011), que, com suas respectivas
esquematizacdes das etapas do processo analitico, contribuiram
enormemente para a formacao de um olhar fecundo e agucado para
com o texto literdrio. Logicamente, falamos aqui de abordagens es-
sencialmente estruturalistas; a ecocritica, pertencente ao contexto
pés-estruturalista, pareceria a primeira vista incompativel com me-
todologizacdes algo rigidas e definidas.

Nio pretendemos, entretanto, determinar como a analise litera-
ria ecocritica deve funcionar — mas, sim, como ela pode funcionar. A
especificidade do conto escolhido para exemplificar e nortear nossa
andlise prototipica determinou por si s6 boa parte do conjunto de
referéncias bibliograficas que empregamos. O mesmo se dard com
qualquer texto literario, dependendo do periodo histérico em que
foi composto, do contexto social a que pertence, do género em que
se enquadra, da linguagem que utiliza, das técnicas literdrias que
emprega, etc. O que desejamos propor, portanto, nao é uma biblio-
grafia ecocritica que dé conta de analisar qualquer obra literaria,
tampouco um método totalizante e inflexivel; antes, desejamos su-
gerir uma maneira fundamentalmente ecocritica de encarar o texto
literario, inquiri-lo e escrutd-lo. Quer dizer: se analisar literatura
consiste basicamente em questionar o objeto sobre o qual nos de-
brucamos, trata-se aqui de esbocar uma espécie de passo-a-passo das
perguntas a serem feitas, firmemente ancorado nos pressupostos
ecocriticos. Dependendo da especificidade da obra a ser analisada
— digamos, um sermio de Padre Antonio Vieira ou um dos contos
operarios de Roniwalter Jatobd —, o aporte tedrico a ser invocado
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pelo analista poderd variar drasticamente. Restard, no entanto, o
esqueleto dos gestos analiticos que empreenderemos mais adiante
com Kew Gardens como orienta¢ao dum percurso que, percorrido,
pode — e talvez deva — desembocar em um lugar bastante diferente.

ECOCRITICA

Apesar de o termo ecocriticism ter sido cunhado ainda na década
de 1970 e servido de tema para duas coletaneas no decénio seguinte,
é somente nos anos 90 que os estudos ecocriticos comegam a tomar
forma de fato. Isso se dd4, principalmente, pela fundacio da Associa-
¢do para o Estudo da Literatura e do Meio Ambiente’ (ASLE) que tem,
como um de seus principais motes, “promover a troca de ideias e
informacdes pertencentes a literatura que considerem a relacio en-
tre seres humanos e o meio natural”’ (GLOTFELTY, 1996, p. xviii,
traducio nossa).

Esteando-nos, fundamentalmente, nas definicdes de Cheryll
Glotfelty (1996), Greg Garrard (2006 [2004]), Simon C. Estok
(2008) e Jonathan Culler (2016) acerca do termo ecocritica, é pos-
sivel observar principios bédsicos que regem os estudos nessa seara
na época atual. Assim, a ecocritica: é uma abordagem teérica inter-
disciplinar, pois incorpora em seu corpus analitico, além da litera-
tura, outros artefatos culturais, como a arquitetura e o cinema; é
declaradamente politica, porque contesta relacdes bindrias impos-
tas culturalmente (como a divisio entre natureza e cultura, inicia-
da no periodo do Renascimento e potencializada pelo pensamento
iluminista e tecnicista do século XVIII); assume a importancia de
repensar comportamentos, por considerar a crise ambiental uma
realidade jd instaurada; concebe a crise instaurada como resultado
de um processo (ainda em vigéncia) de dominacio técnica do ho-
mem sobre o mundo natural; estd centrada em questoes de analise
de expressoes culturais que tratam de maneira mais ou menos expli-
cita do meio natural (caso haja a auséncia de tracos de uma natureza,

3 Association for the Study of Literature and Environment.
4 No original, “to promote the exchange of ideas and information pertaining to literature that
considers the relationship between human beings and the natural world".
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mesmo que distanciada, é interessante sempre nos perguntarmos
o porqué de ela nio estar representada em determinada obra) e/
ou do comportamento de grupos humanos distintos a se relacionar
com outros, nao humanos; é considerada uma abordagem que re-
visa discursos e praticas hegemonicos, possibilitando, a partir das
linguagens decorrentes de manifestacdes culturais e artisticas, um
retorno a ética ou uma virada ¢ética’; funciona como ferramenta de
leitura de (novos) mundo(s), essencial para promover a consciéncia
ecoldgica (considera-se, aqui, a nocio de ecologia mais do que um
conjunto de pressupostos que dio forma a uma ciéncia bioldgica:
trata-se do reconhecimento de outros saberes que nio somente os
convencionais, perpetuados em func¢io da hegemonia cientifica®).

Isto posto, é importante frisar que nio equipararemos a ecocri-
tica a discursos morais e moralizantes estereotipicos, apesar de ha-
ver um enveredamento tedrico para esse caminho, como é possivel
observar em Garrard (2006 [2004]), por exemplo. A escolha que
tomaremos, muitas vezes baseando-nos em Glotfelty e sua intro-
ducio ao que é apontado, ainda hoje, como obra fundante da eco-
critica com abordagem minimamente organizada (o j4 mencionado
anteriormente Ecocriticism Reader), é o de considerar que, diferen-
temente dos estudos literdrios tradicionais, a ecocritica “expande
a no¢io “de mundo” para incluir toda a ecosfera” (GLOTFELTY,
1996, p. xix, tradu¢do nossa). Nessa visdo sugerida pela autora, a
ideia de “mundo” ndo estd apenas conectada ao ethos socioldgico,
mas também abarca o conceito de ethos antigo, que considera a na-
tureza como casa do homem. Portanto, nio se pode fazer de ambos,
homem e natureza (além de seus desdobramentos e interacdes), en-
tidades dissociadas.

Tao importante quanto descrever e conceituar a ecocritica é
apontar como o trabalho daqueles que jd a pesquisam ou desejam se

5 ParaJonathan Culler, o conceito de nova ética esta relacionado a uma nova forma de pensar
o mundo. Culler aproxima a ecocritica de movimentos tedricos e novas prdxis, como o queer
e o feminista (aproximacdo esta também sugerida por Estok (2008), pois considera que eles
rompem com discursos e praticas hegemonicos, calcados num cientificismo dialético.

6 Ver mais em Conhecimento prudente para uma vida decente: um discurso sobre as ciéncias
revisitado, organizado por Boaventura de Sousa Santos.

7 “expands the notion of ‘the world’ to include the entire ecosphere”.
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dedicar ao seu estudo deve ser baseado: hd que estar fundamental-
mente aliado a ideia de aproximacio entre natureza e cultura, num
sentido em que se reconheca as interferéncias que ocorrem entre
essas duas esferas (porque sugere a expansio da noc¢do de “mundo” e
incorpora elementos outros do meio natural):

Apesar do amplo escopo de investigacio e niveis dispares de sofis-
ticacio, toda critica ecoldgica compartilha a premissa fundamental
de que a cultura humana estd conectada ao mundo fisico, afetan-
do-a e afetada por ela. A ecocritica toma como objeto as interco-
nexdes entre natureza e cultura, especificamente os artefatos cul-
turais da linguagem e da literatura. Como postura critica, tem um
pé na literatura e outro na terra; como discurso teérico, negocia
entre 0 humano e o nio humano * (GLOTFELTY, 1996, p. xix.
Traducio nossa).

Ainda que sejam apontados caminhos para a utilizacio dessa abor-
dagem tedrica, é necessério ser pontuado que os estudos ecocriticos,
mesmo podendo estar atrelados aos estudos culturais, ainda com-
pdem uma trajetéria diferente (e mais contemporanea) dos seus pa-
res. Glotfelty aponta que a ecocritica pode ter seu itinerario aproxi-
mado do modelo sugerido por Elaine Showalter’ no que diz respeito a
identificacdo dos trés estdgios de desenvolvimento da critica literdria
feminista. O primeiro estdgio na critica literaria feminista consiste
em analisar, a partir das “imagens da mulher”, as representacdes fe-
mininas na literatura canonica, majoritariamente sexistas e estereo-
tipadas. O mesmo movimento foi feito pela ecocritica no que tange
a0 estudo das representacdes da natureza (e outros topicos de fron-
teira, como animais, cidades, regides geograficas especificas (GLOT-
FELTY, 1996, p. xxiii)) no campo literario. Ji no segundo estdgio
do modelo de Showalter, houve um intenso trabalho de retomada

8 No original, tem-se: “Despite the broad scope of inquiry and disparate levels of sophistica-
tion, all ecological criticism shares the fundamental premise that human culture is connected
to the physical world, affecting it and affected by it. Ecocriticism takes as its subject the in-
terconnections between nature and culture, specifically the cultural artifacts of language and
literature. As a critical stance, it has one foot in literature and other on land; as a theoretical
discourse, it negotiates between the human and the nonhuman”.

9 Elaine Showalter é critica literdria feminista e escreve acerca de questdes sociais e cultu-
rais. E considerada uma das fundadoras da critica literaria feminista nos Estados Unidos, no
contexto académico.
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de textos escritos por mulheres, numa tentativa de entender, a partir
de uma leitura socioldgica, por que essas escritas foram apagadas em
seus mais diversos contextos. Andlogo a esse percurso, ecocriticos de-
sempenharam (e ainda desempenham, visto que essas retomadas n3o
ocorrem somente num determinado momento histérico) esforcos si-
milares na tentativa de recuperar o género nature writing, tradicional-
mente nao ficcional. Além disso, ocorreu um movimento no sentido
de apresentar textos ficcionais (prosa e poesia) que manifestassem
conhecimento ecoldgico (como em Gary Snyder, por exemplo). Por
fim, o dltimo estagio identificado por Showalter no percurso da cri-
tica literria feminista, “mais extenso e complexo'” (GLOTFELTY,
1996, p. xxiv), visa a elaboracio de teorias e pensamentos que nos
permitam compreender questdes acerca de género e sexualidade nos
contextos literarios. Essa é uma perspectiva de anilise ja encontrada
nos estudos ecocriticos, o ecofeminismo, que compara a opressao da
mulher 2 mesma sofrida pela natureza; além disso, hd um trabalho em
considerar a ecologia profunda como uma filosofia e relacioni-la aos
desdobramentos do antropoceno''.

Mesmo a partir da sugestdo de dividir a trajetéria dos estudos
ecocriticos em estagios, é dificultoso assumir que, de fato, o tercei-
ro estagio foi alcan¢ado com rigor metodolédgico. Se considerarmos
que a introducio de Glotfelty ao Ecocriticism Reader é de 1996, mes-
ma década em que sabemos que os estudos ecocriticos comecaram
a ser sistematizados, propriamente, e que o texto de Estok (2009),
treze anos mais tarde, assume nao haver metodologizacao sistema-
tica nessa drea, pode-se entender que o terceiro estigio é ainda um
patamar que a ecocritica precisa alcancar.

10 No original, “is far reaching and complex’”.

11 E interessante mencionar, pontualmente, os estudos de Dipesh Chakrabarty, historiador
indiano, acerca da hipdtese do Antropoceno que, segundo Mendes (2018, p. 124), consiste
em “a) uma hipétese cientifica (...); b) “um conjunto plural de narrativas socioldgicas (...); )
um acontecimento filoséfico”. No que tange a questdo a), considera-se a entrada da huma-
nidade em uma nova era geoldgica, acelerada pelos processos industriais e tecnoldgicos do
ser humano. Faz-se necessario, portanto, que o ser humano tenha “de assumir que a relagio
Homem-Natureza sofreu uma radical transformacgdo, a ponto de ser invertida” (MENDES,
2018, p. 124).
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KEW GARDENS

Faz-se necessirio, antes de iniciar o processo de andlise, um bre-
ve comentdrio acerca do conto de Virginia Woolf que servira de
exemplo para nosso exercicio metodolégico. Kew Gardens foi escri-
to entre 1917 e 1919, e publicado pela primeira vez em 1919, em
edicao particular; apenas em 1921, com sua inclusdo na coletanea
“Monday or Tuesday”, o conto veio a ter circulacio mais ampla.

Em linhas gerais, o enredo da narrativa consiste na alternancia
entre descri¢oes vividas da vida animal e vegetal em um determina-
do ponto dos jardins que dio nome a obra e dos didlogos entabu-
lados pela vida humana que passa por esse mesmo ponto em dife-
rentes momentos de uma tarde. A técnica narrativa empregada por
Woolf ja foi caracterizada como impressionista ou pds-impressio-
nista, em virtude do jogo de luz que permeia as cenas, da atmosfera
etérea que converte os seres humanos e nao-humanos em manchas
de cor a medida que se distanciam do campo visual do narrador, e
das mudancas constantes de foco narrativo entre campos micro e
macroscopicos (STEWART, 1982, p. 241-242).

A surpreendentemente escassa fortuna critica a respeito desse
conto ateve-se a esses dois aspectos principais: o questionamento cri-
tico da posicio de subserviéncia tradicionalmente atribuida a nature-
za em relacio ao homem, efetivado por meio do rompimento com a
narrativa tradicional, antropocéntrica; e a técnica narrativa experi-
mental que concretiza discursivamente essa subversao ontolégico-li-
teraria. Nesse sentido, Stewart (1982) aproxima a técnica narrativa
de Woolf em Kew Gardens a técnica de pintura impressionista; Levy
(2004) examina a maneira como as prosas curtas de Woolf lidam com
o mundo exterior; Kuo (2009) mostra como a técnica literaria empre-
gada no conto em questio se assemelha a técnicas cinematograficas
de filmagem; Scaramuzza Filho (2009) disserta sobre as relagdes inte-
rartes observadas no texto; Swanson (2012) equipara a representagio
ficcional da vida nio-humana na obra de Woolf a uma virada co-
pernicana na cosmovisao literaria ocidental tradicional; Kostkowska
(2013) aponta como a visio integradora de natureza e humanidade
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expressa em Kew Gardens se alinha a uma visao ecoldgica ecocéntrica.
A parte desse escopo, hd ainda o estudo floral de Mather (2014), que
chama aten¢ao para a importancia das flores no conto, dentro do con-
texto da jardinagem no século XX.

Notemos, por fim, que, em se tratando de uma andlise ecocri-
tica, torna-se relevante que a obra em anilise se refira a um local
existente e ainda hoje observavel; o espaco em que se desenvolve a
narrativa nio é, portanto, ficticio: trata-se de uma recriacio ficcio-
nal e informada dos famosos Kew Gardenslondrinos. Desde que nio
confundamos esses jardins com os que s3o descritos na realidade
ficcional de Woolf (erro imperdoavel no estudo da fic¢io), torna-se
proveitoso discorrer brevemente a respeito desse espaco, de modo
que nossa compreensao do conto possa aprofundar-se.

Os Kew Gardens sio um jardim botanico localizado na regiio su-
doeste de Londres, na Inglaterra. Fundados em 1840 em um terreno
de 132 hectares no qual o lorde Henry Capell desde 1772 dedicou-se
a construcdo de jardins com espécimes exdticos, hoje sua drea abriga
a maior e mais diversificada colecio botanica e micolégica do mun-
do, com mais de 30 mil espécies vivas (situadas em jardins e estufas)
e 7 milhdes preservadas em um herbéario. Além de se estabelecer
como um respeitado centro cientifico, com uma equipe de mais de
350 cientistas e uma biblioteca com mais de 750 mil livros técnicos
e 175 mil exemplares de ilustracdes botanicas, os Kew Gardens tam-
bém tém importancia cultural e arquitetonica devido a presenca de
construcdes como um pagode chinés, um portal japonés, templos
(boas amostras da tendéncia orientalista na arquitetura europeia),
um paldcio e uma casa de cha.

E claro, porém, que algumas implementacdes estruturais
surgiram posteriormente a escrita do conto e, por isso, nio podem
ser presumidas como parte do espaco que inspirou Woolf. Em
2009, por exemplo, uma ponte foi construida sobre o lago, e em
2015 foi instalada uma rede de arvorismo. Da mesma forma, ha
diversas instalacoes dedicadas a conservacido de plantas que nio
sobreviveram até os dias de hoje, como alguns orquidarios, o abrigo
de samambaias tropicais, o da vitéria-régia e o de plantas insetivoras.
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Sabe-se, todavia, que a maioria das constru¢des ornamentais (todas
supracitadas) ja pertencia aos dominios dos Kew Gardens a época
de Virginia Woolf, e que o cunho cientifico dos jardins fazia
parte da compreensdo popular — de forma que o conhecimento
botanico estava, ainda que um tanto ofuscado pela perspectiva
de lazer gratuito, no horizonte de expectativa dos frequentadores
(SCARAMUZZA FILHO, 2009, p. 2).

UMA POSSIVEL METODOLOGIA ANALITICA

A percepcio de que a ecocritica carece de uma metodologia pro-
pria ndo é exclusiva nossa: encontramo-la como ponto central de um
ensaio de Simon Estok (2008), que, por sua vez, remete-nos a colo-
cacdes afins feitas pontualmente por Terry Gifford no mesmo ano e,
quase uma década antes, por Lawrence Buell (1999). H4 um consenso
entre os autores de que o campo se tornou teoricamente ambivalente
e aberto, sem fronteiras definidas — e isso se deve, entre outros fato-
res,  falta de uma metodologia que oriente os pesquisadores (con-
trariamente ao que se passa em outros nichos dos estudos culturais).

Estok (2008, p. 9) propde, como modo de superar essa estagna-
¢do, que o conceito de ecofobia seja mais profundamente teoriza-
do, e levado em conta nos estudos ecocriticos como preocupagio
primdria. Segundo o autor, ele representa para a ecocritica o que
conceitos como racismo, sexismo e homofobia representam, res-
pectivamente, para os estudos coloniais, a critica feminista e a cri-
tica queer: trata-se de nocdes basilares, capazes de orientar o olhar
do pesquisador a elementos textuais relevantes para o estudo em
questdo. Ademais, teorizar a ecofobia acabard por conduzir a um
didlogo proficuo com os outros campos dos estudos culturais, uma
vez que as problemadticas levantadas por eles estio muito frequen-
temente entrelacadas com as questdes abordadas pela ecocritica — e,
nao raro, acabam implicando-se mutuamente.

Estok define o termo, a diferenca de sua ja existente acepcio cli-
nica, de maneira ampla:

22



Ecofobia é um édio irracional e infundado pelo mundo natural,
tdo presente e sutil em nosso cotidiano e em nossa literatura quan-
to a homofobia, o racismo e o sexismo. Ela age em muitas esferas;
ela sustenta as industrias de higiene pessoal e de cosméticos (que
citam as “falhas” e “imperfeicdes” da natureza como objetos de seu
trabalho); ela apoia comités municipais de higiene que emitem
multas na tentativa de afastar “pestes” e “pragas” associadas, nas
mentalidades municipais, a grama alta; ela mantém esteticistas e
barbeiros em atividade; ela esta por tras de jardins paisagisticos e
poodles tosados nas bolsas de senhoras no metré de Seoul; ela lida
com poder e controle; ela é o que faz possivel pilhar e saquear os
recursos animais e nao-animais. Auto-inanicio e auto-mutilagcao
implicam ecofobia ndo menos do que linchamentos implicam ra-
cismo'? (ESTOK, 2008, p. 6. Traducdo nossa).

Talvez nio esteja claro como essa concepgiao pode ser relevante
para o estudo da literatura. E, de fato, nio é frequente que nos depa-
remos com obras literdrias que manifestem explicitamente opinides
a respeito da natureza. Lembremo-nos, todavia, de uma das mais an-
tigas questdes da literatura: a da mimesis (imitacio da natureza), ou
seja, da representacdo da realidade. Os pesquisadores ecocriticos em-
penham-se, quando ndo estio preocupados com questdes de cariter
exclusivamente biografico ou genético, em estudar a maneira como
a natureza é representada em uma obra literaria. E é nesse ponto que
a nocao de ecofobia torna-se pertinente para nds: as representacoes
ecofébicas da natureza colocam-na, literariamente, como um opo-
nente que obstrui, ameaca, fere ou mata a vida humana (ESTOK,
2008, p. 6). Isso, naturalmente, independe das possiveis razdes so-
cio-histdricas subjacentes a essa representacio. O estudo do contexto
humano e natural em que o discurso literario ecofébico é produzido
nao serve para negar a ecofobia textualmente manifesta, mas para
explicd-la e complexificar nossa visao a seu respeito; ele é, portan-

12 No original: “Ecophobia is an irrational and groundless hatred of the natural world, as
present and subtle in our daily lives and literature as homophobia and racism and sexism. It
plays out in many spheres; it sustains the personal hygiene and cosmetics industries (which cite
nature’s “flaws” and “blemishes” as objects of their work); it supports city sanitation boards
that issue fines seeking to keep out “pests” and “vermin” associated in municipal mentalities
with long grass; it keeps beauticians and barbers in business; it is behind landscaped gardens
and trimmed poodles in women’s handbags on the Seoul subway system; it is about power and
control; it is what makes looting and plundering of animal and nonanimal resources possible.
Self-starvation and self-mutilation imply ecophobia no less than lynching implies racism.”
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to, imprescindivel para uma compreensio aprofundada dos aspectos
ecologicos que determinam uma obra literaria.

Fica-nos claro, entdo, que a andlise literaria ecocritica deve se
esforcar para determinar o carater ecofébico ou nio de uma obra.
Metodologicamente, porém, isso nos diz pouco, uma vez que s6
podemos aferir o grau de ecofobia de um texto apds uma anilise
rigorosa; se abordamos uma obra ja partindo do pressuposto de que
ela é ecofdbica, nosso estudo tornar-se-a enviesado e suscetivel de
falacias argumentativas como cherry-picking, contorcionismos teo-
ricos e interpretacdes forcadas. Devemos, portanto, observar su-
cessivamente os diferentes elementos literdrios de uma obra tendo
em mente problematicas de cunho ecoldgico, mas abstendo-nos de
rotuld-los a partir da noc¢do de ecofobia; apenas ao cabo da anilise,
coligindo todos os dados e reflexdes obtidos, é que nos serd per-
mitido avaliar o resultado final como manifestacio de uma visao
ecofébica ou no."”

Com a inten¢io de manter nossa metodologia de anélise a mais
simples e intuitiva possivel, e préoxima de categorias analiticas ja
consagradas, based-la-emos nos tradicionais cinco elementos da
narrativa (narrador, personagem, acio, tempo e espaco). O estudo
de cada um desses elementos na obra em analise sera feito a partir
de questdes pontuais que envolvem o pensamento ecocritico. Te-
mos consciéncia de que, com esse gesto, partiremos da especificida-
de de um tipo literario particular (o narrativo), e, com isso, a aplica-
¢io dessa metodologia a textos de outro tipo exigira adaptacdes (na
poesia, por exemplo, a categoria do narrador di lugar a do eu-lirico;
no teatro, ela em geral desaparece); mesmo assim, acreditamos que
uma andlise baseada nesses elementos permitird a penetracio em
estratos fundamentais do sentido do texto literdrio em geral, e uma

13 Inicialmente, poderiamos imaginar uma classificagdo baseada em dois extremos me-
diados por um termo neutro, em um eixo horizontal: ecofobia, imparcialidade, ecofilia. Mas
classificagdes maniqueistas como essa costumam ndo dar conta da complexidade do texto
literario, que, tomado como produto de determinadas condigdes socio-histdricas, apresenta
um problema de hermenéutica e de recepgdo que frequentemente nos obriga a relativizar
valoragdes absolutas. Dessa forma, uma classificagdo baseada em gradagoes de intensidade
do carater ecofébico ou ecofilico do texto (ou seja, empregando os modalizadores pouco,
moderadamente, muito ou completamente ecofébico/ecofilico) pode ser metodologicamente
mais operacional.

24



discussio fecunda de aspectos cruciais para a interpretacio de textos
literarios de todo tipo.

SOBRE O CONCEITO DE ‘NATUREZA’

Se, como citado anteriormente, a metodologia de andlise que
propomos deve se ocupar primordialmente da mimesis natural (ou
seja, da representacio da natureza), a primeira pergunta que deve-
mos nos fazer ao encarar um texto é: como a natureza € representada
nesta obra? Nesse estigio, essa indagacio é completamente retérica:
os meios para respondé-la serdo obtidos ao longo do processo ana-
litico que ela enseja. Ainda assim, ela suscita uma reflexao filoséfica
indispensavel ao fazer ecocritico: o que vem a ser, exatamente, a natu-
reza? Tal questio, da qual nao sdo poucos os estudiosos de ecocritica
que se esquivam (ESTOK, 2008, p. 3) - e ainda mais numerosos
em outras dreas —, é fundamental para determinarmos, afinal, que
dados se enquadram em nosso escopo.

Seria inutil tentarmos encontrar uma definicao inquestionavel de
natureza, visto que numerosos autores (MARCUSE, 1973; COCCIA,
2018) ja mostraram como a relacio entre o mundo natural (em geral,
convencionado como o conjunto dos animais nao-humanos, seres
vegetais e paisagem natural) e a humanidade (ou cultura) é comple-
xa, e como a natureza, sendo modificada sucessivamente pela cultura,
tem uma dimensao histérica. Como nio nos cabe, aqui, aprofundar
essa discussdo, buscaremos um conceito de natureza que, sem ser in-
génuo ou simplista, seja operacional para nossos fins.

Assim, encontramos na definicio de Kate Soper retomada por
Terry Eagleton (2011 [1943], p. 128) uma possibilidade factivel:
natureza é “aquelas estruturas e processos materiais que sio inde-
pendentes da atividade humana (no sentido de que nio sio um pro-
duto humanamente criado), e cujas forcas e poderes causais sio a
condicdo necessdria de toda pratica humana”. Isso significa que, em
Kew Gardens, devemos ater-nos aos representantes do reino mine-
ral, vegetal e animal nao-humano, e considerar como pertencentes
a cultura elementos como seres humanos e seus produtos (estrutu-
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ras urbanas, artefatos culturais). Nao podemos perder de vista, no
entanto, que é também funcao de uma analise ecocritica apontar as
maneiras como uma obra por vezes problematiza mais ou menos
sutilmente o carater natural ou cultural das entidades que nela fi-
guram (elementos geralmente tidos como naturais podem adquirir
tracos culturais, e vice-versa).

ESPACO NARRATIVO

Em relacio ao espaco em que a narrativa é ambientada, devemos,
primeiramente, nos questionar: ela [a narrativa] desdobra-se em ni-
vel terreno ou sobrenatural? Em Kew Gardens, é possivel averiguar de
imediato na leitura do conto que se trata de um cendrio terreno; tra-
ta-se, afinal, de um jardim, que j4 comeca a ser descrito no primeiro
pardgrafo: “Do canteiro de flores em forma oval erguia-se talvez
uma centena de talos (...)” (WOOLF, 2005 [1927], p. 115). Ademais,
nio hd mencio a elementos que fujam a dimensio essencialmente
terrena no decorrer da acio das personagens no espaco; as cenas
representadas sdo todas cabiveis dentro de um contexto social urba-
no, como pode ser observado no trecho a seguir:

A essa altura ele deu a impressio de ter avistado ao longe um
vestido de mulher que parecia ser, na sombra, de um preto ar-
roxeado. Tirou o chapéu, pés a mao no coracio e, com gestos
e murmdrios febris, precipitou-se em seu encalco. Mas William
pegou-o pela manga e, para distrair a atencio do velho, apontou
com a ponta da bengala para uma flor (WOOLF, 2005 [1927], p.
118, grifos nossos) .

Além disso, é bom repetir que o aspecto essencialmente terreno
do conto é reforcado pelo préprio titulo, que remete imediatamente
a um espaco real (em oposi¢do ao virtual, proprio a ficcio). Talvez
nao seja demais lembrar que o jardim descrito na narrativa Kew Gar-
dens ndo passa de uma representacio literéria (ficcional) do jardim
que se encontra concretamente em Londres e que, conquanto re-

14 Os substantivos em destaque referem-se a objetos e seres pertencentes a realidade con-
forme percebida no cotidiano humano, o que ancora o texto em referentes concretos, terre-
nos, que caracterizam o espaco.
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porte-se indiscutivelmente a esse lugar, recria-o a partir de uma 6ti-
ca singular. No é despropositado, portanto, que Scaramuzza (2009,
p. 135) note que a maneira como o jardim é retratado no conto
aproxima-o mais dos jardins ornamentais de Giverny que de um
ambiente com propdsitos cientificos: o foco narrativo concentra-se
nio em uma visao de conjunto, mas em um curto trecho do passeio,
pouco entrevendo de outros espacos.

Subsequentemente, faz-se importante, para pensar o espaco a
partir da perspectiva ecocritica, perguntar-nos se ele ¢ humano ou
natural. Ora, essa é uma indagacio bastante relevante para Kew Gar-
dens, visto que se trata de uma narrativa construida em um espago
situado no limite dessas duas possibilidades geograficas. Mesmo que
o foco narrativo, principalmente no que tange a primeira pagina
(WOOLF, 2005 [1927], p. 115), destine-se a descrever a biodiver-
sidade existente no canteiro de flores, suas cores e peculiaridades, é
possivel notar que se trata de um espaco natural modificado — sen-
do o canteiro e o jardim duas interven¢des humanas na vegetacio.
Essas noc¢oes paisagisticas sio fundamentalmente verossimeis em
contextos urbanizados, jd que, segundo Berque, retomado por Viei-
ra e Verdum (2017, p. 154, grifo nosso), a paisagem

era perceptivel apenas para a elite (classe de lazer) e ndo para os
camponeses, ou seja, a paisagem era vista como contemplativa
para a classe de lazer, enquanto que, para os camponeses, o local
era o meio de subsisténcia e de vida. O campo e a natureza eram
desprovidos de urbanidade, era tanto rural quanto selva-
gem. A paisagem nasceu “do 6cio daqueles que no trabalhavam a
terra, ou seja, que nao transformavam a natureza pelas suas maos”.

Isto posto, a experiéncia vivenciada pelas personagens do conto,
mesmo estando elas inseridas em um espago permeado de elemen-
tos naturais (sejam eles animais ou vegetais), é urbana, ainda que a
cidade seja citada somente ao final da narrativa: o jardim se configu-
ra inevitavelmente como um espaco natural orquestrado por uma
intencionalidade e circunscrito pela urbe. A cidade propriamente
dita, entretanto, nao é atribuido papel central: o foco narrativo
acompanha a acio das personagens enquanto elas se encontram ro-
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deadas por elementos naturais. Além disso, as descricoes concer-
nentes a biodiversidade do jardim siao mais detalhadas e cuidadosas
que a descri¢do da cidade ao final do conto, que passa uma sensagio
de clausura ao ser retratada “como um imenso jogo de caixinhas
chinesas, toda em aco trabalhado” (WOOLF, 2005 [1927], p. 122).

Isso nos leva a outra indagacio: o espaco € aberto ou fechado? A
resposta, no que diz respeito a Kew Gardens, talvez pareca um tanto
evidente, visto que se trata de um jardim; no entanto, devemos nos
lembrar da existéncia de numerosos jardins internos e estufas, que
constituem espacos fechados onde elementos naturais sio conser-
vados e dispostos. No conto em anilise, porém, constata-se a aber-
tura do espaco, ja que ndo ha limites acima das copas das arvores, e
mesmo o céu pode ser visto.

A relacio do espaco com as personagens humanas e a acio de-
manda ainda que determinemos se ele pode ser considerado tépico, ato-
pico ou utépico? A semelhanca do carater hibrido conferido ao jardim
durante a discussio sobre espaco humano e natural, também aqui
podemos perceber uma hesitacao entre o aspecto tépico e o atdpico.
Situado no limiar entre a paisagem urbana e a natural, o jardim se
configura como um entre-lugar, guardando caracteristicas de am-
bos os dominios. Assim, por um lado, os Kew Gardens constituem-
se como espaco estranho, nao-familiar, ao qual as personagens nao
pertencem (seja pela concentracio de elementos naturais, seja por
estarem separados da experiéncia rotineira da cidade), e que suscita
fascinio e curiosidade; apresentam-se, por isso, como lugar atépico.
Por outro lado, a auséncia de tensoes e hostilidade e as experiéncias
amenas e agradiveis estabelecem o jardim como espaco tépico —
classificacdo que se sobrepde a anterior. Sobre os tracos utépicos,
por mais que tratemos de um jardim, em nenhum momento é pos-
sivel aproxima-lo de cendrios paradisiacos do imagindrio coletivo,
como o Eden; tampouco ele assume caracteristicas extremamente
idealizadas, pertinentes a dimensao do desejo.

Enfim, a dltima indagacdo proposta para o estudo do texto lite-
rario no que tange a categoria de espaco é: ele influencia as persona-
gens ou a acdo? E sabido que os Kew Gardens suscitam pensamentos e
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rememoracdes nas personagens; no caso do primeiro casal, as lem-
brancas sdo mais perceptiveis, uma vez que sio manifestadas em
discurso direto: 0 homem revisita um evento passado transcorrido
naquele mesmo jardim, e o mesmo se d4 com sua esposa, que re-
lembra seu primeiro beijo. J4 na apresentacio das outras trés duplas
que seguem, o espaco tende a influenciar a percepcio dessas pessoas
(e estimuld-la) com elementos presentes na materialidade espacial:
antes de topar com uma flor, o devaneio do velho diz respeito a ele-
mentos absolutamente destacados de seu contexto espacial; depois,
porém, seu pensamento toma outros rumos, e lhe permite recordar
as florestas uruguaias. A “mulher pesadona” da terceira dupla, en-
quanto compara flores e candelabros, ignora o que sua companheira
diz, absorta em pensamentos ocasionados pelas “flores que se man-
tinham na terra, serenas, firmes e erectas” (WOOLF, 2005 [1927],
p. 119). Ja no dltimo casal apresentado, o deslumbre da moca “lem-
brando-se de orquideas e grous entre flores silvestres, um pagode
chinés e uma ave de crista vermelha” (WOOLF, 2005 [1927], p.
121) parece desvii-la da intencio de seu companheiro. Desta forma,
as abstracdes que ocorrem as personagens descritas sao influéncia
direta dos elementos naturais presentes no espaco fisico do jardim.

No que tange a a¢do, a maneira como o espaco pode influencid-la
no conto serd mais proveitosamente elucidada na secio seguinte,
quando das considera¢des acerca da maneira como as personagens
interagem com o espaco.

PERSONAGENS

De um ponto de vista ecologicamente consciente, o estudo das
personagens em um texto literdrio deve iniciar pela pergunta: hd
personagens ndo-humanas? Esse deve ser nosso ponto de partida por-
que a literatura, usualmente ocupada com questdes concernentes a
experiéncia humana, costuma selecionar exclusivamente seres hu-
manos como personagens ficcionais. Nas poucas instincias em que
seres ndo-humanos (majoritariamente animais) figuram como per-
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sonagens, eles sio antropomorfizados — quer dizer, perdem tracos
niao-humanos para assumir caracteristicas humanas.

Kew Gardens, nesse aspecto, é privilegiado: diferentemente da
maioria das obras literdrias, conta com uma personagem nao-hu-
mana para contracenar com suas oito personagens humanas. Ape-
sar da escolha por um animal ser a mais 6bvia dentro das possi-
bilidades da ndo-humanidade, o animal especifico escolhido — um
caracol — é dos menos previsiveis no contexto literirio, em que é
dada preferéncia a mamiferos e aves. Tanto as pequenas dimensdes
quanto seu pertencimento ao filo Mollusca, que compartilha pou-
quissimos tracos fisiolégicos com a espécie humana, tornam mais
dificil a atribui¢ao de uma subjetividade ao caracol que legitime sua
presenca na literatura.

Inquirimos, ainda, que tipo de papel a personagem ndo-humana de-
sempenha na obra — se principal, secundario ou periférico; se ativo ou
passivo. E muito comum que personagens animais tenham funcdes
acessorias ou de antagonismo; contudo, o caracol de Kew Gardens
participa ativamente de um papel de destaque no conto, uma vez
que seu deslocamento pelo solo é narrado detalhadamente em pri-
meiro plano. E claro que, devido 4 peculiaridade da estrutura nar-
rativa da obra em andlise (de que falaremos mais adiante), ndo se
pode dizer que o caracol desempenhe papel central na trama; mas
tampouco podemos dizé-lo das personagens humanas, de modo que
nio se estabelece uma hierarquia entre elas e o animal.

Finalmente, é preciso observar como as personagens humanas in-
teragem com as ndo-humanas e com o espaco. Apesar de, uma apds a
outra, as duplas de personagens humanas passarem pelo lugar em
que se desenvolve a narrativa do caracol, nenhuma chega a inte-
ragir com ele®. A esse respeito, lembrariamos a perda de aspereza
sofrida pelas alteridades animais em rela¢ao a subjetividade humana
moderna, de que fala Guattari (2006 [1989], p. 8). Por outro lado,
a inter-relacio travada pelas personagens com o espaco delineia-se

15 O paradoxal distanciamento entre personagens que dividem o mesmo espago fisico
(tendo como consequéncia a auséncia de comunicagdo) é efeito direto da técnica narrativa
empregada na obra; exploraremos mais adiante a forma como essa falta de intera¢do entre
humano e ndo-humano opera dentro da narrativa.
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sutilmente: a “movimentacio irregular e sem objetivo” (WOOLF,
2005 [1927], p. 121) dos passantes em sua caminhada j4 constitui,
de certa forma, uma interacio com o jardim. Nenhum deles, porém,
aventura-se além dos limites do caminho de grama; por isso, nao se
cria uma relacio com o espaco que exceda o grau de proximidade
permitido para a contemplacdo ordeira dos elementos naturais.
Individualmente, a maioria das personagens humanas nio
avanca em seu engajamento com o espaco: o jardim parece servir
de pano de fundo para outras atividades. Uma interacdo em nivel
abstrato se manifesta com o primeiro casal, que revisita memorias
pessoais associadas aos Kew Gardens; também Trissie, da dltima du-
pla, é assaltada subitamente por lembrancas de certas aves e plantas.
Apenas duas personagens chegam a interagir com o espaco de uma
maneira mais intensa: a “mulher pesadona”, que chega a abstrair das
palavras de sua colega enquanto contempla quase obsessivamente o
canteiro de flores; e o velho que, tendo seu olhar direcionado por
William a uma flor, observa-a por um momento, aproxima dela sua
orelha e entabula uma conversa algo surreal com a planta (em al-
guma medida, efetivando a reinvenc¢io do meio ambiente proposta
por Guattari (2006 [1989], p. 55) como saida para a crise de nossa
época). Em suma: embora nio se engajem corporalmente com o es-
paco (e sequer facam dele assunto de seus didlogos), a maioria das
personagens humanas responde a ele de alguma forma.

ACAO

A acdo presente nas narrativas literdrias, sendo ela um conjunto
de acontecimentos que ocorrem em determinados tempo e espaco,
geralmente baseia-se em organizar esses eventos de modo antropo-
céntrico, ou seja, seguindo um esquema narrativo focado em perso-
nagens humanas'®. Além disso, segundo Ursula K. Le Guin (1996),

16 E também possivel pensar que esse modelo tradicional narrativo pode ser considerado
androceéntrico, ja que ha a preferéncia por descrever agdes principais desempenhadas por
homens. Assim como os animais, quando presentes no texto literdrio, geralmente compdem
uma linha de a¢do secunddria, as personagens femininas igualmente tém suas a¢des consi-
deradas, na hierarquia do enredo, secundarias.
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h4 trés visdes miticas sobre as narrativas literarias que devem ser
repensadas. Uma delas coloca em xeque a qualidade de enredos em
que a figura do herdi nao é representada; outra, o fato de que a preo-
cupacio primordial da narrativa gira sempre em torno do conflito.
Ambas as visdes sdo consideradas antropocéntricas pela autora, que
tange a forma e ao fazer literdrio. Dessa maneira, para propor uma
leitura ecocritica da a¢do narrativa, é necessaria a indagacio: ela [a
acdo] se encaixa em moldes antropocéntricos?

Em Kew Gardens, a acio narrativa nio é unica, no sentido tra-
dicional. A presenca do caracol, como autor de acdes, ndo assume
uma acio secunddria na narrativa, pois o molusco nio é retratado
como tendo um papel marginal no enredo; ele nem mesmo é an-
tropomorfizado. Nao sendo, portanto, o animal considerado hie-
rarquicamente inferior, é possivel assumir que o conto, a partir de
uma mudanca de ponto de vista (que se estende para seres nio-hu-
manos), rompe com o esquema narrativo tradicional: além de ndo
apresentar uma figura heroica, também nio manifesta tensdes ou
conflitos a partir das acdes delineadas pelas personagens. Como
aponta Kostkowska (2013, p. 13, traduc¢io nossa),

Este é um retrato do mundo como um ecossistema em bom fun-
cionamento, no qual os humanos nio dominam, mas coexistem
com os outros participantes universais. O que Woolf estd efetiva-
mente fazendo aqui é apresentar uma visdo ecoldgica que os eco-
filésofos contemporaneos, como Anthony Weston, denominaram
“multicentrismo”.

O multicentrismo observado em Kew Gardens ocorre porque, di-
ferentemente da tradiciao narrativa, as acdes de humanos nao sobre-
poem as dos nao-humanos nem interferem de modo dominante ne-
las: hd um posicionamento das personagens humanas e ndo-humanas
em planos narrativos distintos, embora espacialmente contiguos. Essa
incomunicabilidade entre as duas ordens de personagens nao serve,
portanto, para segregar espécies, mas para mostrar a coexisténcia.

17 No original, tem-se: “This is a portrait of the world as one well-functioning ecosystems, in
which humans do not dominate but coexist with the other universal participants. What Woolf
is effectively doing here is presenting an ecological vision that contemporary ecophilosophers

”m

such as Anthony Weston have termed ‘multicentrism’.
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E também interessante notar que, diferentemente “[d]a movi-
mentacdo irregular e sem objetivo” (WOOLF, 2005 [1927], p. 121)
das outras personagens, o caracol parece ser o unico a tracar, de
fato, uma meta a ser alcancada em meio ao espaco fisico, apesar de
que nenhuma das acdes humanas ou ndao-humanas chega de fato a
se concretizar. Essa caracteristica sugere uma outra quebra da tradi-
¢lo narrativa, em que as acdes das personagens sio finalizadas (ou
pelo menos sugere-se um desfecho para elas). O modelo de narra-
tiva tradicional (uma das trés visdes miticas citadas por Le Guin)
funciona como uma flecha ou lanca que vai de um ponto a outro no
enredo, de modo linear e progressivo. O multicentrismo encontra-
do em Kew Gardens vai de encontro a isso: no conto, as acoes nao
sao direcionadas a um fim em si, mas abrem-se como possibilidade,
sem que haja preponderancia de uma sobre a outra.

NARRADOR

Considerando que é o narrador quem medeia o contato entre
trama e leitor, é evidente que um estudo ecocritico deve se questio-
nar quem ou o que estd narrando, de forma a determinar se o ponto de
vista que matiza a trama e as personagens € antropocéntrico ou ecocéntri-
co. E claro que um narrador nio-humano, a priori, efetivaria uma
alteridade de mundivisdo (sem ser, no entanto, garantia de ecocen-
trismo); mas nada obsta (embora seja incomum) que um narrador
humano tenha sucesso em incorporar visdes de mundo oriundas de
outras ontologias e, assim, rompa com as maneiras de narrar calca-
das no antropocentrismo.

Kew Gardens é narrado inteiramente em terceira pessoa (ou seja,
o narrador jamais se refere a si mesmo), o que enxuga o conto de
referéncias diretas ao narrador e, com isso, dificulta nossa busca por
pistas de sua identidade. As marcas de subjetividade na narrativa se
reduzem ainda mais em virtude da preponderancia de relato e descri-
clo em relaglo A interpretacio dos fatos (SWANSON, 2012, p. 66);
mesmo assim, o narrador nao se furta a manifestar uma subjetivida-
de especifica em um pequeno nimero de comentarios narrativos — o
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que o estabelece como narrador onisciente intruso, na terminologia
de Friedman (2002 [1967], p. 172). Por exemplo, as consideracdes
acerca das “duas velhotas” (WOOLF, 2005 [1927], p. 119) implicam
conhecimento da estratificacao social humana; a caracterizacio da
animacdo de Trissie como estranha (WOOLF, 2005 [1927], p. 121)
pressupde conhecimento da psicologia humana; a mencio do “jogo de
caixinhas chinesas” (WOOLF, 2005 [1927], p. 122) requer conheci-
mento de culturas humanas exteriores ao contexto espacial do conto.
Em contrapartida, um conhecimento similar acerca da natureza nao
é manifestado: o narrador se limita a descricdes do cendrio e da acdo
nio-humana em funcio de sua visualidade.

Swanson (2012, p. 66) o imagina como uma figura sentada perto
do canteiro de flores, prestando atencdo a tudo que acontece em
seus arredores; a descricio acurada e rica em detalhes do ponto de
vista do caracol nos forca a visualizar esse narrador embrenhado
na vegetacio, ora erguido de modo a observar os efeitos da luz que
penetra pelas copas das drvores e os passantes, ora engatinhando
rente ao chao. Conclui-se, portanto, que o narrador de Kew Gar-
dens alinha-se a uma subjetividade e percepcao do mundo essencial-
mente humanas (embora sua onisciéncia o faca transcender a mera
humanidade); ¢ significantissimo, todavia, que essa humanidade se
coloca em segundo plano, priorizando as personagens e o espaco, e
abdicando de sua posi¢io de “medida de todas as coisas”.

Dito isso, percebe-se que o narrador, ao descrever a acio, ex-
pressa uma espécie de limitacio em sua onisciéncia: ele é capaz
de penetrar os pensamentos das personagens (onisciéncia seletiva
multipla, de acordo com Friedman (2002 [1967], p. 177), mas ape-
nas enquanto elas se encontram nos arredores do canteiro de flores
— e essa penetracdo se did em discurso direto, indireto e indireto
livre. Isso contribui para identifica-lo peculiarmente ao espaco da
narrativa; o narrador parece, de certo modo, preso ao local e capa-
citado a explori-lo em dois planos de visio (o micro, do caracol, e
o geral, da trilha). Mesmo o espaco urbano que envolve os jardins é
descrito somente por meio dos sons que chegam por entre as plan-
tas, de modo que nio hd um deslocamento do plano narrativo. Rela-
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tivamente as personagens, é notério que as exploracoes psicoldgicas
resultantes da onisciéncia do narrador incluem também o caracol;
com isso, seres humanos e ndo-humanos sio descritos tanto fisica
quanto psicologicamente, o que os coloca em um mesmo nivel de
subjetividade e consciéncia. Logo, o ponto de vista instaurado pelo
narrador se alinha a uma consciéncia ecocéntrica — manifestada,
ademais, nas frequentes imagens animais associadas as personagens
humanas - e as “novas préticas sociais, novas praticas estéticas, no-
vas praticas de si na relacdao com o outro, com o estrangeiro, com
o estranho” (GUATTARI, 2006 [1989], p. 55). Dessa relacio de
escuta admirativa, reciprocidade, respeito e contemplacio, emerge
um novo contrato natural em que o conhecimento e a acio jia niao
supdem propriedade e dominio (SERRES, 1990, p. 65).

TEMPO NARRATIVO

O estudo do tempo narrativo estd intimamente ligado ao estudo
do narrador — uma vez que é este que, em narrar, instaura a tem-
poralidade da trama ao determinar a sequéncia de apresentacao dos
fatos. Importa-nos, em uma abordagem ecocritica, investigar se os
tempos discursivo e diegetico refletem uma percepedo temporal humana ou
ndo-humana. E possivel reconhecer no intervalo de tempo em que se
passa o plano diegético do conto uma percep¢dao humana, reforcada
pelo uso de descricdes minuciosas, mondlogos internos e descri¢des
oniscientes. O cariter decididamente humano da temporalidade em
Kew Gardens revela-se nos paragrafos dedicados a narrativa do cara-
col: neles, o tempo é mensurado da mesma forma que nas passagens
devotadas as personagens humanas, ou seja, encadeando as acdes a
partir de um ponto de vista externo a sensibilidade animal.

Por outro lado, essa percep¢iao antropocéntrica é enfraquecida
pela imprecisao temporal que permeia o primeiro e o ultimo para-
grafos do conto. No primeiro (WOOLF, 2005 [1927], p. 115), o0 uso
do tempo passado na descricao das plantas presentes no canteiro
confere uma qualidade dinamica ao cendrio: é como se, ao invés de
uma cena estatica, observassemos o crescimento e desenvolvimento
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das flores, cujos talos erguem-se até despontarem folhas, pétalas e,
por fim, estames. O tempo vegetal, assim, nos é mostrado em ritmo
acelerado. Inversamente, o lampejo de luz irisada que atravessa uma
gota de chuva em um atimo recebe um tratamento descritivo de-
sacelerado, que permite ao leitor perceber as mudancas de nuance.
Um processo de aceleracio temporal retorna no ultimo paragrafo,
em que o avanco da tarde determina o surgimento de uma cama-
da de vapor que envolve a movimentac¢io dos pedestres (WOOLF,
2005 [1927], p. 121).

Conclui-se, disso, que a percepcao humana do tempo que orien-
ta Kew Gardens é sabotada em pequenos ntucleos dominados pelo
principio de kairds (tempo qualitativo) que, conjugado as perspecti-
vas ndo-humanas presentes no conto, cria uma temporalidade eco-
céntrica que reflete as sensibilidades animais e vegetais que convi-
vem com os seres humanos. Woolf parece bastante atenta ao tempo
que “passa e corre” e ao tempo climético que, segundo Serres (1990,
p. 54), sio ameacados por dois tipos de polui¢io (cultural e mate-
rial, respectivamente); em certa medida, o conto efetiva (com sua
atmosfera natural exuberante e sua profundidade ontoldgica) uma
tomada de posicio contra essas mazelas.

CONSIDERACOES FINAIS

Levando em consideraciao todos os dados levantados durante a
andlise, resulta que Kew Gardens pode ser situado no espectro ecofi-
lico de nossa escala. Hesitamos em precisar exatamente o modaliza-
dor a ser empregado nessa classificacdo, por acreditarmos que isso
s6 se torna possivel ao cabo de um estudo mais longo, profundo e
rigoroso, que leve em conta fatores do contexto histdrico e incor-
pore as vozes de mais tedricos vinculados a ecocritica. No entanto,
cremos que ficou claro que o conto nio pode ser considerado em
qualquer escala de ecofobia, jd que questiona pressupostos antropo-
céntricos em todos os niveis narrativos.

O que ensaiamos desenvolver ao longo das ultimas vinte paginas
nio foi, portanto, um estudo ecocritico exaustivo de Kew Gardens,
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e tampouco pretende arvorar-se em andlise completa e autossufi-
ciente. Quisemos tdo-somente esbocar da maneira mais diddtica
possivel um roteiro de analise literdria que cumpra a funcio intro-
dutéria de direcionar o olhar do estudante de Literatura a aspectos
fundamentais da obra e instigar a reflexdo critica a respeito deles.
Pautando-nos em categorias e pressupostos da Teoria Literaria,
pretendemos valer-nos do conhecimento académico que o neéfito
em Literatura ja possui e, a partir dele, possibilitar a formacao de
um olhar mais atento a questdes pertinentes ao enfoque ecocritico.
Foi nossa intencio, nesse sentido, contribuir para o enriquecimen-
to dos estudos literdrios e a motivacio de pesquisadores (futuros ou
calejados) a explorar novas possibilidades de leitura e trabalho.

Nio estabelecéssemos o ponto de partida de nossa reflexdo no
texto estético e seus principios, correriamos o risco de parecer mais
interessados na Sociologia ou na Ecologia propriamente ditas e,
com 1isso, ser acusados de usar o texto literdrio unicamente como
pretexto para discursos ecoldgicos ou socioldgicos. Simultanea-
mente, falhariamos em dar visibilidade aos estudos ecocriticos e a
tomada de consciéncia que ela enseja a respeito de novos cendrios
mundiais (e que perpassam, naturalmente, a literatura).

Avaliando o método de anilise proposto, percebemos que ele
permite constatacdes relevantes para o debate literario e ecocritico;
contudo, algumas temadticas e problemadticas parecem ter sido obs-
curecidas em proveito de outras. De qualquer forma, sendo a eco-
critica uma drea ainda relativamente nova (e em expansio), intenta-
mos ter facultado a abertura, de fato, de canais de reflexio e didlogo
para que novos conhecimentos sejam edificados conjuntamente.
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L

O INVEROSSIMIL A LUZ DO
NEOFANTASTICO ARGENTINO
DE ALASRAKI:
ANALISE NO CONTO EMANUEL,
DE LYGIA FAGUNDES TELLES

Caio Vitor Marques Miranda’

"Ndo peca coeréncia ao misterio nem peca logica ao absurdo."
Lygia Fagundes Telles

O sobrenatural manifestou-se, por muito tempo, na Literatu-
ra sob os mais diversos nomes. Aparecia na forma de gatos, fantas-
mas, bruxas, andes, magias, e foi com estes elementos que se tornou,
sobretudo nas ultimas décadas do século XXI, um tema recorrente
na Literatura Contemporanea brasileira. Nesse contexto, pode-se
vislumbrar o insélito na literatura (oral ou escrita), o qual pode ser
definido como: “o que nio é habitual; infrequente, raro, incomum,
anormal; que se opde a0s usos e costumes; que é contrario as regras,
a tradicio” (HOUAISS, 2015). Tal manifestaciio ocorre na narrativa

1 Mestre em Letras pela Universidade Estadual de Londrina (2016) com pesquisa em Litera-
tura e Ensino, professor-colaborador no curso de Letras Espanhol da Universidade Estadual
do Parana (UNESPAR), campus Apucarana.
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“Emanuel”, de Lygia Fagundes Telles, presente na coletinea Misté-
rios, que teve sua primeira edi¢ao publicada em 1981.

O conto em questio, Emanuel, pertence ao livro de Lygia Fagun-
des Telles, titulado Mistérios. Ele é uma compilacio de contos que
foram publicados em momentos diversos da autora. O mais antigo
deles é “A estrela branca”, de 1949, e o mais recente, “A presenca’, de
1977, sendo todos com a mesma temadtica: o incomum, o inexplicavel.
Essa versao do livro foi publicada, primeiramente, na Alemanha com
o titulo Contos Fantisticos - ideia de um grupo de professores e de
ensaistas, sendo Alfred Ortiz o responsavel pela selecio e traducio
para o alemao. No Brasil, entretanto, o livro foi publicado em 1981
com um novo titulo: Mistérios, fazendo jus aos temas.

Para o artigo aqui proposto, objetiva-se, desse modo, apresentar
uma andlise parcial do conto em questdo, sob o viés do fantastico
contemporaneo - titulado pelo critico argentino Alazraki de Neo-
fantdstico. Quando se pensou no artigo, o propdsito era apresentar
o conto a luz do fantastico feminino - conceito defendido pelo pro-
fessor Francisco Vicente de Paula Junior. Em contrapartida, ao de-
senvolver o texto, percebeu-se o quanto se limitaria para fazer isso
nesse momento. Por isso, inicialmente, se definird o conceito de
Neofantastico, posteriormente se apresentard sobre a autora Lygia
Fagundes Telles — contexto de producio e caracteristicas, e por fim,
se ilustrard, além do enredo, os excertos do conto Emanuel que se
relacionam a teoria de Alazraki.

CONCEITUANDO O NEOFANTASTICO
DE JAIME ALAZRAKI

O insélito pode se apresentar nas narrativas de varias formas,
tendo ou nio um papel relevante. Trata-se de um elemento que
pode ou nio ser considerado como algo normal dentro do mundo
ficcional criado pelo autor. Dentre alguns autores da literatura uni-
versal que se enveredaram pelo universo do insélito, podemos citar:
Edgar Allan Poe, Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, Franz Kafka,
Henry James, Horace Walpole, Jorge Luis Borges, e Julio Cortazar.
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J4 no panorama especificamente brasileiro, os estudos sobre o in-
solito tém avancados, apesar de ser um tema relevante em algumas
obras de autores como: Murilo RubiZo, Jodo Guimaraes Rosa, José
J. Veiga, Erico Verissimo e Lygia Fagundes Telles.

O insélito é um macro género, que engloba outros géneros.
Metaforicamente, seria como um grande guarda-chuva a abrigar,
dentre outros: o Grotesco, que é aquele em que a principal caracte-
ristica é a presenca do terror; o Estranho, que da possibilidade ao
leitor de explicar, com base em ferramentas reais, todos os acon-
tecimentos irreais que ocorreram no decorrer da obra; o Realismo
maravilhoso, que apresenta a coexisténcia ndo problemitica do real
e do sobrenatural em um mundo semelhante ao nosso; o Realismo
Cristdo, que estd presente em histérias com fenémenos sobrenatu-
rais perfeitamente explicdveis com base em textos judaico-cristaos;
o Fantdstico, que, nas palavras de Castex (1963), “se caracteriza por
uma intromissdo brutal do mistério no quadro da vida real”’, quer
dizer, a intrusio do abismo no mundo real é comum neste género.
Muitos sdo os termos que se encontra quando se aborda este tema e
as divergéncias existentes entre eles. Classifici-los exige um recorte
no tempo e no espaco da producio literdria. E é esta a postura de
Alazraki ao definir esse novo conceito.

No texto “;Qué es lo Neofantéstico” inserido no livro Teorias de
lo Fantastico (2001), organizada pelo autor espanhol David Roas, o
critico literdrio Jaime Alazraki (1934) apresenta um novo conceito
do fantastico contemporineo, que propde denominar neofantasti-
co. A partir da andlise de textos argentinos, como os contos e en-
saios dos escritores Julio Cortazar (1914-1984) e Jorge Luis Borges
(1899-1986), ele propde a caracterizacio de um novo género que
guarda relacdes muito proximas com o fantastico tradicional.

Pode-se considerar esta nova terminologia como um avanco,
como alega Alvarez (2010), pois pretende reunir varias obras do
século XX e contemporaneas, cuja organizacao textual corresponde
a uma nova forma de lidar com o surgimento do insélito num ce-
nario pretensamente normal. A partir do estudo desse conjunto de
obras, serd possivel estabelecer uma série de caracteristicas proprias
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que permitam demarcar o novo género, sempre em didlogo com o
fantastico tradicional. A caracteristica principal de obras pertencen-
tes a esse novo género seria a de tentar intuir e representar a reali-
dade superando a barreira criada e imposta pela razio, cujas regras
estdo diretamente ligadas as convencdes sociais e culturais. Além
disso, Alazraki aponta trés caracteristicas que diferenciam os textos
neofantasticos dos fantasticos tradicionais por meio do tratamento
dado a visao, intencdo e modus operandi.

No que tange a visao, Alazraki observa que o relato neofantéstico vé
o real como uma mascara que oculta uma segunda realidade. O insdlito
aparece em cenas do cotidiano, tornando-se cenario da narrativa. Ji a
intencdo, ndo tem como propdsito causar medo, mas uma inquietacao,
incomodo no leitor, os quais nao sabem lidar com este acontecimento.
Para o autor, os relatos neofantésticos sao, em sua maioria:

metaforas que buscam expressar vislumbres, entrevisdes ou in-
tersticios de sem-razdo que escapam ou resistem a linguagem da
comunicac¢io, que nio cabem nos casulos construidos pela razio,
que vio em linha oposta ao sistema conceitual ou cientifico com o
qual lidamos diariamente (ALAZRAKI, 2001, p. 277).

Por fim, a dltima caracteristica, o modus operandi, funciona nesse
tipo de texto desde o comeco, uma vez que se conta com a aceitacio
do fato insélito, incorporado ao cendrio que vai sendo construido
na narrativa, a partir das primeiras linhas do texto. Ou seja, desde
o inicio da narrativa, o leitor se depara com um acontecimento ir-
real e que aos poucos, ele vai internalizando, tornando-se cumplice
do texto a ponto de no se questionar sobre os eventos incomuns,
ali inseridos. E neste aspecto, tem-se uma divergéncia da narrativa
fantéstica tradicional.

LYGIA FAGUNDES TELLES EM MARES DO
NEOFANTASTICO

“Vocés me parecem tdo sem mistério, tdo descobertas,
chego a pensar que sei tudo a respeito de cada uma
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e de repente me assusto quando descubro que me
enganei, que sei pouquissima coisa”
— Lygia Fagundes Telles

O século XIX foi decisivo para a producio artistica no Brasil, em
especial, para a Literatura, uma vez que ele comecou rompendo nao
apenas valores relacionados a arte, mas pela retratacao da sociedade
que se conheceu pelo texto literdrio. Apds a SAM - Semana de Arte
Moderna, muitas sao as tendéncias sociais que sdo tomadas como
base, como os romances de 1930, com uma producio voltada para a
triste realidade Nordestina, tendo uma mulher entre os escritores:
Raquel de Queiroz. Em seguida, com a geracio de 45 (1945), tem-se
além de Guimaraes Rosa, Clarice Lispector que choca a academia
com seus textos introspectivos, com criticas extremamente sutis e a
epifania — recurso inédito dentro da producio literdria.

Esses dois momentos da Literatura Brasileira sdo pilares para
Lygia Fagundes Telles, segundo a prépria autora em uma de suas
palestras na USP, devido ao seu cariter literario reflexivo, intros-
pectivo e pessoal. Seu nome marca a literatura contemporanea, des-
de os anos 80, com personagens femininas, por narradoras tipicas
(‘mulheres’), mesmo que elas ainda sejam instrumento de criticas
sobre a insatisfacao das relacdes humanas.

A autora nasceu em 1923, em siao Paulo, formou-se em Direito,
mas nunca atuou na area juridica, apenas no direito a escrita — dom
que ela o faz com muita exceléncia.

Desde muito cedo, segundo Ribeiro (2008):

Lygia sempre se interessou por inventar historias, mesmo antes de
saber ler e escrever. Logo que foi alfabetizada, comecou a escre-
ver suas narrativas nas ultimas paginas de seus cadernos e a con-
té-las para a familia. Estas historias eram povoadas por fantasmas,
monstros, lobisomens, tempestades, o que demonstra que seu gos-
to pelo mistério vem de longe. Em entrevista a Folha de Sao Paulo,
a autora confirma: “Na infancia, um mistério me puxou pela man-
ga. Desde entdo o indefinivel sempre me atraiu”. Porém, foi no
Romantismo que descobriu sua inclinacio para histérias fantésti-
cas, para o clima de terror que se 1é em muitos de seus trabalhos.
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Isso justifica o gosto da autora pelo insélito em suas obras, em
especial pelos contos — género pelo qual ela é reconhecida interna-
cionalmente. S3o cenas inquietantes que marcam presenca, desde
fatos violentos — deixando o leitor incrédulo com o desfecho -, a
andes falantes ou a formigas que montam um esqueleto de anio
durante a noite.

Em relacdo a linguagem, Lygia preza pela metaférica, cheia de
enigmas, tem um gosto pelos desfechos abertos, extremante am-
biguos, fazendo com que o leitor ndo tenha certeza do que leu - a
ponto de fazé-lo reler essas histérias. Carlos Nejar (2011), membro
da Academia Brasileira de Letras, alega que a linguagem de Telles
faz com que seus textos hipnotizem os leitores para dentro deles,

Em que os acasos nio sio acasos, porém popa de realidade que de-
les emerge. Suas personagens femininas sio sélidas, impositivas,
em regra, e os masculinos se desvanecem, flutuantes e sem cara-
ter. O tempo toma forma, depois se alarga, ara enfim se encurtar
diante de um hiato méigico, no qual a instabilidade se move com
as sombras, porém as sombras tém luz, ainda que a luz nio tenha
sombras, a mio ser quando se desloca no sol (NEJAR, 2011, p.
758).

As palavras de Nejar resumem exatamente a linguagem literaria
de Lygia e seus efeitos. E é parte deste hiato mdagico que se concreti-
zard em um possivel ser inexiste no conto Emanuel.

O CONTO EM QUESTAO

Em seu livro titulado “Mistérios” (1998), os efeitos causados pelo
choque do real e do absurdo permeiam seus contos. Sao dezenove
histérias que a inquietacio aparece, ora no comeco, ora no seu final
- resgatando a esséncia do titulo. O primeiro deles ¢ Emanuel, o que
foi escolhido para anilise.

O conto comeca com uma resposta descontextualiza “- Ema-
nuel”. O titulo do texto é tomado logo de inicio ao leitor, mas os ele-
mentos da narrativa — espaco, tempo, cendrio, personagens - s6 sao
apresentados ao decorrer da histéria. Essa descontextualizacio tal-
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vez seja proposital, uma vez que o leitor estaria entrando em mundo
desconhecido, assim como acontece nos textos neofantasticos.

A histoéria retrata, pela voz de uma narradora-personagem, Ali-
ce, o receio de que seus amigos descubram que ela nao tem nenhum
amante chamado Emanuel, de olhos verdes, quem a buscaria de
Mercedes branca. Ela estd em sua casa, promovendo uma festa e
a todo momento, Afonso, Loris, Solange — seus amigos — a ques-
tionam sobre o tal amante que nunca viram. Ao longo do conto,
se conhece mais a fundo o universo feminino da personagem - de
modo introspectivo - e se depara com uma mulher que se vé fora de
uma sociedade, sozinha, sem ninguém:

“Cinico. Estd se divertindo a beca, nem ele nem Loris nem Solan-
ge — ninguém acreditou. Nessa historia de amante. Mas por que
ndo acreditam, por qué? Sou assim tdo horrenda, tdo repugnante?
Hein? Me respondam, por qué” (TELLES, 1998, p. 14).

“é que nunca tive nada, nem familia, nem emprego importante,
nunca a alegria do supérfluo que s6 o dinheiro, mas que dinheiro?
Nem ao menos um gato pingado pra puxar pelo rabo - nio, espera
um pouco, um gato isso até que eu tenho” (TELLES, 1998, p. 16).

Ambos os fragmentos demonstram um ar de isolacio social, uma
pessoa que viveu sozinha e se vé insignificante na vida. Além de seus
conflitos pessoais, percebe-se o excesso de bebida. Eles vao bebendo
e fumando cada vez mais, o que pode levi-los a uma perda de senti-
do e memoria. A intensidade dos questionamentos sobre o possivel
“amado” se intensificam conforme se aproxima ao final do conto, e
quando perguntam o nome do rapaz a personagem Alice olha para
o gato de transpassa o nome do animal ao homem: Emanuel. Na pe-
nultima pagina, uma tempestade é informada aos leitores e a cam-
painha é tocada. Neste momento se percebe um certo desespero ja
que a ninguém mais é esperado pela personagem e quando Afonso,
um de seus amigos, vai abrir a porta, ele volta “arfante” informando
que é o Emanuel e veio buscar a Alice.

Deste modo, nessa histdria, tem-se um ser imaginirio que se
transforma em um ser real, subvertendo a légica do mundo em-
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pirico. A materializacdo desse dd-se no momento em que a fragil
Alice aguarda a humilhaco de ter a sua mentira desmascarada. A
aparicao do homem Emanuel, assim considerando, parece conduzir
o intuito de redimir Alice da chacota dos amigos. Como o tnico
liame dessa natureza que ela possui é o gato, também chamado de
Emanuel, de quem ela inclusive roubara caracteristicas e detalhes
para compor a inverdade do amante, supde-se que a materializagio
do imaginario decorra da metamorfose do gato no homem. Suposi-
¢do apenas, porque o discurso presente nio explicita o fato, fornece
vagas pistas e varias interpretacoes. Nessa perspectiva, verificam-se
elementos neofantésticos.

Além da falta de informacio ja mencionada na primeira estrofe
do conto, nitido é a inseguranca da narradora-personagem, Alice,
que sente, ao longo do conto que ninguém acredita nela e isso é
reafirmado como mencionado anteriormente. O fato do ambiente
da histéria ser uma reuniao descontraida de amigos que estao be-
bendo e fumando o tempo em excesso — ja que vdrias sdo as vezes
mencionados de encher o copo de whisky. Isso altera mais ainda as
interpretacdes das falas dos personagens, promovendo ambiguida-
des nos fatos e nos discursos sob o que esta se passando e deixam a
atmosfera da narrativa mais cheia de incertezas e duvidas.

Alice — moca simples, aparentemente, que procura um amor,
possui um gato, medos, amigos e muitas frustacdes, as quais, inclu-
sive, ela as compartilha com os leitores — em alguns momentos se
relaciona com a personagem “Alice no pais das maravilhas” de Lewis
Carroll, desde sua inseguranca, contextos alienados, até o desfecho
do conto em que algo inexplicivel acontece. Outro fator relevante
dessa associacio ¢é ela ser a narradora do conto que é de essencial
relevancia para composiciao do Neofantastico, pois mantém o clima
de ambiguidades no discurso.

Ao longo da histéria, Lygia se vale de inimeras interrogacdes,
questionamentos e perambulacdes, algumas introspectivas para au-
mentar o clima de mistério. Também, alguns elementos pertencen-
tes a cultura do mistério aparecem: um gato e a tempestade.
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No que tange ao animal, segundo o Dicionario de Simbolos y mi-
tos, de José Antonio Pérez-Rioja, o gato sempre teve conotacio sim-
bélica. Os antigos egipcios o veneravam. Na Idade Média era consi-
derado um animal diabélico, que simbolizava indoléncia e luxuria:

gatos eram vistos como demonios malévolos, agentes do Diabo
e companbhias traicoeiras de bruxas e videntes (BEAVER, 1992)
principalmente os gatos pretos, ja que esta cor simbolizava a mor-
te e o mal (HALL, 1996). Acreditava-se que seitas hereges traba-
lhavam para o Diabo, representado por um gato preto, e é desta
época a crenca de que a presenca deste animal é sinal de ma sorte
(WEBSTER, 2008). As seitas eram acusadas de realizar sacrificio
de criancas, canibalismo, orgias sexuais e adoracdo a este felino,
que passou a ser odiado e perseguido (SERPELL, 2000).

Ja para os psicanalistas, o gato é um animal tipicamente femini-
no. Ele se liga a casa e nio a uma determinada pessoa. Nos sonhos,
oferece todas as diversas manifestacdes ligadas ao irracional da mu-
lher, como afirma Pérez-Rioja (1971). Além disso, tem-se uma ou-
tra representividade, que também se adequa a realidade de Alice e
ao contexto do conto: o gato como materializacao para completar o
vazio da personagem. Segundo Hausman (1998, p. 67), “se ha desar-
monia real ou latente, o gato sente. Se hé soliddo, ele sabe e atenua
como pode, ele que enfrenta a prépria solidio de maneira muito
mais valente que noés”.

Em relacio ao fenémeno da natureza, a tempestade, ela sempre
esteve relacionada a negatividade. Tanto no sentido literal como
metafdrico, ela apresenta sinénimos ou ideias tangentes a “pertur-
bag¢do atmosférica violenta”, “perturbacio moral”. De acordo com o
diciondrio de sonhos, do Brasil, tem-se o seguinte:

Pode representar transformacdes repentinas ou problemas com a
saude. Pode ser um alerta para que nio se exponha com suas ques-
tdes pessoais, pois pode acabar sendo difamado por alguém. Além
disso, sonhar com tempestade pode trazer, muitas vezes, medo
ou desespero em quem estd sonhando. Quando vocé sonha com
tempestade, os significados nio podem ser bons, podendo trazer a
indicacio de situacdes complicadas, dificeis de serem resolvidas.

2 https://www.sonhos.com.br/sonhar-com-tempestade. Acesso em: 02 maio 2019.
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Ja na perspectiva da personagem, pode-se evidenciar dois temas
relacionados ao Neofantastico: a loucura e a paranoia — fatores que
questionam até hoje as teorias cientificas. Tanto uma como a ou-
tra, elas estao baseadas no exagero, na obsessio em se julgar incom-
preendido por todos - em alguns momentos pela maioria de uma
comunidade - ou ainda por se fazer atos de inesperados e absurdos.
Assim, nio seria por acaso que a Lygia di nome ao namorado de
Alice de Emanuel, que segundo a prépria autora, é “aquele que ha
de vir”, ou ainda, em uma perspectiva biblica, “Deus (estd) conosco”.
Esse nome funciona como uma espécie de profecia e desde o titulo
do conto ji nos anuncia o que se dard em seu final, quando a profe-
cia, a0 que parece, se cumpre — isso a luz das crencgas ndo cientificas.

O elemento neofantéstico deste conto estd praticamente todo
concentrado no final, mais especificamente na “aparicio” de Ema-
nuel. A principio parecia ndo haver ddvidas de que Emanuel era
mesmo fruto da imaginacdo de Alice e suas caracteristicas e acoes
estavam baseadas no gato da protagonista. Entretanto, a aparente
chegada efetiva de um Emanuel inverte todas as perspectivas e o
chao firme em que o leitor estava pisando desaparece, é como se
Alice, a partir de suas palavras, tivesse sido capaz de transformar a
ficcao em realidade, como nos contos de fadas, o desejo cria a reali-
dade a partir de palavras magicas.

O processo de metamorfose é operado através da fala, como su-
gere Todorov: “o sobrenatural comeca a partir do momento em que
se desliza das palavras as coisas que estas palavras supostamente de-
signam” (TODOROV, 1992, p. 126). Com isso, tém-se virias hip6-
teses que surgem:

1. Dos fortes desejos e pensamentos de Alice, o gato, que ela tan-
to fala, se transformou no Emanuel? Um principe?

2. Por coincidéncia, um estranho chamado Emanuel chegou jus-
tamente naquele momento, do nada?

3. Seria uma brincadeira de mal gosto de seus amigos que perce-
beram, talvez, que ela estava mentindo?

4. Seria o colega de Afonso que ressurgiu da morte para buscar
Alice “Tive um colega com esse nome, mas parece que ele morreu.
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Vocé disse que ele vem te buscar?”. Nessa ultima, a frase fica ambi-
gua, “ele” diz respeito ao Emanuel ao qual Alice estd se referindo ou
ao amigo de Afonso que morreu?

Assim, o préprio titulo do livro encerra o conto, com um mis-
tério. Conforme destacado anteriormente, a escrita de Lygia Fa-
gundes Telles em trazer a tona personagens femininas, elementos
metafdricos, insatisfacio do ser humano, desfechos abertos sio uma
forma perfeita e constante para a concretizacio do Neofantistico.

Ninguém esta acreditando em mim, ninguém acredita nisso, que
tenho um amante e que esse amante tem olhos verdes, um mer-
cedes branco e que se chama Emanuel... ( ... ) 4s vezes, ele se deita
na almofada e fica horas e horas imével, ouvindo, os olhos ver-
des brilhando tanto (TELLES, 1998, p. 13).

No texto de Lygia, apresenta-se em todos os sentidos misterioso
e ambiguo porque uma das mais importantes justificativas para o
conto é a possibilidade de Emanuel - o falso namorado - ter ligacdes
com o gato da protagonista ou ainda ser ele mesmo o préprio gato,
justificado também pelos olhos verdes. Uma espécie de metamor-
fose, que Tzvetan Todorov menciona em seu estudo Introducio a
Literatura Fantdstica, como um processo recorrente na literatura
fantastica e afirma que “As metamorfoses formam ento por sua vez
uma transgressao da separacdo entre matéria e espirito, tal como
geralmente é concebida” (TODOROV, 1992, p. 123).

CONSIDER ACOES FINAIS

O presente trabalho, que tem como objetivo apresentar uma
andlise parcial do conto em questio, sob o viés do fantdstico con-
temporaneo - titulado pelo critico argentino Alazraki de Neofantds-
tico, vislumbrou uma polissemia de interpretacdes para o conto de
Lygia Fagundes Telles. A partir dele, viu-se que o efeito neofantas-
tico do conto “Emanuel” consiste na personificacio de um gato — ou
na materializacio de um homem- que, durante toda a histéria, exis-
tiu apenas no ambito da imaginacao de Alice, personagem protago-
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nista. Quando seu amigo Afonso anuncia, ofegante, que Emanuel
chegou para buscar Alice, entende-se implicitamente, que todos sao
surpreendidos. Isso porque ela sabe que seu namorado nio existe e,
embora os amigos dela nio tivessem certeza de que ela havia menti-
do, desconfiavam de que se tratasse apenas de um delirio.

A chegada do amante, desse modo, desperta uma inquietacio,
incomodando nio apenas o leitor, mas também seus amigos. Com
isso, as leis da razdao sao confrontadas com a realidade ficticia de
uma personagem carente que é surpreendida no final.

O propésito deste conto neofantéstico é inquietar o leitor diante
de um acontecimento que poderia exemplificar relagdes de mundos
césmicos, uma realidade cosmogonica que possui conexdes pelo viés
de animais, despertados em momentos de soliddo, isolamento, triste-
za, ou ainda quando se perde os sentidos — como no caso da bebida.

Esse desfecho ilustra, assim, os trés elementos base do Neofan-
tastico — a visao — ao se deparar com cenas de um cotidiano comum
a luz das teorias cientificas; a intenc¢do, ao causar inquietacio em
trés esferas: leitor, personagem-narrador e seus amigos — nitido nos
seus questionamentos constante sobre o amante Emanuel; e por
fim, o modus operandi — ao ler o titulo do conto e compreender seu
enredo, j4 ndo se questiona tais fatores, uma vez que eles ja tenham
sido incorporados dentro de uma realidade inverossimil, até o final
do conto. O leitor passa por esse processo de transformacio, como
a representacio do gato, tempestades, a noite, o delirio e a materia-
lizacao de Emanuel.
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IDENTIDADE NACIONAL BRASILEIRA
ATRAVES DA LITERATURA E
CANCOES TROPICALISTAS E SUAS
RELACOES COM A LATINO-AMERICA

Patricia Marcondes de Barros'

[...] jazidas de titanio em mato grosso / stones setembro no perii/ eleicdo
deputado senador em brasiville/ allende perén politica miticaseira/ tudo
vai melhor mais melhor com coca cola/ enquanto a pepsi € da joan craw-
ford Corporation/ avenida central apaches e passistas/ canibais caraibas
comanches no asfalto/ gorilas na tv/ américa entender explicar vd ld
(CHACAL, 1975).

O presente trabalho tem como objetivo analisar a identidade na-
cional brasileira e sua relacio com a América Latina postulada pelo
Movimento Tropicalista, tomando como mote a linguagem das
cancoes e literatura, em fins da década de 1960.

O Movimento Tropicalista, considerado por diversos pesqui-
sadores (BUENO, 1979; CAPELLARI, 2007; CYNTRAO, 2000;
DUNN, 2009) como a face mais expressiva do movimento hippie

1 Pés - Doutora em Literatura, Cultura e Tradugdo (UFPEL- PNPD/CAPES), Mestre e Doutora
em Histdria e Sociedade (UNESP) e Profa. Adjunta no Departamento de Histéria da Universi-
dade Estadual de Londrina. patriciamarcondesdebarros@gmail.com.
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nos trépicos, através do processo de antropofagia oswaldiana de-
glutiu elementos nacionais e estrangeiros, do passado e do presente,
do antigo e do moderno, renovando a cultura brasileira em suas
formas e linguagens. No concernente a problematica da identidade
nacional, presente em todas as producdes artisticas da época, deu-se
respostas desconcertantes, promovendo novas formas de ser, sentir
e pensar o Brasil, assumindo “todos os pecados dos que nascem abai-
x0 dos trépicos”. Sinaliza-se através do movimento, uma abertura a
ideia de identidade latino-americana expressa através da linguagem
e ritmos que misturavam elementos brasileiros e espanhdis, idio-
mas mais falados na América do Sul. A rela¢io entre o Tropicalismo
e os simbolos latino-americanos é perceptivel desde a concepcao do
movimento, se expressando através das letras das musicas a exem-
plo de Soy loco por ti América (1968) e de obras literdrias como a de
José Agrippino de Paula intitulada Pan América (1967).
Como afirma Paula:

[...] H4 uma energia americana no cerne da producio tropicalis-
ta, que modula alguns de seus ritmos, fervilha em suas imagens e
vai repousar nas suas ideias mais profundas. Mesmo quando nio
se propde conscientemente um didlogo com os paises vizinhos,
o Tropicalismo consegue captar algo que é préprio ao continen-
te, que rompe as fronteiras da cultura brasileira e tangencia uma
condicio dos povos latino-americanos: a carnavaliza¢do, a pro-
blemaitica influéncia europeia, a abundéncia de ritmos e tradicdes,
a convivéncia problemitica entre o moderno e arcaico (PAULA,
2011, p. 8-9).

O presente trabalho divide-se em dois momentos. No primei-
ro, trataremos do contexto histérico no qual o tropicalismo surgiu,
suas influéncias e expressdes em diferentes manifestagcoes artisti-
cas e, posteriormente; analisaremos a construcio e reverberacio de
suas obras, especificamente no didlogo proficuo da literatura com a
musica, no concernente a formulacio da identidade nacional e suas
interfaces com a América Latina.
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A “América do Sul, América do Sol, América do Sal” oswaldia-
na/tropicalista é para muitos, terreno obscuro no aspecto cultural®
(tendo em vista que muito se tratou academicamente numa pers-
pectiva essencialmente, politica e econoémica), ainda que as produ-
¢Oes culturais das décadas de 1960 e 1970 tenham de alguma forma
dado visibilidade ao tema como veremos a seguir.

TROPICALIA & A IDENTIDADE
CONTRACULTURAL BRASILEIRA

[...] A esséncia do Tropicalismo era um desejo amoroso de moderni-
dade para o Brasil. Era todo um ponto de vista que estava, e continua
reprimido e que naquele momento histdrico a gente pode veicular.
Foi um momento de éxtase, de criatividade real e que alimentou e
alimenta até hoje este pais. Foi talvez o0 movimento mais moderno
do Brasil no sentido de que ele era um movimento ligado a uma
civilizacdo contemporinea e de massas, sem rancos, sem compro-
missos ou peias ideoldgicas com faccoes de esquerda, ou de direita.
Era a prépria inteligéncia brasileira se manifestando, num momento
de consciéncia, de lucidez e de paixdo por esse pais. Era também
um momento em que uma potencialidade brasileira se apresentou.
Porque quando eu falo de Tropicalismo, sempre digo que ndo é um
movimento, é a propria arte brasileira. O modernismo j4 era assim.
A vocacao do Brasil é essa. Essa é a nossa fala. Essa é nossa identi-
dade. H4 visdes superficiais disso, mas essa voca¢do brasileira estd
ai em tudo: nessa garra, nessa paixao, nessa identidade universal do
brasileiro (Rogério Duarte em Tropicaos, 2003).

Engendrado em fins da década de 60, o Movimento Tropicalista
teve duracio efémera, datado com seu inicio em setembro de 1967

2 Em entrevista a revista Carta Maior, o escritor, dramaturgo e roteirista de cinema cubano
Reinaldo Montero, fala da influéncia da cultura brasileira sobre a literatura, musica e cine-
ma cubano e do desconhecimento que a maioria da populagdo brasileira tem da cultura latino
americana. Diz ele que “os brasileiros, a maioria deles ao menos, ndo se sentem latino-ameri-
canos. [sso é muito curioso porque a influéncia do Brasil na América Latina e, em especial, em
Cuba, é extraordinaria. O conhecimento que ha do Brasil em Cuba é enorme: o Tropicalismo, o
Cinema Novo, o primeiro titulo da cole¢do Casa de las Americas foi Memorias Péstumas de Bras
Cubas, de Machado de Assis. Essa influéncia é mais antiga ainda e chega até a musica que vocés
chamam de erudita. As Bachianas de Villa Lobos, em especial uma interpretacdo memoravel
que se fez da Bachiana n? 5, influenciaram o nacionalismo musical cubano, a musica “culta”,
como se diz em espanhol, nos anos 30 e 40. Depois, com o Tropicalismo e o Cinema Novo, nos
anos 50 e 60, poderia se dizer que a musica brasileira era tdo cubana quanto a cubana. Dis-
ponivel em: http://outraspalavras.net/outrasmidias/uncategorized/reinaldo-montero-cuba-
distancia-brasil-em-relacao-a-america-latina/. Acesso em: 02 ago.2014.
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e término em dezembro de 1968 (CONTIER, 2003). Contudo, suas
repercussdes alcancam os dias atuais, seja na arte, na moda, no com-
portamento por meio de seu cariter experimental, em seu aspecto
antropofagico, deglutindo referéncias do passado e do presente, es-
trangeiras ou nacionais, e assim, compondo uma identidade cultural
brasileira diversa e complexa.

Suas propostas ganharam visibilidade principalmente com o
III Festival de Musica da TV Record (1967), o idlbum/manifesto
Tropicdlia ou Panis et Circensis (julho de 1968) e o programa na TV
Tupi intitulado Divino, Maravilhoso (1969) que divulgou através dos
meios de comunicacio de massa, uma renovacio estética na musica
popular brasileira:

[...] Um ano apés o estouro de “Alegria, Alegria” e “Domingo no
Parque”, um ano ap6s a sacudilela na misica popular brasileira, de
que resultaram novas concepg¢des, novos caminhos, somente depois
de um ano de discutidos, condenados e elogiados, Caetano Veloso e
Gilberto Gil conseguem um programa na televisio. S6 anteontem,
em “Divino e Maravilhoso” na TV Tupi, o publico telespectador,
ou a massa média, comeca a apreciar mais extensamente, a estética
nova que os baianos se propdem comunicar. Sé agora, com o pro-
grama regular e sistematico, Caetano e Gil tem oportunidade de
testar o seu novo comportamento musical. Da aceitacdo ou nao, do
consumo ou ndo, ja que eles estdo na faixa do produssumo — pro-
duzir para o consumo, no neologismo criado por Décio Pignatari
— depende a sobrevivéncia do grupo e a validez de suas teses, de sua
revolucio (FOLHA DE S. PAULO, 1968, p. 3).

O Tropicalismo foi apreendido pelas alas conservadoras da socie-
dade como um verdadeiro perigo em razao de suas ideias libertarias
e desagregadoras da familia e do sistema, uma moda exdtica, por-
ta-vozes de angustias pequeno-burguesas e uma afronta a cultura
nacional, em face do ataque imperialista norte-americano expresso,
por exemplo, com a insercio das guitarras elétricas® na musica po-
pular brasileira e da caracterizacao visual hippie. Tanto a direita mi-

3 A passeata contra as guitarras elétricas deu-se no dia 17 de julho de 1967, em Sao Paulo,
liderado por artistas da MPB, com o objetivo de defender a musica nacional contra a invasdo
da musica internacional.
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litar quanto a esquerda ortodoxa consideravam o “desbunde™ como
um movimento “imaturo’, subjetivo e individualista. Seus partici-
pantes foram rotulados de “meninos de Marcuse”, “alienados” e, por
fim, “malucos” pela valorizacio dos processos intuitivos, sensorios e
imaginativos. Abaixo, pronunciamentos criticos a respeito do Tro-
picalismo, retirados de jornais e revistas da época. Dinah Silveira de
Queiroz, 1968 (QUEIROZ apud LONTRA, 2000, p. 32):

[...] Esta Tropicélia, que anda por ai, importada da Europa, ndo é
nada para nés. Ndo se aperceberam de uma realidade dramatica:
estdo caricaturizando a sua prépria condicio.

Manchete de O Estado de S. Paulo, 30/04/68, p. 14:

Tropicalia nio convence. Um novo Tropicalismo: Tropicalismo
é um negdcio que a gente sente que estd deste lado, mas estd do
lado de l4.

Augusto Boal, no artigo Que pensa vocé da arte de esquerda? Carac-
terizou o Tropicalismo como:

[...] romantico: agride o predicado, mas ndo o sujeito; homeopitico,
por endossar o objeto da critica; inarticulado; timido e gentil, pois
teria satisfeito apenas os burgueses e um fenémeno de importacio
— copia dos Beatles. Enfim, o Tropicalismo se caracterizaria por com-
pleta auséncia de lucidez (BOAL apud LONTRA, 2000, p. 32).

A despeito das criticas, Celso Favaretto afirma em Tropicdlia, ale-
goria, alegria (2000) que o Tropicalismo surgiu como um discurso
inovador, propondo uma discussio, substancialmente distinta das
anteriores, como tdtica cultural, proposta ideoldgica e relaciona-
mento com o publico.

[...] O festival de musica foi o ponto de partida de uma atividade
que logo seria denominada de tropicalismo. A polémica que havia

4 Segundo Gongalves (2008, p. 39), “parte dos integrantes da geragdo anos 1970 - o que ndo
exclui integrantes de outras geragdes -, ndo reconheciam mais na militancia politica um ide-
al de vida a ser seguido e, em convergéncia com a liberalidade proposta pelos movimentos
de contracultura, adotaram o desbunde como signo de rebeldia e descrenca em relacdo aos
projetos revolucionarios e, de certo modo, também a ordem vigente”.
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cercado a apresenta¢do das musicas transformaria Caetano e Gil
em astros. A imprensa se encarregou de fazer de suas declaracdes
desabusadas, de sua verve critica, o prentncio de uma posicio ar-
tistica, e mesmo politica, sincronizada com comportamentos dos
jovens de classe média, vagamente relacionado ao movimento
hippie. A onda era reforcada pelo trabalho de marketing de Gui-
lherme Aratjo e aceita pelos, agora, tropicalistas (FAVARETTO,
2000, p. 23).

Era uma posic¢do definitivamente artistica e musical, aproveitan-
do-se das estruturas daquilo que criticavam como da prépria midia
e a cultura de massa, da simplificacio politica elaborada pelo senso
comum da classe média, da seriedade intelectual e seu didatismo en-
gajado e do afi por uma modernizac¢do (com a perseguida ideia de
“progresso”) que sempre chegava atrasada e diluida, expressa numa
estética “cafona”, entre outras.

[...] O tropicalismo surgiu assim, como moda; dando forma e sen-
sibilidade moderna, debochada, critica e aparentemente nio em-
penhada. De um lado, associava-se a moda ao psicodelismo, mistu-
ra de comportamento hippie e musica pop, indiciada pela sintese de
som e cor; de outro, a uma revivescéncia de arcaismos brasileiros,
que se chamou cafonismo. Os tropicalistas nio desdenharam este
aspecto publicitdrio do movimento; sem preconceitos, interioriza-
ram-no em sua producio, estabelecendo assim uma forma especi-
fica de relacionamento com a industria da cancio (FAVARETTO,
2000, p. 23).

Confundindo o nivel em que se situavam as discussdes culturais,
o Tropicalismo politizou a arte e estetizou a politica, promovendo
rupturas nas formas de se fazer oposi¢ao nao apenas a sociedade sob
a égide de uma ditadura, mas também, numa perspectiva interna-
cionalista, na luta contra a sociedade “unidimensional” revelada por
Marcuse, regida pela tecnocracia e o capitalismo selvagem. Segun-
do Bueno (1979), a incompreensio das propostas tropicalistas, ndo
impediu suas manifestacdes de resisténcia perante o cerceamento
da liberdade, que obteve visibilidade em shows improvisados, es-
petaculos teatrais, filmes super-8, publicacdes (que raramente che-
gavam a ter uma grande circulacio e cuja existéncia era efémera) e
uma indumentdiria que “brincava” de forma oswaldiana, antropo-

60



fagica, com os simbolos nacionais e estrangeiros, do presente e do
passado e com os valores sacralizados da cultura ocidental.
O poeta Haroldo de Campos enfatiza:

[...] a tarefa do movimento tropicalista foi a de assimilar sob a
espécie brasileira a experiéncia estrangeira e reinventi-la em ter-
mos nossos, com qualidades ineludiveis que dariam ao produto
resultante um cardter autonomo e lhe confeririam, em principio,
a possibilidade de passar a funcionar por sua vez, num confronto
internacional, como produto de exportagio (CAMPOS apud VE-
LOSO, 1997, p. 247).

A marca comum aos tropicalistas foi a diversificada teia de refe-
réncias culturais que absorviam de forma intuitiva (nao se dava de
forma dialética, sistemdtica e racional dos elementos) e que criou uma
arte brasileira diferente das vertentes nacionalistas de até entao.

[...] O Manifesto Antropéfago propde inverter essa ldgica colo-
nial. Ver a Europa com os olhos da crianca que viu o rei nu. Inven-
tar o olhar brasileiro. Usar o automével para descobrir a poesia da
Mata Atlantica. Usar os potenciais da modernidade para sacudir a
dependéncia cultural. Ler Freud para entender a feijjoada. Dancar
o Congo para responder a Kant. Tupi or not Tupi that is the question
(SEVCENKO, 1998, p. 24).

“Ver com os olhos livres a realidade”. Por meio dessa méaxima
oswaldiana, os tropicalistas construiram suas ideias, confrontando
-as com a seriedade académica e a politica tradicional instituciona-
lizada, revelando assim, o anseio libertirio e a tendéncia a carna-
valizacdo. Segundo Oswald de Andrade, deveriamos “ver e viver”
aquilo que somos: “uma mistura de vatapds e chaminés, xarope
bromil, abacaxi e coca-cola” (ANDRADE apud CALADO, 1997, p.
175). Essa visio do mundo diversificada e complexa encontra no
Movimento Tropicalista a base de agregacio das formas da moder-
nidade, ressignificando as diversas informagoes universais na cons-
trucdo da ideia de pais pluridentitirio. A antropofagia oswaldiana,
no sentido da absorcao cultural a que o grupo ansiava, inspirava-se
nas vivéncias de volta a um passado tribal, o chamado “Matriarcado
de Pindorama”- pais das palmeiras — origem das pulsdes “dionisia-
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cas”. A ideia, porém, nio era a de retroceder na histéria, mas sim a
de defender a interacdo dessas pulsdes primarias dionisiacas com os
avancos da cultura e da sociedade contemporanea.

[...] E foi como um movimento cultural revoluciondrio e polémico
que o Tropicalismo nasceu, rompendo com o estabelecido e pro-
pondo, em troca, inovacdes estéticas, misturando as raizes com
0s novos tempos, isto é, reafirmando uma brasilidade mais livre
e profunda. Além disso, a nocio de fragmentacio, simultaneida-
de, dissociacio e complexidade, como ecos da globaliza¢io, pre-
nunciava a pés-modernidade e servia como pano de fundo para a
instauracdo do movimento e a retirada de nossa cultura do provin-
cianismo (GIL; ZAPPA apud SANTOS; RAMALHO, 2018, p. 69).

A antropofagia cultural foi o processo utilizado para a “deglu-
ticdo” das influéncias colocadas comumente como antagonicas: “o
nacional versus o internacional”, “o rural versus o urbano”, “o in-
dustrial versus o artesanal”, “o irracional versus o racional”, “o pais
subdesenvolvido, mas industrializado” (grifo do autor). Como pro-
duto dessa degluticdo cultural novas formas culturais foram cons-
truidas oferecendo respostas criticas aos ditames académicos insti-
tuidos sobre diversas questdes, entre elas, a de identidade nacional,
fomentadora de grandes embates na época.

O manifesto denominado Cruzada Tropicalista, publicado no jor-
nal carioca Ultima Hora pelo jornalista e letrista Nelson Mota (em
matéria de 5 fev. 1968), ilustrou com uma foto de Vicente Celes-
tino, que algo de extraordinirio estava prestes a acontecer na vida
cultural do pais:

[...] O filme Bonnie and Clyde faz atualmente um tremendo sucesso
na Europa e sua influéncia estendeu-se a moda, a musica, a deco-
racio, as comidas, aos hdbitos. Os anos 30 revivem em for¢a total.
Baseados neste sucesso e também no atual universo pop - com o
psicodelismo morrendo e novas tendéncias surgindo -, um grupo
de cineastas, jornalistas, musicos e intelectuais resolveu fundar um
movimento brasileiro, mas com possibilidades de se transformar
em escala mundial: o Tropicalismo. Assumir completamente tudo
que a vida nos trépicos pode dar, sem preconceitos de ordem esté-
tica, sem cogitar de cafonice ou mau gosto, apenas vivendo a tro-
picalidade e o novo universo que ela encerra, ainda desconhecido
(MOTTA apud CALADO, 1997, P. 175).
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A filosofia de assumir tudo o que a vida nos trépicos oferecia
sem preconceitos estéticos, expressavam a degluticdo do “senso co-
mum” representado como verdadeira arte, incorporando o uso de
chavodes, provérbios e até cantadas da época: “Esta é a nora que ma-
mie queria!” A ironia se estendeu também as festividades populares,
reconhecidas como relevantes, a exemplo do Natal, Ano Novo, Dia
das Maes, entre outras que deveriam ser comemoradas, segundo
Calado (1997, p. 178) com “infindéveis piqueniques onde estardo
sempre presentes: laranjas, bananas, fritadas de vagem e garrafas
de tubaina. Abaixo os jantares e coquetéis. Viva o piquenique!” A
carnavalizacdo da realidade brasileira, funcionou como um estopim
na guerrilha ideoldgica. Os tropicalistas foram vaiados nos festivais
de musica pelas alas da esquerda ortodoxa, presos sem motivos con-
cretos pelo governo militar e ridicularizados pela familia brasileira,
que ndo aceitava sua caricatura revelada. Da cela da prisdao, Caetano
Veloso narra em seu livro Verdade Tropical (1997), que um solda-
do excepcionalmente intelectualizado e politizado, ponderou-lhe
quanto o rock e o Movimento Tropicalista provocaram os militares
que até entdo perseguiam com mais voracidade os militantes politi-
cos da esquerda tradicional:

[...] Com essa capacidade de pulverizar a realidade, esse modo de
tratar fragmentariamente os costumes e valores morais, vocés po-
dem causar mais danos a estabilidade de nossa sociedade do que a
esquerda. Essa ¢ a verdadeira subversio (VELOSO, 1997, p. 18).

O carater subversivo de exposicio do quadro de fragmentacio
da “verdade absoluta” brasileira entrelacava-se com os novos dados
internacionais pautados na experiéncia hippie.

[...] o tropicalismo, além de ter atuado sem ufanismo e sem de-
magogia populista; além de ter incorporado o tom parodistico e
bem-humorado, critico e dessacralizador, de Oswald de Andrade e
do legado antropofigico do Modernismo; além de ter transferido
a criacdo poética revoluciondria para as letras de musica; além de
ter antropofagicamente, colocado em confronto o legado anterior
da musica popular brasileira com a musica pop internacional; além
disso, tudo estava assumindo, nos palcos e nos meios de massa,
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atitudes e comportamentos [...] linguagens novas, muito mais
préximas da agitacdo juvenil internacional do que qualquer outro
movimento, dentro ou fora do Brasil (BUENO, 1979, p. 25).

A contracultura norte-americana foi imprescindivel para os tro-
picalistas na critica as instituicoes falidas, a militancia ortodoxa, a
organizacio da sociedade, a questdo sexual (e sua superacio), em
suma, a cultura ocidental.

Suas principais influéncias, contudo, partiram de referéncias
nacionais, a exemplo da linguagem geométrica, urbana e visual
da Poesia Concreta; do Cinema Novo com o filme Terra em Transe
(1967), de Glauber Rocha; do ji comentado modernismo antro-
pofagico de Oswald de Andrade, especialmente com a obra O Rei
da Vela (1937), dirigida no teatro por José Celso Martinez Corréa.
Tais obras sintetizaram aquilo que estava acontecendo no mundo
e refletindo-se no Brasil.

O filme Terra em Transe tinha como proposi¢ao principal, a ques-
tao politica. Nele se observa a critica a esquerda ortodoxa que tém
o seu ideal revoluciondrio esmagado pelo poder politico mundano.
Escandalizou as alas esquerdistas, que chegaram a fazer protestos
nos cinemas onde o filme era exibido. Uma das cenas mais polémi-
cas apresentadas no filme é descrita por Caetano Veloso:

[...] uma cena em particular chocava esse grupo de espectadores:
durante uma manifestacdo popular - um comicio - o poeta, que
estd entre os que discursam, chama para perto de si um dos que o
ouvem, operdrio sindicalizado, e, para mostrar quao despreparado
ele estd para lutar por seus direitos, tapa-lhe violentamente a boca
com a mao, gritando para os demais assistentes: “Isto é o Povo!
Um imbecil, um analfabeto, um despolitizado!” Em seguida, um
homem miseravel, representante da pobreza desorganizada, surge
dentre a multiddo tentando tomar a palavra e é calado com um
cano de revélver enfiado na sua boca por um seguranca do candi-
dato (VELOSO, 1997, p. 104).

A peca O Rei da Vela (ANDRADE, 1976), dirigida por José Celso

Martinez Correa foi encenada em 1967, pelo Grupo Oficina de Sao
Paulo. Manifestava a amargura de Oswald frente aos acontecimen-
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tos que antecederam 1933, como a crise da bolsa de Nova York, a
Revolucio de 30 e a Constitucionalista de 1932, que arruinara suas
financas e o forcou a percorrer infindaveis escritorios de agiotagem
para se equilibrar financeiramente. O agiota na peca é personificado
como o Rei da Vela. O texto, porém, supera a experiéncia pessoal
de Oswald, mostrando os mecanismos da engrenagem em que se
baseia o esquema socioeconémico do pais. A peca discutia de for-
ma caricatural, a incipiente sociedade industrial do inicio do século
XX, ganhando visibilidade nesta cena os personagens arrivistas que,
para ter um nome ou sobrenome, se casavam com filhas de familias
aristocraticas rurais falidas e nessa unido — “Abelardo e Heloisa”, co-
micamente associados ao casal romantico medieval, - comungavam
seus interesses. A questdo sexual é de extrema importancia nesta
peca; Heloisa tinha tendéncias homossexuais, assim como seu ir-
mio Totd Fruta do Conde, que revelava o nivel de hipocrisia da
aristocracia rural, pretensamente “conservadora das tradicoes reli-
giosas” (grifo do autor).

O que surpreendia o publico que assistia a peca ndo era apenas
o texto, mas o modo como Zé Celso dirigiu e lancou novas formas
de expressio artistica, manifestando-se num espetaculo libertario,
onde através da comicidade dos estilos insélitos dos personagens
interpretava-se uma critica ao imperialismo americano, ao fascis-
mo, ao socialismo, a tradicional aristocracia cafeeira de Sdo Paulo, a
intelectualidade conservadora.

Caetano Veloso antes de assistir o espetdculo de Zé Celso ja tinha
composto a musica Tropicdlia (1968) que junto ao filme Terra em
Transe de Glauber, expressavam a mudanca no cendrio das mani-
festacOes artisticas no Brasil que se expandiam, entrelacando-as a
movimentos internacionais. Em face da influéncia estrangeira, Gil-
berto Gil define o Tropicalismo como um “descaminho”

[...] Férmica, azeite de dendé, aquela tragédia dos trépicos — os
“tristes tropicos”, como diria Lévi-Strauss. A influéncia estrangeira,
ao mesmo tempo colonizadora e redentora, o bem e o mal juntos,
unidos na mesma célula-mater de tudo o que nascia no Brasil. O
Tropicalismo era o descaminho (GIL apud MACIEL, 2014, p. 165).

65



A musica e a literatura foram os maiores intérpretes do Tropica-
lismo, na captacio do imagindario latino-americano que ganhou visi-
bilidade naquele devir com o boom de pesquisas relacionadas ao tema,
financiadas por prestigiosas instituicdes norte-americanas e desenca-
deadas principalmente pelo temor despertado pela Revoluciao Cuba-
na (DOMINGUES, 2011, p. 174). Destacam-se as obras do historia-
dor norte-americano Richard Morse: The Narrowest Street (1942), O
Espelho de Préspero (1988) e especialmente o seu ensaio ainda inédito
em portugués: The Multiverse of Latin American Identity (1995) que sdo
exemplos de sua incursio na problematica da identidade nacional na
América Latina sob a perspectiva da erudicao e criatividade que lhe
sdo caracteristicas (DOMINGUES, 2011, p. 174). Segundo Domin-
gues (2011), Morse ressalta em suas obras a dialogia entre a Literatura
e a Histdria através do papel fundamental do Modernismo na gesta-
cao da identidade brasileira e latino-americana:

[...] a eleicio do Modernismo enquanto marco de um tipo de bus-
ca por nossa identidade realca a singular e original interacio que
entdo foi estabelecida entre a literatura, a cultura e a histéria da
regido, distinta da que ocorria na Europa e nos Estados Unidos
(DOMINGUES, 2011, p. 174).

Sobre o modernismo latino-americano e a questdo identitaria
nacional, Capelato (2005, p. 252) ressalta que “assim como as cul-
turas nio sio estanques, nem homogéneas, as representacdes iden-
titdrias sao, na sua esséncia, hibridas, heterogéneas e mutéveis”. O
Modernismo latino-americano, segundo a autora, oferece através
de sua producio artistica, uma miriade de possibilidades para se
pensar a identidade nacional:

[...] A maioria dos modernistas dos anos 1920 criticava a c6pia ou
a imitacio de padrdes estrangeiros, comprometendo-se a produzir
uma obra totalmente auténtica e original. No entanto, como
observam alguns autores como Angel Rama, o “novo” significava,
acima de tudo, uma vontade de ser diferente dos antecessores
e nada dever ao passado. O decantado produto novo era, na
verdade, fruto de releituras do passado e a originalidade nacional
resultava, muitas vezes, de uma inspiracio européia. O contato
dos modernistas latino-americanos com os europeus era intenso
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e ambos demonstraram interesse pelos mitos indigenas ou pelos
ritos afro-antilhanos (CAPELATO, 2005, p. 260).

O Modernismo ressignificado pelo Tropicalismo postulou, de
forma nao programatica, uma base cultural latino-americana atra-
vés das congruéncias que se observava nos paises da América Latina
no plano politico com o colonialismo, o imperialismo, a dependén-
cia econdmica, as ditaduras, as modernizacdes incompletas do con-
tinente, a didspora negra e a supressdao da matriz cultural indigena e
africana (PAULA, 2011).

A LATINO-AMERICA “ANTROPOPFAGICA” NAS CANCOES
E LITERATURA TROPICALISTAS

[...] Um poema ainda existe com palmeiras, com trincheiras, can-
coes de guerra/Quem sabe canc¢des do mar, ai, hasta te comover, ai,
hasta te comover/Soy loco por ti, América, soy loco por ti de amores
(Soy Loco por ti América — Gilberto Gil e José Carlos Capinan, 1968).

O grande hino tropicalista com tons latino-americanos, a anto-
légica Soy Loco por ti América, composta por Gilberto Gil, Capinam
e Torquato Neto, cantada por Caetano Veloso, faixa do dlbum-ma-
nifesto Panis et Circenses, deixa visivel a captacdao do imaginario lati-
no-americano da época:

[...] o disco lancado em 1968, trouxe, entre suas composicdes,
a faixa “Soy loco por ti, América”, de autoria de Gilberto Gil e
Capinan. Além de ser uma declaracio de amor a regido, a cancio
apresenta, em sua compleicio de critica e praxis, tracos identita-
rios que representam a ideia de latino-americanidade (contextu-
alizando-se, obviamente, com o ano de lancamento). Nesse viés,
ouvir hoje essa cancdo e/ou ler sua letra sdo formas de recepcio
que de alguma forma agregam outros significados ao sentimen-
to de pertencimento 2 América Latina e ao compartilhamento,
entre as nacdes, de determinadas caracteristicas e situacoes co-
muns, embora seja necessario, para tanto, mobilizar determina-
dos elementos, no texto em si e no seu contexto de producio,
para que se apreenda efetivamente a potencialidade dos sentidos,
sem reduzir a composicdo a um teor lirico-amoroso ou panfletd-
rio (RAMALHO; SANTOS, 2018, p. 66-67).
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A referida musica, encadeada em ritmo festivo e sensual, com
instrumentos e toadas caribenhas, alcancam as discussdes travadas
pela cultura brasileira naquele periodo marcado pelo engajamento
politico na arte, mas com ares tropicalistas. Caetano Veloso afirma
na obra Verdade Tropical (1997) que a cancdo Soy loco por ti América
foi inspirada na luta tanto de Marighella quanto a de Che Guevara
(VELOSO, 1997, p. 252).

[...] Estd marcado ali um desejo de aproximacio entre as lutas do
povo latino-americano, fundando uma resisténcia e mirando um
futuro comum (“Um poema ainda existe/ com palmeiras, trin-
cheiras”); este emerge da constatacio de uma realidade similar, de
violéncia e miséria como marcos do tecido social, porém sem o
sentido de culpa e adoracio que a esquerda as vezes adotava frente
aos excluidos (“Um dia vou morrer/ de susto, de bala ou vicio”) e
de insinuacdes as ditaduras que assombravam o continente (“An-
tes que a definitiva noite se espalhe em Latino América”; “Espero o
amanhi que cante/ el nombre del hombre muerto”). Os dois prin-
cipais idiomas do continente se cruzam livremente no decorrer
da musica: marcam um transito solto entre os espacos, quebrando
a barreira da lingua e reoferecendo-a deliciosamente como ferra-
menta dominada, pronta para o didlogo (PAULA, 2011, p. 146).

Segundo Affonso de Sant’Anna a projeciao da Tropicilia para o
contexto da Ibero-América se deu através dos elementos regionais
e universais irmanados, sem conflito de imposi¢do de um sobre o
outro, com um compartilhamento das ideias globais e, com o uso
do espanhol, que dimensiona tal movimento, como algo valoroso e
exportavel (BENTO, 2008).

[...] Para se ter uma nocdo do alcance da musica ‘Soy Loco por Ti
Ameéricd, basta lancar os olhos em alguns jornais argentinos. Os
sul-americanos de fala espanhola ji se estio identificando com a
cancio e percebendo seu sentido amplo. Mais do que instrumento
de afirmacdo da musica popular brasileira nos paises vizinhos, é
também uma oportunidade de didlogo (ROMANO, 1986, p. 91).

O didlogo proposto por Soy Loco por Ti América expressa no cam-

po politico a luta por uma unidade latino-americana, sem interven-
¢ao externa, notadamente dos Estados Unidos. Além de lancar esse
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pressuposto ideoldgico, a cancio tenta estabelecer focos da cultura
brasileira em pontos da Ibero-América, como a Argentina. A evo-
cacdo da identidade latino americana, perceptivel no dlbum/mani-
festo Tropicdlia (1968), continha elementos que mesclavam lingua-
gens, unindo o obscuro “descoberto novo mundo” (grifo do autor),
desbravado, narrado e cantado, a exemplo da faixa Trés Caravelas
(Las Trés Carabelas)®:

Un navegante atrevido/Salié de Palos un dia/Iba con tres carabe-
las/La Pinta, la Nifia y la Santa Maria/Hacia la tierra cubana/Con
toda la su valentia/Fue con las tres carabelas/La Pinta, la Nifia y la
Santa Maria/ Muita coisa sucedeu/Daquele tempo pra c4/O Brasil
aconteceu/E o maior o que que ha?!/Um navegante atrevido/Saiu
de Palos um dia/Vinha com trés caravelas/A Pinta, a Nina e a San-
ta Maria/Em terras americanas/Saltou feliz certo dia/Vinha com
trés caravelas/A Pinta, a Nina e a Santa Maria [...]

Os dois idiomas mais falados no continente dialogam livre-
mente no decorrer da musica, “marcando um transito solto entre
os espacos, quebrando a barreira da lingua e reoferecendo-a de-
liciosamente como ferramenta dominada, pronta para o didlogo”
(PAULA, 2011, p. 10).

[...] Ao ser cantada em portugués e castelhano, buscando coadunar
a histoéria e o presente de Brasil e Cuba, a cancio vinha demons-
trar a proposta continental da Tropicélia. As fronteiras de lingua,
regiao, continente deveriam ser abandonadas e em seu lugar um
universalismo, muito préximo a pop’art, deveria reger a produ-
¢do cultural no mundo. Quando cantam em duas linguas, rompem
com a divisio existente no presente entre o Brasil e os demais la-
tinos, barreira imposta, entre outros motivos pela fala. Quando
atribuem o descobrimento do Brasil a Colombo e nao a Cabral,
o passado também é remexido e a irmandade latino-americana se
da nio somente por proximidade, mas por nascimento propria-
mente dito. E interessante perceber que tal unidade fica ainda mais
expresso no ultimo dos versos que é cantado pelos dois cantores,
cada um com a linguagem que expressou durante todo o trajeto da
cancio. O unissono do canto deveria transformar-se em unidade
de povos tio semelhantes (BRUZADELLI, 2010, p. 12).

5 (A. Alguerd Jr, G. Moreu/ Versao de Jodo de Barro)

69



O uso do espanhol nas letras das cancoes é visto como elemento
vital para a possibilidade da Tropicalia compor efetivamente o con-
texto musical ibero-americano.

Na literatura, temos a obra Pan América (1967), do arquiteto
paulista José Agrippino de Paula, considerada um mito da entio
nascente contracultura brasileira. Através de seus vinte capitulos,
cada qual escrito em um parigrafo, narra objetivamente as mais
intensas e fantdsticas aventuras do autor/protagonista no continente
americano ao lado dos mitos contemporianeos que vao desde
produtores, diretores de cinema, astros da musica pop a desenhos
animados e personalidades politicas. A densidade, a originalidade e o
espontaneismo de sua obra abordam entre outros temas, as relacdes
histéricas entre as sociedades tidas como desenvolvidas com as
subdesenvolvidas, em uma linguagem hiperbdlica que nos leva a
imagens surreais e fragmentadas do imaginario coletivo dos anos
60, indo do psicodelismo hippie ao cenario politico das ditaduras e
guerrilhas, entre outras. Com uma linguagem insélita, seguia um
dos objetivos principais daquela geracdo que era o de criar uma
arte que fosse ndo apenas genuinamente brasileira e socialmente
comprometida — como suas antecessoras imediatas —, mas também
avanc¢ada, mesmo em relacdo ao que se fazia nos paises do Primeiro
Mundo (MACIEL, 2014, p. 144).

Os acontecimentos se desenrolam numa sequéncia onirica,
sem obedecer as categorias de tempo e espaco; 0s personagens sio
imagens simbdlicas, arquetipicas, delirios do narrador; o método de
composicio é arbitririo, anarquico, pop (MACIEL, 2014, p. 145). Um
fluxo arrebatado afirma a liberdade da criacdo acima de todas as leis,
normas, categorias, hébitos, expectativas ou o que for (MACIEL,
2014, p. 145) ganhando uma faceta do realismo fantastico.

Tal obra apresentou uma ruptura frente as estéticas literarias
prevalecentes na época, indo além do bom gosto e afirmando uma
identidade latino-americana:

[...] O texto é composto por blocos de palavras, sem paragrafos,
em secoes que podem ser compreendidas como capitulos. Nio
existem divisdes formais. E o testemunho de um narrador mul-
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tifacetado, mutante, que conta, em primeira pessoa, sua errancia
por virios mundos. Comeca apresentando-se como um diretor de
cinema em Hollywood, filmando a superproducio A Biblia, com
diversos ataques de megalomania. Alguns capitulos depois, estd
transitando por paises da América Latina, sem respeitar frontei-
ras, como membro de um exército guerrilheiro. No final, assiste
a destrui¢do do planeta, que se transforma em estilhacos vagan-
do pelo espaco. No meio de tudo isto, icones originarios dos mais
diversos meios, como histéricos, religiosos e, principalmente, do
cinema hollywoodiano, inflam a narrativa (BENTO, 2008, p. 146).

De Hollywood como diretor de cinema a um guerrilheiro na
América Latina, a epopeia desterritorializada alcanca diversos pai-
ses, caracterizados de forma vaga a fim de se ressaltar a ideia de uma
grande patria latino-americana (BENTO, 2008):

[...] Em Panamérica, a preocupacio de se pensar o continente
como um bloco tnico encontra ressonancia na parte intermedid-
ria da narrativa, quando o narrador tem sua identidade deslocada
de diretor de cinema em Hollywood para guerrilheiro na Améri-
ca Latina. Entdo, ele se desloca por diversos paises, sem qualquer
problema com fronteiras. Os locais por onde passa sio apenas
sugeridos por caracteristicas mais ou menos precisas. Por exem-
plo, em uma parte em que o narrador diz estar em cima de uma
montanha, onde hd a imagem de um Cristo de bracos abertos. A
descricio remete, em uma primeira leitura, ao pensamento de que
se trata do Cristo Redentor, no Rio de Janeiro. A reflexio, no en-
tanto, mostra que a figura do Cristo encontra-se em muitas cida-
des brasileiras. Porém, se pensarmos em um cliché para ser exibido
aos turistas estrangeiros, que pensam no Brasil metonimicamente
representado apenas pelo Rio de Janeiro, a imagem remeteria ine-
vitavelmente 4 conclusio de que se trata da capital carioca. Fato é
que as caracteristicas descritas no livro apenas sugerem o pais em
que o narrador guerrilheiro se encontra, estratégia que corrobora
aintencio de representar a grande pétria latino-americana, em vez
do Brasil (BENTO, 2008, p. 149).

A literatura fantdstica, a histéria da América, o surrealismo, a
literatura beat, o dadaismo, a estética pop, a antropofagia oswaldiana
como mote, entre outras miriades de possibilidades, caracterizaram
a intensidade e a critica de José Agrippino de Paula mediante ao
sistema instituido, desterritorializando-se na arte e assim, como su-

M [ »
geria sempre, fazendo o seu “barulho”.
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CONSIDERACOES FINAIS

Beira de mar beira de mar / beira de mar na América do Sul

um selvagem levanta o braco / abre a mio e tira um caju

um momento de grande amor de grande amor

Copacabana Copacabana / louca total e completamente louca

a menina muito contente / toca a Coca Cola na boca

um momento de puro amor de puro amor (Jéia, Caetano Veloso)

O presente capitulo teve como objetivo geral tratar da questdao
identitiria nacional e suas relacoes com a latino-América através
de cancdes e literatura tropicalista. O Modernismo brasileiro dos
anos 1920 e sua ressignificacio décadas depois com o Tropicalismo,
permitiu uma reinvencao da arte e de se pensar o Brasil, colocando
a tona seu cardter pluridentitirio e complexo.

[...] O tropicalismo evidenciou o tema do encontro cultural e o
conflito das interpretacdes, sem apresentar um projeto definido
de superacio; expos as indeterminacdes do pais, no nivel da his-
téria e das linguagens, devorando-as; reinterpretou em termos
primitivos os mitos da cultura urbano-industrial, misturando e
confundindo seus elementos arcaicos e modernos, explicitos ou
recalcados, evidenciando os limites das interpretacdes em curso
(FAVARETTO, 2000, p. 55-56).

Afora a visdo circense advinda das leituras oswaldianas, o Tropi-
calismo recebeu influéncias do Cinema Novo, das Artes Plasticas, da
poesia concreta e do rock estrangeiro, além de manifestacdes cultu-
rais anteriores aos anos 1960. Exigiam de seu publico uma postura
interativa na medida em que o receptor deveria decifrar os signos
mais ou menos ocultos, presentes tanto nas letras das musicas como
nas capas de discos e nos shows, considerados verdadeiros hapennings.
Caetano Veloso, um dos icones tropicalistas afirma em 1966: “Sei que
a arte que faco agora nao pode pertencer verdadeiramente ao povo.
Sei também que a arte nio salva nada, nem ninguém, mas que é uma
das nossas faces” (VELOSO apud HOLANDA, 1984, p. 28).

A alusio a uma identidade latino-americana é perceptivel nas
letras das cancdes e ritmos, expressos em cancdes tropicalistas a
exemplo de Soy loco por ti America, o bolero Lindonéia, Las Tres Cara-
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belas passando ao campo literdrio com a epopeia marcada por José
Agrippino de Paula na vanguardista obra denominada Panameérica.

Augusto de Campos destaca o projeto latino-americano na Tro-
picalia (FAVARETO, 2000, p. 95):

[...] Fundindo virios ritmos latino-americanos, inclusive a
cumbia colombiana, Gilberto Gil, com a colaboracio de Capinam,
realizou esplendidamente um projeto acalentado por Caetano: o
de criar uma musica que integrasse toda a Latino-América, com
sua problemdtica comum. Tropicalismo anti-Monroe: a América
para os latinos americanos. Essa integracio é realizada através da
fusdo de ritmos e do entrelacamento da letra, onde portugués e
castelhano passam um para o outro como vasos comunicantes,
numa justaposicdo temdtica de todas as faixas sociais (CAMPOS
apud FAVARETTO, 2000, p. 170).

O Tropicalismo e suas reverberacées na musica e na literatura
independente (com poemas, obras literdrias e publica¢des alternati-
vas) que afloraram em fins da década de 1960 e durante a década de
1970 estao relacionados ao aspecto da experimentalidade inerente a
época da contracultura e de alguma forma representou uma forma
diferenciada de resisténcia frente ao momento de repressao vivido
na América Latina, criando lacos e fortalecendo as bases culturais
de uma rica experiéncia, além das fronteiras culturais e territoriais
instituidas. A experiéncia antropoféagica tropicalista sugere nas pa-
lavras do poeta Régis Bonvicino (1983): “a idéia de um mundo ndo
datado/minuto mutuo/tempo composto/gema gémea/ de um ou-
tro” (REGIS BONVICINO, 1983).
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/

CRISE DE IDENTIDADE NA
POS-MODERNIDADE NAS
PERSONAGENS LAURENTINA E
MANDUME, DA OBRA
“AS MULHERES DO MEU PAI"”

Daiana Rosa Kelling Santurion'

A identidade Nacional é formada por vérios elementos que a
compdem, como: o lugar de nascimento, seja regiao, estado ou
pais; os costumes e as tradicOes desses espacos; e as herancas cul-
turais familiares.

Este trabalho tem por objetivo analisar as personagens: Lauren-
tina e Mariano (Mandume), da obra: As mulheres do meu pai, do es-
critor angolano, José Eduardo Agualusa, que é dividida pelo escritor
em quatro andamentos, ou seja, quatro partes que apresentam as
trajetdrias das personagens em alguns paises do continente africa-
no, como Angola, Namibia e Africa do Sul.

1 Especialista em Lingua Portuguesa e Literatura pela Universidade Tecnolégica do Parana
e aluna externa da disciplina Cibercultura, do Mestrado do Programa de P6s-graduacdo em
Estudos da Linguagem (PPGEL) da Universidade Tecnolégica Federal do Parana (UTFPR)
Campus Curitiba, PR.
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A metodologia do presente estudo é baseada na pesquisa biblio-
grafica, tendo como norte a questio da construcio da identidade,
tema que serd analisado a partir das personagens Laurentina e Ma-
riano (Mandume).

Laurentina, busca sua identidade parental, ou seja, procura o seu
verdadeiro pai e Mandume luta constantemente contra o racismo,
sofrido em seu préprio pais, Portugal, pois parte da sociedade nio
0 Vé como um portugués, mas sim como um estrangeiro. Em con-
traposicdo a isso, Mandume sente aversdo ao pais natal de seu pai,
Angola, sentimento este que Laurentina nio consegue entendé-lo.

Tendo em vista a andlise da identidade nas personagens, o pri-
meiro capitulo ira se deter nas personagens, Laurentina e Mandu-
me, onde se buscard apresentar uma descricdo de ambas. Laurenti-
na, é uma jovem documentarista e Mariano é cinegrafista. Ambos
sao namorados e enfrentam dilemas sobre a identidade.

O segundo capitulo serd dedicado a anilise da identidade nas
personagens: Laurentina e Mandume. Essa anélise ser4 feita a partir
do referencial tedrico que terd como base os estudos sobre a identi-
dade cultural, nacional de Stuart Hall e, também, Zygnunt Bauman.

Por fim, nas consideracdes finais destaca-se que as personagens
Mandume e Laurentina passam por uma crise de identidade, que
redefine suas trajetérias de vida e a forma como lidam com a sua
identidade nacional.

AS PERSONAGENS LAURENTINA E MANDUME

A personagem Laurentina é uma mulher jovem, de 1.75m de al-
tura, de cabelos negros e lisos, olhos amendoados. A documentaris-
ta namora Mariano Maciel, jovem mais conhecido pelo apelido de
Mandume, filho de um casal de angolanos, que deixou Angola na
década de 1970, por medo de sofrer perseguicdo pelo governo por
terem ideais socialistas.

Laurentina nasceu em Mocambique, filha de Dario, portugués e
de Doroteia. Tornou-se documentarista devido a influéncia de duas
paixdes do pai, a fotografia e o cinema. Logo no inicio do enredo, é
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evidente o interesse de Laurentina sobre o continente africano. Isso
¢ marcado quando ainda na faculdade, uma professora lhe pergunta
se tinha “um lado africano”. Ela reponde que “por acaso tenho”. “- E
onde me sento” (AGUALUSA, 2012, p. 103).

Através de uma carta deixada pela mae ela fica sabendo que foi ado-
tada quando recém-nascida. E o pai, Dario lhe conta o nome de seu
verdadeiro pai, que se chamava Faustino Manso, um musico angolano.

Com isso, Laurentina decide fazer um documentario sobre a
vida de Faustino Manso. Quando Laurentina diz ao seu pai, Dario,
que iria voltar a Africa, ele fica “horrorizado”

- Fiquei horrorizado quando me disse que pretendia regressar a
Africa?...

- Enlouqueceste? O que vais procurar em Africa?

- Raizes. Queria procurar raizes.

- Raizes tém as drvores - gritei-lhe -, nem eu nem tu somos afri-
canos.

(AGUALUSA, 2012, p. 28)

Nesse trecho, Laurentina demonstra interesse em buscar sua identi-
dade e o pai, Dirio, confessa que tanto ele como ela, nio sio africanos.

Em outro trecho da obra, quando Laurentina fica enferma, fe-
bril devido ao paludismo, ela é atendida por um médico chamado
Amandio Pinto de Sousa. Apds esse primeiro encontro com o mé-
dico, Laurentina o encontra uma segunda vez no hospital e ele reve-
la que Faustino Manso era estéril. Diante dessa situa¢ao Laurentina
confessa a0 médico que queria conhecer o seu pai bioldgico: “Achei
que se o conhecesse talvez isso me ajudasse a conhecer-me melhor
amim mesma” (AGUALUSA, 2012, p. 235).

Esse depoimento da personagem demonstra a crise de identidade
a qual ela se encontra devido a mentira criada pelo seu préprio pai.
Dirio, seu pai, foi capaz de criar essa grande mentira para proteger
a si mesmo, de uma “verdade” que negou contar para a sua filha.

Diante de tal confissio, o médico, Amandio Pinto de Sousa, diz a
Laurentina que pode levi-la a sua verdadeira mae, Alima.

Com o tempo, Laurentina acaba se envolvendo emocionalmente
com Bartolomeu Falcato, tanto que depois de uma noite juntos, ela
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fica gravida. No dia no qual Laurentina decide contar de sua gravi-
dez a Bartolomeu ela desiste pois ele diz a ela que havia engravidado
outra moca, chamada Merengue.

Laurentina fica sabendo através de uma carta, da mie, Alima, o
nome de seu verdadeiro pai, e para a sua surpresa dela é Dério, seu
pai de sempre.

E valido lembrar que, uma das mulheres de Faustino Manso, a
curandeira, Dona Ana de Lacerda, quando conheceu Laurentina,
lhe confessou que havia se apaixonado por outro homem, um por-
tugués. Esse portugués era Dario, pai de Laurentina.

Esse fato é confirmado quando Laurentina conhece a filha de
Dona Ana de Lacerda, ela vé em sua frente seu rosto refletido.

Afinal foi facil: reconheci-a, reconhecendo-me. Juliana sou eu de-
pois de uma noite mal dormida. Uma mulher de 34 anos, olhos
amendoados, distraidos, com olheiras um pouco mais largas e
mais fundas do que as minhas. Boca cheia, cabelos negros, corri-
dos, pele queimada. A voz mansa como uma manha de domingo
(AGUALUSA, 2012, p. 198, 199).

Na situacio narrada acima, Laurentina, inconscientemente, des-
cobre que Juliana é sua irma. Para descobrir sua verdadeira identi-
dade parental, Laurentina teve que percorrer a peregrinacio vivida
por alguém que nio tinha nenhuma relacio familiar com ela. Tudo
isso, devido a mentira criada por seu pai legitimo.

Como punicio ao seu pai, Laurentina recusa-se a dizer o nome
do pai do filho que ela esperava, pois para ela, a identidade parental
ja ndo tinha mais importancia.

Mariano Maciel (Mandume) é o filho do meio do casal angolano,
Marcolino e Manuela. Em Luanda, Angola, o casal mantinha ideais
socialistas e de liberdade e naquele tempo, eles tinham aversio a
Portugal. Porém, foram estudar em Portugal, e em 1975 casaram-
se. Marcolino estudava arquitetura e Manuela, enfermagem. Logo
depois de formados queriam regressar a Angola.

Contudo, em 1977, ano que Mariano nasceu em Portugal, dois
irmaos de seu pai foram fuzilados em Luanda, acusados de envol-
vimento em uma tentativa de golpe de Estado. Por esse motivo, o
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pai de Mandume, Marcolino requereu a nacionalidade portuguesa e
nunca mais voltou a seu pais de origem.

Esse afastamento de Marcolino, de sua terra natal denota uma
certa aversao de Angola e a mesma foi transferida conscientemente
ou inconscientemente para o filho, Mandume.

Essa aversao pode ser vista quando Laurentina afirma que Man-
dume ndo tinha nenhum interesse em dizer o significado de seu
nome angolano, Mandume, nome escolhido pelos seus pais para
homenagear a um rei “soba cuanhama que se suicidou durante uma
batalha, no sul de Angola, contra tropas alemds” (AGUALUSA,
2012, p. 24). Esse descaso de Mandume pela cultura herdada de seus
pais e pelo continente africano irritava Laurentina.

Irrita-me o desprezo que demonstra em relagio a Africa. Mandu-
me decidiu ser portugués. Estd no seu direito. No creio, porém,
que para se ser um bom portugués tenha de renegar todos os seus
ancestrais. Eu sou certamente uma boa portuguesa, mas também
me sinto um pouco indiana; finalmente, vim a Angola procurar o
que em mim possa haver de africano (AGUALUSA, 2012, p. 25).

Na citagdo acima, fica evidente a forma que Mandume e Lau-
rentina tratam a identidade nacional de ambos, que é formada por
varias nacionalidades. Ele, renega sua ancestralidade angolana e ela,
além de se autodenominar portuguesa, nio repele sua ancestralida-
de indiana e a possivel angolana.

Quanto a repulsa do pai, Marcolino, por Africa, fica evidente
quando o mesmo nio queria que Mandume fosse para o continente
africano. Em uma conversa com Laurentina, Mandume diz que seu
pai pediu para ele ter cuidado em Africa, com toda a gente, princi-
palmente com as pessoas mais simpaticas e falantes, aquelas que ao
invés de um aperto de mao abrem logo os bracos: “Primeiro, abra-
cam-te filho, depois estrangulam-te” (AGUALUSA, 2016, p. 28). E
logo depois dessa afirmacio, Mandume, comenta a Laurentina que
o pai: “Nio precisava prevenir-me. Nunca gostei de Africa. Vi como
Africa destruiu os meus pais” (AGUALUSA, 2012, p. 28).

A partir dessa negacio do pai de sua identidade nacional, causada
pela perseguicio que faziam em Angola as pessoas que defendiam os
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ideais do socialismo, é possivel entender a aversio que Mandume
sentia de Angola.

Logo, ao chegar em Angola, na cidade de Luanda, Mandume nio
se sente nada confortavel, pois a cidade lhe parece desorganizada e
com muitos ruidos.

Se fosse uma ave, Luanda seria uma imensa arara, bébada de abis-
mo e de azul. Se fosse uma catdstrofe, seria um terramoto: energia
insubmissa, estremecendo em unissono as profundas fundacdes do
mundo. Se fosse uma mulher, seria uma meretriz mulata, de coxas
exuberantes, peito farto, j4 um pouco cansada, dancando nua em
pleno carnaval.

Se fosse uma doenca, um aneurisma.

O ruido sufoca a cidade como um cobertor de arame farpado. Ao
meio dia o ar rarefeito reverbera. Motores, milhares e milhares de
motores de carros, geradores, mdquinas convulsas em movimento
(AGUALUSA, 2012, p. 45).

Mandume s6 aceitou viajar a Luanda porque ele acreditava que
a viagem o aproximaria de Laurentina. Mas a aversao a cidade au-
mentava cada vez mais. “Esta cidade é um somatério de horrores:
pobreza mais racismo mais estupidez mais ignorancia mais conser-
vadorismo mais machismo mais intolerancia mais arrogancia mais
ruido muito ruido. Ruido por toda a parte, e a todas as horas do dia
e da noite” (AGUALUSA, 2012, p. 46).

Mandume se considerava feliz por ter nascido em Lisboa e ser
portugués, mas relata que em uma fase de sua vida, na adolescéncia,
teve duvidas a que mundo pertencia, ja demonstrando uma crise de
identidade. Ele préprio comenta: “Nao hd quem enfrente crises de
identidade” (AGUALUSA, 2012, p. 46).

No capitulo do livro “As mulheres do meu pai”, intitulado como
“Lugar e Identidade”, Mandume relata o preconceito que sofria em
Portugal e que colocava a sua identidade territorial em ddvida. Tan-
to que ele repetia para si mesmo, em siléncio: “Eu nio sou daqui. Eu
ndo sou daqui. Eu ndo sou daqui” (AGUALUSA, 2012, p. 98). Neste
capitulo, Mandume conta que algumas pessoas ao verem e ouvirem
seu sotaque, logo lhe perguntavam: “- Nao é angolano, pois nao?”
(AGUALUSA, 2012, p. 98) E quando ele dizia que era portugués,
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algumas pessoas entendiam que ele era torcedor do time Portugal
e diziam a ele que eram torcedores de outro time, como exemplo
dado pela personagem, do time Sporting.

Nesse capitulo, a personagem também relata o dia que ele foi
contratado para filmar um documentario sobre os grupos de extre-
ma direita de Portugal:

Em determinada altura tinhamos de documentar uma manifesta-
¢do em Lisboa contra os imigrantes. [...] Contei cinquenta jovens,
quase todos musculosos, muitos de cabeca raspada, com caveiras e
sudsticas tatuadas nos bracos. A maioria vestia t-shirts negras. Nas
t-shirts podia ler-se — ‘A coisa estd preta’. Ndo senti medo, nem
sequer me apercebi que houvesse perigo, a nio ser quando ji era
demasiado tarde. Subitamente um dos rapazes espetou-se diante
de mim aos gritos:

- Preto! Preto! Volta para a tua terra, preto! (AGUALUSA, 2012, p. 98).

Mesmo sendo um cidadio portugués, Mandume sofreu xenofo-
bia pelo grupo de extrema direita, s6 por causa do também precon-
ceito e intolerancia racial. O grupo acreditava no estereétipo de que
todo portugués deve ser branco.

A situacdo acima citada deixou Mandume com muita raiva, tanto
que chutou a sua cAmera com tanta forca, e que por isso ficou man-
cando durante uma semana. Logo depois da furia, veio a tristeza.

Mandume trabalhou por vérios meses com Larentina em Africa,
porém, pelo fato de ambos terem desfeito a relagdo amorosa por cau-
sa de Laurentina nao mais amé-lo, ele decide voltar a Portugal e no-
vamente é vitima de preconceito racial. Logo, ao chegar ele exclama
feliz, dentro do taxi: “- Lisboa esta tdo bonita!”. E o taxista, comenta:

- Como disser!

- Lisboa esta tao bonital...

- Lisboa estd bonita?! Bonita?! Como pode dizer um disparate des-
ses? Isto nunca esteve tdo mal, uma choldral Vocé nio percebe
porque é estrangeiro...

- Eu ndo sou estrangeiro, meu caro senhor, sou portugués!

- Vocé é portugués? Ah! Ah! Entdo sou sueco!... H4 uns trés meses
talvez tivesse preferido ignorar o comentario. Agora nio. Expli-
quei-lhe que havia nascido em Lisboa, filho de pais angolanos, e
que podia ter escolhido ser angolano. Mas escolhera ser portugués.
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Ele, o desgracado, ndo tivera escolha — era portugués por uma im-
posicdo do destino. O homem olhou-me atordoado, e nio retor-
quiu. (AGUALUSA, 2012, p. 339-340)

Percebe-se que a personagem Mandume sofre uma crise de iden-
tidade, causada pelo preconceito sofrido por ele por ser negro, pois
parte da sociedade, sendo aqui nessa situa¢do, representada pelo ta-
xista, ndo o vé como portugués por causa da sua cor de pele. Por
outro lado, Mandume nutre um preconceito da terra natal de seus
pais. Ele vé essa patria cheia de defeitos, tem uma aversao enorme a
cidade de Luanda, capital de Angola.

Nesse sentido, percebe-se que a personagem Mandume se re-
fere ao pais de origem de seus pais com a mesma carga de repulsa
a qual pode ser identificada como uma espécie de transferéncia do
preconceito que ele sofre em Portugal, sendo provavelmente uma
manifestacdo inconsciente da personagem, o que acaba reafirmando
uma das manifestacdes conflituosas que permeiam o processo iden-
titario ao longo da obra.

Para anilise da identidade nas personagens Laurentina e Man-
dume serdo abordados alguns apontamentos referentes a identida-
de, de acordo com Stuart Hall e Zygmunt Bauman.

IDENTIDADE CULTURAL NACIONAL

A identidade tem se destacado como uma questio central nas dis-
cussdes contemporaneas, no contexto das reconstrucdes globais
das identidades nacionais e étnicas e da emergéncia dos “novos
movimentos sociais’, os quais estio preocupados com a reafirma-
¢do das identidades pessoais e culturais. Esses processos colocam
em questdo uma série de certezas tradicionais, dando forca ao ar-
gumento de que existe uma crise de identidade nas sociedades con-
temporaneas (WOODWARD, 2013, p. 67- 68).

O livro A identidade cultural na pés-modernidade, de Stuart Hall,
fornece elementos para a construcdo desse estudo, conforme sera
apresentado a seguir. Para introduzir o tema, é necessdrio ter em
mente o conceito que o autor traz sobre a identidade. Ele estabelece
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trés concepcdes sobre identidade: o sujeito do iluminismo?, o sujei-
to socioldgico e o sujeito pds-moderno.

O sujeito do iluminismo, é masculino, centrado e domina a ra-
zio. Segundo Hall (2006, p. 11) “o centro essencial do eu era a iden-
tidade de uma pessoa”. Logo, sendo uma concepcdo descrita pelo
autor como muito “individualista”, em contraposicio a visio teo-
céntrica, caracteristica do periodo histdrico anterior, a Idade Média,
também chamada “Periodo Medieval” ou ainda “Idade das Trevas”.

Na segunda concepcio, o sujeito socioldgico, Hall afirma que
a “identidade é formada na ‘interacio’ entre o eu e a sociedade”
(HALL, 2006, p.11). Ou seja, como autor afirma, a identidade
“preenche o espaco entre o ‘interior’ (mundo pessoal) e o ‘exterior’
(mundo ptublico), estabelecendo uma maior interacdo entre a es-
fera do publico e do privado.

A terceira concepcio sobre identidade, segundo Hall (2006,
p.12), “o sujeito pés-moderno”, é formado por vérias identidades,
algumas vezes contraditérias ou nao resolvidas. “O sujeito assume
identidades diferentes em diferentes momentos, identidades que
nao sio unificadas ao redor de um ‘eu’ coerente” é a que se faz per-
tinente ao estudo do presente trabalho, pois tendo em vista que as
personagens aqui analisadas pertencem a esse momento histérico,
qual seja pertencente ao final do século XX e inicio do século XXI.

Segundo Stuart Hall (2006, p. 9), as identidades modernas, desde
o final do século XX, estdo fragmentadas em relacdo as paisagens
culturais de classe, género, sexualidade, etnia, raca e nacionalidade.
Conforme o autor, essas paisagens, no passado, nos tinham forne-
cido sélidas localiza¢cdes como individuos sociais.

2 “Illuminismo foi um movimento intelectual que ocorreu na Europa do século XVIII, e teve
sua maior expressdo na Franca, palco de grande desenvolvimento da Ciéncia e da Filosofia.
Além disso, teve grande influéncia no contexto cultural, social, politico e espiritual em di-
versos paises. Também conhecido como “Epoca das Luzes”, este foi um periodo de trans-
formagdes na estrutura social na Europa, onde os temas giravam em torno da Liberdade,
do Progresso e do Homem. O [luminismo foi um processo desenvolvido para corrigir as
desigualdades da sociedade e garantir os direitos naturais do individuo, como a liberdade
e a livre posse de bens. Os iluministas acreditavam que Deus estava presente na natureza e
também no proéprio individuo, sendo possivel descobri-lo por meio da razdo.” Disponivel em:
https://www.significados.com.br/iluminismo/. Acesso em: 10 ago. 2018.
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Estas transformacoes estio também mudando nossas identidades
pessoais, abalando a ideia que temos de nds préprios como sujeitos
integrados. Esta perda de um ‘sentido de si’ estivel é chamada, algu-
mas vezes, de deslocamento ou descentra¢ao dos individuos tanto
de seu lugar no mundo social e cultural quanto de si mesmos — cons-
titui uma ‘crise de identidade’ para o individuo (HALL, 2006, p. 9).

A citagao acima pode ser compreendida através do contexto no
qual é relatada a histéria das personagens Laurentina e Mandume,
pois além de ocorrer no inicio do século XXI, periodo que com-
preende a questao da identidade através dos estudos da corrente teé-
rica definida como pés-modernidade’. Nesse contexto da chamada
modernidade tardia (a segunda metade do século XX), o sujeito, ou
no caso, as personagens sio caracterizadas como “fragmentadas”,
com rela¢do a nacionalidade de maneira geral e especificamente, as
questdes relativas a raca e a descendéncia familiar.

Portanto, nesta andlise das personagens, a questdo da identidade
cultural nacional é o ponto chave. Uma das principais fontes de iden-
tidade cultural, segundo Hall (2006, p. 47) é constituida pelas “cul-
turas nacionais em que nascemos . O autor explica que quando nos
definimos a partir de um gentilicio, por exemplo, que somos por-
tugueses ou africanos ou brasileiros, falamos metaforicamente, pois
essas identidades “ndo estdo impressas em nossos genes’. De acordo
com Hall, ndo nascemos ja com as identidades nacionais, “elas sio for-
madas e transformadas no interior da representacio.” (2006, p. 48)
Hall, exemplifica a ‘representacio’ através do termo “inglés”,

Nos s6 sabemos o que significa ser ‘inglés’ devido ao modo como a
‘inglesidade’ (englishness) veio a ser representada — como um con-
junto de significados — pela cultura nacional inglesa. Segue-se que
a nacio nio é apenas uma entidade politica, mas algo que produz
sentidos — um sistema de representacio cultural.

3 “0 Pés-modernismo, segundo Tomaz T. da Silva (2016, p. 111) “é um movimento intelectu-
al que proclama que estamos vivendo uma nova época historica, a P6s-Modernidade, radical-
mente diferente da anterior, a Modernidade. O p6s-modernismo ndo representa, entretanto,
uma teoria coerente e unificada, mas um conjunto variado de perspectivas, abrangendo uma
diversidade de campos intelectuais, politicos, estéticos, epistemolégicos”.
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Hall, afirma que as culturas nacionais comecaram a ser validadas
a partir da era moderna, pois antes, na era pré-moderna, eram dadas
“a tribo, ao povo, a religido e a regiao.” “As diferencas regionais e ét-
nicas foram gradualmente sendo colocadas, de forma subordinada”
(2006, p. 49).

O surgimento da cultura nacional acarretou na criacio de pa-
drdes de alfabetizacio universais, dando origem a uma tdnica ver-
nacular, “como meio dominante de comunicacio em toda a nacio,
criou uma cultura homogénea e manteve instituicdes culturais
nacionais, como por exemplo, um sistema educacional nacional”
(HALL, 2006, p. 49-50).

Mandume e Laurentina sao exemplos de individuos que sofrem
essa crise de identidade. Essa crise de identidade na modernidade
é vista na personagem Mandume, no tocante a nacionalidade que
por causa do preconceito que sofre em sua terra natal, chega a nega
-la. Quando a Mandume ouve de um jovem de extrema direita, que
manifestava contra os imigrantes: “- Preto! Preto! Volta para a tua
terra, preto!”, isso provoca nele, uma negacdo a sua nacionalidade
pois repetia a si mesmo: “Eu nao sou daqui. Eu nio sou daqui. Eu
ndo sou daqui” (AGUALUSA, 2012, p. 98).

Aqui percebe-se duas situacoes que envolvem a ideia de identi-
dade. A primeira, do jovem de extrema direita que delimita a identi-
dade nacional a partir das caracteristicas fisicas, como a cor da pele.
Como Hall comenta em seu livro, a diferenca genética é “o ultimo
refigio das ideologias racistas” e é evidente que o jovem de extrema
direita, com ideais neonazistas se baseou na cor da pele de Mandu-
me, para classificd-lo como imigrante.

Como Hall observa, “a diferenca genética nio pode ser usada
para distinguir um povo de outro”, pois,

A raca é uma categoria discursiva e ndo uma categoria bioldgica.
Isto é, ela é uma categoria organizadora daquelas formas de falar,
daqueles sistemas de representacdo e préticas sociais (discursos)
que utilizam um conjunto frouxo, frequentemente pouco especifi-
co, de diferencas em termos de caracteristicas fisicas- a cor da pele,
textura do cabelo, caracteristicas fisicas corporais, etc. - como
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marcas simbolicas, a fim de diferenciar socialmente um grupo de
outro (HALL, 2006, p. 63).

Para Hall, pertencemos biologicamente a uma mesma raca, qual
seja, humana, todas as demais reflexdes sobre raca recaem em uma
andlise meramente discursiva, culturalmente construida. Em sen-
do assim, o pré-conceito do jovem de extrema-direita ao fazer uso
da diferenca de cor para determinar se Mandume era portugués ou
imigrante, é produto de uma construcio cultural discursiva e que
acabou causando uma crise de identidade no cinegrafista, sendo
esta a segunda situacdo envolvendo o fato. A exclusio sofrida por
Mandume, por parte do jovem de extrema direita, como portugués
provocou também nele a nao aceitacio de Portugal como sua patria.

Um movimento tem causado uma mudanca na identidade na-
cional: a globalizacdo. O termo globalizacio, segundo Anthony
Mcgrew (1992, apud Hall, 2006, p. 67) se refere aqueles processos,
atuantes numa escala global, que atravessam fronteiras nacionais,
integrando e conectando comunidades e organizacdes em novas
combinacdes de tempo-espaco, tornando o mundo, em realidade e
experiéncia, mais interconectado.

A globalizacio, segundo Hall, ndo é um fenémeno recente, porém
desde a década de 1970 “tanto o alcance como o ritmo da integracio
global aumentaram enormemente, acelerando os fluxos e lacos entre
as nacdes” (HALL, 2006, p. 68). A globalizacio, segundo Hall pode
acarretar trés possiveis consequéncias as identidades culturais:

- As identidades nacionais estdo se desintegrando, como resultado
da homogeneizacio cultural de do pés-moderno global.

- As identidades nacionais e outras identidades “locais” ou particu-
laristas estdo sendo reforcadas pela resisténcia a globalizaczo.

- As identidades estio em declinio, mas as novas identidades-hi-
bridas estdo tomando seu lugar (HALL, 2006, p. 69).

No préximo subcapitulo serd analisada a contribuicao de Zyg-

munt Bauman para os estudos de Identidade, no qual o autor fun-
damenta os seus estudos, por meio de uma relacio contraditéria,

89



qual seja a proibicdo de viver no seu préprio pais, em razio dos seus
ideais contrarios ao status quo vigente a época.

A IDENTIDADE NACIONAL PARA ZYGMUNT BAUMAN

O socidlogo, Zygmunt Bauman (2005, p. 15), em seu livro: “Iden-
tidade”, introduz o tema identidade nacional, narrando uma situacdo
pessoal de que quando ele recebeu o titulo de doutor honoris causa na
Universidade de Charles, Praga, lhe perguntaram se durante a ceri-
monia ele preferia que tocasse o hino de sua terra natal, a Polonia,
pais em que nio pdde permanecer, pois lhe foi tirado o direito de
lecionar, ou o hino da Gra-Bretanha, pais no qual ele escolheu viver e
também foi escolhido por meio de uma oferta de emprego.

Para responder tal situacio Bauman analisou que, na Gra-Breta-
nha ele era “um estrangeiro, “um refugiado de outro pais”, um recém-
chegado” ao pais, e que em seu pais de origem fazia mais de trinta e
tantos anos que havia sido privado de sua cidadania polonesa. Ele, ao
ouvir a sugestdo de sua companheira, Janina, decidiu escolher o hino
europeu demonstrando assim a sua profunda crise de identidade.

O sociblogo afirma que ele s6 foi pensar sobre sua identidade na-
cional quando foi obrigado a deixar o seu pais de origem, a Polonia, e
pedir asilo na Gra-Bretanha. Bauman afirma que a identidade defini-
da em termos da nacionalidade lhe foi negada e tornou-se impossivel.

Como Zygmunt Bauman comenta, existem “‘comunidades de
vida e de destino”, no caso vivido por ele, a primeira integra a sua
terra natal e a segunda a Gra-Bretanha. De acordo com o autor, ele
s6 refletiu sobre a sua identidade nacional porque lhe foi negado o
direito de ele viver em sua terra natal.

Muitos, segundo Bauman, esperam que ele se autodefina en-
quanto a sua identidade nacional, porém nio é uma tarefa ficil, pois,

Uma vez tendo sido obrigado a me mudar, expulso de algum lugar que
pudesse passar pelo meu ‘habitat natural’, nao haveria um espaco a que
pudessem considerar-me ajustado, como dizem, cem por cento. Em
todo e qualquer lugar eu estava — algumas vezes ligeiramente, outras
ostensivamente — ‘deslocado(BAUMAN, 2005, p. 18).
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A questdo da identidade, no tocante a nacionalidade, devido ao
contexto vivido por Bauman recebe um destaque particular. Porém,
nao aconteceu somente com o socidlogo, como ele mesmo afirma:
“Eu compartilho essa sorte com milhdes de refugiados e migrantes
que o nosso mundo em rapido processo de globalizacao produz em
escala bastante acelerada” (BAUMAN, 2005, p. 18).

Essa informacdo é logo confirmada com as manchetes de jor-
nais, pois hd um nimero muito grande de refugiados e migrantes
no mundo inteiro, que ora tiveram que exilar-se de seu pais de
origem por causa de efeitos naturais, como o terremoto no Haiti
que aconteceu em 2010, que provocou morte e a migraciao de mui-
tos haitianos refugiados, ora por declinios, embargos econémicos,
guerras nacionais, como visto, na Venezuela e em alguns paises do
continente africano, especialmente aqueles situados no norte.

De acordo com Bauman, a identidade nacional nio surgiu natu-
ralmente na sociedade, ela é consequéncia de um processo histérico
especifico que estd associado ao estabelecimento do Estado moder-
no na conjuntura europeia do século XIX, em contraposicio aos
Estados absolutistas.

A ideia de ‘identidade’, e particularmente de ‘identidade nacio-
nal’, ndo foi “naturalmente’ gestada e incubada na experiéncia
humana, nao emergiu dessa experiéncia como um ‘fato da vida’
autoevidente. Essa ideia foi ‘forcada’ a entrar na Lebenswelt* de
homens e mulheres modernos - e chegou como uma fic¢do

[...] A identidade s6 poderia ingressar na Lebenswelt como uma
tarefa — uma tarefa ainda ndo realizada, incompleta, um estimulo,
um dever e um impeto a a¢do. E o nascente Estado moderno
fez o necessdrio para tornar esse dever obrigatdrio a todas as
pessoas que se encontravam no interior da soberania territorial
(BAUMAN, 2005, p. 26).

O Estado moderno usou a ideia de identidade nacional para “legi-
timar a exigéncia de subordinac¢do incondicional de seus individuos”
(BAUMAN, 2005, p. 27). De acordo com o autor a ‘nacionalidade’
era a unica encontrada nos documentos de identidade e passaportes,
sendo que as outras identidades tinham de ser certificadas por érgaos

4 (mundo vivo)
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autorizados pelo Estado. Se ndo fossem autorizados e nem reconheci-
dos, seu portador era considerado “um impostor, um vigarista.”

Atualmente, com o advento da atual etapa do processo de globaliza-
¢d0, o Estado nao tem mais o poder ou nio tem mais o desejo de manter
uma unizo solida e inabalédvel com a nacio (BAUMAN, 2016, p. 34).

O sociblogo (2005, p. 33) cita texto de um cartaz espalhado nas
ruas de Berlim em 1994, que segundo o autor, “ridicularizava a leal-
dade a estruturas que ndo eram mais capazes de conter as realidades
do mundo.” Essas realidades do mundo possibilitadas pela globaliza-
c¢do. “Seu Cristo é judeu. Seu carro é japonés. Sua pizza é italiana. Sua
democracia é grega. Seu café, brasileiro. Seu feriado, turco. Seus al-
garismos, arabicos. Suas letras, latinas. S6 seu vizinho é estrangeiro.”

Com relacdo ao texto escrito no cartaz em Berlim, é evidente
que é feito uma critica a questao da identidade nacional e Bauman
também evidencia que a globalizacio causou esse encontro mul-
ticultural de identidades que podem ser encontradas nos sujeitos
“pés-modernos”.

As personagens Mandume e Laurentina passam por conflitos de
identidade atuais, de pessoas que vivem na pés-modernidade e sio
fragmentadas. Mandume, a0 mesmo tempo que oscila entre aceitar
e nio aceitar sua patria Portugal como legitima, sendo essa oscila-
¢do provocada pelo preconceito que sofre por uma parte da sociedade
portuguesa, por vé-lo como um estrangeiro e nio como um portu-
gués. J4, Laurentina, que tinha sua identidade como portuguesa, mas
também aceitava a sua descendéncia indiana e uma possivel angolana,
viu-se em desespero ao saber que seu proprio pai lhe fez desacreditar
de sua paternidade, inventando uma mentira para acobertar sua trai-
¢ao. Isso causou uma crise de identidade em Laurentina,

Tanto Mandume, através do preconceito que sofria e Laurenti-
na, através da mentira de seu pai, sofreram uma certa negacio da
identidade nacional, o que lhes causou uma crise de identidade.
Hall, afirma que as culturas nacionais comecaram a ser validadas a
partir da era moderna, pois antes, na era pré-moderna, eram dadas
“a tribo, ao povo, a religido e a regido.” “As diferencas regionais e
étnicas foram gradualmente sendo colocadas, de forma subordina-
da” (2006, p. 49).
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CONSIDERACOES FINAIS

Como resultado deste trabalho ficou evidente que a questdo da
identidade é um processo atual e envolve as personagens analisadas,
Laurentina e Mandume. E possivel observar que dentre as tematicas
abordadas na obra tem destaque a questao identitiria que se desdobra
como o fio condutor dos conflitos vivenciados pelas personagens.

De acordo com a anilise feita através das leituras de Stuart Hall e
Zygmunt Bauman, chega-se a conclusio que as personagens Man-
dume e Laurentina passam por conflitos de identidade atuais, de
pessoas que vivem na pds-modernidade e sdo fragmentadas.

Laurentina e Mandume viam a questdao da identidade nacional
de forma diferente. Laurentina, no primeiro momento, motivada
por uma mentira de seu pai, Dédrio e também pelo trabalho como
documentarista, ela percorre paises do continente africano para
documentar a vida de um musico, Faustino Manso, angolano, que
havia deixado uma mulher e filhos, em cada lugar que residiu.

Dario havia lhe dito que seu pai bioldgico era Faustino Manso.
Porém, no final, ela descobre que a verdadeira identidade do seu pai,
é o préprio Dario. No primeiro momento, a personagem Laurenti-
na aceita sua identidade nacional portuguesa. Porém, tampouco lhe
importava que sua identidade nacional pudesse estar relacionada a
um pais africano ou ainda de origem europeia, pois o seu vinculo
identitario era de pertencimento a um nucleo familiar.

Mandume tinha claro que sua identidade nacional era a portu-
guesa, porém, motivado pelo preconceito racial que sofria em Por-
tugal, praticado por parte da sociedade, chegou a negi-la. Ao mes-
mo tempo, que negava sua identidade nacional portuguesa, tam-
bém negava a identidade nacional de seus pais, que eram angolanos,
através do asco que sentia de Angola.

Ambas personagens sio exemplos de sujeitos fragmentados da
p6s-modernidade. O advento da identidade nacional surgiu de for-
ma imaginada, se deu na era moderna, foi quando surgiu a ideia de
Estado nacdo, pois antes, na era pré-moderna, eram dadas “a tribo,
ao povo, a religido e a regiao” (HALL, 2006, p. 49) O Estado moder-
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no usou a ideia de identidade nacional para “legitimar a exigéncia de
subordinacio incondicional de seus individuos” (BAUMAN, 2005,
p- 27) No pés-modernismo, como consequéncia da globaliza¢do, os
sujeitos tornaram-se fragmentados e com a crise de identidade.

Por fim, as personagens Laurentina e Mandume, representam
individuos que passam por uma crise de identidade causada por
problemas da p6s-modernidade; ela, pela busca do pai que sempre
esteve ao seu lado, e ele por nio ser aceito como legitimo portugués,
por uma parte da sociedade portuguesa.

Conclui-se que, Laurentina e Mandume nio sio frutos de uma
s6 uma identidade nacional, mas sim de todas as que herdaram de
seus pais.
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BRECHT E AD FRANCESA EM

COLLATERAL: COMPOSICAO ENTRE

PROPOSTAS ASSINCRONICAS PARA
UMA CLASSIFICACAO

Maurini de Souza’

Collateral é uma série dramatica policial britanica, criada e rotei-
rizada por David Hare, de 2018, e que recebe o selo Original Netflix.
E uma minissérie composta por quatro episédios’ com 58 minutos
de duracio (total de 3 horas e 52 minutos); conta com a atuacio de
Carrey Mulligan, Jeany Spark, Nicola Walker, John Simm e mais 67
atores (segundo relacio de elenco do site IMDB?).

A série trata do assassinato de um entregador de pizza na cidade
de Londres e da investigacao; a policial responsavel pelo caso é Kip
Glaspie (Mulligan), famosa como a ex-atleta (saltadora de varas)
que sofreu um acidente em uma competicdo. A assassina é a capita
do exército Sandrine Shaw (Spark), filha de um her6i de guerra, e é
apresentada ao publico no inicio do primeiro episédio, ao se livrar
das provas do crime; uma moca, que se drogava nas proximidades,

1 Doutora em Sociolinguistica; UTFPR; mauriniss@gmail.com.

2 Assinalados aqui como ep.1, ep.2, ep.3, ep. 4.

3 Disponivel em https://www.imdb.com/title/tt6729080/fullcredits?ref_=tt_cl_sm#cast.
Acesso em: 17 set. 2018.
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viu o homicidio, mas demorou para testemunhar porque teve medo
de incriminar sua namorada e protetora, a vigdria anglicana Jane
(Walker); e o assassinato se deu apds a entrega de pizza para a ex
-mulher do deputado David Mars (Simm), que pedia pizza como
suporte para a entrega de maconha. Os quatro personagens prin-
cipais sao britanicos e fazem parte de instituicdes do pais: policia,
exército, igreja e politica.

Paralelamente a isso, permeada por acdo e suspense, a série
apresenta uma critica sobre a relacio conflituosa e conturbada da
Inglaterra com seus imigrantes. O parceiro de Glaspie é negro; a
testemunha e namorada de Jane é vietnamita; a ex-mulher de David
é israelense; e o que encomenda o crime é um traficante de imigran-
tes, que usa a mentira de que o entregador de pizza, um imigrante
iraquiano, era terrorista como argumento para convencer Sandrine
a0 assassinato. A causa verdadeira da encomenda de morte foi o re-
gistro, pela vitima, do trafico de imigrantes feito por ingleses.

Brecht foi tedrico, diretor e escritor de teatro; nascido em 1898,
dedicou-se a apresentar uma arte que visava a formacao do senso
critico e posterior transformacio da sociedade. Para ele, o mundo
necessitava de transformacio e isso o levou a “por mios a obra em
busca de novos processos” (1978, p. 5) com vistas ao entendimento
e reproducio de um mundo “suscetivel de modificacio”.

Dentre os aspectos apontados pelo tedrico, destacou-se, para a
escolha do objeto de pesquisa (Collateral), o que o autor chamou de
“astucia especial” para divulgar a verdade: “Em todas as épocas, a
astucia tem sido utilizada para divulgar a verdade, sempre que este-
ve subjugada e oculta” (BRECHT, 1967 p. 27); cita, como exemplo,
Confucio, que modificou palavras das velhas lendas, a fim de abrir
lugar para “uma nova interpretacdo da histéria”. Nesse sentido,
para o tedrico, a mudanca nas palavras seria uma estratégia para
tirar delas “sua mistica podre” e, assim, mesmo em um contexto de
opressio, seria possivel apresentar um sentido que possibilitasse a
formacio da critica no receptor. Brecht apresenta outros autores,
de outros tempos — Moore, Lénin, Voltaire, Shakespeare, Jonathan
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Swift, um poeta egipcio de quatro mil anos atras -, com outras es-
tratégias, na mesma direcdo. E explica:

A divulgacio do pensamento, nio importa em que terreno seja, é
sempre util 4 causa dos oprimidos. Uma divulgac¢io assim é muito
necessiria. Em governos que servem a explora¢do, o pensamen-
to tem cotacio baixa, como baixo é considerado tudo o que é util
aos oprimidos. (...) Os famintos sdo insultados como comildes; os
que nada tém para defender sio apontados como covardes; os que
duvidam dos opressores sio acusados de duvidar de suas préprias
forcas; os que reclamam saldrios por seu trabalho sio chamados
de vagabundos, etc. Sob tais governos, o ato de pensar, em geral,
é considerado como baixo e suspeito. (...) Isto é, devemos dizer
como podem ser alteradas as relacdes de propriedade dos meios
de producio, mesmo participando dos lucros. E devemos agir com
muita asticia (BRECHT, 1967, p. 31).

E assim Brecht chama de “asticia” a capacidade de inserir, em
contextos aparentemente consoantes ao sistema dominante e mes-
mo participando dele, elementos que desestruturem esse sistema.
E nesta proposta que se insere a série Collateral nos sentidos que se
busca trazer a tona neste artigo. Defende-se aqui que David Hare,
autor inglés premiado internacionalmente* por obras que se con-
sagraram pela qualidade com que se apresentam criticas histdricas,
econdmicas e sociais, mesmo “participando dos lucros” de uma so-
ciedade que aponta como opressora, apresenta as tramas entre os
personagens dessa sociedade em Collateral com o objetivo de am-
pliar os sentidos sobre a situacao do imigrante na Inglaterra, apre-
sentando ao publico os diferentes discursos dos personagens, ingle-
ses e nao ingleses silenciados pelas grandes midias, a fim de que, por
meio da constituicao dessas identidades, seja possivel a formula¢ao
de um pensamento critico sobre o assunto.

E é nesse momento que se apresenta a conjugacio tedrica que
se propde neste estudo. Bertolt Brecht morreu em 1956. Dez anos
depois, Michel Pécheux comeca a publicar seus escritos, iniciando
as propostas da Andlise do Discurso francesa. Além dessa assincro-
nia, ha o diferencial do trabalho: o fazer de Brecht ndo era analiti-

4 Ele foi indicado para Oscar, Globo de Ouro, Bafta, Festival de Berlim, entre outros. Dis-
ponivel em: https://www.imdb.com/name/nm0002376/awards. Acesso em: 12 out. 2018.
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co, mas artistico; o de Pécheux nao era artistico, mas analitico. Os
dois, porém, conjugam o olhar marxista por viés nio tradicional:
para Brecht, a sintese dialética deveria se dar na sociedade, conside-
rando o publico como antitese do palco (tese), em oposico a visio
do realismo marxista predominante na época, na qual a dialética se
completaria no palco (SOUZA, 2005); para Pécheux, seu tempo é o
em que o marxismo busca “casar-se ou contrair rela¢des extracon-
jugais” (PECHEUX, 2008, p. 16). Assim, Pécheux “casa” o materia-
lismo histérico com pressupostos psicanaliticos e linguisticos para a
formulacdo da sua metodologia.

Dessa maneira, para demonstrar em que instancias Collateral
pode ser classificada como uma obra consoante a dialética brechtia-
na, apresentam-se elementos para se entender da onde partem os
discursos da série e os sujeitos que emergem de tais discursos, por
meio das propostas de Pécheux e da pesquisadora da AD francesa
no Brasil, Eni Orlandi (2001, 2007), que explica o pensamento que
fundamenta essa proposta: “As relacdes de linguagem sio relacdes
de sujeitos e de sentidos e seus efeitos sio multiplos e variados; o
sujeito é heterogéneo e cheio de contradi¢cdes. Por isso, o discur-
so pode ser definido como efeito de sentidos entre interlocutores”
(ORLANDI, 2001, p. 21). A andlise parte do pressuposto de que
a heterogeneidade dos imigrantes na Inglaterra enquanto sujeitos
nio pode ser constituida para o publico externo porque eles sido
“silenciados” na sociedade inglesa e, assim, com suas “identidades
censuradas” (ORLANDI, 2001, 2007). E a tese que compde a série
Collateral busca no publico sua antitese, para intervir em prol a uma
sociedade critica a injustica nessas instancias, gerando a sintese pro-
posta por Brecht para seu teatro dialético.

MAS E FILME, NAO TEATRO...

Sugerir uma classificacio a uma série (filme) com base em um
tedrico teatral exige um entendimento de que sdo produtos cultu-
rais diferentes. Walter Benjamin (s/d) aponta como diferenca prin-
cipal entre o teatro e o cinema é que, neste, nao é possivel se excluir
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todo o maquindério utilizado quando se pensa na relacio com o re-
ceptor. O que se vé, ao assistir um filme, é o resultado de montagens
de cenas que tornam a semelhanca com o teatro “superficial e in-
significante™ tanto na atuacdo quanto em elementos cenograficos.

Buscando filtrar os elementos, a fim de buscar o que se encon-
tra de comum ou, a0 menos, similar a uma proposta para teatro,
propde-se restringir a andlise ao trabalho do criador e roteirista e
ndo da diretora de Collateral (S.J.Clarkson), mesmo identificando,
na direcio, elementos que apontem a conformidade em destacar a
questdo critica da obra, e, nesse sentido, as musicas de abertura dos
episddios sao exemplares.

Cada um dos quatro episédios comeca com uma musica. A pri-
meira é 16shots, da rapper inglesa Stefflon Don, composta em inglés
jamaicano, que trata de violéncia e se refere a um contexto em que a
“mae” (rainha?) é mais poderosa e perigosa do que os piores crimi-
nosos, citando Kingston, a capital da Jamaica, antiga colonia brita-
nica; a segunda é Big Yellow Taxi, da canadense Joni Mitchell, uma
critica ao imperialismo capitalista; a terceira é Killer Queen, da ban-
da inglesa Queen, que apresenta uma mulher (prostituta?) chamada
Rainha Assassina, com uma critica ao imperialismo britanico; e a
quarta é Bright Side of the Road, do irlandés Van Morrison, cantada
por Shakira na posse do presidente Barack Obama.

E possivel encontrar outros elementos relativos 4 direcio, e nio
ao roteiro, que caminhem no sentido da critica a relacio da Ingla-
terra com seus imigrantes (a primeira fala de David, que serd des-
tacada na sequéncia — episddio 3, é apresentada 3 vezes na série) e
essa pode ser uma sugestdo, deste artigo, a novas iniciativas. Esta
proposta, porém, ird se restringir a alguns pontos do roteiro.

PINCELADAS TEORICAS - A DIALETICA BRECHTIANA

Em uma critica aos tedricos marxistas da arte realista, que pro-
punham a apresentacdo dos conflitos sociais de forma fechada na

5 Em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica Disponivel em https://www.
marxists.org/portugues/benjamin/1936/mes/obra-arte.htm. Acesso em: 12 out. 2018.
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literatura e no palco, com uma tese confrontada a uma antitese e
que culminava com a sintese que se pretendia na sociedade, apre-
sentando ao publico um conflito dialético completo, Brecht afirma
que seria melhor que as pessoas entendessem a dialética por meio
do teatro e ndo ao contrdrio (BRECHT, 2002, p. 151), propondo
inserir o publico como antitese, em conflitos ndo concluidos. Nesse
objetivo, ele investiu na formacdo de uma sociedade que questio-
nasse a imutabilidade do mundo:

O que permanece inalterado ha muito tempo, parece ser inaltera-
vel. Por toda a parte, as coisas que aparecem sio de uma evidéncia
ja de si tao grande que ndo precisamos fazer esfor¢o nenhum para
sua compreensdo. Os homens encaram tudo o que vive entre si
como um dado humano preestabelecido (BRECHT, 1978, p. 116).

Assim, formulando uma proposta para um mundo pautado em
contradicdes, passivel de transformacio, ele afirma que tal “técni-
ca” possibilita ao teatro empregar “o método da nova ciéncia so-
cial, a dialética materialista. Tal método, para conferir mobilidade
ao dominio social, trata as condicdes sociais como acontecimentos
em processo e acompanha-as nas suas contradicdes” (1978, p. 117).
Dessa maneira, ele apresenta sua proposta de dialética no teatro
exemplificando, entre outras, com as contradicdes da personagem
Mae Coragem, que “amaldicoa a guerra com a mesma honestidade
com que, depois, a exalta, na cena subsequente” (1978, p. 160). Ele
mostra, na peca Mde Coragem, uma comerciante no meio da guerra,
que passa por muitas experiéncias, dentre elas a perda dos trés fi-
lhos, mas termina sem demonstrar aprendizado algum; ele destaca
que a morte da dltima filha “atordoa-a por completo, mas nio lhe
serve de ensinamento” (1978, p. 160). Ela é apresentada, portanto,
como tese, contra a qual o publico se levantaria (se ela nao aprende,
o espectador deve aprender), como antitese, para, em sintese, trans-
formar a sociedade.

Quando se sugere que a série Collateral seja classificada como in-
serida na dialética brechtiana, propoe-se demonstrar que ela est4,
primeiramente, em consonincia com as contradicoes de um pais

101



que recebe imigrantes e os mantém nos mais diferentes setores da
sociedade, sob a protecio das leis e da institui¢io a0 mesmo tempo
em que convivem com uma estrutura excludente, em que nao estiao
seguros porque as regras nao sio humanas, mas para protecio do
grupo dominante (nio imigrantes).

E AIQUE ENTRA A ANALISE DO DISCURSO

Para essa demonstra¢io, a metodologia da AD francesa se mostra
eficiente. A proposicao desta reflexdo busca ressaltar duas questdes
abordadas na Analise do Discurso e que vém ao encontro do entender
Collateral como um trabalho que propde uma tese, aqui apresenta-
da como: a Inglaterra precisa modificar a relacdo com os imigrantes,
que é excludente, para uma relacio de acolhimento e humanidade;
essa tese, desenvolvida em todo o roteiro, é explicitada nas falas do
deputado David Mars, que emerge juntamente com Kip Glaspie, na
trama, como o sujeito que representa a postura do inglés, inserido
no sistema, mas que se coloca ao lado dos imigrantes, combatendo as
injusticas, mesmo frustrado e imobilizado porque o sistema corrobo-
ra a exclusio. As questdes sao: a equivocidade das discursividades de
aparéncia estidvel (PECHEUX, 2008); e a censura na formacio de sen-
tidos sobre determinados grupos pelo silenciamento e consequente
bloqueio de suas identidades (ORLANDI, 2007).

Para Pécheux, a “questdo tedrica que coloco é, pois, do estatuto
das discursividades que trabalham um acontecimento, entrecruzan-
do proposicdes de aparéncia logicamente estavel, suscetiveis de res-
postas univocas (é sim ou nio, é x ou y, etc) e formulacdes irreme-
diavelmente equivocas”. (PECHEUX, 2008, p. 28). Pécheux trabalha
com a multiplicidade do préprio acontecimento — pois ele é sempre
tomado de um lugar especifico, decorrente do pré-construido, par-
te das formacdes ideoldgicas que geram as formagdes discursivas.
Na leitura de Orlandi (2001, p. 20), “as palavras simples do nosso
cotidiano ja chegam até nds carregadas de sentidos que nio sabe-
mos como se constituiram e que, no entanto, significam em noés e
para nés”. Assim, mediante essa postura da AD, serdo apresentadas
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proposicoes da série, a fim de se demonstrar que, ao transmitir falas
que se ouve no cotidiano e as quais nao se atribui um sentido de-
rivado de - ou aberto a - diferentes interpretacdes, apontando para
um sentido aparentemente univoco, objetivou-se gerar questiona-
mento sobre essa aparente estabilidade e a sociedade que a alimenta.

Dessa maneira, quando o representante do servico secreto inglés
(MI5), Sam Spence, diz que “Kip protege quem deveria policiar”
(ep.3), referindo-se aos imigrantes, ele aponta para uma estrutura
que parece estivel, de que Kip deveria policiar os imigrantes, mas
ela os protege, assinalando para um erro por parte da policial, que
“deveria”, mas nio faz. Esse “erro” é confirmado pela fala, no epi-
s6dio anterior, do mesmo agente a policial e ao investigador que a
acompanhou no caso, acusando-os de desvio de funcdo: "sdo assis-
tentes sociais, no policia”, com outra “aparéncia logicamente esta-
vel”, suscetivel da “resposta univoca”: se eles sdo policiais, ndo de-
vem ser assistentes sociais. Quando se volta ao primeiro episddio, a
fala e Sam é ainda ratificada pela de Kip, ao encontrar as imigrantes,
vivendo em uma garagem improépria para moradia, no momento
em que informa o assassinato do irmao: “Nés viemos ajudar” ; sendo
que o trabalho deles era o de investigar.

A equivocidade dessa formulacio vem a tona, porém, quando
se observa que esse mesmo agente, ainda no episédio 2, durante
um interrogatério no Centro de Remocdo Harlsfleet (um espaco
em que os imigrantes ficam “presos”, enquanto esperam para serem
extraditados, por motivos burocraticos) afirma: “Eu sou um inglés
racista mediano” na mesma cena em que a interrogada, a iraquiana
Fétima, denuncia que o traficante de pessoas (e todo o esquema do
trafico) é inglés; ele a ataca e diz que é mentirosa, mesmo sem inves-
tigar. Na sequéncia, quando volta de Harlsfleet, no carro, Kip fala
a seu colega “Quero um tratamento decente para pessoas inocentes
(ep. 2). Além disso, no episddio 3, é apresentada uma reuniio com
os traficantes de pessoas responsaveis pelo assassinato do irmao de
Fatima. O coordenador do esquema criminoso é um inglés, mili-
tar reformado, de aparéncia comum e bem educado; a assassina é
uma inglesa, capitd do exército que, a0 mesmo tempo em que se
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coloca, discursivamente, ao lado do agente do servico secreto para
dizer que é preciso salvar a Pétria das invasdes externas, diz a seu
terapeuta que “Ano passado, nenhum soldado britanico morreu em
acio no estrangeiro” e cita varios paises estrangeiros atacados pela
Inglaterra em guerras. O espectador fica sabendo, entdo, que a de-
ntncia da imigrante Fitima é veridica e que Sam Spence (“inglés
racista mediano”) é que falhou por nio investigar a informagcio de
uma imigrante que denunciou ingleses.

Assim, a fala, aparentemente univoca, de que “Rip protege quem
deveria policiar” parte de uma formacdo ideoldgica com e contra a
qual se levantam outros discursos, demonstrando a multiplicidade do
acontecimento a que essa estrutura se refere e desmistificando a apa-
rente opacidade de tal discurso. Outro exemplo, que parte da mesma
formacao ideoldgica, se observa na cena em que o chefe de policia,
Jack Halley, repreende Kip por ela ter acordado com as irmas da vi-
tima (Fitima e Mona) que conseguiria seus vistos na Inglaterra em
troca das informacdes que solucionaram o crime: “Duas pessoas mo-
rando aqui a vida toda para resolvermos um caso?”. A estrutura apon-
ta para outro erro de Kip, pois “a vida toda” é muito tempo quando
apresentada em concorréncia com “resolvermos um caso” (ep. 4).

No entanto, a opacidade desse discurso é desmistificada em di-
ferentes momentos da série, como na fala de Kip: “Fogem da guer-
ra para Inglaterra e comecam vida nova em uma garagem? Nosso
melhor a oferecer?” sob o olhar da cidada de uma poténcia mundial
em um mundo de crueldades do qual, historicamente, seu pais faz
parte; ou quando Fitima explica que nio podem voltar para o Ira-
que porque, no ataque dos americanos, a irma, Mona, foi estuprada
e estd gravida, o que ndo é aceito em seu pais e por isso fugiram —
por questio de sobrevivéncia. O visto inglés, nesse caso, é questiao
de humanidade e preservacio da vida dessas mulheres; uma tercei-
ra conversa, no episodio 4, apresenta outra faceta da equivocidade
desse discurso (proveniente da multiplicidade do acontecimento):
quando Kip chantageia Sam em troca da residéncia para as iraquia-
nas, e cita: “No MI5 déo cidadania feito bala a quem ajuda a causa’,
demonstra que a residéncia ou nao de imigrantes é moeda de troca
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para manter a dominacio inglesa fora do pais, o que fica comprova-
do quando tem sucesso em sua empreitada. A fala de Halley repre-
senta uma faceta de um acontecimento amplo.

Diferente de Sam Senders, porém, Jack Halley nio é apresentado
como racista, mas alguém que, mesmo se preocupando com os imi-
grantes, demonstra conhecer e se sujeitar aos padroes preestabele-
cidos: “Somos baixo escaldo, Kip. Reportamos a todos, controlamos
ninguém”. Ao que Kip questiona: “Senhor, nio acha que se nao nos
dio espaco, precisamos criar nés mesmos?” (ep. 4), apresentando
mais uma formacio a esse discurso. Assim, mesmo discursos que
parecem caminhar em linhas similares, como o de Sam e o de Jack,
partem de sujeitos diferentes: os que, mesmo de forma imoral e
cruel, buscam manter o sistema; e 0os que se sujeitam ao sistema
estabelecido. Neste sentido, o discurso de Kip é de ruptura, posicio-
nando-se contra as injusticas do sistema em que se insere.

A anilise do discurso é ainda pertinente para sugerir a classificacao
de Collateral como parte da dialética brechtiana nas questdes a que se
refere a silenciados. Neste caso, os imigrantes na Inglaterra. Orlandi
(2007) apresenta os “sentidos do siléncio” (p. 11) como fio condutor
de seu livro; para ela, o estudo do “silenciamento (que ji ndo é silén-
cio, mas ‘por em siléncio’) nos mostra que hd um processo de produ-
cdo de sentidos silenciados que nos faz entender uma dimensao do
nio-dito absolutamente distinta da que se tem estudado sob a rubrica
do ‘implicito”. Seguindo a linha de Pécheux, demonstra que determi-
nadas identidades (no caso da série televisiva, a dos imigrantes) nio
chegam a formar sentidos histérica e ideologicamente por conta do
“ndo-dizer” (p. 12). Assim tais identidades sdo censuradas: “Pensada
através da nocio de siléncio, como veremos, a propria no¢io de cen-
sura se alarga para compreender qualquer processo de silenciamento
que limite o sujeito no percurso de sentidos” (p. 13).

N3o se ouve o imigrante que vive na Inglaterra. Numa pesquisa
no Google, sob a busca “Imigrante na Inglaterra”, os trés primeiros
veiculos de comunicacdo que tratavam do assunto — Alma Preta,
Exame e G1.globo® - trouxeram diferentes informacdes sobre o as-

6 “Como a Inglaterra lida com imigrantes?”, em Alma Preta. Disponivel em: https://www.
almapreta.com/editorias/realidade/como-a-inglaterra-lida-com-imigrantes. Acesso em: 18
out. 2018.
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sunto, inclusive que o imigrante representa 11% da forca de traba-
lho (G1.globo) e que ha cerca de 5 milhdes de imigrantes nio eu-
ropeus no pais (Exame). Nenhum deles, porém, trouxe uma citacio
de um imigrante; fala-se sobre eles, mas eles nio sio as fontes das
informacoes. Na série, o siléncio de dois minutos e 23 segundos do
inicio do episédio 2, em que apresentam as irmas da vitima indo
para o Centro de Remog¢io (sem saberem para onde estdo indo) é
ilustrativo quanto a esse aspecto. E sobre esse silenciamento de que
trata Orlandi, o que impede o sentido de determinadas identidades
porque os sujeitos sao heterogéneos e se, silenciados, niao conse-
guem apresentar sua multiplicidade; ao sair do Centro de Remoc¢io
com os investigadores, no episédio 3, Sam e Kip desenvolvem o
seguinte didlogo:

Sam: - Eles sdo todos iguais.
Kip: - “Eles”?
Sam: - Vocé sabe muito bem quem s3o.

A generalizacio na identidade dos silenciados, omitindo suas
singularidades, é exemplar a proposta de Orlandi. Em Collateral, es-
sas identidades sio trazidas a tona: quando a vietnamita Linh diz
ao investigador “Eu vim do Vietni, sou mais forte do que ela ima-
gina” ou, para Jane, “No seu pais, tudo é questdo de acordos” (ep.3);
quando a israelense Karen grita que “Quando eu tinha a idade dela,
o exército israelense invadiu minha casa”; ou quando a iraquiana
Fatima diz “Eu ndo entendo, mataram meu irmao e eu é que vou
presa” e tem como resposta de Gilliam que “Aqui néo é prisdo. Pri-
sdo é melhor do que isso porque 14 vocé sabe quando vai sair; (ep.2);
Gillian é uma imigrante negra que viveu 30 anos na Inglaterra, des-
de crianca, cuja mie, que tinha o visto, faleceu hé dois anos e, desde
entdo, estd detida em Harlsfleet aguardando a extradicdo. A série

Imigrantes no Reino Unido”, em Exame. Disponivel em https://exame.abril.com.br/mundo/
imigrantes-no-reino-unido/. Acesso em: 18 out. 2018.

“No Reino Unido, estrangeiros lembram a importancia dos imigrantes”, em G1.globo. Dispo-
nivel em http://gl.globo.com/jornal-nacional/noticia/2017 /02 /no-reino-unido-estrangei-
ros-lembram-importancia-dos-imigrantes.html. Acesso em: 18 out. 2018.
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transmite essas vozes silenciadas, trazendo a tona sua complexida-
de, constituindo identidades, rompendo censuras.

Em uma cena (ep. 3), Mona, a irmd grdvida da vitima, que nio
fala em nenhum outro momento da série, escreve uma carta para
o filho que estd esperando. Nesse momento, emerge a voz de uma
futura mae, que ama a crianca que espera:

- Escrevo a vocé a quem amo, mas ndo conheco. Tento ficar bem.
Trouxe-o aqui para ter uma chance. Ouvi de um pais chamado Gra-
Bretanha, onde as pessoas eram boas. Seu tio morreu quando chegou.
Queremos que tenha morrido por uma razao. Esta razio é voceé.

Diferente dos imigrantes-niimeros apresentados nas reportagens
citadas anteriormente, a série traz a singularidade de uma mulher
gravida com toda a complexidade humana dessa situacao. Nesse mo-
mento, o convite ao questionamento entre a atitude protecionista a
uma economia e a humanidade desses imigrantes busca, no especta-
dor, uma reacao. Nesse sentido é que as falas de David representam o
discurso que vai permeando a série, da parte de seus produtores, que
buscam formar um pensamento questionador no espectador:

Nio se pode dizer que um ser humano foi morto em uma rua perto
daqui? Nio importa da onde ele era. Estamos mesmo virando um
pais mesquinho. N3o é hora da politica de imigracdo nio ser xe-
néfoba e desumana? Venho dizendo a um tempo que precisamos
cumprir nosso dever. Nao falo sé do dever moral, mas também
do dever legal. Promessas foram feitas e convenientemente esque-
cemos. Acredito que quando escrevermos a histéria desta época,
sentiremos vergonha de tdo poucos refugiados acolhemos e de
como maltratamos quando estiveram aqui (ep. 3).

Essa entrevista para televisio gerou uma reuniio com a lider
do seu partido, que o repreendeu. Quando David disse que “Nossa
politica de imigra¢do nio faz sentido”, demonstrando que as a¢des
de protecionismo estdo equivocadas, ela refuta, dizendo que preci-
sa conquistar as pessoas que deixaram de votar contra o partido (e
que, no caso, sio contra os imigrantes). David pede para “deixar o
partido de lado” e fala:
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O que faremos nos préximos 300 anos? Viveremos atrds dos mu-
ros? Isto é uma politica séria? Excluir por sermos ricos e eles po-
bres? E assim serd? Para sempre? Eunio sei. A histéria mostra que
isso nio funciona. O que sabemos é que as coisas mudam. Sempre
mudam. Entdo, pelo amor de Deus, estejamos abertos a isso (ep. 4).

Assim como Kip, o discurso de David vai de encontro com as in-
justicas inerentes ao sistema de que participa; como deputado, inte-
gra um grupo que, em teoria, é responsavel pelas questoes politicas
que o afligem e para as quais ndo tem respostas, ele estd em lugar
singular do sistema e isso lhe dd4 a impressiao de que pode trans-
forma-lo. Em uma fic¢do, seria envolvente e tranquilizador dar a
ele as ferramentas e levi-lo a vitdria em seu intento, de convencer
seu partido a uma mudanca na relagio com os imigrantes, indo a
plendria em que se votaria o assunto e convencendo os presentes
com algum discurso comovente, como se assiste em filmes. A ficcao
pode se dar ao luxo do final feliz’.

E, POR FIM (COM SPOILER) ...

Nio é isso, porém, o que se vé. No final da série, a assassina se
suicida, o articulador do trafico foge, Sam Spence continua em sua
funcdo de manter o status quo inglés em paises estrangeiros, Kip
Glaspie vai para casa dormir e David decide pela omissdo - nao vai
a plendria, mas prefere sair com uma pretendente. A tese apresen-
tada, a problemadtica dos imigrantes ingleses, ap6s toda discussio e
todos os discursos das quase quatro horas de série, ndo apresenta
um fechamento.

Como a Mae Coragem, de Brecht, que nao aprende e, mesmo apds
ensinar o publico sobre o perigo e as atrocidades da guerra nas trés
horas de peca teatral, termina como comecou, Collateral nao evolui,
nao mostra um mundo melhor aquele apresentado no inicio. Alids,
a ultima cena € idéntica a primeira. Ai estd a consonancia a dialética
brechtiana: a trama é desenvolvida como tese, em que se demonstra a

7 Conforme a fala final de A dpera dos trés vinténs (1928), em que Brecht explicita esse pensamento.
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equivocidade dos ditos cotidianos (lembrando do poema brechtiano
da peca A excecdo e a regra: “Estranhem o que nio é estranho; o que é
usual, achem inexplicidvel™ ), apresentando-os como equivocos, pas-
siveis de questionamentos. Nessa andlise, emergem os diferentes su-
jeitos, por meio de discursos provenientes de formacoes ideoldgicas
de manutencio de poder (Sam), de conformidade ao poder (Jack) e de
ruptura (Kip) ou de protesto (David) ao poder estabelecido, por parte
do povo inglés. Da mesma forma, ao se transmitir as diferentes vozes
dos silenciados, neste caso, de diferentes imigrantes que povoam a In-
glaterra, com suas singularidades, essa tese se solidifica, por se consti-
tuir da diversidade de vozes que participam do discurso de imigraciao
e possibilitar uma abertura a formacao das diversas identidades que
compdem esse imigrante.

A tese, espera-se que se funde uma antitese no espectador e que
essa provocacio, com todas essas vozes, possa corroborar a forma-
¢ao de um senso critico no sentido de transformacao social, tal qual
a proposta do tedrico alemdo. Em um poema, Brecht diz que, em
sua lapide, se fosse para escrever algo, deveria ser “Ele formulou
projetos, nés aceitamos” e conclui: “Uma inscricao assim nos hon-
raria a todos”. Nesse sentido, é possivel afirmar, com essa anilise,
que a série de David Hare demonstra uma aceitacio a proposta
brechtiana e busca contribuir para a forma¢ao de um mundo em
que os povos ricos possam acolher os povos empobrecidos por uma
histéria violenta, refugiados devido a continuidade violenta dessa
mesma histéria, e munir os imigrantes com direitos e tratamento
tdo humanos quanto os dos nacionais.
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O RENASCIMENTO COMO OBJETO
DE ESTUDO PARA O ENTENDIMENTO
DE ASSUNTOS CONTEMPORANEOS
SOBRE AS INTERFACES DA
COMUNICACAO E CULTURA

Carolina Valentim Loch'

Ensaio sobre como Botticelli pode ser usado como apoio para entender a
psicandlise, os estudos de género e a experiéncia estetica, a partir de sua
obra “A Virgem de Magnificat”.

O Renascimento surge na Europa, aproximadamente entre o fim
do século XIV e comeco do século XVI, marcando um periodo de
redescoberta do homem e da natureza. Essas transformacdes causa-
das no periodo sio bem evidentes na cultura, sociedade, economia,
politica e religiao. Ainda assim, o termo é comumente mais empre-
gado para descrever seus efeitos na arte, na filosofia e na ciéncia. De
acordo com Back (1999), o brilhante florescimento cultural e cien-

1 Especialista em Comunicagdo e Cultura - Interfaces (Universidade Positivo), mestranda
em Estéticas Contemporaneas, Modernidade e Tecnologia (PPGEL - UTFPR). Coordenado-
ra Institucional da Bienal Internacional de Arte Contemporanea de Curitiba. E-mail: loch.
carol@gmail.com
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tifico renascentista deu origem a sentimentos de otimismo, abrindo
positivamente o homem para o novo e incentivando seu espirito de
pesquisa. O desenvolvimento de uma nova atitude perante a vida
deixava para tras a espiritualidade excessiva do gético e via o mun-
do material com suas belezas naturais e culturais como um local a
ser desfrutado, com énfase na experiéncia individual e nas possibi-
lidades latentes do homem. Além disso, os experimentos democra-
ticos italianos, o crescente prestigio do artista como um erudito e
nao como um simples artesdo, e um novo conceito de educacio que
valorizava os talentos individuais de cada um e buscava desenvolver
o0 homem num ser completo e integrado, com a plena expressio
de suas faculdades espirituais, morais e fisicas, nutriam sentimentos
novos de liberdade social e individual.

No século XXI, essas caracteristicas de mudancas e de recons-
trucdo do homem podem ser vistas mais uma vez. Esse processo de
desconstruir padrdes e normatividade mexem cada vez mais com a
economia, cultura e sociedade.

Com cada assunto no seu tempo, ambos s3o novos e causaram/
causam uma mudanca grande nos parametros comuns. Assim como
o Renascimento dura um periodo muito grande até que a sociedade
se adapte, pode-se observar que as mudancas que vem acontecendo
nos ultimos séculos também precisarao de um longo tempo até que
estejam inseridas no cotidiano.

A partir disto, este ensaio é um ponto de partida para propor
uma relacio desses dois movimentos, tendo como objetivo encon-
trar as semelhancas da arte renascentista com algumas das possi-
veis interfaces da Comunicacio e Cultura (aqui entendidas como
psicanalise, os estudos de género e experiéncia estética), propostas
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no século XXI, por meio da andlise da obra de Sandro Botticelli “A
virgem de Magnificat”.

A Virgem de Magnificat

Fonte: Autor: Sandro Botticelli; Nome: Madonna del Magnificat.
Data: 1481; Tamanho: 118cm de didametro; Tondo; Localizada em: Galleria del Uffizi, Florenca.

Sandro Botticelli nasceu em 1445 com o nome de Alessandro di
Mariano di Vanni Filipepi e morreu em 1510, em Florenca — Itdlia.
Ou seja, viveu seus anos na Alta Renascenca, no lugar que é consi-
derado o berco do movimento. Na juventude, aprendeu ourivesaria
com seu irmio e depois foi aprendiz de Fra Filippo Lippi — com
quem aprendeu a arte de Masaccio. Entrou para Escola Florentina do
Renascimento, chegando a estudar com Leonardo da Vinci em 1470
— mesmo ano em que abriu seu proprio atelié e pintou sua primeira
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obra relevante: A Coragem, que teria sido colocada no Tribunal do
Palécio do Mercado. Protegido pelos Médici (familia mecenas ita-
liana) realizou para a familia pinturas de cunho mitolégico e ficou
bem relacionado no circulo florentino, o que o levou a trabalhar
para o Vaticano, onde produziu afrescos para a Capela Sistina. Fi-
cou conhecido por ser retratista e seu talento mais admirado ¢é a
forma como transpunha para a linguagem formal as concep¢des de
seus clientes. O expressionismo tragico, de agitacdo visiondria, de
suas obras é revelado em seus ultimos trabalhos, por consequéncia
da pregacio do Padre Savonarola (que governou Florenca por um
periodo curto). A fama de Botticelli nos dias de hoje se dé ao reapa-
recimento de uma crescente curiosidade sobre o periodo Renascen-
tista, registrada no século XIX, principalmente pela interpretacio
filosofica de suas obras.

O trabalho de Botticelli é trigico e profundo. E possivel ver os
rostos sofridos de cada personagem, principalmente pela sombra
que existe em volta de cada objeto. Segundo Melius (2010), talvez
uma das coisas que mais seja intrigante nas obras dele é a prépria
quase que aversdo da Virgem para o seu proéprio filho. Esse detalhe
€ o que di as suas Madonas uma expressdo unica. As linhas abstratas
que ele d4 aos rostos tém pouca nobreza e sio muito pélidas. E pos-
sivel observar também o seu olhar (além de triste) carinhoso e doce,
ja no Menino Jesus, que sempre estd em seu colo, percebe-se um
olhar quase sempre longe da mae. Talvez por essas caracteristicas
de suas obras, tenha sido encomendado a Botticelli pintar a Virgem
de Magnificat (ou também conhecida como A Virgem e o Menino
com Cinco anjos).

Essa obra, mesmo que n3o se saiba ao certo quem financiou (prova-
velmente os proprios Médici), é uma das mais preciosas obras de pin-
tor: em nenhuma outra obra, ele usou tanto ouro como nessa. Nessa
pintura, Maria escreve as dltimas linhas de um livro que dois anjos se-
guram. Essa escrita é o Magnificat, o canto de gléria da Virgem:

A minh’alma engrandece o Senhor e 0 meu espirito se alegrou em
Deus meu Salvador, pois Ele me contemplou na humildade da sua
serva. Pois desde agora e para sempre me considerardo bemaven-
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turada , pois o Poderoso me fez grandes coisas. Santo é Seu nome!
A Sua misericérdia se estende a toda a geracio daqueles que o te-
mem. Com o Seu braco agiu valorosamente. Dispersou os que no
coracio tém pensamentos soberbos. Derrubou dos seus tronos os
poderosos. Exaltou os humildes, encheu de bens os famintos des-
pediu vazios os ricos. Amparou a Israel Seu servo para lembrar-se
da Sua misericérdia. A favor de Abraio e sua descendéncia como
havia falado a nossos pais. Gléria ao Pai e ao Filho e ao Espirito
Santo, Como era no principio, agora e sempre. Amém.

A pagina da esquerda contém também alguns versos da canc¢io
de Sao Zacarias, composta quando Joao Batista, seu filho e padroei-
ro de Florenca, nasceu. Pode-se ver a virgem, coroada por dois an-
jos, sendo representada como a Rainha do Céu. O fato da coroa ser
toda em estrelas mostra a delicadeza da peca de ourivesaria — que
faz uma alusdo a Estrela Matutina, um dos nomes da mie de Deus
nos hinos contemporaneos. Ainda é possivel ver detalhes extrema-
mente renascentistas, como a perspectiva (pode-se ver a ampla pai-
sagem ao fundo). Outros detalhes a serem observados na obra sio:
o anjo mais a frente ajoelhado, segurando um livro e um tinteiro;
Maria, sendo encorajada pelo menino Jesus, prestes a colocar a pena
na tinta; e a roma que mae e filho seguram, que é simbolo da Res-
surreicdo de Cristo.

O autor Walter Pater (1873) supde que o cendrio seja: os anjos
que segurando o livro e o tinteiro estdo felizes e ansiosos por ela es-
tar escrevendo seu canto, mas ela segura a pena quase que caindo de
sua mao, sem firmeza. Para o autor, Botticelli, de maneira sutil, quis
representar como as palavras que ela estd escrevendo sio frias e nao
tém significado para ela. O autor ainda acredita que o pintor ilustrava
a Virgem (e outros personagens) dessa forma triste e desacreditada,
porque se preocupava em representar os seres humanos em suas con-
dicdes reais e incertas. Botticelli faz seu trabalho seguro e sincero,
sem se preocupar em ser questionado por sua ambi¢ao moral.

Como dito anteriormente, nao se sabe bem ao certo, mas his-
toriadores, como Paolo Puppa e Marrone (2006), acreditam que a
obra foi encomendada por Pedro de Cosme de Médici (principal
familia financiadora de obras de arte no renascimento). Acredita-se
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que sua esposa, Lucrezia Tornabuoni, corresponde a figura de Ma-
ria. Lorenzo de Médici seria o anjo com o tinteiro, e a sua volta seu
irmao Giuliano de Médici, segurando o livro. Ainda segurando as
coroas, seriam as duas irmas Bianca e Nannina e por fim, o Menino
Jesus pode representar a filha de Lorenzo, a Lucrezia de Médici.

INTERFACES DA COMUNICACAO E CULTURA E A ARTE
RENASCENTISTA: PSICANALISE

Dentre os estudos psicanaliticos de Sigmund Freud, aqui serd
analisada a relacio mie e filho, por meio do Complexo de Edipo
(estudo desenvolvido por Freud, mas denominado Complexo por
Carl Jung). Para Rudnytsky (2002), esse complexo é um conceito
que a psicandlise defende ser universal, ou seja: aplica-se a todos os
seres humanos. Ele caracteriza-se por sentimentos contraditérios
de amor de hostilidade. Ou seja: representa o amor de um filho ho-
mem A mie e sua aversio ao pai. Para o psicanalista Mezan (2003), a
principal ideia desse conceito comega com a ilusdo de que um bebé
precisa de todas as atencdes e cuidados extremos, por conta de sua
fragilidade nesse periodo. Essa prote¢io é muito mais comum vindo
da figura materna. O fato é que por volta dos 3 anos, a crianca tende
a ser cada vez mais independente dessa mae, por conta das proibi-
cOes impostas a partir dessa idade, como por exemplo nio poder
mais dormir com os pais, andar nua e outras “regras’. Na cabeca
da crianca acontecem muitas confusdes. Ela comeca a perceber que
nao é o centro do mundo e que o0 amor e a aten¢io da mie ndo per-
tencem s6 a ela, e sim a outras figuras pertencentes a essa realidade
cultural: o pai, o emprego, os amigos, etc. E é a partir desse mo-
mento que a figura do pai comeca a ser estranha na cabeca do filho:
sua mae também pertence a ele. E essa afirmacao causa sentimentos
hostis em relacdo a figura paterna.

Claro, esses sentimentos sio contraditérios, porque a crianca
também ama esta figura hostilizada, mas o ponto de Freud que serd
analisado aqui é dessa relaciao quase possessiva do filho pela mae.
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Voltando a obra de Botticelli, agora com referéncias do Com-
plexo de Edipo, pode-se comparar os estudos freudianos com ela.
O olhar triste da virgem pode ser interpretado com todo esse peso
que ela carrega: a responsabilidade de ser a mae do Menino Jesus
(sabendo que ele vai morrer) e ser reconhecida apenas por isso,
mas mesmo assim fazer as vontades de seu filho. O Menino Jesus,
que encoraja a mie a escrever seu canto, mostra esse sentimento de
veneracao citado por Freud. Ainda, o detalhe dos anjos a corando
pode ser visto como a imagem que o filho tem da figura materna:
admiracao, respeito e idolatracao.

Outro fator para a comparacio com o Edipo é a idade que o me-
nino Jesus aparenta ter nessa figura: mais ou menos 3 anos — exata-
mente a idade que o psicanalista diz que o complexo acontece.

Embora a figura de Deus nio seja explicitamente representada
(apenas pela luz que vem de cima), para a anélise da obra A Virgem
de Magnificat com a psicandlise, é importante observar a nio exis-
téncia de um pai representado por uma figura humana. Essa relacao
mae e filho acontece sem a uma figura paterna.

INTERFACES DA COMUNICACAO E CULTURAE A ARTE
RENASCENTISTA: ESTUDOS DE GENERO

Para Foucault (1999), é a partir do século XIX que se comeca a
pensar sobre quem é o homem, nao na questio fisica, mas nas con-
dicdes de existir. Esse fato é um ponto de partida para descobrir um
leque de diferentes personalidades existentes no mundo — o que fez
a sociedade chegar a necessidade de estabelecer normas para facili-
tar o entendimento do ser.

No comeco, essas normas eram basicamente duas: ou vocé é lou-
co ou vocé é normal. Isso pode ser observado na linha da histéria:
no renascimento, por exemplo, existia a possibilidade de didlogo
entre loucos e nao loucos; na idade cldssica, a normatividade era
vista por meio do que era chamado de razdo. Foi apenas na moder-
nidade, que a “doenca mental” apareceu. O processo de desconstru-
c¢do disso comecou quando se percebeu que certos comportamentos
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estavam longe de serem doencas, eram apenas posicoes diferentes
perante “a regra”. E nesse momento que surgem os “lugares de dis-
ciplina¢io”, que Foucault (1999) tanto critica: os hospitais, a prisdo,
as empresas e, principalmente, a escola. Foi a partir disso que os
estudos sobre género comecaram a expandir, ja que aqueles que nao
eram heterossexuais ou no se identificavam com seu corpo, eram
tratados como loucos.

E no Renascimento que comecam os registros de estudos do cor-
po humano e na época (e até o século XVIII) o objeto de estudo para
o corpo era de um homem. Por isso, mesmo com a evolucio que
aconteceu na ciéncia naquela época por conta desses estudos, o que
se sabia era: existe um sexo (que é o corpo masculino) e dois géneros
(esse corpo pode ser homem ou mulher).

Ao analisar a obra de Botticelli, o que pode-se comparar com
esses estudos atuais é o “discutir o sexo dos anjos”. Se, como os his-
toriadores acreditam, a obra A Virgem de Magnificat, foi mesmo
encomendada pelos Médici, entdo a hipétese de que a familia de
Pedro de Cosme de Médici estd retratada na obra pode ser mesmo
verdadeira. Assim, os anjos seriam as criancas da familia mais tradi-
cional de Florenca.

Embora alguns tracos dos anjos possam ser estereotipados como
feminino ou masculino, nao existe a preocupacio por conta dos
financiadores da obra em exigir “que meninos parecam meninos
e meninas parecam meninas’, principalmente por serem criancas
da prépria familia ali representada. Isso mostra como a vigilancia
explicita a respeito dos géneros é algo muito contemporaneo. Os
comportamentos humanos nio sio novidade, o que ocorreu foi
uma mudanca no julgamento sobre eles.

INTERFACES DA COMUNICACAO E CULTURA E A ARTE
RENASCENTISTA: EXPERIENCIA ESTETICA

Apesar das constantes mudancas das crencas humanas sobre
religido, os temas religiosos foram predominantes durante muito
tempo da Historia da Arte. Johnson (2001) afirma que no perio-
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do anterior ao Renascimento, a arte era impessoal e dominada por
rigidas convencdes, por exemplo: as figuras divinas eram sempre
representadas com olhar distante em dire¢do ao vazio, remetendo
a visdo espiritual. Quando o Renascimento surge, as formas se tor-
nam mais naturais e a realidade comeca a ser representada. Claro,
para isso foram necessirios anos de pesquisa para que os artistas
conseguissem atingir o dominio técnico que queriam — esses estu-
dos exigiram que os artistas entendessem a natureza das coisas, para
que a representacio fosse cada vez mais real. Gombrich (2008) ex-
plica esse processo:

As novas descobertas que os artistas da Itdlia e Flandres tinham
feito nos comecos do século XV produziram um frémito de emo-
¢do em toda a Europa. Pintores e mecenas estavam igualmente
fascinados pela ideia de que a arte pudesse ser usada ndo sé para
contar a histéria sagrada de uma forma comovente, mas para re-
fletir também um fragmento do mundo real. Talvez o resultado
mais imediato dessa grande revolucio na arte tenha sido os artistas
comecarem por toda parte a realizar experiéncias e a buscar novos
surpreendentes efeitos. Esse espirito de aventura que se apoderou
da arte no século XV assinalou a verdadeira ruptura com a Idade
Média (GOMBRICH, 2008, p. 247).

Mas, mesmo com esse periodo de redescoberta, a religiao ainda
era o principal tema, pois grande parte dos financiadores das obras
tinha forte ligacdo com a Igreja, tanto no quesito de fé, quanto no
quesito politico. Entao mesmo que houvesse uma evolucio na téc-
nica, ainda ndo existia a “arte pela arte”.

De acordo com Bayer (1979), o conceito de “arte pela arte”, em-
bora tenha sido iniciado no tempo de Aristételes, é um assunto con-
temporaneo que visa desligar as razdes funcionais, pedagbgicas ou
morais da arte, deixando prevalecer apenas a estética. Caygill (2000)
explica que tal estética, para Kant, é o que causa a chamada “ex-
periéncia estética’, que pode acontecer por meio de dois objetos:
objeto artistico e objetos naturais. Em resumo, pode-se viver essas
experiéncias ao contemplar uma paisagem, por exemplo, ou ven-
do um quadro - resultando uma vivéncia emocional que resulta da
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contempla¢io desses determinados objetos sensiveis. Isso é o que
nos faz julgar obras como belas, horriveis ou sublimes.

Voltando a Virgem de Magfinicat, é importante pensar que o
periodo em que ela foi pintada, foi exatamente o periodo da histéria
em que artistas queriam mostrar mais do que apenas imagens mera-
mente religiosas, e Botticelli, claro, era um deles. Outro ponto é que
para que houvesse essa mudanca artistica, foi necessario um estudo
muito grande sobre a natureza do homem, como dito anteriormen-
te. A relagio que se pretende chegar aqui é que os dois principios do
renascimento: arte e natureza sio exatamente o que Kant defende
ser os objetos da experiéncia estética.

Diferente da arte pela arte, os renascentistas visavam passar uma
reflexdo de mundo em suas obras, mas para que isso pudesse ocor-
rer, eles buscavam referéncias no que achavam bonito, horrivel ou
sublime - ou seja, viviam experiéncias estéticas.

A Virgem de Magnificat nio é arte pela arte, mas nao é questio-
navel que ela tenha um juizo estético. E, no fim, esse movimento
contemporaneo s6 estd querendo mudancas na arte, assim como foi
o processo na Renascenca.

CONSIDERACOES FINAIS

O inicio do Renascimento foi marcado pelo periodo de redesco-
berta do homem. Novos estudos foram inicializados, causando uma
grande mudanca na sociedade e dando origem a conceitos e percep-
coes de mundo - que foram fundamentais para a construcio social.

E fato que cada século traz novas mudancas, mas o século XXI,
em especial, traz questionamentos éticos e sociais muito fortes e até
inéditos. A diferenca para o Renascimento é que hoje hd muita in-
formacio e pouca lentidao para processamento e absorcao de fatos.

Outro fator atual é que nossos recursos de busca por informacdes
estdo cada vez mais amplos, o que as vezes é prejudicial, mas pode
ser positivo no sentido que da abertura a novos meios de estudo.

Levando isso em consideracio, este artigo teve como objetivo
apresentar que, em meio a tantas fontes de informacao, a arte renas-

121



centista pode ser uma excelente ferramenta de anilise para questio-
namentos atuais, especialmente quando os assuntos sao as possiveis
interfaces da Comunicacio e Cultura — aqui apresentadas como psi-
candlise, estudos de género e experiéncia estética.

A desconstrucio de um periodo passado por meio da arte pode
ser usada para o entendimento das mudancas sociais, econémicas e
politicas que vem acontecendo no século XXI, bem como é possivel
o entendimento do periodo renascentista por meio do uso dos es-
tudos atuais das interfaces da Comunicacio e Cultura aplicados na
interpretacdo de obras do periodo.
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ARTE NA SEMICULTURA:
WELTANSCHAUUNG EM PRODUCOES
AUDIOVISUAIS NO BRASIL
CONTEMPORANEO

Daniele Aguiar Barido'
Roberta Stubs Par pinelli’

Este estudo analisa uma producio audiovisual contemporanea,
no formato de reportagem, realizada pelo canal Rede Record para,
em seguida, estabelecer didlogo com as producdes filmicas que foram
produzidas sob crivo da SPIO (Spitzernrganisation der Deutschen Fil-
mindustrie), uma organizacdo de profissionais da industria cinemato-
grafica alema da primeira metade do século XX. Essas producdes fil-
micas que compde a chamada propaganda nazista, tiveram expressivo
desenvolvimento, conforme esclarece Pereira (2003) a seguir:

1 Mestranda em Estudos de Linguagens (PPGEL-UTFPR), especialista em Midias na Educa-
¢ao (UNICENTRO), Bacharel em Desenho Industrial com habilitagdo em Programacao Visual
(UEL). E-mail: danibariao@gmail.com

2 Artista, pesquisadora e psicéloga com doutorado em psicologia com énfase em arte, géne-
ro e produgdo de subjetividade pela Universidade Estadual Paulista (Unesp) de Assis. Possui
graduacdo em Psicologia pela Universidade Estadual de Maringa (2005), especializagdo em
Saude Mental e mestrado em Histéria da Educagdo pela mesma institui¢do. Com trabalhos
em fotografia, videos, instalagdes e objetos em resina, a artista tem explorado temas como
o0 corpo, o tempo, a memoria, o vazio e o transbordamento subjetivo. Possui experiéncia na
area de psicologia, arte contemporanea e género, com énfase em processos de subjetivagdo
na contemporaneidade e politicas inventivas da vida.
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Durante os 12 anos de regime nazista, estima-se que foram pro-
duzidos mais de 1.350 longas-metragens, que buscaram de vérias
formas enaltecer o nazismo, estimulando a grande maioria da po-
pulacio alema a participar da experiéncia nazista, além de colocar
a Alemanha em segundo lugar na producio cinematografica mun-
dial, atrds apenas dos Estados Unidos (PEREIRA, 2003, p. 111).

Essa producio gerou elementos estilisticos, narrativos e propa-
gandisticos que podem ser categorizados e interpretados. Assim, a
reportagem analisada, que apresenta as acdes do MST (Movimento
dos Trabalhadores Rurais Sem Terra) na educaciio das criancas de
seus acampamentos, permite identificar algumas condicdes em que
o crescente pensamento reaciondrio brasileiro se manifesta, seguin-
do o mesmo discurso dos movimentos de autoritarismo do século
XX, especificamente, em alinhamento a abordagem dos filmes da
nazi weltanschauung (“visio de mundo” nazista).

SEMICULTURA, PENSAMENTO UNICO E
WELTANSCHAUUNG

As relacoes e os usos da Arte e Tecnologia tem se transmutado
na contemporaneidade, muitos tedricos trabalham essas questoes
no que tange ao impacto da midia na sociedade, para efeito des-
ta andlise se estipula um recorte que a estabelece no contexto da
Teoria da Semicultura, de Theodor Adorno, que trata da formacao
problematica propiciada a sociedade de massa, abordando a condi-
¢do onde “os sintomas de colapso da formacao cultural que se fazem
observar por toda parte, mesmo no estrato das pessoas cultas, nao
se esgotam com as insuficiéncias do sistema e dos métodos da edu-
cacio, sob a critica de sucessivas geracdes” (ADORNO, 1996). O
cendrio desenhado por Adorno vinha sendo construido e tem eco
na contemporaneidade.

Esta anilise observard as imagens e as representacdes contem-
poraneas, a partir do conceito de Aumont (1993, p. 254) de que “a
imagem representativa costuma ser uma imagem narrativa, mesmo
que o acontecimento contado seja de pouca amplitude”, onde “toda
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imagem narrativa, e até toda imagem representativa, é marcada por
“cédigos” da narratividade” (AUMONT, 1993, p. 258).

No audiovisual selecionado, a verificacio das imagens que o ilus-
tram e o ajudam a compor ideias, enquanto narrativa visual observara
os discursos resultantes das movimentacoes de informacdo nas mi-
dias, dentro do fenomeno da semiformacio. Adorno (1996) explica a
semiformacdo como conversio da formacdo cultural em uma semi-
formacdo socializada, caracterizada espirito alienado, ndo havendo,
na industria cultural, o processo formativo, mas a semiformacao.

Essas narrativas, no ambito da visualidade, tém influéncias di-
versas que demandam estudos e observacdes, da possibilidade de
alteracdes no campo social. Investigando a narrativa da imagem, na
producio de sentido e formacio de ideias, é preciso considerar que
as leituras possiveis sdo diversas de acordo com o contexto de leitu-
ra e o contexto em que foram produzidas, dado que:

As imagens n3o tém sentido em si, imanentes. Elas contam apenas
— ja que ndo passam de artefatos, coisas materiais ou empiricas
— com atributos fisico-quimicos intrinsecos. E a interacio social
que produz sentidos, mobilizando diferencialmente (no tempo, no
espaco, nos lugares e circunstancias sociais, nos agentes que inter-
vém) determinados atributos para dar existéncia social (sensorial)
a sentidos e valores e fazé-los atuar (MENESES, 2003, p. 28).

Entao o sentido da imagem se estabelece no relacionamento com
o ambito social, e nao se encerra na representacio. Dada a impor-
tancia de posicionar o objeto de andlise no meio que estd inserido,
observa-se que o cendrio reflete movimentacdes politico-sociais
onde algumas discussdes contemporaneas sao contrarias a determi-
nadas manifestacoes imagéticas, especialmente no campo das Artes,
onde entidades e artistas tem sofrido perseguicio. Essa perseguicao
pode ser interpretada como uma tentativa de silenciamento, pois
Joly (1996) estabelece que a imagem é um dos instrumentos predo-
minantes na comunica¢ao contemporanea.

Contudo, essa forte oposicao a certas manifestacdes populares,
artisticas ou nio, fomentam ideais limitantes, Gnicas, cada vez mais
vazias de questionamentos e descobertas, nao s6 na Arte, mas em
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diversos setores da sociedade. Este cendrio aponta a presenca do
chamado Pensamento Unico, expressio cunhada por Schoppe-
nhauer em 1813, em que, por exemplo, sé um tipo de musica, de
arte, de expressiao, de comunicagdo, de religidao, de entendimento
politico e social, é considerado adequado sem que seja combatido.

Essa caracteristica do Pensamento Unico também compde a base
para o surgimento de alguns modelos nas midias e na comunicacio,
enquanto sistemas que nio apenas refletem a cultura, mas estdo in-
seridos nela. Esses modelos seguem uma narrativa que se alinham e
defendem um mesmo discurso, inseridos ao crescente pensamento
reaciondrio no Brasil contemporineo, porque as narrativas se cons-
troem por espelhamento de outras narrativas dominantes, confor-
me explica Manguel (2001):

Construimos nossas narrativas por meio de ecos de outras narra-
tivas, por meio da ilusdo do auto-reflexo, por meio do conheci-
mento técnico e histérico, por meio da fofoca, dos devaneios, dos
preconceitos, da iluminaco, dos escripulos, da ingenuidade, da
compaixio, do engenho (MANGUEL, 2001, p. 29).

Essa intencao de alinhamento no discurso das midias, e das ex-
pressdes artisticas tidas como aceitdveis nao é novidade, e, o ‘mo-
delo’ que tem se apresentado no Brasil apresenta similaridades com
as caracteristicas das producdes alemas do Nazi Weltanschauung (a
visio nazista de mundo), pois segundo Ribeiro (2013) o Estado na-
zista “surge como uma tentativa de controle redutor do conheci-
mento — pensamento — da vida e de sua totaliza¢do”.

Ribeiro (2013) elucida as questdes que envolvem o termo alemao
weltanschauung na apropriacdo pelo discurso nacional-socialista da
ideia de que o homem é parte integrante do que o cerca por um
delineamento de pensamento. O termo também é utilizado sem tra-
ducio por tedricos que alegam que expressoes utilizadas para subs-
tituicio nao contemplam todo o significado original da palavra, es-
pecialmente no campo da filosofia.

As tradugdes para o termo seriam Cosmovisio e Mundividéncia,
significando um referencial de ideias com a qual um grupo interpre-
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ta o mundo e age nele, contudo “as teorias das cosmovisdes s ser-
viram de base para a construcio de um pensamento que, sagazmen-
te, se apropriou dos preceitos da vida e sua totaliza¢io” (RIBEIRO,
2013, p. 26), tendo um significado mais amplo.

PARAMETROS NA DIVERSIDADE DE ANALISES

Ha4 diversos métodos para compreender uma obra imagética, e
“ndo existe um método absoluto para anilise, mas opcdes a serem
feitas” (JOLY, 1996, p. 50). Nio havendo consenso sobre uma tni-
ca metodologia, é preciso revisitar métodos e técnicas. Joly (1996,
p. 15) aponta a importancia, durante a analise, da separa¢io entre
suporte e contetdo, da distin¢iao de imagem fixa e imagem em mo-
vimento, imagem contemporanea e imagem da midia, imagem da
midia e televisdo ou publicidade, e conclui que sem esta acdo esta
se negando a diversidade das imagens, o que prejudicaria sua com-
preensio. E preciso, portanto, estabelecer alguns parametros, ainda
que nio haja consenso metodoldgico quando ao estado das imagens.

Nesta andlise do material audiovisual é incorporada a metodolo-
gia de Anélise de Filmes, na abordagem de Manuela Penafria (2009)
que contempla duas etapas:

Analisar um filme é sinénimo de decompor esse mesmo filme.
[...] Analisar implica duas etapas importantes: em primeiro lugar
decompor, ou seja, descrever e, em seguida, estabelecer e compre-
ender as relacdes entre esses elementos decompostos, ou seja, in-
terpretar (Cf. Vanoye, 1994). A decomposi¢io recorre pois a con-
ceitos relativos 2 imagem (fazer uma descrigdo plastica dos planos
no que diz respeito ao enquadramento, composi¢io, angulo, ...) ao
som (por exemplo, off e in) e 2 estrutura do filme (planos, cenas,
sequéncias). O objectivo da Anilise é, entlo, o de explicar/esclare-
cer o funcionamento de um determinado filme e propor-lhe uma
interpretacio (PENAFRIA, 2009, p. 01).

A partir dessa metodologia aplicada a reportagem, verifica-se
a possibilidade de leitura, sem desconsiderar que é um produto da
cultura em que estd inserida, ou ainda, é produto da semiformacio,
segundo a teoria de Adorno. Cada anilise parte de uma perspectiva
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especifica e ocorre em um determinado contexto. Também Machado
(1993, p. 54) complementa essa ideia apontando que “o que vemos na
tela ‘mosaicada’ é a paisagem da prépria midia, ou seja, imagens que
tem por referéncia outras imagens, ou entio imagens que remetem
continuamente ao seu proprio processo interno de fabricacio”, onde
o proprio meio influéncia na génese dessas imagens.

A ética da utilizacio da imagem ji vem sendo debatida hd algu-
mas décadas, e Dondis (2000), ao tratar de técnicas de Comunicacio
Visual, aborda a questiao como perigo de tornar aimagem um trans-
missor ambiguo e ineficiente de informacio, e ainda expode as técni-
cas que resultariam em tal efeito como fragmentac¢do da informacio
visual, assimetria e desproporcionalidade, que tem efeitos definidos
e controlaveis, e vem sendo utilizados pela midia.

Walter Benjamin, por exemplo, ja identificara um problema re-
lativo a percepcio coletiva devido a condi¢do da reprodutibilidade
ao analisar a funcdo social do cinema em seu texto de 1955: “Toda
tentativa de gerar uma demanda fundamentalmente nova, visando
a abertura de novos caminhos, acaba ultrapassando seus préprios
objetivos” (BENJAMIN, 2000).

O espectador é levado a perceber as imagens e o tempo de apre-
sentacao das imagens é que estabelece a direcio do olhar, essa condi-
¢lo é apontada por Benjamin (2000) como “experiéncia do incons-
ciente 4tico”, assim introduz, em seu texto, a questdo de psicose de
massa explorando algumas outras possibilidades que a manipula¢ao
de imagens tréds, onde aponta a existéncia de “metamorfoses pro-
fundas do aparelho perceptivo.” Por todas estas alteracdes e aborda-
gens é preciso considerar que os “filmes e as praticas neles apresen-
tadas podem ser interpretados em diferentes niveis de significado”
(FLICK, 2009, p. 224), cada abordagem ird ter um resultado.

DECOMPONDO A MENSAGEM
A reportagem intitulada Domingo Espetacular investiga o envolvi-

mento de criangas no MST, exibida em 10 de fevereiro de 2019 no pro-
grama Domingo Espetacular, é analisada de acordo com a metodolo-
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gia apresentada por Penafria (2009), acrescentando-se abordagens de
outros tedricos, como Joly (1996) e Jullier e Marie (2009) durante a

interpretacio, complementando esse desenvolvimento para o forma-

to de reportagem. Conforme ji apontado, a analise consta da decom-

posicao dos elementos plésticos e de sua interpretacdo. A andlise serd

realizada a partir das informacdes apresentados a seguir:

Dados técnicos

Titulo original: Domingo Espetacular investiga o envolvimento
de criancas no MST

Data: 10 de fevereiro de 2019

Local: Rede Record (Brasil)

Geénero: jornalistico (reportagem)Duracio: 1941”

Ficha técnica: Créditos da equipe e dados da reportagem nio siao
apresentados. Reportagem disponivel no website da emissora
em http://tv.r7.com/record-tv/domingo-espetacular/videos/
domingo-espetacular-investiga-o-envolvimento-de-criancas-
no-mst-10022019.

Sinopse: A reportagem problematiza e apresenta videos com
gravacoes das criancas do MST - Movimento dos Trabalhado-
res Rurais Sem Terra, os Sem Terrinha, utilizando comentarios
de pessoas desligadas do movimento para embasar o questiona-
mento das acdes do grupo enquanto pritica irregular, incluindo
depoimentos de profissionais da area juridica para confirmar a
suposta irregularidade.

Tema do filme: Discussdo sobre o contetido dos videos dos “Sem
Terrinha”.

Dinamica da narrativa: Alternincia entre os videos obtidos na
internet mostrando eventos com criancas do MST, com ima-
gens de recursos graficos com narracio, depoimento de pessoas
desligadas do movimento, imagens de um dos locais dos eventos
e com especialistas comentando os videos. Reporteres e jorna-
listas nao aparecem durante a reportagem.

Pontos de vistas: O texto é contato por um narrador. Nao ha re-
poérteres ou jornalistas visiveis durante o video. Os especialistas
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consultados nio falam diretamente para a cimera. O conteudo é
apresentado com depoimentos e recursos graficos que ilustram
as narracoes de documentos e leis. Hd insercoes de recursos gra-
ficos em certos temas, funcionando como subtitulos, em letras
grandes, predominancia da cor vermelha e grafismos irregula-
res. Nos trechos com os videos dos eventos do MST as criancas
aparecem com seus rostos desfocados. O mesmo acontece com
trecho de depoimento das pessoas desligadas do movimento
onde os rostos dos adolescentes também aparecem desfocados.
Os trechos com depoimento dos especialistas hd identificacdo de
seus nomes e profissoes, tanto em narra¢iao como textual na tela.
+ Cena principal do filme: A cena principal é o que justifica a re-
portagem, neste caso o problema estaria na realiza¢cdo do en-
contro nacional em Brasilia, apresentado como irregular pela
narrativa, com imagens do local seguido de simulacoes graficas
durante a narracio dos documentos que autorizam o evento.

INTERPRETACOES E ANALISES

Aqui se realiza uma andlise dos elementos constituintes da re-
portagem, citados anteriormente, seguida de interpretacdes. Esta
andlise também abarca os sentimentos ou sensacdes que a reporta-
gem pode provocar. Jullier e Marie (2009, p. 16) justifica que apesar
de muitas abordagens, nem sempre a leitura é necessaria enquanto
a obra operar em seu cariter estético. As interpretagdes sio realiza-
das de acordo com as significacdes apresentadas por Jullier e Marie
(2009) e Joly (1996).

A contextualizacio da reportagem nio apresenta uma situacio
prévia e parte da situacdo atual, mostrada como irregular, onde
criancas estariam sendo doutrinadas e nao ensinadas, de acordo
com dizeres da narracio. A apresentacdo estabelece, ao adotar a
postura de dentncia, a ideia de que as familias teriam escolhas para
além da situacdo apresentada, desconsiderando a realidade daquele
grupo enquanto habitantes de acampamentos do MST.
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H4 um recorte que exclui a andlise das condicoes de vida das
criancas dos acampamentos, para além do que é mostrado nos vi-
deos selecionados pela reportagem, visto que a reportagem trata de
eventos especificos e comemoracdes das criancas, nio de sua reali-
dade do dia a dia. A reportagem ndo deixa claro que sido videos de
eventos especificos levando a crer que aquele tipo de acio é regular.

Também acontece a generalizacio do movimento pela énfase da
reportagem em mostrar que os videos apresentados sao provenien-
tes de diferentes estados brasileiros. Nao sio apresentadas imagens
dos acampamentos e ocupacdes que tenham sido realizadas pela re-
portagem. Ao mostrar varios estados brasileiros se conota a ideia de
abrangéncia, de ampla cobertura e se constréi a ideia de que o con-
tetdo apresentado seria a realidade das criancas do MST em todo o
Brasil a partir do efeito de multiplicidade.

O clima da reportagem ¢é similar a reportagens de investigacdes
criminais. As musicas que fazem fundo as falas dos depoimentos e
da narracio, durante a reportagem, conotam suspense e mistério,
com andamento lento e notas graves. Jullier e Marie (2009, p. 41)
apontam que a linguagem musical auxilia no acesso ao efeito dos
sentidos e a experimentacio quase fisica, e os sons que conotam
tensdes na “escuta do que se chama de acordes de dominante (do-
minante é o nome técnico do primeiro grau de uma escala musical)
muito frequente nos momentos de suspense e incerteza nos filmes)”.

Os angulos e o movimento de ciamera, mostrando as pessoas
de costas ou o chao por onde caminham, sio similares usados para
mostrar criminosos e vitimas. O movimento de ciAmera, para Jullier
e Marie (2009, p. 33) é um “parametro que intervém na construcio
de ponto de vista”, onde é considerado o “paralelismo”, e a presenca
de movimentos diagonais parecem “desenquadramento”, que cono-
ta desequilibro ou oscilacio de uma situacdo. Ajudam a ilustrar a
ideia de que algo estd errado. Jullier e Marie (2009, p. 22) apontam
que “nenhum ponto de vista é neutro. Todas as posicdes de cimera
conduzem sua série de conotagdes’.

As criancas e adolescentes sao mostrados com o rosto desfocado,
do mesmo modo que, em reportagens, as testemunhas e vitimas sao
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apresentadas, que por assimilacio no imaginario do espectador, pode
desenvolver a ideia de que estas criangas sao testemunhas ou vitimas.

Toda representacio é relacionada por seu espectador - ou melhor,
por seus espectadores histdricos e sucessivos - a enunciados ideo-
légicos, culturais, em todo caso simbdlicos, sem os quais ela ndo
tem sentido. Esses enunciados podem ser totalmente implicitos
(AUMONT, 1993, p. 259).

A percepciao do espectador é explorada na repeticao das imagens
das criancas. Na reportagem, uma crianca que aparece em sua casa
com sua mae, teve o rosto desfocado, apesar de ter sido mostrada
no seu lar realizando tarefas em sua casa e cantando, a producio
desfocou o rosto desta crianca. Isso implica em interpretar que a
ocultacio do rosto das criancas é recurso visual para reforcar a con-
dicdo de vitima.

As entrevistas acontecem sem a presenca visivel do entrevista-
dor, esse tipo de estética geralmente caracterizam as producdes de
carater documental. Pessoas sdo utilizadas como fonte de validacdo e
verificacio sobre os problemas apontados pela reportagem, ainda que
nenhum esteja ligado movimento. De acordo com os relatos, apenas
alguns deles tiveram contato, durante a infancia, com o movimento
e apresentam fatos passados que nao sao verificados ou verificaveis.

Esse tipo de aspecto estético impoe um cardter de revela¢ao, a nar-
rativa, sendo comum também na producio dos filmes validados pela
SPIO. Costa et al. (2018) ao tratar destes filmes nazistas analisa que

observa-se que através de tomadas de cunho aparentemente docu-
mental, porém encenadas, a realidade exibida nos filmes nazistas
era fantasiada através da linguagem empregada, articulando o pen-
samento do espectador em favor dos ideais propagados (COSTA
etat., 2018, p. 9).

Os recursos graficos também sao muito utilizados. Em dado mo-
mento é apresentada uma tela, composta graficamente, com letras
em estilo bold, em caixa alta, grafismos irregulares, manchas de co-
res diferentes pela tela, e a presenca da cor vermelha em destaque.
Esta tela surge para apresentar o texto UM ESTADO PARALELO
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funcionando como subtitulo. Neste trecho a narracio afirma “em
varios videos exaltam o comunismo”, mas nio apresentam estes
trechos que comprovem esta fala. Mostram uma imagem, identi-
ficada anteriormente como de Che Guevara, pintada na parede da
casa daquelas pessoas que estao desligadas do movimento, o que nio
comprova a frase apresentada.

Esta associacdo com personalidades e movimentos reconhecidos
por suas acdes maléficas, durante a Historia, também era estratégia
das narrativas dos filmes nazistas onde “todas as representa¢des cine-
matograficas de judeus colocavam o espectador diante de personagens
maldosos, feios, demoniacos e animalescos” (PEREIRA, 2003, p. 114)
para, por associacdo, atribuir valor negativo ao que é apresentado.

Também em outro momento o narrador apresenta uma frase
que ndo se verifica na reportagem: “no auditério cheio todos tro-
cam o hino brasileiro pelo hino do MST”. Esta frase é dita duran-
te a exibicio de um dos videos onde as criancas estio cantando. A
reportagem nio mostra em que contexto aconteceu esse fato, ou
se aconteceu. Nao ha qualquer evidéncia de que tenha havido uma
troca ou op¢do em detrimento do hino brasileiro.

Quando um especialista entrevistado questiona o fato de as
criangas colocarem as maos para cima, ele trata como um “simbolo
com as mios”, e esboca preocupacido sobre seu significado do gesto
repetido de todo um grupo, e levanta essa questio apds a reporta-
gem ter mostrado imagens de ditadores, e apds ter comparado a
acdo das criancas a movimentos totalitdrios.

A partir deste ponto, a fala do especialista apresentada da repor-
tagem, estd resgatando o conceito para estabelecer comparacio e
equivaléncia no gesto das criancas. Pois “as metiforas aparecerdo
pelo viés do enquadramento e da montagem, e se associardo fre-
quentemente a anuncios (que previnem discretamente o espectador
sobre o que vai acontecer, a fim de dar lhe a sensa¢do de coeréncia
do filme na sua totalidade) e chamadas (que funcionam em outro
sentido, do presente para o passado)” (JULLIER; MARIE, 2009, p.
58). A metéfora funciona por associacio e proximidade, transferin-
do os valores de um elemento para outro.
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Jullier e Marie (2009, p. 56) explicam sobre “metéforas audiovi-
suais” apontando que “a metifora é a transposicio do nome de uma
coisa para outra, por analogia”. As metiforas ndo apenas enfatizam
pontos importantes, mas o filme termina sempre dizendo o que ha-
vida sido sugerido de antemao. E possivel verificar este recurso nesta
reportagem, que ¢é finalizada com a criminalizacio do movimento.

Outra tela, com os mesmos recursos graficos apontados, sur-
ge para apresentar o texto A ACOMODACAO onde as imagens que
aparecem sdo dos eventos, evidenciando as condicdes precirias em
que as criancas estariam alojadas durante o encontro nacional. A re-
portagem desconsidera os dados estatisticos e socioecondmicos das
pessoas que vivem em situacio de ocupacdo, muitas nao tém casas
ou camas, e ao fazer isso mostra as instalacdes precirias enfatizan-
do a questdo da emissdo do documento autorizando a realizacio do
evento. A reportagem segue destacando o documento com recursos
graficos e aponta os trechos que estariam inconsistentes. A inser¢iao
da fala dos especialistas acontece mais frequentemente quando estes
documentos sao apresentados.

No final da reportagem hé énfase na ideia de que as criancas tém
seus direitos violados, e as imagens e a narrativa leva a entender
que o usurpador desses direitos seria 0 movimento em que elas es-
tdo inseridas, contudo os direitos apontados no trecho final sio, na
maioria, de responsabilidade do Estado, conforme informado, na
apresentacdo do Art. 227 do Estatuto da Crianca e do Adolescen-
te. Em momento algum é citado o Estado como ausente, tampouco
apresenta o movimento como resultado de a¢des onde o Estado fa-
lhou em questdes de moradia, satide e educacio.

Uma vez que se apontam crianc¢as como vitimas e 0 movimento
como criminoso, a relacio do espectador serd de repudio e ressen-
timento, entdo se estabelece uma acdo de criminalizacdo do gru-
po, como ocorreu no caso do filme Der ewige Jude (O eterno judeu,
1940), de Fritz Hippler, no qual a popula¢do judaica é apresentada
como um “ameaca perigosa” para o resto da humanidade. A pro-
posta do filme de Hippler era a de despertar propositalmente no
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espectador ressentimentos antijudaicos (PEREIRA, 2003) e pode-se
identificar o mesmo artificio esbocado na reportagem.

Para além destes fatores ji destacados ha diversas outras afirma-
coes verbais que nio tem confirmacio pelas imagens como “uma
série de videos causam indignac¢do na internet” onde as imagens s
apresentam 2 comentdrios nas redes sociais criticando os videos, ou
ainda a “polémica dos Sem Terrinha” sem que se enumere quando
e onde ocorreu a polémica, também apresentam a frase “eles nas-
ceram dentro de um movimento e tem uma Unica visao” ou ainda
“desde pequenos repetem gritos de guerra, protestos politicos, exal-
tam controversos lideres estrangeiros” e finalizam com “serd que é a
idade certa para isso?”.

Tratam de evidéncias anedéticas, para generalizar todo o movi-
mento e ainda que se trate de evidéncia anedética nao ha corrobo-
racao das imagens, ou comprovacio do que é narrado, mas ocorre a
construcio de uma ideia a partir dos questionamentos levantados,
se apropriando de conceitos como massa de manobra, doutrinacio,
visdo Unica para criminalizar os eventos e 0 movimento.

Essa construcio da narrativa utiliza eventos visuais que nem
sempre estdo ilustrando o que é narrado, ainda assim a imagem
transmite e reforca ideias, por isso elementos visuais sdo relevantes
na andlise do conteudo, especialmente quando existe inten¢ao em
se trabalhar com eles, e, conforme Pereira (2003, p. 47) explica, este
recurso ja era utilizado no discurso nazista, onde ocorre “predomi-
nio da imagem sobre a explicacio, do sensivel sobre o racional”. Em
ambas as situacdes a verdade niao tem importancia para a narrativa
que se constroi.

Quando o modo de producido de narrativas prioriza a intensifi-
cacio e estimulacio do aparato sensorial, Rocha (2013) aponta que
anoticia sensacionalista pode ser percebida como de forma bastante
explicita, pois sua narrativa carrega exageros, é esdrixula. “O jornal
sensacionalista busca prender o publico através da emocio, do sen-
timentalismo, do choque, da melodramatizacio. Todo o seu con-
teudo concentra-se nisso” (ROCHA, 2013, p. 48). Os apelos emo-
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cionais sio utilizados para criar sentimentos e conduzir a percep¢iao
da informacio.

A apresentacio de todo o conteudo da reportagem é direcionada
por apenas uma posi¢io, ndo hé contraponto, outras pessoas, outras
versoes, prevalece a que foi selecionada para ser apresentada.

Neste ponto, o contetido da reportagem pode ser comparado ao
cinema produzido na Alemanha nazista onde é recorrente um con-
teido de depreciacio e desmerecimento conforme aponta Pereira
(2008, p. 116) “O objetivo principal da mensagem propagandistica
era produzir reacdes negativas, incitando o 6dio e o desprezo aos
judeus. Dessa forma, o judeu aparecia no cinema como o destruidor
do “povo” (volk), na figura do conspirador”. Condicio analoga a de-
senvolvida na reportagem.

CONSIDERACOES FINAIS

As metodologias de anilise utilizadas consideram nio apenas as-
pectos técnicos, mas os elementos que despertam emog¢des como a
poética, a estética e a linguagem artistica e visual. Portanto as carac-
teristicas observadas na anailise da reportagem indicam que a esté-
tica e as similaridades na narrativa dialogam com as caracteristicas
que predominam nas obras aprovadas pela SPIO.

Tais similaridades encontradas sugerem que o reducionismo da
reportagem se alinha com o maniqueismo dos filmes nazistas, pois
“nos discursos e na propaganda, ndo era necessario estabelecer dife-
rencas entre liberais, social-democratas e comunistas. Dizia-se que
todos eram inimigos da Alemanha, representavam o mal e deveriam
ser combatidos. O maniqueismo da mensagem opondo o bem e o
mal, facilitava a compreensdo das massas” (PEREIRA, 2008, p. 47).
O mesmo sentimento de combatividade é estimulado na reportagem
ao apresentar a postura do MST como um erro, como situa¢io con-
dendvel e extrema. O maniqueismo contemporineo é aquele onde
“pensa-se maniqueisticamente, de acordo com o esquema dos predes-
tinados ou a salvacido ou a condenacio. O semiformado culturalmente
se coloca todas as vezes entre os salvos” (ADORNO, 1996, p. 16). Essa
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ideia de polaridade, dualidade, tem predominado na percep¢io hu-
mana no contexto da semiformacao, tratando o que nio esta alinhado
ao lado tido como certo, como algo obrigatoriamente errado.

Estes pensamentos também estio alinhados com Adorno (1996,
p. 389), quando expde que a formacio cultural atual se converte em
uma semiformacao socializada, onde “o fracasso dos movimentos
revoluciondrios, que queriam realizar nos paises ocidentais o con-
ceito de cultura como liberdade, provocou uma certa retracao das
ideias de tais movimentos, e nio somente obscureceu a conexao en-
tre elas e sua realizacdao, mas também as revestiu de um certo tabu.”
Esse tabu relacionado a certos movimentos acabam por inferiorizar
ou criminalizar grupos a fim de estabelecer um inimigo, e tem sido
recorrente, especialmente através de narrativas apresentadas pelas
midias. O diferente é combatido e este pensamento, por sua vez,
dialoga com o Pensamento Unico, teorizado por Schoppenhauer, na
formacdo de uma ‘visio de mundo’, conforme explica Staudt (2012,
p. 208) em sua andlise sobre a tendéncia totalitdria da sociedade.

Verificamos na producio da Nazi Weltanschauung (visio de mun-
do nazista) as mesmas intencdes de marginalizacio e criacio de um
inimigo em comum. Em oposicio aos filmes que exaltavam a supe-
rioridade da raca ariana, havia os que deixavam explicita a inferiori-
dade dos demais paises e etnias. Os primeiros seres considerados in-
feriores foram os judeus. Todas as representa¢des cinematograficas
de judeus colocavam o espectador diante de personagens maldosos,
feios, demoniacos e animalescos (PEREIRA, 2003). Esse principio
se mostrou historicamente eficaz e parece que hd tentativa de re-
producio deste efeito, através da midia, enquanto ferramenta de
comunica¢do de massa, para perpetuar a semiformacao.

A producio contemporanea, no uso da Arte, da linguagem visual
e da estética, tem sua génese como expressao da semiformacdo. Na
semicultura, o didlogo e a proximidade entre a linguagem dos filmes
de propaganda nazista e da reportagem analisada, constatam uma
apropriaciao dos elementos compositivos onde os impasses entre a
representacio e a realidade sao abarcados pelo discurso resultante
das narrativas e dos recursos visuais ofertados pela midia. Contudo,
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estes discursos sio pautados na realidade em que estdo inseridos e,
permeados por toda a problematica que os acompanha.
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O SUJEITO EM FUGA:
REPRESENTACOES
CINEMATOGRAFICAS ITALIANAS
CONTEMPORANEAS SOBRE A
CONDICAO DO IMIGRANTE

Maria Célia Martirani Bernardi Fantin'
O INIMIGO OPORTUNO

O deslocamento de populagdes inteiras, como as que, hoje em
dia, partem sucessiva e incansavelmente em direcdo a Europa, tem
sido tema central no debate das chamadas “crises migratérias”, que
assolam as principais poténcias mundiais.

Stuart Hall, analisando a fundo o fend6meno migratério, observa
que, ap6s a Segunda Guerra Mundial, as poténcias europeias desco-
lonizadoras pensaram que poderiam simplesmente sair de suas es-
feras coloniais de influéncia, deixando as consequéncias do imperia-
lismo para tris... E, no entanto, o que vemos acontecer hoje é que:

1 Doutora em Teoria Literaria e Literatura Comparada pela USP (2013). Concluiu pesquisa
de Pés-Doutorado (2017) em Estudos Literarios: Literatura e Imagem (PPG Letras: Estudos
Literarios - UFPR e Universita degli Studi di Siena- Italia) sobre as representag¢des cinema-
togréficas italianas contemporaneas sobre a condigdo do imigrante. Foi professora da Area
de Italiano (DELEM) da UFPR e atualmente atua em grupos de pesquisa da UFPR e da USP.
Trabalha com critica literaria e tradugdo. E-mail: mariacelia.martirani@gmail.com
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Impulsionadas pela pobreza, pela seca, pela fome, pelo subdesen-
volvimento econémico e por colheitas fracassadas, pela guerra
civil e pelos distdrbios politicos, pelo conflito regional e pelas
mudancas arbitrarias e de regimes politicos, pela divida externa
acumulada de seus governos para com os bancos ocidentais, as po-
pulacdes mais pobres do globo, em grande nimero, acabam por
acreditar na mensagem do consumismo global e se mudam para os
locais de onde vém os “bens” e onde as chances de sobrevivéncia
sdo maiores (HALL, 2015, p. 48).

Cumpre notar o quanto, nesse sentido, a Itdlia tem sido alvo es-
tratégico de boa parte desses contingentes humanos, abandonados
a propria sorte, em embarcacdes precdrias que, muitas vezes, nao
conseguem, sequer, chegar ao destino. Trata-se de um pais que,
na virada do séc. XIX para o XX assistiu a emigracdo em massa de
grande parte da populacio - o povo italiano, em intimeras pesquisas
sobre o tema, aparece como um dos que mais migrou’ - e que, na
atualidade, numa grande reviravolta, acabou se tornando local de
chegada de migrantes. Originariamente, pais de emigracio, agora,
passa a ser lugar de imigracao.

Parece ser inquestionavel o fato de que é necessario guardar dis-
tancia entre os grandes deslocamentos populacionais que ocorreram
naquele periodo com os que se verificam na atualidade. Com efeito,
se aderirmos a uma perspectiva de analise sincronica da Historia das
migracoes, cada fendmeno migratério sera compreendido a luz das
peculiaridades e circunstancias especificas que o constituem. Mas
também é razodvel nao descurar de uma perspectiva diacronica, que
aborde tais situacdes num contexto mais amplo, atentando a hipé-
tese de que, embora mantidas as particularidades de cada época, haja
uma espécie de denominador comum a aproxima-las.

Inevitavelmente, a questdo induz a incessantes e acirradas dia-
tribes politicas. De um lado, hd a imperativa necessidade desses in-
dividuos de lutar pela vida e que partem por nio ter outra escolha,
as vezes sendo acolhidos por uma pequena parcela da populacio.
De outro, hé a visao distorcida e redutora dos habitantes locais que,

2 Um dos mais elucidativos estudos sobre a histéria da imigracao italiana em inicio do século
XX foi levado a cabo por Deliso Villa em Storia dimenticat, publicado no Brasil em 1993, ao
qual faremos referéncia no segundo capitulo deste trabalho.
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sem levar em conta as causas histéricas, religiosas e econémicas,
que geram tais deslocamentos, assumem posturas exacerbadamente
xenodfobas que, em boa parte, sustentam ideologias de extrema di-
reita, com tendéncias partidirias neonazistas e neofascistas.

A complexidade do tema vem exigindo aten¢io constante de
muitos fildsofos, socidlogos, historiadores e hermeneutas. Entre
eles, convém lembrar o nome do sociélogo Abdelmalek Sayad®, que,
embora tenha se dedicado mais especificamente a imigracao arge-
liana na Franca, em muito contribuiu para as discussdes atuais.

Com efeito, o eminente estudioso atenta ao fato crucial de que
nao é possivel abordar os fendmenos migratérios, sem analisd-los
a luz das teorias pos-coloniais®. Ressalta também que o individuo
que se desloca é “imigrado” no pais de chegada, mas continua a ser
“emigrado” no pais de origem, o que acarreta consequéncias psico-
l6gicas graves, como a do desajuste e estranhamento constantes e da
inevitavel sensacdo de nao pertencimento.

Mais do que tudo, nota o quanto é preciso perceber na imigra-
¢30, ndo apenas um problema social, politico e juridico, mas princi-
palmente cognitivo, que diz respeito tanto aos cientistas da sociolo-
gia quanto aos estudiosos de epistemologia.

Um dos principais eixos analiticos de sua teoria se baseia no que
denominou: “funcio espelho dos fenémenos migratérios”, que, em
sintese, postula que os migrantes seriam aqueles que, pelo simples
fato de existirem entre nés, obrigam-nos a revelar quem somos: nos
discursos que fazemos, no saber que produzimos, na identidade po-
litica que reivindicamos. Em outras palavras, a imigracio — mais

3 Abdelmalek Sayad nasceu em Beni Djellil, na Argélia em 1933 e morreu na Franga em 1998.
Sociblogo, foi diretor de pesquisa da CNRS e da Ecole des hautes études en sciences sociales
(EHESS) e assistente de Pierre Bordieu. E um dos nomes de referéncia, quando se trata de
compreender os fendmenos migratorios, devido a lucidez com que se dedicou ao processo da
imigracdo argelina na Franga. O conjunto de seus textos representam uma verdadeira “teoria
da imigracdo” combinada a apresentacdo de uma belissima metodologia de pesquisa que se
poderia chamar de refinada “etnografia das migragdes” (Salles; Aratjo, 1999).

4 Para os estudiosos italianos Gennaro Avallone e Salvo Torre, Sayad é uma das mais fas-
cinantes figuras do novo pensamento que emerge a partir da década de 60, especialmente
pelo fato de que é um pensador que pode ser definido integralmente como “pds-colonial”,
porque todo o seu percurso, biografico e intelectual, pertence ao vasto segmento socioldgico
que desponta com a perda de eficacia do projeto colonial do Ocidente e se volta a construgio
de uma nova identidade social e politica, que tem plena consciéncia da histéria das culturas
desaparecidas, exploradas e subjugadas e dos limites dos modelos sociais europeus.
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do que qualquer outro fendmeno - é capaz de revelar a natureza da
sociedade que a acolhe (SAYAD apud LIBERTTI, 2002, p. 1).

A propésito, o jornalista e estudioso dos fendmenos migratérios
na Itdlia, Stefano Liberti (2002), em interessante artigo, retoma o
quanto Sayad teria contribuido para complementar o que postulava
Jacques Derrida, a época das primeiras lutas dos, assim chamados,
sans papiers, na Franca, em 1997. O filésofo francés observava, en-
tdo, que o migrante seria como uma chave: um elemento externo
em relacio ao ambiente interno, podendo, no méximo, olhar, do
alto, a sociedade em que gostaria de se inserir, porém tendo a ine-
xoravel certeza de ji ter abandonado o bolso em que vivia. Com
essa metafora da chave, ele chamava a atenc¢ao para o fato de que a
condicio de todo emigrado-imigrado é a de permanecer suspenso
num limbo (equiparado ao da porta que nio se abre), constituido
por uma profunda e dupla ruptura: a de ser estrangeiro em seu pais
de origem e no de adocio, ndo pertencendo, portanto, a nenhum
lugar. E se potencialmente, a chave tem a vantagem de servir como
uma ponte, um elemento de juncdo capaz de fazer com que dois es-
pacos fechados se comuniquem, na realidade, em nossas sociedades
falsamente abertas, acaba se tornando simbolo de uma presenca in-
comoda, testemunho de uma incapacidade permanente (DERRIDA
apud LIBERTI, 2002, p. 01).

Derrida falava, entio, sobre a capacidade de acolhimento que a
Franca, pais historicamente de imigracio, nao parecia mais estar a
altura de garantir. Suas reflexdes partiam de um tema imprescindi-
vel: o emigrado-imigrado-chave havia chegado a soleira da porta e
precisava ser acolhido. A porta precisava se abrir: o imigrado tinha
levado a cabo uma escolha e precisava ser ajudado a despir-se da
condicio de emigrante.

Porém, no entendimento do estudioso italiano Liberti, o
eminente pensador francés, devido as necessidades politicas do
momento, acabava por ignorar, em seu discurso, o outro lado da
medalha. De fato, este fazia referéncia as sociedades de origem dos
migrantes que, tendo sofrido as rupturas em massa, decorrentes da
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partida de seus membros, reagiam, rejeitando-os, estigmatizando-
os como traidores.

Assim, Derrida, e com ele, boa parte do pensamento europeu
mais progressista, ignorava a dupla conota¢io negativa do limbo
mencionado anteriormente: o imigrado-emigrado nio apenas nio é
aceito no pais de imigracio, mas também é rejeitado no pais de emi-
gracdo, condenado a uma insuportavel esquizofrenia mental entre
dois mundos igualmente hostis (LIBERTI, 2002, p. 01).

O autor nota que tal univocidade reflexiva trazia, como conse-
quéncia, uma inevitdvel defasagem, que caracterizava e de certa for-
ma ainda caracteriza boa parte dos estudos e das representagoes so-
bre o fendmeno: é muito abundante a literatura sobre a imigracao.
O autor nota que tal univocidade reflexiva trazia, como consequén-
cia, uma inevitdvel defasagem, que caracterizava e de certa forma
ainda caracteriza boa parte dos estudos e das representacdes sobre
o fendomeno: é muito abundante a literatura sobre a imigracao, mas
insuficiente a que diz respeito a emigracao.

Dai por que ser fundamental - segundo Liberti - recorrer a obra
de Abdelmalek Sayad, mais especificamente ao livro: La doppia as-
senza (2002), que se propde a analisar o fendmeno migratério em
sua inteireza: “das ilusdes do emigrado aos sofrimentos do imigra-
do”, como revela o subtitulo da obra.

Argelino, Sayad migrou para a Franca, mas jamais se naturali-
zou. Trabalhou por vinte anos como sociélogo das migragoes, ex-
perimentando, na prépria pele, a violéncia de um Estado que consi-
dera o imigrado como um intruso (ou um “clandestino”, como hoje
repete abusivamente a midia mundial). Ainda que tendo se dedica-
do 2 emigracdo argelina na Franca (dos anos 60 e 70), seu trabalho
assume um valor paradigmatico, pois toca em situacoes analogas a
quase todos os fendmenos migratérios: migracdes de massa de uma
sociedade prevalentemente rural, em direcio a uma sociedade urba-
na e industrial, além do fato de que, em grande parte, tais migracdes
sd0 a consequéncia direta advinda dos processos de colonizacio.
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Uma das principais premissas advogadas pelo eminente socié-
logo, retomadas por Stefano Liberti, fundamentais para o eixo de
andlise desta pesquisa é a de que:

todo estudo dos fenomenos migratérios que esqueca de verificar
as condicdes de origem dos emigrados estd condenado a oferecer,
do fenémeno migratdrio, apenas uma visio parcial e etnocéntrica.
De um lado, é como se a existéncia daqueles individuos comecasse
no momento em que chegam ao pais de destino. E apenas o imi-
grado e ndo o emigrado a ser levado em consideracio; por outro
lado, o problema, explicito e implicito, é sempre o da adaptacio a
sociedade de “acolhimento” (SAYAD apud LIBERTI, 2002, p. 01).

No que diz respeito a Itdlia, em comovente discurso na Camara
[taliana de Deputados e Senadores, o politico Alessandro Di Battista
(2013) enfrentou o assunto sobre a catdstrofe de Lampedusa, afir-
mando que o que temos vivido em nossos dias pode ser considerado
como uma verdadeira “religido da depredacio”. Afirmou que, por
anos, os europeus escravizaram a Africa, depredando-a. Lembrou
que a riqueza da Europa, em grande medida, é fruto das ininter-
ruptas investidas na, assim chamada “triangulacio comercial”’, que
arrancava da “mie Africa” milhares de seres humanos, carregados
em precdrias embarcacdes, para trabalhar na América:

Ouro, prata e agucar, que chegaram a Europa e permitiram o nasci-
mento das industrias téxteis europeias e a fabricacdo de tecidos que
terminavam nas mios de certos chefes de tribos africanas, que os
trocavam por escravos... A riqueza da Europa se baseia no genocidio
e na didspora africana (DI BATTISTA, 2013, traducio nossa).

Outro pensador contemporaneo ao qual é preciso recorrer, dian-
)
te do tema, é o cultuado “pai dos Estudos Culturais”, Stuart Hall>.
Em uma de suas mais que necessarias obras, nos alerta para o fato de
)
que o “pos-colonial” ndo sinaliza uma simples sucessio cronoldgica

5 Stuart Hall (Kingston, 3 de fevereiro de 1932 — Londres, 10 de fevereiro de 2014) foi um
tedrico cultural e socidlogo jamaicano que viveu e atuou no Reino Unido a partir de 1951.
Hall, juntamente com Richard Hoggart e Raymond Williams, foi uma das figuras fundado-
ras da escola de pensamento que hoje é conhecida como Estudos Culturais britanicos ou
a escola Birmingham dos Estudos Culturais. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/
Stuart_Hall.
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de “antes-depois”. O movimento que vai da coloniza¢io aos tem-
pos pds-coloniais ndo induz a que concluamos que os problemas do
colonialismo tenham sido resolvidos ou sucedidos por uma época
livre de conflitos:

Ao contririo, o pés-colonial marca a passagem de uma configu-
racio ou conjuntura histérica de poder para outra. Problemas de
dependéncia, subdesenvolvimento e marginalizacio, tipicos do
“alto” periodo colonial, persistem no pds-colonial. Contudo, essas
relacdes estio resumidas em uma nova configuracio. No passado,
eram articuladas como relacdes desiguais de poder e exploracio
entre as sociedades colonizadoras e colonizadas. Atualmente, es-
sas relacdes sio deslocadas e reencenadas como lutas entre forcas
sociais nativas, como contradicdes internas e fontes de desestabi-
lizacdo no interior da sociedade descolonizada, ou entre ela e o
sistema global como um todo (HALL, 2003, p. 56).

Acrescentando importantissima contribuicao ao debate, Zyg-
munt Bauman (2017), em obra fundamental para a elucidacio do
assunto: Estranhos a nossa porta, nota o quanto a chegada de uma
massa de migrantes sem teto ajuda a explicar “o crescente sucesso
da xenofobia, do racismo e da variedade chauvinista de naciona-
lismo e o sucesso eleitoral, ao mesmo tempo espantoso e inédito,
de partidos e movimentos xenofdbicos, racistas e chauvinistas [...]”
(BAUMAN, 2017, p. 18).

Com efeito, o eminente filésofo assevera que a ansiedade gene-
ralizada da populac¢io europeia diante dos estranhos que lhe batem a
porta, nao sé niao é combatida pela maior parte dos governos, como
é por eles fomentada. O sentido disseminado de inseguranca — tao
reiterado pela midia - acaba favorecendo, de modo oportunista, a
necessidade de aparatos de controle que sejam cada vez mais efica-
zes no combate a esses “invasores”, favorecendo politicas governa-
mentais que defendem enfaticamente a chamada “securitiza¢io”

A “securitiza¢do” é um truque de mégica, calculado para ser exata-
mente isso. Ela consiste em desviar a ansiedade, de problemas que
os governos sdo incapazes de enfrentar (ou nfo tém muito inte-
resse em fazé-1o), para outros, com os quais os governantes — dia-
riamente e em milhares de telas — aparecem lidando com energia
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e (por vezes) com sucesso. No primeiro tipo de problema encon-
tram-se fatores fundamentais da condicio humana, como a oferta
de empregos de qualidade, a confianca e a estabilidade da condicio
social, a protecio efetiva contra a degradacio social e a imunidade
quanto a negacio da dignidade - todos esses determinantes da se-
guranca e do bem-estar que os governos, os quais antes prometiam
pleno emprego e uma ampla previdéncia social, sio hoje incapa-
zes de enunciar, que dird fornecer. No segundo tipo, a luta contra
terroristas que conspiram contra a seguranca de pessoas comuns e
suas estimadas posses facilmente se destaca e ganha predominan-
cia (BAUMAN, 2017, p. 34).

Além disso, quanto mais se investe na tendéncia a “securitizar’
o “problema da migra¢io”, mais se encontram, de forma totalmente
distorcida, justificativas para a ascensdo de governos xen6fobos, que
se fundamentam na urgéncia de proteger a populaciao ameacada.

De modo anélogo, o sociélogo Alessandro Dal Lago (1999) observa
o quanto a Italia nao apenas reagiu de modo negativo e hostil a chegada
dos “estranhos”, como também fez com que estes encarnassem a sua
propria incapacidade de enfrentar os fendmenos migratérios, sobretu-
do a partir dos anos oitenta (DAL LAGO, 1999, p. 71-95).

Por meio da consolidacio do que o autor denomina “tautologia do
medo”, foi sendo construido em seu pais — acima de tudo, por uma
intervencio ativa da midia - o circulo vicioso que poderia ser assim
resumido: diante de inimigos que ameacam a seguranca dos cidadaos
italianos/europeus, cumpre eleger medidas ostensivas de controle
que visem a sua protecdo. A “securitizacio” — nos termos apontados
por Bauman - nesse caso, se justificaria como resposta a imagem hos-
til do “estrangeiro”, construida sistematicamente (e de forma oportu-
nista pelo aparato do poder) como a de um perigoso inimigo.

Se no curso dos anos oitenta, na Italia, as informacoes relativas
a imigracido eram sujeitas a uma grande variabilidade, a partir da
primeira metade dos anos noventa, os jornais passam a dedicar ao
tema uma atencio constante e crescente. Tratam-se de noticias, em
grande parte negativas, que pretendem forjar uma imagem da imi-
gracdao como problema social grave.

Cumpre notar, conforme explica o professor Dal Lago, que a
informacio negativa dos migrantes como “problema”, “praga” ou
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“ameaca” é construida e comunicada pelos 6rgios de informacio,
principalmente pelo apelo excessivo a manchetes de efeito, cujas
escolhas estilisticas parecem calculadas propositalmente para pro-
vocar um mal estar objetivo nos leitores.

Ele observa ainda que a variacdo quantitativa e estilistica no tra-
tamento das informacdes sobre a imigracao corresponde a uma mu-
danca tematica decisiva. No inicio dos anos noventa, a imigraciao
passa a ser quase que exclusivamente definida em termos de ilega-
lidade e degradacio, enquanto a fonte privilegiada das noticias vem
a ser constituida por um novo ator social: o cidadio que protesta
contra a degradacio, isto é contra a imigracio.

Para Dal Lago, a existéncia desse modelo narrativo recorrente,
utilizado por grande parte da imprensa italiana massivamente, re-
vela um mecanismo “estdvel” da producio mididtica do medo:

Defino como “tautoldgico” este mecanismo, quando a simples
enunciacio do alarme (neste caso, a “invasio de imigrados delin-
quentes”) demonstra a realidade que ele denuncia. Tais mecanismos
sdo conhecidos na Sociologia, a partir do conceito de “defini¢do
da situac¢do”, cunhado por W.I.Thomas, segundo o qual “se os ho-
mens definem as situacdes como reais, estas acabam se tornando
reais em suas consequéncias.” Em outros termos, uma situacio so-
cial é aquilo que os atores nela envolvidos ou interessados definem
que seja.... Na construcdo autopoietica® do significado, as defini-
¢Oes subjetivas de uma situagdo se tornam reais, isto é, objetivas e
isto ainda é mais verificavel, quanto mais dizem respeito a aspectos
socialmente delicados, como o “medo do inimigo” (DAL LAGO,
1999, p. 73, traducdo nossa).

A violéncia racista, a indiferenca, a discriminacdo judiciaria, a
exclusao social sao algumas das formas diversas pelas quais uma so-
ciedade calcada no medo dos migrantes acaba por erigir uma barrei-
ra intransponivel entre “eles” e “nés”.

6 O autor adverte que usa o termo “autopoietica” tomado como empréstimo da Biologia, que
significa a capacidade dos sistemas vivos de se reproduzirem e de reproduzirem os préprios
subsistemas e as suas relagdes, mantendo o equilibrio homeostatico. Na Sociologia, o con-
ceito mais préximo ao de “autopoiesis” é o da “autorreferencialidade” (N. Luhmann, Sistemi
sociali, il Mulino, Bologna, 1994). Mas aqui, nesse contexto, importa notar que a utilizagdo
desses conceitos se refere ao fato de que determinados sistemas (a0 mesmo tempo sociais e
simbolicos) se encontram em condi¢des de produzir uma realidade virtual, a fim de manter
a proépria capacidade reprodutiva (DAL LAGO, 1999, p.107. trad. nossa).
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No entendimento do sociélogo, o que tém em comum imigrados
marroquinos, algerianos, senegaleses ou romenos, ciganos, refugia-
dos albaneses, bosnios ou curdos é o fato de nio terem o direito
de viver no espaco nacional porque nao italianos, nao europeus
ocidentais, ndo desenvolvidos, nio ricos. E mais do que evidente
que a discriminacio contra os estrangeiros, nesse caso, nao atinge
japoneses, norte-americanos, suicos ou tantos outros que também
poderiam ser inseridos, formalmente, na categoria dos assim cha-
mados “extracomunitarios”. Dai por que o titulo de sua obra - a
qual aqui fazemos referéncia — seja construido por meio da negacio:
“Nao - pessoas: a exclusdo dos migrantes em uma sociedade global”
(DAL LAGO, 1999, grifo nosso, trad. nossa).

Sua tese é a de que os estrangeiros, juridica e socialmente ilegi-
timos (migrantes regulares, irregulares ou clandestinos, nomades,
refugiados), constituem a categoria mais suscetivel a ser tratada
como a de “ndo-pessoas”. Basta pensarmos, para comecar, nos li-
mites que a linguagem impde a representacdo dessa categoria de
seres humanos. Tratados pela imprensa e pela midia em geral como
“extracomunitdrios”, “imigrados”, “clandestinos”, “irregulares” sio
estereotipados, nio por meio do que se refere a caracteristicas que
lhe sao inerentes, mas por aquilo que eles nao sao em rela¢io a nos.

A partir dessa opacidade linguistica, que corresponde a uma to-
tal invisibilidade social, afirmam-se as premissas para que eles nio
se constituam como pessoas e possam ser, literalmente, neutraliza-
dos’. A censura linguistica é uma das formas mais comuns de anu-
lacao das pessoas.

De certo modo, como “nio-pessoas’, os migrantes vao sendo
privados de identidade e se tornam, em alguma medida, “invisi-
veis”. Sdo visiveis enquanto ameaca, mas invisiveis no que se refere
a qualquer espécie de direito ou tentativa de insercao institucional.
Sao invisiveis nos nichos de mercado do trabalho escravo e da eco-
nomia informal, desde que aceitem as regras, sem contestar a pro-
pria subordinacéo. Dessa forma, a existéncia deles é tolerada e igno-
rada. Mas se passam a ser visiveis — ou pela natureza particular de

7 Para maior aprofundamento, vejam-se as referéncias as quais remete o autor a p.231, nota 19.
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sua atividade de trabalho, informal ou marginal, mas publica — ou
porque envolvidos em algum caso de emergéncia, acabario “etniza-
dos” e culturalmente segregados.

A caracterizacdo que a sociedade italiana lhes concede é sempre
estigmatizada pelo signo do “ndo”, o que produz uma espécie de
neutralizacdo, de exclusio discursiva. A propdsito, o autor cita o
caso de um menino, em que se evidencia — de modo absurdo — a que
ponto chega a internalizacdo, por parte dos imigrados, dessa falta
absoluta de identidade, desse “nao” pertencimento:

Um menino que aparenta ter entre oito ou dez anos é conduzido
a prisdo para menores, porque encontrado na rua, em um cruza-
mento, enquanto tentava vender alguma coisa e por ter tentado
fugir dos policiais. Ele nido tem documentos e nio consegue for-
necer, aos agentes da policia, nenhum nome crivel. Primeiro diz
se chamar Dumbo, depois Mickey Mouse, depois Pato Donald,
depois John: diz ser americano, mas parece idrabe. Em seguida se
declara francés (mas segundo os agentes policiais, poderia ser esla-
vo). Inicialmente, diz ter vindo de Roma, depois da Suica, depois
da América. Ao final - sempre conforme o relato dos policiais —
comeca a “delirar”: “Sou um extraterrestre, venho do espaco!”. Dai
em diante, continua a reiterar que é um extraterrestre [...]

Um dia, o menino acaba perguntando indignado & uma assistente
social que se tornara sua amiga: “Mas por que em vez de ser ex-
tracomunitdrio, ndo posso ser um extraterrestre”? (DAL LAGO,
1999, p. 228, trad. nossa).

Seguindo essa mesma linha de raciocinio, Michel Agier, consi-
derado por Zygmunt Bauman, talvez, o “mais incisivo, coerente e,
hoje, de longe o mais experiente e perceptivo pesquisador preocu-
pado com o destino de mais de 200 milhdes de pessoas (globalmen-
te) deslocadas” (BAUMAN, 2017, p. 88) sugere que a politica mi-
gratdria se destina a consolidar uma divisao entre duas grandes ca-
tegorias mundiais cada vez mais reificadas: de um lado, um mundo
limpo, saudivel e visivel; de outro, o mundo dos “remanescentes”
residuais, sombrio, doente e invisivel”. Ele prevé que, se as praticas
continuarem como estao, esse objetivo vai superar e minimizar to-
das as outras preocupacoes e funcdes aparentes: campos “nao serao
mais usados para manter vivos refugiados vulneraveis, mas para re-
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unir e vigiar todos os tipos de populacio indesejavel” (AGIER apud
BAUMAN, 2017, p. 88- 89).

Como nzo poderia deixar de ser, toda essa problemética passou a
ser tratada também pelas mais diversas manifestacdes e expressoes
artisticas, tais como a literatura e o cinema.

TERRAFERMA DE EMANUELE CRIALESE

Terraferma (vencedor do 68° Festival Internacional de Cinema
de Veneza, em 2011) é a conclusio de uma trilogia sobre a proble-
matica da imigracdo. O primeiro, que compde a série, Once we were
strangers (1998), trata das dificuldades de um siciliano ilegal, que
tenta viver em Nova lorque. Nuovomondo, o segundo, de 2006, traz
a cena uma familia de camponeses pobres e risticos da Sicilia, bus-
cando entrar nos Estados Unidos no inicio do século passado, atra-
vessando o assim chamado Golden Gate, porta de entrada obrigatéria
aos que queriam “fare I'’America” (ser bem sucedidos, iludidos com a
possibilidade de enriquecimento no Mundo Novo).

Emanuele Crialese, entrevistado, em 2011, no Rio de Janeiro,
local onde sempre vem lancar seus novos filmes, em relacio a te-
matica da imigracio, a qual vem se dedicando, afirma: “Entender os
grande movimentos populacionais, que comecaram hd mais de cem
anos, sdo o nosso maior desafio hoje em dia.” ®

Seu filme Terrafermaé, na verdade, uma alegoria em que se apon-
ta, de modo corajoso e explicito, a politica italiana excessivamente
restritiva e arbitraria em relacio 2 entrada de refugiados no pais. E
ambientado em uma ilha ficticia (provavelmente inspirada naquelas
do Sul da Itélia, préxima ao norte da Africa) que remete 3 paisagem
da pequena Lampedusa - ja tratada como cendrio determinante de
comportamentos, pelo diretor, em Respiro — de 2002 - onde as novas
leis (severas e punitivas) do continente se chocam com as que regem
a vida dos pescadores da regidao, como, por exemplo, a de nunca
abandonar alguém no mar. O peso de tais regras é posto a toda pro-

8 CRIALESE, Emanuele .In: Celebridades. Disponivel em https://veja.abril.com.br/entre-
tenimento/festival-do-rio-exibe-terraferma-ultimo-filme-da-trilogia-de-emanuele-crialese-
sobre-imigrantes/. Rio de Janeiro, 07 /10 /2011. Acesso em: 13 mar. 2014.
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va, quando uma leva de africanos comeca a desembarcar naquela
praia. Contrariando as ordens legais da policia costeira, uma familia
abriga uma mulher grivida e seu filho pequeno, resgatando-os das
aguas. Embora o filme de Crialese, focalizando a atualissima pro-
blemdtica imigratéria, se distancie completamente da proposta do
filme Mediterraneo (1991) de Gabriele Salvatores, (cuja atencio se
concentra na possibilidade de fuga das atrocidades do, assim cha-
mado, “mundo civilizado” e de todos os seus condicionamentos), as
dguas que os unem s3o as mesmas dguas, ora cristalinas e paradisia-
cas, ora desafiadoras e tenebrosas das infinitas travessias pelo Mare
Nostrum, como destino ou rota de fuga.

Nesse sentido, talvez valha a pena observar o que um dos maio-
res historiadores, especialistas no tema, o professor francés Fernand
Braudel’ explica como importante traco constitutivo da histéria do
Mediterraneo e que pode acrescentar algo de fundamental a nossa
reflexdo. Em um posficio para a segunda edico de sua tese (1965),
ele explica por que decidira se aprofundar sobre o que denominou
“aimensa cena do Mediterraneo”. Com efeito, o eminente estudioso
notara uma “centralidade das civilizacdes mediterranicas’, a partir
das préprias margens do grande mar e das sucessivas marés de sua
histéria'®. O recorte dessas “licdes braudelianas” foi levado a cabo,

9 Fernand Paul Achille Braudel (1902-1985) é considerado, por muitos, como o historiador
francés mais influente do século XX. Segundo o historiador Elio Chaves Flores, isso se deve,
pelo menos, a dois motivos: “Primeiro, porque ninguém daria continuidade a uma revolugdo
historiografica, a segunda gera¢do da Escola dos Annales, se ndo tivesse ensinado aos seus
alunos a curiosidade e a paixdo pelo conhecimento e pela pesquisa. Segundo, porque Braudel
ensinou realmente histéria em trés continentes desde muito jovem: aos 21 anos na Argélia,
a mais importante coldnia francesa da Africa do Norte, entre 1923 e 1932; seguindo para
Paris, lecionou no Liceu Pasteur e depois no Liceu Condorcet, onde permaneceu até o inicio
de 1935; em fevereiro desse mesmo ano foi lotado no Ministério das Relagdes Exteriores da
Francga para lecionar na USP; permanece no Brasil até outubro de 1937, ensinando histdria
e escrevendo alguns artigos comparatistas entre suas experiéncias continentais.” (FLORES,
Elio Chaves. Ligdes do professor Braudel: O Mediterraneo, a Africa e o Atlantico. In: Afro-Asia,
38. Salvador, Universidade Federal da Bahia, 2008, p. 9, disponivel em: www.afroasia.ufba.
br/pdf/afroasia38.

10 O artigo a que nos referimos é o de FLORES, Elio Chaves: Li¢des do professor Braudel:
o Mediterraneo, a Africa e o Atlantico. In Afro-Asia, 38. Salvador, Universidade Federal da
Bahia, 2008, p. 9-38, disponivel em: www.afroasia.ufba.br/pdf/afroasia38. BRAUDEL, Fer-
nand. O Mediterraneo e o mundo mediterranico na época de Filipe II, 2 vols, Lisboa, Publi-
cagoes Dom Quixote, 1984, p. 621. apud FLORES, Elio Chaves, Li¢des do professor Braudel:
o0 Mediterraneo, a Africa e o Atlantico. In Afro-Asia, 38. Salvador, Universidade Federal da
Bahia, 2008, p.13, disponivel em: www.afroasia.ufba.br/pdf/afroasia38.
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no Brasil, entre tantos, também pelo professor de Hist6ria da UFPB,
Elio Chaves Flores, que esclarece:

Ao defender que o plano de sua obra baseou-se nas regularidades,
permanéncias e repeti¢des da histéria do Mediterraneo, Braudel
sustenta alonga dura¢io como o patamar da lentidao das estruturas,
ndo sem apelar para interpretantes das realidades e das ficcoes.
Em sua obra O Mediterraneo, ele afirma que: um emigrado pode
regressar da América a uma aldeia quase abandonada, portador
de mil novidades estrangeiras, de ferramentas maravilhosas:
nada mudari a este universo arcaico, emparedado em si mesmo.
Sem o olhar do gedgrafo (do viajante ou do romancista), duvido
que se possam perceber os verdadeiros contornos, as realidades
opressivas deste rosto profundo do Mediterraneo (BRAUDEL
apud FLORES, 2008, p. 13).

A ideia de “universo arcaico, emparedado em si mesmo’, que
induz a pensar na manutencio da regularidade, de uma quase “sus-
pensio temporal”, em que é possivel notar o quanto tais civilizacoes
mediterranicas podem ser estaticas e autorreferentes é representada,
tanto por Salvatores, quanto por Crialese, em seus respectivos filmes.

No primeiro caso, apesar de sofrerem o impacto inicial de uma
adaptacio forjada (uma vez que o espirito daqueles soldados nio
lhes permitia, recém-chegados a ilha, passar por um total des-
condicionamento, que sé ocorreu, gradativamente), a0s poucos,
ocorre uma integracio aos habitos e costumes gregos locais, que
se mantiveram fortes e praticamente intactos, apesar das sucessi-
vas invasdes e espoliacdes. A cultura a ser submetida, nesse caso,
revela-se, de certa forma, superior a que pretende submeter e o
filme de Salvatores privilegia as nocoes de “regularidade e de uni-
verso arcaico’, como a ser aprendido ou assimilado por aqueles
que, embora possam parecer mais “civilizados”, livres ou desen-
volvidos, ainda devem muito as tradicdes ancestrais de certas civi-
lizacoes mediterranicas, como por exemplo, a grega. A suspensao
temporal, também, reitera a rotina daquele mundo emparedado (e
que serve, nesse caso, como pausa necessaria diante dos fardos da
vida de cada um), uma vez que, depois de integrados, os soldados
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nem se apercebem de que j4 se tinham passado trés anos, desde
que ali haviam chegado (em 1941).

Assim, as chamadas “realidades opressivas do rosto profundo do
Mediterraneo” arcaico e imutéavel, verificadas por Braudel, no filme
de Salvatores servem como contraponto necessario aos que, vivendo
situacdes completamente diversas, atrelados ao dinamismo excessivo
das grandes urbes e suas infindiveis demandas, em que tudo muda o
tempo todo, sentem necessidade daquela regularidade, de referéncias
estdveis que lhes possibilitem resgatar, em boa medida, o que aque-
les habitantes ilhéus, com toda sua simplicidade, possuem. De modo
andlogo, mas tratando complexamente das relacdes entre os habi-
tantes pescadores de sua pequena ilha mediterranica imaginaria e os
imigrantes africanos que ali passam a desembarcar, Emanuele Cria-
lese, também investe positivamente na nocio de imutabilidade das
normas locais, que, ainda que revelem a fixidez daqueles universos
arcaicos, distanciados do “desenvolvimento” e do “progresso”, fazem
toda diferenca, diante dos embates éticos, que tém sido travados, ao
longo dos tltimos anos, em relacdo aos deslocamentos populacionais
em direcio a Itdlia e demais paises europeus.

Com efeito, os tracos de “regularidade” e “emparedamento”
apontados por Braudel, em seus estudos sobre as civilizacoes medi-
terranicas, acabam sendo vistos, pelos dois cineastas italianos (cada
qual 2 sua maneira) como positivos, uma vez que, nos filmes aqui
tratados, buscam valorizar, sobretudo, o direito a liberdade e a vida.

VILLAGGIO DI CARTONE DE ERMANNO OLMI

O filme Villaggio di cartone (2011), com direcdo e roteiro de Er-
manno Olmi e colaboracio de Claudio Magris e Gianfranco Rava-
si, foi definido como “um apdlogo moral sobre o acolhimento”, ji
que trata, também (tanto quanto o filme de Crialese) das questdes
envolvendo imigrantes clandestinos na Itdlia. Mas o enfoque desse
diretor de Bérgamo (do norte da Itdlia) muda o cendrio das peque-
nas ilhas mediterranicas, escolhidas pelos cineastas anteriores, para
o de uma igreja abandonada, em uma grande cidade do Norte. Em
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resumo, a trama se desenrola a partir de uma profunda crise, vi-
venciada por um velho padre que vé sua pardquia, literalmente, ser
desativada. O que ocorre é que por uma determinacio legal, a pe-
quena igreja em que, durante toda uma vida, ele rezara suas missas
e congregara os fiéis, acaba sendo desmontada, para ceder lugar a
alguma outra obra de grande porte e o padre, com isso, também
perde o seu lugar. Mas, subitamente, ainda enquanto vivenciava
essa séria crise, o padre terd que se envolver com um novo desafio,
muito comprometedor, que acabard por trazer novo sentido a sua
fé. Enquanto a igreja vai sendo —materialmente - esvaziada (pois
retiram-lhe o belo e grande crucifixo da parede, os adornos, etc),
por outro lado, aquele mesmo espaco (agora vazio, em que s6 se
mantiveram os bancos) vai se preencher com pessoas, uma leva de
imigrantes africanos clandestinos que, fugindo das perseguicoes da
policia local, ali encontram um esconderijo seguro. Hd, também,
evidentes sinais, na proposta de Olmi, a evocar a obra de T.S.Eliot
(1935) : Morte na catedral"'.

Grande parte da critica abalizada de cinema percebeu, no filme
de Olmi, um verdadeiro grito de alerta, diante da postura extre-
mamente esvaziada e distanciada das causas de efetiva acdo social,
manifesta em grande parte da igreja catdlica, que nos ultimos tem-
pos, vinha descurando da esséncia do que se compreenderia como
“genuino projeto cristao”, inclusive omissa, em relacio a esses atuais
deslocamentos populacionais. De modo muito sensivel, o envolvi-
mento comprometido do padre (ele, também, de certa forma, “ex-
patriado”) com aquela gente, reitera um dos motes do filme: “Quan-
do a caridade é um risco, esse é o momento da caridade”...

O que aqui, particularmente, nos interessa, é perceber que, mes-
mo que todo o cendrio seja o de um reduzido espaco de uma igreja
de uma cidade do Norte da Itélia, a grande leva de imigrantes que,
ali, acaba buscando abrigo, acusa — de modo anilogo ao ja feito por
Crialese, em Terraferma — a violéncia e arbitrariedade de uma poli-

11 T.S. Eliot escreveu esta pega, em 1935 especialmente para as comemoragdes do centendrio
de morte do arcebispo inglés Thomas Becket, morto na catedral de Canterbury. Esse arcebispo
volta da Franga, ap6s um exilio politico que teria durado sete anos. Murder in the cathedral
conta a histéria dos tltimos dias do arcebispo Becket, suas tentagdes, conflitos e morte.
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tica que ndo sabe lidar com o, cada vez mais crescente, deslocamen-
to de populacdes inteiras.

Também, no sensivel olhar do diretor, o padre (encarnando, de
certa forma, os rituais dos pescadores insulares de Crialese, para os
quais nio se abandonam homens em alto mar) segue o que lhe dita
sua consciéncia cristd contra a norma vigente e acolhe os imigran-
tes, facilitando-lhes a fuga. O Mar Mediterraneo, aqui, é a porta de
entrada e, também a de saida da Itilia, para os que precisam conti-
nuar a viagem, buscando, com toda sorte de desafios, uma chance
de reterritorializacdo, ndo mais, destino paradisiaco de fuga, dos
que buscam suas dguas para o sutil esquecimento das atribula¢des
da existéncia (como no filme de Salvatores), mas como tinico “vetor
de saida” para sobreviver.

A inscri¢io que encerra essa pequena pérola do cinema italiano
contemporaneo (apresentada em Veneza, em 2011, junto a obra-
prima de Crialese) diz muito: “O cambiamo il senso impresso alla storia
o sara la storia a cambiare noi.” (“Ou mudamos o curso da histéria, ou
a histéria nos mudar4”, trad.nossa).

LA MIA CLASSE DE DANIELE GAGLIANONE

La mia classe (2013) é um filme ambientado em uma escola no-
turna para imigrados da periferia de Roma. O ator Valerio Mas-
tandrea interpreta um professor de Lingua e Cultura Italiana, cujos
alunos — provenientes das mais diversas partes do mundo - atuam
num processo de autorrepresentacio: tratam-se de nio atores que
representam a si proprios, naquela situacdo especifica de aprendiza-
gem, fundamental para que possam se integrar no lugar de chegada.

Classificado por grande parte da critica como um “docufiction”,
apresenta-se como instigante caso, em que a ficcao se nutre de tra-
cos documentais, numa explicita investida no esmaecimento inten-
cional das linhas demarcatérias de género.

E importante salientar que, na Italia, desde marco de 2012, os
que nio sdo cidadaos europeus, para obter a permissao de perma-
néncia (“permesso di soggiorno”) no pais, sio obrigados a se inscrever
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nos cursos de “conhecimento da Lingua Italiana, da cultura civica e
da vida civil na Italia”. Os cursos sio organizados pelos CTP (Cen-
tros Provinciais para a Instrucio de Adultos), onde trabalham pro-
fessores e também voluntarios como Claudia Russo — roteirista do
filme, junto a Gaglianone e Gino Clemente - que forneceu muitos
dados para o papel desempenhado por Mastandrea.

Consta que, inicialmente, Gaglianone quisesse fazer uma espécie
de versido italiana do filme Entre os muros da escola' (no original: Entre
les murs) de Laurent Cantet, que venceu o Palma de Ouro em Cannes,
em 2008. Ele afirma que, de fato, perseguia a ideia de criar um filme
situado entre o documentério e a ficcio, que conseguisse atingir o
status de uma parabola dramatica das histérias verdadeiras daqueles
alunos e de suas dificuldades de interacdo. Mas, enquanto realizava
o filme, algo inusitado ocorreu: “De fato, estivamos prontos para
contar as histérias que representavam, de modo plausivel, a condiciao
de imigrados de alguns daqueles alunos, quando, de repente, o que
era apenas uma ideia do roteiro acabou se tornando um fato real, que
estava ocorrendo naquele preciso instante” (GAGLIANONE apud
MARSHALL, 2014, p. 71, trad. nossa).

E ainda o diretor quem revela que pensou seriamente em desistir
de fazer o filme porque ele e toda a equipe acabaram por vivenciar
uma situacdo contraditéria de base, praticamente sem solucdo. Na
pratica, eles estavam prontos para contar as histdrias da condi¢io
de alguns daqueles alunos imigrados, quando um imprevisto, aquilo
que era apenas uma ideia do roteiro se tornava um fato real que
passava a acontecer naquele momento. E continua: “Depois de mui-
to pensar, decidimos estruturar o filme em dois niveis: um no qual
Valerio Mastandrea interpreta o professor e um outro no qual se
deixava claro que estdvamos fazendo um filme. Estes dois niveis se

12 Entre les Murs (pt: A Turma / br: Entre os Muros da Escola) é um filme francés vencedor
da Palma de Ouro do Festival de Cannes em 2008.1"! A histdria baseia-se no livro homdnimo
escrito por Francois Bégaudeau, que além de escritor, é também professor. O diretor Laurent
Cantet convidou-o a estrelar o filme juntamente com um elenco formado por nao-atores.
Durante sete semanas as filmagens aconteceram no interior de uma escola no suburbio de
Paris. O resultado desse trabalho foi um filme exibido nos cinemas de quarenta e quatro
paises entre maio de 2008 e agosto de 2009 e presente em quatorze festivais de cinema.!?
Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Entre_les_murs. Acesso em: 08 maio 2017.
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imbricaram a tal ponto que, aos poucos, se tornaram incindiveis: o
objetivo era fazer com que o espectador parasse de se perguntar ao
que estava assistindo, se a um documentdrio, a um docufiction ou
a um filme de ficcio, simplesmente porque todas essas categorias
deixavam de fazer sentido naquele contexto.

Tratava-se também de propor uma reflexdao sobre a natureza
dual da imagem, que remete simultaneamente a dois universos que,
ndo raro, tentamos separar mas que, no fundo, sdo inseparaveis... O
set se tornara uma alegoria do local fechado e aparentemente pro-
tegido, em que temos a tentacio de permanecer, distanciados de
uma vitalidade e de uma dor que imaginamos como “extras’, como
estrangeiras, mas que também nos pertencem porque provocadas
diretamente pelo sistema econémico e social em que vivemos e do
qual nos tornamos reféns.”” O “fato real” a que o diretor faz refe-
réncia ocorre depois que muitos alunos ji se haviam apresentado,
com suas respectivas histérias de vida e diz respeito ao que vira a
acontecer com o nigeriano Issa. A uma certa altura, tomamos co-
nhecimento de que seu certificado de permanéncia vencera, o que
é revelado ao professor, que ndo pode tomar nenhuma atitude con-
creta para ajuda-lo. Consequentemente, aquele aluno nao podera
mais participar do set de filmagem, porque sem a posse do especifico
documento passa a ser clandestino.

Durante a filmagem, entdo, o real invade a cena abruptamente.
Vemos o desespero do imigrado que, vindo a ser flagrado pela poli-
cia, tem obrigatoriamente que ser deportado a seu pais de origem, o
que, para ele, significa a morte.

A camera - antes focalizada na rotina do que acontecia em sala
de aula, com a participacdo dos alunos e do professor — parece per-
der o foco e se desestabiliza. E entio, o diretor, alguns membros da
equipe de filmagem e o professor perdem a sua funcio de profissio-
nais do cinema e surgem, em cena, como seres humanos indignados
diante do drama que a realidade lhes oferece para vivenciar: o da

13 GAGLIANONE, Daniele racconta... Disponivel em: https://agiscuola.it/schede-film /%20
item/353-la-mia-classe.html. Acesso em: 26 jun. 2015.
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impoténcia de nao poderem agir, diante do impedimento legal e do
afastamento compulsério de Issa (que vem a ser preso, de fato)'.

O que temos, portanto, é a explicitacio do embaralhamento en-
tre arte e vida, numa proposta de cinema que visa formalmente,
sobretudo, instaurar a divida: estamos diante de uma representa¢io
fidedigna do real ou tudo nio passa de ficcao? Issa teria realmen-
te sido impedido de filmar, teria realmente sido preso, causando a
consternacdo de todos os participantes, ou estamos diante de mais
um jogo" que intenciona, no limite, romper definitivamente as bar-
reiras entre a realidade que se quer representar e a que se pretende
ficcionalizar? Real e ficcional seriam apenas as duas faces totalmen-
te intercambidveis da mesma moeda?

O filme de Gaglianone trabalha exatamente nessa mesma linha
de abordagem, insuflando, com vigor, a divida. O que resulta disso
é que pouco importa se o que ocorre com Issa é “real ou ficcional”. O
que importa é que se coloca no centro do debate a problematica do
débito que se contrai, a partir do momento em que se passa a narrar
histérias dos outros.

O ganho de tal proposta estd, sobretudo, em trabalhar com a
desestabilizacio da representacdo, que é também o afastamento da
certeza, o enfraquecimento da verdade.

E assim, de certo modo, em La mia classe, veremos, em mise en
scéne, a materializacio do que Frederic Jameson (1995) entende
como instabilidade do conceito de “realismo”.

Com efeito, para o eminente estudioso, os dois termos do slogan
“representacdo da realidade” apontam a uma contradicio de base,
pois a énfase a um conteudo verdadeiro acaba sendo minimizada
pelos artificios de representacio da prépria obra:

14 Diante do que esta ocorrendo naquele preciso momento, Mastrandrea comenta com o di-
retor, em voz baixa: “ Entdo, aquilo que estamos fazendo nao serve para nada...” (Mastandrea
apud Marshall. Una lezione per tutti. Disponivel em: http:mondodigitale.org /blog /wp-con-
tent /uploads /2014 /01 /Laclasse-internazionale.pdf)

15 A respeito, é interessante citar aqui a proposta do cineasta brasileiro Eduardo Coutinho
no documentdrio Jogo de cena (2007), cuja investida cinematografica visa, de certo modo,
por em xeque as marcas delimitadoras e classificatérias do que poderia ser definido como
“representacdo do real” x “representacdo do ficcional”.
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Se o realismo confirma sua pretensio de ser uma representacio
do mundo correta ou verdadeira, ele, assim, deixa de ser um modo
estético de representacio e fica fora da esfera da arte. Por outro
lado, se exploramos, enfatizamos ou colocamos em primeiro pla-
no os artefatos artisticos com a captura da verdade do mundo, o
“realismo” é desmascarado como um mero efeito-de-realismo ou
efeito-de-realidade, e o real que ele pretendeu desvelar se transfor-
ma de imediato na mais completa representacdo e ilusio. Ainda
assim, nenhuma concepcio vidvel de realismo é possivel a menos
que ambas essas exigéncias e pretensdes sejam atendidas, ao mes-
mo tempo, prolongando e preservando — mais do que “resolven-
do” - essa tensio e incomensurabilidade constitutivas (JAMESON,
1995, p. 162).

O que acaba sendo muito instigante, seguindo tal linha de racio-
cinio, é exatamente essa instabilidade conceitual que, no entendi-
mento do fil6sofo, é o que lhe confere interesse e valor histéricos.

Pois bem, para além da intencio explicita de trazer a luz uma das
problemadticas mais candentes da atualidade, a obra de Gaglianone é
singular, justamente por ter a ousadia de enfrentar o tema do para-
doxo do realismo na contemporaneidade.

Claramente, o filme de Gaglianone pode ser inserido na longa
tradicao cinematogréfica italiana dos, assim chamados, “filmes so-
bre migracdo”, porque se alinha aos que buscam representar a si-
tuacdo dramatica daqueles que precisam se reinventar em terra es-
trangeira. Nao faltam em La mia classe, temas que tratam do drama
da viagem, do trauma da separacio familiar, da perda de identidade
e da sensacdo de nio pertencimento, comuns as didsporas contem-
poraneas. Todas essas questdes surgem a partir dos depoimentos
dados pelos alunos ao professor que a eles se abre generosa e soli-
dariamente, numa postura que reflete, obviamente, a do diretor, na
defesa da causa pré-imigrado.

Mas o mérito do filme estd muito mais em sua proposta formal
que tematica. Sua forca reside justamente nessa zona hibrida e mo-
vedica entre o documentirio e a fic¢do, problematizando os niveis
de representacio do real, numa perspectiva metacinematogrifica,
em que o cinema reflete sobre o alcance e as limitacdes da prépria
arte de fazer cinema. E aqui nao hd como deixar de notar o quanto
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~ A “« » . . .
a opcio pelo género do “entre-lugares” coincide perfeitamente com
a temadtica do sujeito em fuga, sempre um deslocado, um ser in-bet-
ween, como menciona Stuart Hall.

CONSIDERACOES FINAIS

Os filmes que aqui analisamos sio exemplos de representacio
do que passou a ser conhecido na Itilia como exemplos do “cinema
della migrazione’. Diante do que ja vem sendo considerada a maior
catastrofe humanitaria deste século, continuam reverberando alguns
questionamentos fundamentais, como os propostos, por exemplo
por Stuart Hall em Da didspora. Identidades e mediacdes culturais (2003):

O que a experiéncia da didspora lanca sobre as questdes da identi-
dade cultural?

Como podemos conceber ou imaginar a identidade, a diferenca e o
pertencimento apds a didspora?

Jé que a “identidade cultural” carrega consigo tantos tracos de uni-
dade essencial, unicidade primordial, individualidade e mesmice,
como podemos pensar as identidades inscritas nas relacdes de poder,
construidas pela diferenca e disjuntura? (HALL, 2003, p. 28-29).

O cinema enfrenta, dessa forma, o grave conflito dos fenome-
nos migratdérios que assolam o continente europeu, mais particu-
larmente, a Itdlia. Se nao consegue trazer solucdes a essa proble-
matica tao relevante da contemporaneidade, ao menos lanca luz as
mesmas, problematizando certas posturas reaciondrias e xendfobas
que, de modo reiterado, vém surgindo, com plataformas eleitorais
calcadas em discursos nacionalistas, extremamente ostensivos con-
tra os migrantes.

Tal postura faz-se necessiria porque o que passa a frequentar
o terreno das representacdes (e na presente pesquisa isso é muito
pertinente) nio é mais o sujeito centrado, mas sim o que se disper-
sou para sempre de sua terra natal. E o que mantém fortes vinculos
com seu lugar de origem e suas tradicdes, mas sem a ilusdao de um
retorno ao passado. E o que acaba sendo obrigado a negociar com as
novas culturas em que vive, sem simplesmente ser assimilado por
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elas e sem perder completamente sua identidade. E o que carrega
tracos das culturas, das tradicoes, das linguagens e das histérias par-
ticulares pelas quais foi marcado. A diferenca é que esse sujeito ndo
mais pertence a uma, mas a varias “casas’.

Curioso notar como o escritor Salman Rushdie compreende o
fenomeno. Para ele, jd que a palavra “traducio” vem, etimologica-
mente do latim e significa “transportar entre fronteiras”, os escri-
tores migrantes pertencem a dois mundos a0 mesmo tempo e “ten-
do sido transportados através do mundo... sio homens traduzidos’
(RUSHDIE apud HALL, 2015, p. 52). Sdo, portanto, o produto das
“novas didsporas” criadas pelas migracdes pés-coloniais. Devem
aprender a habitar, no minimo duas identidades, a falar duas lin-
guagens culturais, a traduzir e a negociar entre elas.

As representac¢des cinematogréficas que aqui escolhemos anali-
sar interessam, particularmente, enquanto transfiguracoes da reali-
dade que dialogam entre si, uma vez que o que as aproxima é o Mar
Mediterraneo como rota de fuga e tnica chance de sobrevivéncia
para as populacdes mais pobres e exploradas do planeta.

Muitas das indagacdes propostas por Hall sio levadas em con-
sideracdo por diversos desses cineastas italianos contemporaneos,
que passaram a se dedicar a um novo segmento dentro da longa
tradicdo cinematogrifica de seu pais: a de representar as histérias
dessas infinitas travessias, de cada uma daqueles individuos singu-
lares que, quando sobrevivem e procuram se integrar no lugar de
destino, continuam a carregar o estigma do nao pertencimento.
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O CINEMA MARGINAL NO
DOCUMENTARIO DE
ANDREA TONACCI: CONFLITOS
AGRARIOS NO NORTE NOS ANOS 80

Gildo Antonio Vicente da Silva'

Pesquisa aprofunda a andlise sobre a série de documentarios do
cineasta italo-brasileiro radicado no Brasil, Andrea Tonacci. Uma
obra audiovisual que aborda sobre os grupos indigenas ocupantes
da regiao do Norte e Nordeste do Brasil. Uma das abordagens pro-
fundas é sobre os indios “arara”, inicialmente reconhecido como
extinto no final da década de 1940, volta a fazer parte do noticidrio
e agenda dos jornais no Brasil em meados dos anos 1970 pelo reapa-
recimento do grupo durante os conflitos agrarios que ocorrem no
norte do Brasil pela constru¢io da Transamazonica. Nesse periodo
Tonacci é contratado pela Rede de Televisao Bandeirantes para a
producio deste material que é uma trilogia de filmes sobre a comu-
nidade recém-descoberta.

Sobre um contexto nacional da decadéncia politica da ditadu-
ra militar, projetos governamentais inacabados e uma desigualda-
de econdmica e social crescendo no pais. Tonacci une a estética do

1 Mestrando em Estudos de Linguagem (PPGEL - UTPFR). Email : gildoav@gmail.com
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cinema marginal na tentativa da representacio das comunidades
indigenas em tensdo com as construcdes do imagindrio social que
habitam uma a visdao equivocada sobre o grupo. A pesquisa aborda
dois esforcos de Tonacci, um com o papel de cineasta na constru¢iao
da narrativa e o outro como o pesquisador diante de um primeiro
contato, vemos aos poucos um lado explorador e estético. Assim
Tonacci faz uso da estética do cinema marginal para romper ideias
tradicionais do género do documentdrio jornalistico e construir
uma obra de tom critico e enérgico sobre os conflitos agrarios no
norte e nordeste do Brasil durante os anos 1980.

A NOCAO DE MARGINAL

Escrever sobre Andrea Tonacci, é como decodificar um universo
em construcdo pela necessidade e pelo despropédsito. Tonacci é um
italo-brasileiro radicado no Brasil, um dos representantes mais ati-
vos e com destaque do movimento cinematografico conhecido por
Cinema Marginal ou também Udigrudi. O Cinema Marginal era um
movimento de cineastas brasileiros independentes, desvinculado fi-
nanceiramente do Estado e de corporacdes da industria do cinema
e que atuaram nos grandes centros urbanos do Brasil na segunda
metade do século XX, sendo a fase mais volumosa do final dos anos
1960 a 1970 e inaugurado com os filmes: “A margem” de Ozual-
do Candeias e “O bandido da luz vermelha” de Rogério Sganzerla.
Tonacci foi um diretor de fotografia, cineasta e montador, atuou
durante 52 anos no cinema brasileiro e redes de televisio, faleceu
no dia 16 de dezembro de 2016.

A expressio “marginais”, foi alcunhada pela classe de cineastas
do Cinema Novo que obtinham financiamento e distribui¢do atra-
vés da agéncia nacional de cinema, Embrafilme, e influéncia nos
conselhos de cinema. Procuravam se autoafirmar como a raiz inte-
lectual e histérica do cinema brasileiro, mas foi uma representacio
realizada da juncdo do ego dos cinemanovistas que consideram seus
trabalhos como um marco da estética cinematografica do Brasil.
A tentativa de apagar as considera¢des paralelas e contribuicio de
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movimentos do cinema nacional que antecederam, foi uma praética
exclusiva dos artistas do cinema novo. O pesquisador Daniel Pece-
go Vieira Caetano, detalha em um dos seus trabalhos: Cartografias
das margens, um didlogo com a ideia da marginalizacao dos artistas,
além da designacio geogréfica. Daniel busca entender que nio ape-
nas na visualidade, esse conceito de marginalizacio esteve presente
nas obras, mas sobre uma margem que nio se manifesta no mundo
fisico, representa como uma fronteira da identidade. A relacio foi
estabelecida através do conflito de interesse.

Embora a expressdo “Cinema Marginal” tenha se consolidado his-
toricamente para designar esses filmes e cineastas, nenhum dos
realizadores que o compuseram aceite de bom grado ser definido
como “marginal”. Rogério Sganzerla e Andrea Tonacci, em certas
ocasides, tiveram o cuidado de adicionar um sufixo para afirmar
que esta marginaliza¢do aconteceu a contragosto: marginalizados,
em vez de marginais (CAETANO apud PUPPO, 2001, p.100- 103).

Apesar de estabelecer uma estética irrestrita e desvincu-
lada de formas, os representantes do Cinema Marginal, sempre
procuravam meios para atingir o maior publico em seus trabalhos,
muitos tiveram parcerias com canais de TV, os distribuidores de
filmes da boca do lixo e da pornochanchada; cinema humoristico
pornografico que atuou no Brasil dos anos 1960 até o encerra-
mento da Embrafilme.

A BUSCA DOS INDIOS

Sobre o pretexto da busca por um conceito de desenvolvimento
na regiio norte do Brasil. E uma das dreas menos populosas e de
dificil acesso de infraestrutura, tornou-se uma localidade subpo-
voada e de isolamento social e econoémica deste o periodo colonial.
Mudancas na regiao da Amazonia, s6 iniciaram no fim da primeira
metade do século XX, com o entdo governo presidencial de Getlio
Vargas, instituindo um processo de explora¢ao econémica e povoa-
mento das regides Centro Oeste e Norte, “a partir da década de 1950
a Regiao Amazonica voltou a atrair o interesse do governo, retor-
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nando aos planos nacionais de desenvolvimento capitalista. Agora
com o Centro-Sul, de certa forma ji industrializado, “os olhos se
voltaram para a regidao”. Em primeiro hd uma necessidade em uma
construcio de um canal escoador da producio nacional, incentiva-
do pelo ciclo da borracha, mas agora volta-se para um potencial mi-
nerador e madeireiro.

Em 1951 o entdo presidente Getulio Vargas, exige um levanta-
mento de dados ao redor da malha rodovidria existente na Regido do
Norte do Brasil. O relatério do Ministério da Viacdo e Obras Publicas
aponta que havia naquele periodo uma malha rodovidria de 40 km no
estado do Amazonas e 800 km no Para. Assim inicia-se o projeto de
avanc¢o com obras publicas para o norte do Brasil com o objetivo do
desenvolvimento industrial e demogréfico da regido.

Para este propésito foi construida em 1960 a rodovia Belém-Bra-
silia. Além dos motivos citados acima, outra importante funcdo da
mesma era aproveitar e “dar um rumo” aos fluxos migratdrios pro-
vindos do sul do pais. A rodovia Belém-Brasilia, realizada durante
a gestdo de Juscelino Kubitschek, pode ser considerada o primeiro
importante empreendimento neste sentido, um primeiro projeto
de impacto para a penetracio na floresta (MENEZES, 2007, p. 69).

Depois do passo inicial de Getulio Vargas, o regime militar ins-
talado no Brasil desde 1964, busca através de um discurso de mo-
dernizacio do pais, inicia investimento em obras de infraestrutura,
incentivos fiscais para multinacionais atuarem na producao indus-
trial no territério nacional e com o objetivo do aumento do consu-
mo no pais. Um dos projetos que foi desenvolvido pela Ditadura
Militar, foi a obra da transamazonica, uma rodovia que cruza sete
estados brasileiros, sendo no projeto inicial mais de 8 mil quilome-
tros de pavimentacao, no entanto, a rodovia foi finalizada com ape-
nas 4.260 km de pavimento. E classificada como a rodovia transver-
sal do Brasil e sua construcio foi realizada para a ligacdo do Norte e
Nordeste do Brasil com paises da América do Sul, Equador e Peru.

Como na ditadura varguista, com sua retdrica de expansio da

fronteira sobre o Centro-Oeste, o regime ditatorial militar inau-
gurou uma cruenta expansio sobre a Amazonia e planos desenvol-
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vimentistas de integracio nacional, cujos impactos sobre os povos
indigenas foram internacionalmente denunciados ao longo dos
anos 1970 e 1980, somando-se a tantas outras iniquidades perpe-
tradas em nome do futuro do Brasil (LIMA, 2015, p. 437).

O processo de desenvolvimento da regido norte, fica a servico
dos governos da Ditadura militar no Brasil (1964-1985) uma cor-
roboracio da expectativa em uma integracio nacional e um projeto
de desenvolvimento do pais. O regime militar por uma articulacao
entre o conceito de progresso tecnoldgico, social e processos mi-
gratérios, une uma atracao das populacdes que pertenciam as areas
mais populosas e levam os individuos em uma cruzada na industria-
lizacao e urbanizacio do norte do Brasil. O governo flertava com
o slogan “Brasil Grande”, um pais urbanizado e industrial, no en-
tanto, o estado usou de recursos da SUDAM (Superintendéncia do
Desenvolvimento da Amazonia) e da SUDENE (Superintendéncia
do Desenvolvimento do Nordeste), 6rgdos incorporados posterior-
mente ao Ministério dos Transportes para alocar recursos para a
construcio e do inicio das obras. Na época, a SUDAM e SUDENE
respondiam ao Ministro Mario Andreazza, um grande admirador
de Médici, que formatou o projeto de realocacio do excesso po-
pulacional nordestino em direcdo ao norte, através do discurso de
modernidade vindo das obras realizadas no periodo.

A construcio da Transamazonica ocorre por essa demanda mi-
gratéria para o norte do Brasil, o objetivo do regime militar parecia
estar funcionando, a expectativa era que ocorresse o turning point da
histéria da Amazonia. A partir de 1970 a regido torna-se uma espécie
de “frenesi” nacional e, a0 mesmo tempo, nuicleo de um dos maiores
problemas contemporaneas brasileiros, ao qual estamos visualizando
seus desdobramentos até o momento; o conflito pela terra

A propaganda nacional durante o periodo da construc¢io da Tran-
samazonica procurava ressaltar a magnitude das obras, mostrando
imagens de centenas de mdquinas derrubando drvores exuberan-
tes, mata adentro, na tentativa de transpassar uma imagem de um
grande esforco por parte do governo em construir algo de grande
valor e utilidade nacional. Ocupar-se cada vez mais, na atividade
politica, com a producio e competicio por uma percepcio dtima
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é um traco marcante e crescente nas sociedades contemporaneas
(MENEZES, 2007, p. 87).

O conflito no norte do Brasil, parte da pratica de concen-
tracdo de terra e a mecanizacdo do campo gerando os “bolsdes de
pobreza” na Regiao Norte. O regime militar convencido com a no-
¢ao de que o aparelhamento tecnolédgico ajudaria a desenvolver a
situacdo de subdesenvolvimento, incentiva a concentracio de pro-
priedades para que o recurso de monocultura e uma agricultura au-
tomatizada seja exemplo no pais. Podemos dizer que esse segundo
fator potencializou o conflito agrario na Amazonia

O PRIMEIRO CONTATO

As primeiras incursdes dos sertanistas na Amazonia foram a
principio pelas pesquisas antropolégicas. No Brasil inicia um avan-
co a caminho aos direitos humanos na segunda metade do séc. XX,
nesse contexto o estado procura esforcar-se em evitar reduzir as
mortes no campo e principalmente a protecio dos grupos indige-
nas. Apesar de pouco abordado pela midia tradicional a visao sobre
a violéncia aos indios no Brasil, nos anos 1980 com a redescoberta
de tribos que haviam sido classificadas como extintas. Os indige-
nas, voltam a agenda mididtica nos jornais e nas redes de televisao.
Quando a tribo que foi dada como extinta pelo Servico de Prote-
cdo ao Indio (SPI) na Era Vargas é redescoberta, remanescentes que
ainda habitam dreas isoladas na regizo.

Na tentativa em estabelecer um novo imaginario dos indigenas
pela agenda mididtica do governo, a volta sobre a questdo agraria e
dos conflitos entre colonos, indios e migrantes. Para atender a ordem
de habitacio do norte do Brasil, nasce uma narrativa de pacificacio
dos indigenas, em vez de uma visdao negativa dos grupos, desde o pro-
jeto de Getulio Vargas com o objetivo de incentivar o deslocamento
populacional para o norte do pais, os militares silenciaram a pauta do
conflito agrario no Brasil, e esse tornara o limite que assegura uma
critica da prépria representa¢io do indio no Brasil.
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Simultaneamente também um dispositivo midiitico, a Comissdo
Rondon deu ensejo a producio de abundante material fotogréfico,
posteriormente filmogréfico, e a indmeras conferéncias realiza-
das nas grandes cidades brasileiras. Desses registros assomavam
as imagens do futuro da nacdo: do indio feroz, inimigo, canibal
e assassino surgia o aliado, protétipo do brasileiro sertanejo, do
mestico caboclo. Também indice reportdvel a um estoque de re-
presentacdes de matiz colonial, imagem retomada pela literatura
do Brasil da primeira metade do XIX pés-independéncia na figu-
ra do indio heréi romantico, principio nativista dessa nova patria
que se pretendia criar, a passagem do hostil, arredio e errante, pre-
guicoso e iniitil para o manso, agremiado e sedentarizado, trabalhador
e guarda dos sertes seria possivel através dos métodos que esses
missionarios do Estado nacional (BIGIO, 2007, p. 55).

Com a ideia de um pais que assegura os direitos das minorias, os
militares, precisam de um projeto para evitar o aumento na violén-
cia no campo no final dos anos 1970. Logo foi proposta uma forma
de estabelecer uma relacio pacifica com a populacio indigena (os
militares sofrem pressao internacional para tratar a questao no pais,
depois das dentncias de violacio dos direitos humanos). O conflito
com os indigenas que indicamos, est4 ligada a destituicao dos direi-
tos dessas comunidades; uma exclusio territorial e social. O gover-
no militar passa a realizar incursdes e projetos para aproximacgio
dos indigenas. E com a chegada da transamazonica, desloca uma
extensa mao de obra para a regido e exploracio das terras principal-
mente nas dreas de demarcacio indigena.

A Frente de Atracio Arara (FAA) foi um projeto especifico para
tentar contato com a comunidade de maneira a estabelecer uma uniio
entre os colonos da regido, os novos moradores das zonas de explo-
racio e a populacio indigena. Com finalidade de evitar o massacre
semelhante ao da tribo ‘Kreara’, no inicio dos anos 1970, onde cerca
de 50% da etnia foi morta em decorréncia da violéncia com os indios.
O governo militar resolve adotar uma politica pacificadora.

Sobre esse contexto que vemos uma aproximac¢ao da midia na-
cional na tentativa de entender e informar sobre a situacdo indige-
na. A principio e principalmente nas narrativas televisivas, lidamos
com a visao da tribo como o inusitado, aquilo que sempre esteve ld e

174



nunca foi registrado. E nesse momento ocorre uma nova aposta es-
tética no contetido e nos materiais abordados pelos meios de comu-
nicacio. A midia parece estar dedicada a mostrar uma visao social e
humanitdria deste grupo, utilizando principalmente a linguagem do
documentirio. Entre as obras e autores que dedicaram esforcos ao
tema, a série os Arara, dirigida por Andrea Tonacci é um exemplo de
uma narrativa que busca desprender da forma do género jornalis-
tico e das diretrizes da linha editorial. O documentario é, portanto,
uma construcio narrativa intermitente de cada passo do autor, as
proposicoes estéticas que Tonacci, caminham no registro do real
e na dramaticidade do mesmo. As imagens, partindo do principal
objetivo formaram um instrumento de didrio de bordo sobre o pos-
sivel encontro (na série que foi exibida na TV, Tonacci nio realiza
o contato com a tribo), enquanto, tornou-se também um material
para o estudo histérico. Andrea também desloca no campo sensi-
vel pela mudanca da abordagem sobre os grupos, desvinculado da
representacio dos indigenas pela 16gica mididtica adotada pelas re-
des de TV. A série também sofreu outros problemas, um deles foi
tempo de finalizacdo do material, sendo o periodo da producio de-
terminado pela rede Bandeirantes, e, o tempo dedicado ao contato
com a tribo nio sinérgico, um dilema do tempo industrial e natural.

Andrea Tonacci inicia o trabalho de os Arara, através de uma
parceria em 1980 com a TV Bandeirante de Sao Paulo, para realizar
um registro da comunidade indigena isolada na configuracio em
que se encontrava. Mas o primeiro contato, sé foi estabelecido 2
anos apos o inicio dos trabalhos de Tonacci, gerando uma série de
conflitos do cineasta com a rede de televisio. Tonacci explica na
entrevista para Daniel Caetano, das dificuldades em produzir a série
e as pressdes por ordem da emissora.

Os Arara que a gente estd falando sio trés episddios e s6 dois foram
editados, eles sdo totalmente lineares e foram narrados pelo Sydney
Possuelo de uma maneira bem confessional, filmados nas condicdes
que deu — nos suportes U-Matic, Beta, 16 mm, Super-8, cada hora
era uma coisa, mesmo tendo a Bandeirantes por tras. A verdade é
que eles [os diretores da TV Bandeirantes] deram suporte real s6
no comeco do projeto, porque televisio precisa de tudo para o dia
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seguinte. Eles pensavam: “Se o Andrea estd indo hoje filmar os in-
dios, na segunda que vem isso estd indo ao ar”. Mas ndo foi assim,
e depois de dois anos eu levei um pé na bunda (risos). Montei dois
programas e detestaram, nio tinha indio. Mas eu fiquei por 14 [em
Altamira, nas redondezas do territério Arara, no acampamento da
Frente de Atracio da Funai] e s6 ai consegui filmar o primeiro con-
tato (TONACCI apud CAETANO, 2008, p. 193).

Ao analisar a questdao da representacao indigena através da obra de
Tonacci, em primeiro é preciso estabelecer dois pontos da producio
dessa obra: o primeiro com a veiculacio de uma empresa midiatica,
que estabelece seus valores e sua visio sobre o tema, construindo um
material adequado a sua ideologia editorial. E isso mostra o quando
foi estruturada essa experiéncia que vemos ser a série os Arara. O pio-
neirismo de Andrea Tonacci com principios usados na estética do
Cinema Marginal, os recursos tecnolégicos que utilizou tanto com a
série como nos seus documentarios sobre os indios que foram feitos
na sequéncia: Conversas com maranhdo e Serras da desordem. Em agosto
de 1982, apds a estreia dos materiais de Tonacci sobre os Araras, Joao
Silverio Trevisan, um dos expoentes do Cinema Marginal, entrevista
Andrea para a revista brasileira Filme e Cultura. Dando depoimentos
sobre como e porque a necessidade da parceria com a rede Bandeiran-
tes e sobre os suportes que utilizou para o registro.

FC - Mas vocé quando foi para a mata, vocé nio foi contratado, nem
tinha contato com a Bandeirantes?

TONACCI - Isso foi num determinado momento do trabalho que
eu senti a necessidade de um apoio financeiro, porque a coisa se pro-
longou muito. Uma coisa que eu esperava que ocorresse em quatro
meses levou mais de um ano. E eu ndo tenho como me sustentar,
porque se estou 14, ndo estou ganhando nada. Ento, para finaliza-
¢l0, eu precisei me escorar em alguém que tivesse interesse na coisa.”

Andrea Tonacci nessa mesma entrevista lembra do monopélio
dos sistemas de produciao com video no Brasil. De dominio dos vei-
culos de TV, o sistema para capta¢ao era ainda distribuido em al-
guns centros e lojas pelo pais, mas ainda existia a restricao na edi¢ao

2 Entrevista TONACCI, Andrea.[ago. 1983]. Entrevistador: Jodo Silverio Trevisan, Revista
Filme e Cultura, Rio de Janeiro, 1983, n. 41.
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do suporte. Apesar de sempre ser associado a produgdes caseiras, o
video nos anos 1980 foi uma inovacio tecnolégica na industria cul-
tural e no jornalismo das redes de TV, pois o suporte permite que se
regrave na mesma midia, além da facilidade de captacido de som na
mesma. Portanto, as importa¢des do material eram sobre demanda,
nos anos 1980 as redes de televisdo ficavam com a maior parte cerca
de 90% das fitas de video.

FC - Hoje, vocé continua com a mesma camera?

TONACCI - Ni3o. Eu uso um sistema que se chama U-Matic, que
é uma fita mais larga (trés quartos de polegada) usada no sistema
profissional de TV. Minha mdquina é japonesa. Uma camera Sony
e um gravador JVC.

FC - E o material, vocé encontra aqui?

TONACCI - Encontro aqui, ao preco cinco vezes maior que l4
fora. Mas como a norma é o contrabando, é no contrabando mes-
mo que as coisas sdo adquiridas. Ai vocé paga pelo menos meta-
de do que custaria oficialmente. E tem mais: nio é assim tdo facil
achar o material. Porque é o oficialmente controlado. Se a Sony
traz para o Brasil um milhao de videocassetes para vender duran-
te um ano, com certeza essa venda ja estd reservada para Globo,
Bandeirantes, etc. Entdo vocé nio tem. Vocé ndo pode comprar
um dois, dez e ndo dd para comprar mais. Uma coisa que custa 20
doélares, aqui vocé paga 20 mil cruzeiros.?

A visio sobre a marginalidade se manifesta ndo apenas nas rup-
turas sobre as normas estéticas do cinema classico. Tonacci como
outros representantes do Cinema Marginal, buscam a transgressao
como uma ideia. Seus documentdrios sobre os indios do Norte e
Nordeste do Brasil, vao trazer para a tela a representacio dessa dor
e estigma sobre os indios, através de uma lupa critica sobre a violén-
cia que desdobra-se no filme. O apagamento dos indios parece ser o
centro da discussio, nio é mais uma ideia de ir atrds desse primei-
ro contato, mas a ineficiéncia em se tentar deslocar nesse percurso
entre o que estd ali na tela e o que imaginamos dos Arara e o que
possivelmente podemos encontrar.

3 Entrevista TONACCI, Andrea.[ago. 1983]. Entrevistador: Jodo Silverio Trevisan, Revista
Filme e Cultura, Rio de Janeiro, 198, n. 41.
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Dois pontos desse depoimento distinguem o trabalho cinemato-
grafico de Tonacci da légica mididtica. O primeiro é o tempo de
produc@o. Para o cineasta, é mais importante acompanhar a Frente
de Atracido, descrevendo todos os seus percalcos, do que produzir
uma cena bem acabada para ser filmada e exibida imediatamente.
O outro ponto diz respeito a auséncia de imagens de indios nos
dois primeiros episédios, nos quais nem se sabe ao certo se real-
mente o primeiro contato chegard a acontecer. Os indios perma-
necem fora de campo — nao sem exercer forte tensao sobre a cena.
Tanto a visibilidade que apaga os indigenas (do Estado) como a
que os expde de forma leviana (da TV), e que ndo deixa de ser tam-

bém outro modo de apagi-los, nio encontram ressonancia nessa
série (GUIMARAES, 2012, p. 70).

O objetivo de propor como vemos os corpos dos indios no filme,
essa trajetéria sobre a série dos Arara, serve para entender que a
principio temos um documentarista preso no estimulo do absurdo
que a histdria da tribo causou. Tonacci vai atras dos corpos fisicos,
do contato do explorador, do espeticulo, mas quando a situacio o
encoraja a uma nova ideia de encontro, da mesma forma que os
marginais foram situados sobre essa noc¢ao de marginalidade cultu-
ral, Tonacci vai nos dar o encontro que se efetiva no invisivel.

Além disso, o cineasta intensifica algo que jd vinha sendo esbocado
desde o inicio da série: coloca a si mesmo e os corpos da equipe em
cena, filmando as relacdes desses corpos com os corpos indigenas,
cujos desdobramentos também s3o mostrados no interior da prépria
cena. Nesses termos, o encontro se efetiva, tornando visivel a invisi-
bilidade dos indios no contexto mais amplo da sociedade brasileira e
expondo os termos dessa relagio (GUIMARAES, 2012, p. 55).

O contato de Tonacci com os Arara nunca se efetivou na exibicao
da série, ele pelo contrario nao finalizou o primeiro contato. Talvez
porque ele vai dar sequéncia de documentar a questao do conflito
nas comunidades indigenas e a violéncia ao grupo. Em vez de espe-
tacularizar o conflito agrario no Norte, somos espectadores atentos
de uma histdria que n3o se explica e instiga a refletir sobre a relaciao
do apagamento dos indios.
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A NARRATIVA DA DESORDEM

Apds a série, Tonacci observa os passos do sertanista Sydney
Possuelo em outras buscas. Dois novos documentarios come¢am a
serem produzidos depois da série, Conversas com Maranhdo e Ser-
ras da desordem que narra 2 relacio deste personagem [Sydnei Pos-
suelo] e as comunidades indigenas. Filme mais emblematico dessa
narrativa indigena, narra a trajetéria de regresso do indio Carapi-
ru, sobrevivente de um genocidio ocorrido em 1978 no Maranhio,
reencenando os seus passos e a readequacio até voltar para os rema-
nescentes da tribo. Assim como vemos na série, os Araras, Tonacci
constréi a narrativa focada na noc¢do de encontro. Um explorador
da mesma maneira que os sertanistas da FUNAI, tentam entre a
desordem encontrar o caminho de volta para casa.

Andrea Tonacci reencena, refaz, reconstitui a trajetéria errante de
um indio de etnia guajd, chamado Carapiru, sobrevivente de um
massacre de fazendeiros que aniquilou toda sua aldeia em 1978,
no interior do estado do Maranhzo. O indio escapa e passa a pe-
rambular pelo Brasil adentro até ser acolhido, dez anos depois, por
uma familia de camponeses no interior da Bahia, a uma distancia
de mais de dois mil quilometros da aldeia incendiada. Tempos de-
pois, o sertanista Sydnei Possuelo fica a par da situacio e faz as pri-
meiras tentativas de aproximacdo com o indio. Levado finalmente
a Brasilia, é identificado como um remanescente da tribo Guaj3,
sendo que a confirmacio é feita por um jovem indio intérprete, da
mesma etnia, resgatado também ha mais de dez anos pela Funai.
No encontro dos dois, a surpresa: eles se reconhecem como o pai
e o filho que ambos julgavam assassinados durante o massacre da
aldeia (FRANCA , 2008, p. 3).

Aqui ja nao estivamos mais numa aproximacao com o inusitado,
ou com o absurdo, vemos nesses materiais a noc¢ao de sensibilidade
cada vez mais evidente. A estética de Tonacci comega a tornar esse
tom de uma nio apenas critica, mas do efeito performativo. Arlindo
Machado (2009), classifica o documentirio sobre a noc¢io da ideia
de filme-ensaio, Andrea nos coloca nesse movimento em que o fil-
me ndo dialoga com uma narrativa tao engessada, torna-se uma mi-
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dia que explora o exilio e a0 mesmo tempo o lugar do personagem,
Serras da desordem é o ensaio sobre o encontro.

Por fim, diriamos que, se o filme possui uma dimens3o ensaistica, é
porque, em seu cardter performativo, as imagens abrigam formas de
vida que ndo sdo apenas as dos personagens de uma fic¢do. Pensada
de forma ampla, a experiéncia de Serras da desordem coloca em cena
ndo s6 aqueles que encenam sua prépria vida para o filme, mas tam-
bém, e fundamentalmente, o seu diretor. Pela errancia de Carapiru,
por meio de uma escritura que também “erra”, Tonacci pode expe-
rienciar e recriar sua propria errancia (BRASIL, 2008, p. 95).

Serras da desordem, mais que um filme que dramatiza o real, per-
mite o efeito da construcdo dos sentidos. Uma experiéncia do sen-
sivel na dimensdo da representacio, lembrando da nocdo de margi-
nalizados que foi construida pelo movimento estético que Tonacci
participou. Parece que o efeito da exclusio foi o combustivel para
colocar a sensacio da perda e a0 mesmo tempo o sentimento de
deslocamento, assim como ficar a margem do discurso ele também
se coloca a margem do social.

Afinal, é mesmo disto que se trata: afeccdes e afetos que nio se esta-
belecem necessariamente por meio das palavras, mas dos gestos, das
fisionomias, da musicalidade de uma outra lingua. Carapiru se ale-
gra, toca e abraca as pessoas, se aproxima, se afasta e, vez ou outra,
deixa-se tomar por uma perceptivel melancolia. A duracio das ima-
gens no filme nos faz acompanhar essa variacio dos afetos, ressal-
tando a maneira do “ser na sua emergéncia” (BRASIL, 2008, p. 91).

A partir da encenacio do encontro, Tonacci constréi um filme
que usa de mise-en-scéne para tratar do real. A abordagem classica
perde o efeito nas imagens e na narrativa, pois algo novo vem sur-
gindo, a nocdo de dramatizar a vida, forja no documentario Serras
da Desordem o efeito dos afetos. Somos levados para essa dimensao
do encontro, a errancia do personagem e do autor que no principio
dos documentarios sobre os indios se apaga do contexto da narrati-
va, para estabelecer essa licio de que a emergéncia é dos indigenas.
Na narrativa do reencontro que Serras da Desordem apresenta, nasce
também a emergéncia do autor, onde os lugares estdo embaralha-
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dos. Ora é a mio do diretor se fazendo presente e mergulhando no
contexto dos indios, outra é a cimera livre para que vejamos o des-
nudar desse real que tenta se sustentar nas lentes de Tonacci.

Assim o conflito social e cultural que condiciona os indigenas,
vira a busca por reinterpretar essa cultura de maneira objetiva-cri-
tica. Assim encontramos uma série de documentarios que mesclam
o universo da linguagem documental com o ensaio filmico.

CONSIDERACOES FINAIS

A identidade de marginal, construida na condicio de alteridade
refletida sobre os diversos artistas que ndo se encaixavam na esté-
tica do Cinema Novo. Andrea Tonacci busca dentro da prépria re-
presentacio que estd inserido uma saida na producio de um cinema
original e autoral. Apesar da obra excessiva com curtas, longas de fic-
cdo e principalmente os documentarios atravessa o autor condicio
de deslocamento e origem, no sentido mais sensivel, as imagens que
Tonacci procura ao imergir no Norte e Nordeste do Brasil a procura
dos indios ou mesmo no auxilio do regresso do indio perdido. Mais
do que falar sobre, ele percebe na presenca dos indios, a formacio
de uma visio diante do que foi a violéncia nas dreas habitadas pelos
povos tradicionais indigenas durante segunda metade do século XX.
O autor a todo tempo estd realinhando o jogo, que metaforicamente
aponta para a tensdo da representacao do lugar de onde se fala.

Seu trabalho inicia com a ddvida sobre a existéncia dos indios,
uma légica que se perpetua ainda quando comenta-se sobre: onde
estdo as tribos indigenas? Depois Tonacci vai nos dar a base da ex-
plicacdo histérica e social sobre o conflito no Norte do Brasil e na
sequéncia sobre seus filmes que abordam o conflito, apresenta uma
jornada de volta. Porém Carapiru ja foi marcado pelo horror do ge-
nocidio e diversas discriminacdes que passou durante a vida. Mar-
cando uma trajetéria nao pela busca do inesperado, mas sim pelo
que esta diante de nés e que por uma construcido histérico, social
esteve apagada.
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O autor constréi uma obra sobre opressdo, invisibilidade e dor,
nao apenas um discurso etnografico sobre uma populaciao marginali-
zada, hd uma apresentacdo nos documentérios de um ensaio da esfera
de trazer todo esse remorso, uma experiéncia para a reflexao indivi-
dual. Essas obras atravessam os sentidos e mostram o desconhecido,
sem o abuso da entidade etnogrifica, sem a construcio do exético da
televisao, Tonacci propde com simplicidade, inovacao tecnoldgica,
uma abordagem simples, cuidadosa e inquietante. Trazendo essa ma-
goa enraizada de uma maneira pura, nao dramatica, mas sim dramati-
zada, um real que ao saltar aos olhos parece mais um encontro. Talvez
a tentativa tenha sido um primeiro contato, mas nio pela visao do
diretor e sim pela de quem vé os documentirios, o ego do artista aos
poucos se esvai das cenas e confrontamos esse universo como os es-
pectadores, agora vulneraveis diante da barbarie.
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A série Sob Pressdo, exibida pela emissora Rede Globo desde ju-
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de Satde (SUS). Nela, hd uma representacio do dia a dia do servico
de emergéncia desse hospital, por meio de narrativas curtas, en-
volvendo temdticas importantes, tais como: uso de drogas, adocdo,
violéncia, suicidio, depressao pos-parto, aborto, evidéncias de cor-
rupcio na gestdo de hospitais publicos, a pratica da medicina no ser-
vico publico, a jornada de trabalho dos médicos, dentre outros. Nos
episodios que constituem a série, os profissionais de saude estdo o
tempo inteiro agindo e interagindo com seus pacientes, com vistas
a lhes dar um atendimento digno, apesar de todas as limitacdes de
carater material e humano, evidenciadas na série.

Sob Pressdo tem como protagonistas Jilio Andrade, no papel de
Evandro, chefe de plantio, e Marjorie Estiano, no papel da médica
Carolina. Tudo é representado de uma forma muito responsavel
e muito préxima da realidade: os desafios vivenciados pelos pro-
fissionais da saude; a estrutura do préprio hospital, que serve de
cendrio na série, é a representacao de vdrios hospitais espalhados
pelo pais. O chamado “Macedio” é apresentado como um prédio
que precisa passar, urgente, por uma reforma; os pacientes ficam
aguardando atendimento, por horas, pelos corredores. Em outras
palavras, isso é o retrato da realidade dos hospitais publicos do
nosso pais. As narrativas ficcionais da série apresentam uma ideia
de “mais absoluta veracidade” (ANDRADE, 2003, p, 70). O modo
como essa veracidade é organizada, dentro da série, evoca os teles-
pectadores para um processo de identificacdo com os personagens/
participantes® e com os eventos. Andrade (2003, p. 72) explica que
“isso ocorre gracas ao rigor dos detalhes, a coeréncia interna, a 16-
gica das motivacdes e das causalidades dos eventos que se tende a
constituir a verossimilhanca do mundo telenovelistico”. Tendo em
vista o alto indice de audiéncia de alguns episédios da série®, a im-

5 Usamos o termo participante, pois essa escolha é coerente com a filiagdo tedrica adotada
por autoras desse capitulo (Linguistica Sistémico-funcional e Andlise de Discurso Critica).

6 De acordo com os sites famososnaweb.com, alguns episédios geram bons indices de audi-
éncia: “Na noite desta terca-feira, 29 de agosto, foi ao ar mais um episédio da série médica
“Sob Pressdo”, que, por sinal, rendeu excelentes indices de audiéncia para a TV Globo no
horario. De acordo com dados consolidados da Grande Sao Paulo, a série [...] obteve expres-
sivos 28,8 pontos de média, sendo considerado o melhor nimero até aqui marcado [...] tem
se tornado motivo de comemoracdo na emissora carioca. Isso porque, a produgdo, inspirada
num filme de mesmo nome, é sucesso nas redes sociais e em audiéncia”.
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portancia dessas questdes sociais contempladas e de sua abordagem,
da representacdo de uma faceta da realidade médica no Brasil e a re-
levancia de se investir em estudos que tomam a série como um gé-
nero do discurso, neste artigo, analisamos o episddio 3, da segunda
temporada, com base em aportes tedrico-metodolégicos da Andlise
de Discurso Critica (ADC).

A escolha do género série de TV deve-se ao fato de que ele tem
amplo alcance de publico, pela rede aberta de televisio e por meio
da internet; é um género que muito tem atraido o gosto dos brasi-
leiros. As narrativas da série se tornaram mais interessantes para o
telespectador do que outros géneros que fazem parte da cadeia de
géneros das telenovelas. Além disso, ha uma tentativa de mostrar
com muita fidedignidade a realidade do sistema de satude brasilei-
ro, desvelando muitas facetas, em geral ocultas para boa parte da
populacido, e desconstruindo uma representacio idealizada de mé-
dico como um profissional com elevado padriao de vida. Ela mostra
como “a atividade médica é por natureza desgastante, pelo fato de li-
dar com vidas frequentemente em situacio de fragilidade, exigindo
decisdes ripidas, que muitas vezes envolvem riscos vitais ou mes-
mo intervencdes clinicas e cirdrgicas”, o que “torna o médico mais
propenso a sentir-se, ao longo de sua vida profissional, desgastado
fisica e psicologicamente” (MACHADO, 1997, p. 17-18).

Quanto a escolha da Série de TV Sob Pressio e o episddio 3 to-
mado como exemplo, ela se deu, principalmente, por dois fatores:
em funcio de abordar temadtica relacionada a ado¢io no Brasil, o
que é tema de pesquisa de uma das autoras, e pelo fato de uma outra
autora, deste mesmo capitulo, ser graduanda em medicina, trazen-
do contribuicoes essenciais para entendermos essa aproximacao da
narrativa da série com a realidade do SUS. Isso nos faz lembrar o
carater interdisciplinar da ADC, que é capaz de estabelecer didlogo
com as mais diferentes areas do conhecimento. Este capitulo se sus-
tenta, principalmente, em aportes téorico-metodolégicos da ADC
(FAIRCLOUGH, 2003; VAN DIJK, 2008) e nos estudos de Otto-
ni (2017). Assim, nosso intuito é analisar a série como género do
discurso, a luz da proposta de abordagem de género de Fairclough
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(2003), de modo a compreender aspectos relacionados a prética so-
cial da qual o género é parte, as praticas discursiva e textual que o
constitui. Considerando nosso objetivo, centramo-nos no signifi-
cado acional, o qual se relaciona ao conceito de género do discurso
como modo de agir e de interagir discursivamente em eventos so-
ciais (FAIRCLOUGH, 2003), de incitar uma reflexio critica sobre o
tema saude publica brasileira.

O SISTEMA UNICO DE SAUDE E
SUA RELACAO COM A SERIE SOB PRESSAO

Em 1988, quando foi promulgada a Constituicio Federal, foi
criado, no Brasil, o Sistema Unico de Satde (SUS). O objetivo do
SUS é oferecer, ao brasileiro, acesso ao servico gratuito de satde.
Apesar de ser um dos maiores sistemas que oferecem essa gratuida-
de em atendimento médico-hospitalar, hd anos, presenciamos certo
“sucateamento” dos hospitais e do servico médico. Responsavel des-
de procedimentos ambulatoriais simples aos mais complexos, tais
como transplantes de érgaos, o SUS apresenta uma série de proble-
mas e por isso precisa de uma reforma urgente, a considerar, prin-
cipalmente, mudangas na gestdo do sistema. Faltam valorizacao dos
profissionais, medicamentos para doencas graves, condicdes estru-
turais para realizacdo de cirurgia, dentre outros fatores. Conforme
Paim (2018),

O SUS dispde de uma rede de instituicdes de ensino e pesquisa
como universidades, institutos e escolas de saude publica que in-
terage com as secretarias estaduais e municipais, Ministério da
Saude, agéncias e fundacdes. Essa rede contribui para a sustenta-
bilidade institucional, pois possibilita que um conjunto de pesso-
as adquiram conhecimentos, habilidades e valores vinculados aos
principios e diretrizes do SUS. Muitas dessas pessoas sustentam o
SUS, mesmo em conjunturas dificeis, tornando-se militantes de
sua defesa. A formacido de sanitaristas e de outros trabalhadores
em universidades e escolas assegura a reproducio e disseminacio
de informacdes e conhecimentos, além da apropriacdo de poder
técnico (PAIM, 2018, p. 1724).
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O direito a saude é algo que consta na Declaragido dos Direitos
humanos e a nossa constituicao também é bem incisiva quando des-
taca esse direito, em seu artigo 196: “a satide é direito de todos e
dever do Estado, garantido mediante politicas sociais e economi-
cas que visem a reducdo do risco de doenca e de outros agravos e ao
acesso universal e igualitirio as acdes e servicos para a promocio,
protecdo e recuperacio” (BRASIL, 1988, p. 1, grifo nosso). Mes-
mo tendo ciéncia de que é nosso direito e dever do estado, a satide
“gratuita”, em nosso pais, evoca a necessidade de politicas publicas
que garantam um atendimento digno a populacdo, pois nio sio in-
vestidos recursos suficientes para manter o sistema funcionando de
forma efetiva, como explica Paim (2018):

Com insuficientes recursos, o SUS enfrenta problemas na manu-
tencdo da rede de servicos e na remuneracdo de seus trabalhado-
res, limitando os investimentos para a ampliacdo da infraestrutura
publica. Diante dessa realidade, a decisdo de compra de servicos
no setor privado torna-se fortalecida e a ideologia da privatizacdo
é reforcada. Prevalece, assim, um boicote passivo através do sub-
financiamento publico e ganha forca um boicote ativo, quando o
Estado premia, reconhece e privilegia o setor privado com subsi-
dios, desoneracdes e subregulagio (PAIM, 2018, p. 1725).

Desse modo, o SUS precisa de uma reforma urgente, principal-
mente em sua gestao. A forma de agir dos responsaveis em garan-
tir saide a populagio precisa ser revista. Muitas pessoas perdem
suas vidas, a deriva, em filas interminaveis nos hospitais publicos
de nosso pais. Faltam médicos, medicamentos, estrutura material.
Acreditarmos que isso é um grande erro social (FAIRCLOUGH,
2009). E tomando como objeto de analise a série Sob Pressio e os
eventos em que seus participantes se envolvem, que empreendemos
uma analise desse género, pautando-nos, como ja dito, na ADC, so-
bre a qual discorremos a seguir.
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A ANALISE DE DISCURSO CRITICA

A ADC é um campo do saber de cariter transdisciplinar que visa
desenvolver estudos criticos da linguagem, estabelecendo, assim,
um didlogo entre a Ciéncia Social Critica e a Linguistica. Ela surgiu
durante um simpédsio, nos anos de 1990, onde estiveram reunidos:
Teun van Dijk, Gunther Kress, Theo van Leeuwen, Ruth Wodak e
Norman Fairclough; sendo esse tltimo o maior expoente em ADC.
Fairclough ja publicou inimeras obras sobre a ADC, mas consi-
deramos que trés sdo basilares e s3o as mais citadas em boa parte
dos trabalhos produzidos no Brasil, por exemplo. Sio elas: a) Dis-
course and social change (FAIRCLOUGH, 1992), cuja traducio feita
por Izabel Magalhies foi publicada em 2001 e na qual ele apresenta
uma proposta de abordagem tridimensional do discurso, centrada
na andlise das dimensodes da pratica social, da pratica discursiva e
da prética textual (FAIRCLOUGH, 2001); Discourse and Late Mo-
dernity: Rethinking Critical Discourse Analysis (CHOULIARAKI;
FAIRCLOUGH, 1999), em que os autores apresentam um arcabou-
co tedrico-metodoldgico para o desenvolvimento de pesquisas em
ADC, inspirado no Realismo Critico; ¢) Analysing discourse: Textual
analysis for social research (FAIRCLOUH, 2003), na qual amplia o
didlogo da ADC com a Linguistica Sistémico-funcional (LSF) e pro-
poe que se analise os trés modos como o discurso figura nas praticas
sociais: como modo de (inter)agir (significado acional), como modo
de representar (significado representacional) e como modo de iden-
tificar (significado identificacional).

A ADC se propde a compreender “as diversas praticas que cons-
tituem a vida social e estd comprometida em oferecer suporte cien-
tifico para questionamentos sobre de problemas sociais relaciona-
dos a poder e justica” (RAMALHO; RESENDE, 2011, p. 12). A lin-
guagem, nessa perspectiva, é concebida como uma parte irredutivel
da vida social, pressupondo uma relacio dialética e interna entre
a sociedade e a linguagem, uma vez que “questdes sociais sio, em
parte, questdes de discurso” e vice-versa (CHOULIARAKI; FAIR-
CLOUGH, 1999, p. 7). Esse campo disciplinar estd preocupado: a)
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com a investigacio de problemas de cunho sociodiscursivo; b)com
a interdisciplinaridade; ¢) com a desnaturalizacio de ideologias e
relacdes de poder, analisando dados semidticos que incluem a lin-
guagem verbal, gestual, imagética, além de cores, sons, animacio,
expressdo facial, dentre outras; d) com a clareza na posicdo e nos
interesses dos analistas dos discursos, a0 empreenderem suas pes-
quisas (WODAK; MEYER, 2009).

Em relacdo ao discurso, ressaltamos que ele tem dois significa-
dos em ADC: “abstratamente, como um substantivo abstrato, que
significa linguagem e outros tipos de semiose como elementos da
vida social; mais concretamente, como um substantivo concreto,
significando modos particulares de representar parte do mundo”™
(FAIRCLOUGH, 2003, p. 26). Em outras palavras, abstratamente o
discurso é concebido como um dos elementos das praticas sociais;
é 0 elemento semidtico que se articula dialeticamente com outros
elementos das praticas sociais como: as pessoas com suas crengas,
valores, desejos; as instituicdes; as relacdes sociais; 0 mundo mate-
rial. E, na segunda acep¢ao, temos os discursos politico, econémico,
feminista, machista, de esquerda, de direita, os quais constituem di-
ferentes modos de representar parte do mundo.

Seguindo essa l6gica, Fairclough (2003) defende que o discurso
figura de trés maneiras: como forma de representar, identificar e
agir. Essas formas estdo correlacionadas a trés significados: repre-
sentacional (discurso), identificacional (estilo) e acional (género).
Esses trés significados foram criados por esse linguista, inspirando-
se nas trés metafun¢des da LSF de Halliday (1985/1994): a ideacional
(como representamos nossa experiéncia), a interpessoal (relacdes
estabelecidas entre os interactantes) e a textual (como organizamos
as nossas informagcdes, considerando a mensagem). De acordo com
Ottoni (2007), os trés significados do discurso constituem o tripé da
proposta de Fairclough (2003) e estabelecem, entre si, uma relacdo
dialética e de internalizacao.

7 Nossa tradugdo de: “abstractly, as an abstract noun, meaning language and other types of
semiosis as elements of social life; more concretely, as a count noun, meaning particular ways
of representing part of the world” (FAIRCLOUGH, 2003, p.26).
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Quanto ao significado representacional (discurso), ele estd
ligado a maneiras particulares de representar o mundo. O
significado identificacional (estilo) estd ligado a maneiras de
identificar-se (FAIRCLOUGH, 2003). Em relacio ao significado
acional, escolhido para ser explorado neste capitulo, estd ligado aos
modos de agir e interagir nas diferentes praticas sociais das quais
participamos. Na proxima se¢io, tecemos algumas consideracdes
sobre os géneros do discurso.

0S GENEROS DO DISCURSO:
MANEIRAS DE AGIR E INTERAGIR

Os géneros do discurso sio estudados sob diferentes perspectivas.
Os estudos de Norman Fairclough (2003) dialogam com os estudos
de Bakhtin, que é de abordagem sociodiscursiva. No entanto, a abor-
dagem adotada por Fairclough € a sociossemidtica, que utiliza aportes
da LSF e Halliday (1985/1994), das analises criticas e da teoria textual.

E preciso esclarecer que quando analisamos um género, o que
estd em destaque é como as pessoas agem e interagem por meio
do discurso (FAIRCLOUGH, 2003). Sobre o conceito de género do
discurso, Fairclough (2001, p. 61) explica que:

[...] género é um conjunto estavel de convencdes o qual se associa
um tipo de atividade ratificada socialmente, por exemplo, um ba-
te-papo informal, um documentdrio de televisdo, um poema, um
artigo cientifico etc. Relacionado a cada género estd ndo s6 um
tipo particular de texto, mas processos de producio, distribuicio e
consumo de textos.

A proposta de Fairclough (2003), para anilise de géneros, é tri-
partida, a saber: andlise de cadeias de género; analise da mistura de
género em textos especificos e andlise de géneros individuais em
um texto particular. Tudo isso é realizado no nivel semantico, 1é-
xico-gramatical e interdiscursivo. Os géneros sdo responsaveis por
moldarem diversos aspectos da organiza¢io e da estrutura léxico-
gramatical de um texto: a estrutura genérica, as relacoes de signifi-
cado entre oracdes e sentencas e entre as partes macro do texto, as
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relacdes formais entre sentencas e oracdes, os tipos de interacio e a
intertextualidade (FAIRCLOUGH, 2003).

Além disso, o género pode ser definido em termos de diferentes
niveis de abstracio, dividindo-se em: pré-géneros, géneros desen-
caixados e géneros situados. Os pré-géneros sio as categorias mais
abstratas (narracio, disserta¢do, argumentacio, descricio, didlogo).
Eles compdem varios géneros, desencaixados ou situados, e trans-
cendem redes de praticas sociais. Seu nimero ¢é limitado, o que nao
acontece com 0s géneros, visto que nio conseguimos nem contar
quantos sio. Em um nivel menos abstrato que os pré-géneros, te-
mos os géneros desencaixados, que s3o aqueles que transcendem re-
des de praticas particulares, como a entrevista e o relatério, que po-
dem integrar praticas da esfera médica, da esfera escolar, da esfera
do trabalho. E, por fim, temos os géneros situados, que sio aqueles
situados em uma pritica especifica, tais como a entrevista médica, a
entrevista etnografica, o relatério médico, o relatério escolar, a sé-
rie de TV, as charges, as noticias, os antncios publicitirios, dentre
outros (FAIRCLOUGH, 2003).

Tendo em vista essas consideracdes de Fairclough (2003) sobre a
andlise de géneros, em seu trabalho de analise de entrevistas, Ottoni
(2017) elaborou um quadro com os aspectos a serem contemplados
na andlise de géneros a partir da abordagem faircloughiana e dos
parametros propostos por Travaglia (2007). Quando da oferta da
disciplina Tépicos em estudos linguisticos 1: introducdo a Andlise de Dis-
curso Critica, pela Prof.* Dr.* Maria Aparecida Resende Ottoni, no
Programa de P6s-Graduacio em Estudos Linguisticos da Univer-
sidade Federal de Uberlandia, a docente inseriu no quadro detalha-
mento de cada aspecto para a anilise e, partindo disso, ampliamos
tal detalhamento e apresentamos o Quadro 1 a seguir:
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QUADRO 1- Aspectos para analise de géneros do discurso

ASPECTOS PROPOSTOS POR FAIRCLOUGH (2001, 2003) PARA ANALISE DE GENEROS

DO DISCURSO

Préitica social a que
estd vinculado

1. Identificar de qual pratica social o género é parte

Os géneros estdo vinculados a diferentes praticas sociais, por exemplo,
pratica jornalistica, pritica da medicina, pritica do entretenimento,
pritica educacional, entre outros.

Producio

2.Identificar o processo de producio

Fairclough (2001) afirma que os textos sio produzidos conforme os
contextos sociais aos quais estdo submetidos. Os processos de producio
sdo realizados em conformidade com as especificidades de cada texto.
Assim, cada texto possui processos diferentes de produ¢io. Dessa
maneira, enquanto a propaganda terd em uma das etapas de sua producio,
por exemplo, um briefing, um texto jornalistico terd em sua producio
etapas diferentes que se associam ao jornalismo como: apuracio da pauta,
redacio, edicio, etc.

Ao analisar a producio deve ser questionado: A producio é individual
ou coletiva?

Distribuicao

3. Investigar qual o tipo de distribuicao

De acordo com Fairclough (2001), alguns textos tém distribuicao simples
(uma conversa casual pertence apenas ao contexto imediato de situacio
em que ocorre) e outros tém distribuicio complexa (textos produzidos
por lideres politicos ou relacionados a negociacao internacional de armas
sdo distribuidos em uma variedade de diferentes dominios institucionais).
Nesse caso, devemos responder & seguinte pergunta: a distribuicao esta
vinculada sé ao contexto imediato, como conversa face a face ou ela estd
associada a diferentes dominios institucionais?

Consumo

4. Identificar o tipo de consumo

De acordo com Fairclough (2003), o consumo de um género pode ser
individual ou coletivo. Assim, ao analisarmos essa questdo, devemos
sempre tentarmos responder as seguintes questdes: o consumo foi
individual ou coletivo? Em que contextos sociais?

Nivel de abstrac¢io

5. Analisar o nivel de abstracdao do exemplar em analise

Em se tratando de andlise de géneros, poderemos ter um género
desencaixado ou um situado e todo género serd constituido por um
ou mais pré-género (narracio, dissertacio, descricio, argumentacao e
didlogo).

Nesse caso, devemos perguntar: temos um exemplar de um género
desencaixado? Por qué? Temos um exemplar de um género situado?
Se sim, situado em qual pratica social? Quais pré-géneros entram na
constituicdo desse género e qual pré-género predomina?

Anilise da ‘cadeia de
géneros’

6. Identificar a cadeia de géneros a que o género analisado esta
conectado

A cadeia de géneros representa a conexao de diferentes géneros
(OTTONI, 2017).

Andlise da mistura de
géneros em um texto
particular

7. Analisar a mistura de géneros
Quando um texto materializa ndo apenas um género, mas uma mistura
deles (OTTONI, 2017).

CONTINUA
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CONTINUACAO

A andlise de géneros
individuais em um
texto particular:

a)Atividade

4

b)relacoes sociais

c)Tecnologias da
comunicacio

8. Analisar os géneros individuais em um texto particular:

Nesta etapa, devemos analisar a atividade, ou seja, “0 que as pessoas
estdo fazendo discursivamente?”; o/s propoésito/s; a estrutura genérica;
observar se o que se tem é uma acdo comunicativa ou uma a¢do
estratégica (HABERMAS, 1984) ou, ainda, uma acio estratégica com a
aparéncia de uma acdo comunicativa. Conforme explica Ottoni (2007,
p- 37), “De acordo com a abordagem habermasiana, quando a acdo é
estratégica, as pessoas agem (e agem sobre as outras pessoas) de modos
que sdo orientados para atingir resultados, maior eficiéncia, efetividade
etc. J4 a acdo comunicativa é orientada para obter o entendimento/
conhecimento.”

9. Analisar as relacdes sociais: relacdes de poder, relacdes de
solidariedade, hierarquia e dimensao social.

Nesta etapa, devemos analisar as relacdes existentes entre os individuos
que estdo interagindo e, na andlise dessas relacdes, é importante
considerar a natureza dos participantes, seus status e papéis; como se
relacionam entre si; se a distancia social é préxima, mediana ou distante,
o tipo de troca (ver mais adiante), como agem uns sobre os outros e sobre
si mesmos.

10. Analisar de qual tecnologia da comunicacio depende a
atividade

Nesta etapa, observamos de qual tecnologia depende a atividade que as
pessoas estao desenvolvendo, qual tipo de comunicacio se tem. Observa-
se, por exemplo, se a comunicacdo é dialégica nao-mediada, como na
conversacao face-a-face; se é dialdgica mediada, como no telefonema,
e-mail, web conferéncia, chat; se é monoldgica nao mediada, como
na palestra ou conferéncia etc.; se é monolbgica mediada, como em
uma videoaula, uma carta do leitor impressa, um pronunciamento
da presidenta exibido na televisao. Observa-se ainda qual a tecnologia
envolvida e como o tipo de comunicagdo e tecnologias posicionam o
produtor e o leitor/ouvinte/telespectador.

Relacdes semanticas
entre oracdes e frases,
e trechos maiores do
texto:

11. Analisar as relacoes semanticas entre oracoes e frases:

Nesta etapa, consideramos que “o tipo de relacdes semanticas entre
frases e oracdes que se encontra em um texto depende do género”
(FAIRCLOUGH, 2003, p. 87). Nesse sentido, investigamos quais s3o as
relacoes semanticas que predominam no género em anlise. O autor cita
algumas das principais relacdes: causal, condicional, temporal, aditiva,
contrastiva, concessiva.

Relacdes formais,
incluindo gramaticais,
entre frases e oragdes:

12. Observar as relacdes estabelecidas entre as oracdes — parataticas,
hipotiticas ou encaixe — que predominam em determinado género e de
como elas contribuem para a construcio de sentidos.

CONTINUA
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CONTINUAGCAO

Tipos de troca, funcio
de fala e modo, em
nivel da oracdo;

13. Analisar os tipos de troca, as func¢des de fala, 0 modo:

Em um género, pode haver uma troca de conhecimento ou de informacio
e/ou uma troca de atividade. No primeiro tipo, o foco estd em obter e
dar informacéo, fazer reivindicacdes, afirmar fatos etc. Ja o segundo tipo
de troca é orientado para uma acio ndo textual; seu foco é na atividade,
nas pessoas fazendo coisas ou conseguindo que elas sejam feitas. Essas
distincdes dao origem, respectivamente, as quatro funcdes do discurso:
declaracio (‘realis’ - de fato —; ‘irrealis’ — predicdes, declaracdes hipotéticas
-; avaliacdes), pergunta, ordem/pedido e oferta, e aos trés modos
oracionais basicos: declarativo, interrogativo e imperativo. Esses modos
oracionais contribuem para elucidar as relacoes estabelecidas na interacao,
principalmente se pensarmos em quem estd autorizado a usar determinado
modo oracional ou as escolhas e trocas que pode realizar em um dado
contexto (FAIRCLOUGH, 2003). De acordo com Halliday (1994, p. 69),
de todas as coisas que nds fazemos com a linguagem, hd quatro distingoes-
chave que explicam a comunicacio interpessoal; ou seja, ha quatro tipos de
troca. Como falantes/escritores, nés podemos dar ou pedir. O que damos
ou pedimos é ou bens e servicos ou informagao/ conhecimento. A troca de bens e
servicos é orientada para uma acao nao textual; seu foco é na atividade, nas
pessoas fazendo coisas ou conseguindo que elas sejam feitas. Ela se constitui
em uma proposta. Ja na troca de conhecimento ou de informacao, o foco estd
em obter e dar informacio, fazer reivindicacoes, afirmar fatos, etc. Ela se
constitui em uma proposicdo. Essas distincoes dao origem, respectivamente,
as quatro fungdes do discurso: oferta, ordem, afirmacao e pergunta, e aos quatro
modos oracionais: interrogativo modulado, imperativo, declarativo, interrogativo.
Esses modos oracionais contribuem para elucidar as relacdes estabelecidas
na interacdo, principalmente se pensarmos em quem estd autorizado a usar
determinado modo oracional ou as escolhas e trocas que pode realizar em
um dado contexto.

Intertextualidade

14. Analisar quais outros textos e vozes sio incorporados em um
texto (intertextualidade)

Para Fairclough (2003, p. 39), a intertextualidade compreende as vérias
formas de discurso relatado, como o discurso direto e indireto<”, o
que “pode ou nio ser atribuido a vozes especificas” (p. 219). Assim, a
incorporacio de elementos de outros textos, de outras vozes, em
determinado texto, pode ser feita sem atribuicio explicita. Fairclough
(2001, 2003) destaca também que as negacdes implicam uma assercio
em um ‘outro texto’ e por isso s@o marcas de intertextualidade. De
modo semelhante, as ironias ecoam o enunciado de um outro texto,
expressando alguma atitude negativa. Segundo Fairclough (2001, p.
136) “Além de incorporar ou, por outro lado, responder a outros textos,
a intertextualidade do texto pode ser considerada como incorporando
as relacdes potencialmente complexas que tem com as convencdes
(géneros, discursos, estilos, tipos de atividades - veja a seguir) que estdo
estruturados juntas e constituem uma ordem de discurso. Bakhtin,
discutindo género, observa que os textos podem nio sé recorrer a essas
convencdes de um modo relativamente direto, mas podem também
‘reacentud-las’, por exemplo, usando-as ironicamente, reverentemente,
parodiando-as ou podem ‘mescld-las'de vérios (1986, p. 79-80).

Fonte: Adaptado de Ottoni (2017, p. 39-40) e ampliado pelas autoras.
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Pensando nessas questdes, é que nos propomos a investigar a série
Sob Pressdo, com intuito de compreender, especificamente, os modos
de agir e de interagir discursivamente (FAIRCLOUGH, 2003), inci-
tando uma reflexio critica sobre o tema satde publica brasileira.

O GENERO SERIE DE TV

Cada vez mais, as séries de TV tornam-se o meio de entreteni-
mento favorito dos brasileiros. Seguindo um modelo norte-ameri-
cano, hoje podemos contar com séries nacionais que conquistam o
publico, na mesma intensidade que as séries estrangeiras. De acordo
com Fonte e Farah (2011), a industria norte-americana domina o
mercado de producio audiovisual e isso nio seria diferente no que
concerne a TV. O fato de a industria norte-americana dominar esse
mercado faz com que todos os paises que desejam competir nesse
ramo sigam os padrdes ditados “por essa producio especifica a que
o publico esta tao habituado, aumentando assim suas possibilidades
de boa recepcio junto ao publico” (FONTE; FARAH, 2011, p, 1).

Machado (2010, p. 22) assevera que: “as séries tornaram-se, de
certa forma, um ambiente de criacio e experimentacdo para os
produtores e demais profissionais envolvidos, seja nos elementos
cénicos, visuais e sonoros, seja nos elementos narrativos (roteiro,
conflitos, construcio de personagem)”. Além disso, elas sio produ-
zidas em suporte cinematografico de 35 mm, de forma a “combinar
filmagem em estudo em externas naturais ou de grandes estudios
(Cidades cenogrificas)”, conforme asseveram Fonte e Farah (2011,
p. 1). Ainda segundo as autoras, é possivel notar que uma série uti-
liza véarios personagens, que podem ser protagonistas ou secunda-
rios. “A planificacdo e a mise-en-scéne se apoiam no uso eficaz da
montagem. Uma producdo para TV que nio pretende ser simples,
aproxima-se do cinema.” (FONTE; FARAH, 2011, p, 1).

O género telenovela tomava toda a atencdo dos telespectadores
brasileiros, no entanto, com o investimento em séries nacionais e
com a possibilidade de assistir a séries estrangeiras em diferentes
sites, na Netflix ou em aplicativos, por exemplo, cada vez mais temos
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a adesao completa a esse género. Completa porque os seus teles-
pectadores consideram o momento de assistir a essas séries como
algo quase “sagrado”, retomando para ver um mesmo episodio por
diversas vezes. Para Mendes (2014, p. 1):

[...] uma série pode ter uma histéria da temporada, ganchos de fim
de episédio e tudo mais. Pode e, muitas vezes, tem (mas nio todas as
vezes). Mas, raramente, é por causa da histéria da temporada que se
retorna para ver o episddio seguinte de uma série. A gente volta para
viver a experiéncia da série, a gente volta para ver os personagens
em movimento, a gente volta porque gosta do episédio.

O género série de TV pode ser dividido em abertura, argumento
(descrigdo de todos os acontecimentos do roteiro), logline (a histéria
resumida em uma frase), premissa (o desenvolvimento da ideia em
que a narrativa e seus valores come¢am a tomar forma), episédios
ou capitulos, duracio dos episédios ou capitulos, filmagens, per-
sonagens e modelo de realizacdo. As séries narradas em episédios
apoiam-se em estrutura central basica e em cada episédio é contado
um enredo. No entanto, os enredos terminam e se concluem no
mesmo dia da exibic¢do. Isso ndo acontece com as narrativas organi-
zadas em capitulos. Ainda sobre os episddios, eles podem ser orga-
nizados em cinco, treze, vinte e quatro ou quarenta e oito episédios
por temporada. Quanto a duracdo, podem ter 15, 30 ou 60 minutos,
com marcacdo de brakes, para inserciao de propagandas e andncios
publicitdrios. A narrativa do roteiro possui uma estrutura central
de elenco que pode ser sobre um grupo de agentes da lei, plantao de
médicos ou algo semelhante (PELLICCIONE, 2017).

No entanto, vale ressaltar que nio hd um consenso em relacio a
estrutura da série de TV. Pesquisadores, como Pallottini (1998, p.
30), defende que série “é uma producio ficcional para TV, estrutu-
rada em episddios independentes que tém, cada um em si, uma uni-
dade relativa”. No entanto, a ideia de um formato rigido do género
série ndo tem se sustentado. Segundo Machado (2010, p. 56): “essa
ideia de um formato rigido tem dissipado na atualidade quando,
muitas vezes, encontramos, na narrativa televisiva, produtos com
organizacdes narrativas cada vez mais hibridas e, muitas vezes, reu-
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tilizando elementos, modelos e/ou temas de produtos anteriores.”
Enfim, considerando a série de TV como um poderoso instrumen-
to para abordagem de diferentes temdticas, é que apresentamos a
nossa andlise acerca da Série Sob Pressdo, exibida pela Rede Globo
de televisdo. Para tanto, recorremos ao terceiro episddio da série
para a apresentacdo de exemplos pontuais. Fizemos esse recorte por
uma questio de dimensao espacial, mas nds acompanhamos as duas
temporadas, assistindo a todos os episddios, isso nos permitiu ter
uma visao bem significativa dos propdsitos da série.

A ANALISE DA SERIE SOB PRESSAO: INTERAGINDO COM
A PRATICA DA MEDICINA NO SERVICO PUBLICO POR
MEIO DE UMA SERIE DE TV

Fonte: Série de TV Globo Play - Elenco da segunda temporada, 2018.

Para Fairclough (2003, p. 65): “quando analisamos um texto ou
uma interacdo, em termos de género, estamos perguntando como
ele figura internamente e contribuiu para a acio social e para a in-
teracdo em eventos sociais - especialmente, dentro das transforma-
coes ligadas ao novo capitalismo”. Por isso, escolhemos a Série Sob
Pressdo, pois acreditamos que ela se configura como um importante
corpus de andlise, haja vista sua narrativa social como forma de inci-
tar a reflexao sobre o caos da satde publica no Brasil.
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Nossa analise é apresentada seguindo a ordem dos elementos ex-
postos no Quadro 1, da secdo sobre géneros discursivos. Importa
destacar, nesse contexto, que o género série de TV faz parte da pra-
tica social artistico-cinematografica®, e, considerando o foco da
série Sob Pressdo, entendemos que ela também se vincula a prética
social da medicina, uma vez que representa membros da esfera so-
cial médica, praticas especificas dessa esfera e espacos associados a
pratica médica. Podemos afirmar, também, que o género Série de
TV estd vinculado 2 esfera do entretenimento, entretenimento esse
que ocorre, na maioria das vezes, em nossas casas, na esfera fami-
liar, tudo isso mediado pela tecnologia.

Foi possivel perceber vérios temas diziveis por meio desse géne-
ro, tais como: pessoas em situacio de rua, aborto, vulnerabilidade
social, drogas, depressdo, corrup¢io, adocio, a pratica da medicina
no setor publico, a falta de investimento, para garantir a saide dos
brasileiros, a jornada desgastante dos médicos, os varios tipos de
doencas que podem acometer as pessoas etc. Todos esses temas sio
de grande relevancia social e de alguma forma nos sensibilizou para
que pensissemos o quanto o género série de TV pode favorecer
além da interacio, a acdo. As temdticas abordadas nos levam a pen-
sar no que Van Dijk (2008) defende: que mais importante do que
o método, é a posicdo do analista do discurso, em como interpre-
tamos os eventos no mundo, como nossos discursos, valores, ati-
tudes, opinides e avaliacdes sio construidos nas diferentes praticas
sociais. Ademais, ainda seguindo o que Van Dijk (2008) pontua em
seus escritos, para entender os discursos que circulam socialmente,
ainda que por meio de uma série de TV, é necessario compreender a
relacido entre o contexto social, acdes sociodiscursivas, atores sociais
e estruturas sociais.

Quanto a um dos aspectos da pratica discursiva, a producao de
textos, segundo Fairclough (2001), ela se d4 em conformidade com
0s contextos sociais aos quais eles estdo atrelados. Assim, podemos
apontar que o género série de TV é uma producio coletiva. No caso
particular da série Sob Pressdo envolveu:

8 Usamos negrito para destacar as categorias de analise.
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— Criadores da trama - Luiz Noronha, Claudio Torres, Renato
Fagundes e Jorge Furtado.

— Diretor artistico - Andrucha Waddington e Mini Kerti.

— Roteirista - Marcio Alemio, Jorge Furtado, Lucas Paraizo,
Antonio Prata, André Sirangelo, Flavio Araujo, Claudia Jouvin.
— Elenco principal da segunda temporada - Julio Andrade (Dr.
Evandro Moreira), Marjorie Estiano (Dra. Carolina Almeida),
Stepan Nercessian (Dr. Samuel Fagundes), Tatsu Carvalho (Dr.
Rafael Albertini), Ora Figueiredo (Dr. Amir Salgado), Pablo Sa-
nébio (Dr. Charles Garcia), Heloisa Jorge (Enfermeira Jaqueline
Vaz), Josie Antello (Rosa), Bruno Garcia (Dr. Décio Guedes),
Humberto Carrio (Dr. Henrique Figueira), Julia Shimura (Kei-
ko), Alexander David (Cabo Santos), Roberta Santiago (Geise),
Fernanda Torres (Diretora do Hospital).

— Empresa de producio - Conspiracio Filmes.

Em relacio a distribuiciao, compreendemos que ela é complexa,
visto que é distribuida por meio de uma emissora televisiva, a Rede
Globo, além de estar disponivel no aplicativo da Globo Play e no
Youtube, o que significa que é distribuida em diferentes dominios
institucionais. E quanto a0 consumo dessa série, ele é coletivo, en-
volvendo telespectadores de diferentes lugares do Brasil e do mun-
do, a partir de contextos sociais de entretenimento.

Dito isso, é importante analisarmos como o género se caracteri-
za em termos de niveis de abstracao. Podemos afirmar que é um
género situado, uma vez que a série de TV faz parte de uma prati-
ca social especifica, artistico-cinematografica. Segundo Fairclough
(2003), os pré-géneros entram na constituicio dos géneros e, no
caso da série analisada, ela é constituida pelos pré-géneros narracio,
descricdo e argumentacio, sendo a narracao predominante.

No que concerne a cadeia de géneros, notamos que a série de
TV faz parte do hipergénero telenovela (BALOGH, 2004), que é
marcado por capitulos, porém mais extensos em relacio a série de
TV. Além disso, a telenovela tem uma duracio média de nove me-
ses, com histdrias lineares. A série de TV pode ser composta por

201



capitulos e episddios, porém com uma dimensao menor. Desse
modo, o género série de TV faz parte de uma cadeia de géneros
constituida por todos os géneros exibidos na TV e produzidos para
o entretenimento, pelos géneros articulados para a producio da sé-
rie como roteiro, pelos diferentes géneros que circularam sobre a
série e dos que ainda circularao em diferentes meios de comunica-
¢do, por exemplo. Nas vdrias temporadas e episddios da série, iden-
tificamos que ha uma mistura de géneros, tais como apresentacio
musical (na abertura da série), roteiro (utilizado na construcio de
narrativas), dentre outros, e que, no tocante ao episodio 3, selecio-
nado para a apresentacio de exemplos, observamos a articula¢io
dos seguintes géneros: a musica Te darei o céu, de Roberto Carlos,
o telejornal e o programa de radio.

ANALISE DE GENEROS INDIVIDUAIS
EM UM TEXTO PARTICULAR

a) Atividade

Em relacdo a atividade, analisamos o que os personagens estao
fazendo discursivamente (FAIRCLOUGH, 2003). Notamos, assim,
uma acio comunicativa com uma faceta estratégica, ja que além de
buscar informar sobre o SUS e de incitar a reflexdao de diferentes
atores sociais, ela tem o objetivo de venda, de divulgar e faturar
com sua exibi¢io, tanto que, com aval do Ministério da Cultura,
ela podera captar uma verba de 18,75 milhdes de reais, de acordo
com o Didrio Oficial da Unido (VEJA, 2018). Segundo o artigo 3°
da Lei Audiovisual, a Conspiracio Filmes poderd conseguir até 3
milhdes de reais de incentivos fiscais, em func¢ao da associacao entre
producdes independentes e a televisio. Os participantes da com-
posicio audiovisual estdo envolvidos com a pratica da medicina e
buscam, o tempo todo, mostrarem a gravidade que envolve o SUS.
Ademais, os produtores da série se comprometem com uma campa-
nha de conscientizacio, materializada, discursivamente, no final de
cada episddio, convocando os telespectadores para a acio, tal como
na chamada: “Dependéncia Quimica tem tratamento. Procure ajuda
dos narcéticos an6nimos”.
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— Estrutura genérica

Notamos na série Sob Pressio, a abertura, com o uso de instru-
mentos médicos, cores, letras e outros modos semidticos. Possui os
argumentos, o desenvolvimento da narrativa, o logline (a histéria
resumida em uma frase - a frases inserida no final do episédio, con-
vocando o publico para acio e reflexdo) e a divisio em episddios e
temporadas. Sao trés temporadas. A primeira e a segunda tempora-
das ja foram exibidas. A terceira temporada estd sendo exibida este
ano (2019), para os telespectadores. A primeira temporada estd di-
vidida em 09 epis6dios, que tem uma duracio média de 40 minutos;
e a segunda temporada estd dividida em 11 episédios, com episédios
que duram em média 40 minutos também.

— Propositos

Entendemos que o género Série de TV tem por propésito, de
modo geral, o entretenimento. Ao analisarmos a série em questio,
percebemos que em cada epis6dio apresenta uma tematica social dife-
rente, a saber: aborto, doacao de sangue, religido, depressao pds-par-
to, adocao, suicidio, abuso sexual infantil, automutilacdo, habitos que
ajudam a combater doencas cardiacas, divulgacio de videos intimos
sem autorizacio, traicio, corrupcio, drogas ilicitas, violéncia de di-
ferentes tipos. Essas temdticas sociais fazem parte de seu proposito
comunicativo, uma vez que a série intenta promover uma reflexao
critica em relacdo a essas discussdes. Observe a figura 01.

Figura 01 - Tema social central abordado na série

DEPENDENCIA QUIMICA
TEM TRATAMENTO.

PROCURE A AJUDA DOS NARCOTICOS ANONIMOS.

redeglobo.globo.com/SaibaMaisPraVoce

Fonte: Série de TV Globo Play - Terceiro episédio da segunda temporada (2018).
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No episddio 3, que analisamos, a fim de exemplificar, é possivel
perceber que a narrativa dele dialoga com o propdsito comunica-
tivo da série como um todo, que é entreter e abordar temdticas de
relevancia social. Em cada epis6dio, notamos essas chamadas para
a acdo: “Procure a ajuda dos narcéticos andnimos”. Na figura 1, é
possivel visualizarmos que a dependéncia quimica tem tratamento
e que existem meios de se obter ajuda, em grupos de apoio. O site
da emissora disponibiliza mais informacdes sobre a tematica, espe-
cificamente, no link: redeglobo.globo.com/SaibaMaisPraVoce. Na
nossa percepcio, existe uma intencionalidade discursiva por parte
dos atores sociais envolvidos na producio e na transmissio da série,
ao abordar tematicas sociais, sobretudo, no contexto de géneros do
entretenimento que, normalmente, fazem parte de uma pratica do
contexto familiar. Assim, discutir esses temas, a partir de uma Série
de TV transmitida em uma emissora de canal aberto, d4 uma grande
visibilidade ao tema abordado, uma vez que essa discussdo abrange-
rd um numero grande de telespectadores, fato que pode modificar
formas de agir e interagir socialmente (FAIRCLOUGH, 2003).

No contexto do episddio 3, a participante Geise estava em situa-
¢ao de rua, totalmente a mercé das vontades do namorado usuério
de crack. O namorado, inclusive, é quem a estimula a abandonar o
filho deles recém-nascido. Essa situacio nos aproxima da realidade
do nosso pais no que tange: a quantidade de mulheres gravidas em
situacdo de rua e usudrias de drogas, a precariedade dos orfanatos
e abrigos, a burocracia das leis de adocio, haja vista que o médico,
sem saber se a mie retornaria ao hospital, recusa-se a entregar o
bebé para a assistente social, levando-o para sua casa, deixando-o
aos cuidados de sua mae. Ele faz tudo isso sem o consentimento do
hospital e com o apoio apenas da enfermeira Jaqueline.

Além disso, existe um esforco por parte dele ao tentar ajudar essa
mae a sair do vicio, visto que ela implora ajuda a ele, que se solida-
riza com a situacio dela, internando-a no hospital que sequer tem
estrutura para oferecer tratamento médico a dependentes quimicos.
Isso pode ser comprovado nos seguintes excertos: “Cé sabe que a
gente nao tem como oferecer o tratamento que ela precisa aqui no
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hospital” (Jaqueline - sic)” e “A gente interna ela por uns dias e faz o
que der” (Décio - sic). Em funcio do pedido da Geise, mesmo sem
condicdes, o médico Décio decide interni-la no hospital, conforme
podemos visualizar na figura 2.

Figura 2 - Tratamento de dependéncia quimica

Fonte: Série de TV Globo Play - Terceiro episddio da segunda temporada (2018).

Notamos, na figura 2, a internacao de Geise no hospital publico,
no qual teve de ser amarrada em uma maca, a pedido dela, por causa
do periodo de abstinéncia da droga. Esse fato evidencia, mais uma
vez, o propdsito comunicativo da série, despertar a atencao do par-
ticipante observar, atraindo-o para consumir a série e para refletir
sobre a satde dos brasileiros, pois é feita uma critica nio somente
ao hospital, mas ao SUS de forma geral. A série atinge seu propdsito
de dar visibilidade para aspectos sociais, quando joga luz em temas
que os produtores da série sabem que esses podem mexer com as
emocoes de seus telespectadores, podendo, inclusive, conscientiza
-los de que a série representa nao sé6 um momento de intera¢do, mas
formas de agir na nossa vida no mundo.
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b) Relacdes sociais

Quando analisamos as rela¢des, precisamos dar atencdo para o
poder, para a solidariedade, para a hierarquia e para a dimensao so-
cial (FAIRCLOUGH, 2003). Em relacdo a série, percebemos que
ha uma preocupacao de seus produtores em aproximar-se do inter-
locutor/telespectador, se considerarmos a tentativa de mostrar os
eventos representados o mais perto da realidade possivel, fazendo
com que sejam relacionados o contexto da série com a realidade da
saude publica no Brasil. Quanto aos participantes da composi¢io
audiovisual, temos relacdes sociais entre os médicos, entre os mé-
dicos e os pacientes, entre os médicos e os enfermeiros(as), entre os
médicos e os demais servidores do hospital. Em relacio aos médi-
cos e os pacientes, eles, o tempo todo, voltam-se a atencio aos seus
pacientes, nao medindo esfor¢os para salvarem suas vidas. Muitos
pacientes demonstram confianca em relacio a atuacio dos médi-
cos na série e esses procuram estabelecer um didlogo aberto com
aqueles, o que vai ao encontro do resultado do estudo de Gomes et
al. (2012), em que entrevistaram médicos e pacientes e gravaram
consultas. Os autores constataram que “O sustento indispensavel da
relacio, expresso por ambos, foi a confianca, elemento que favorece
o vinculo, a expressdo da intimidade do paciente e o didlogo aberto.”
(p. 105). Além disso, Gomes et al. (2012) identificaram trés perfis do
encontro médico-paciente: o encontro centrado no paciente, aque-
le sem entendimento e o realizado a curto prazo. No caso da série
Sob Pressdo, compreendemos que o encontro centrado no paciente
é o predominante; “é aquele no qual ocorre interesse pelo outro, e
a conversa é conduzida para atender as necessidades trazidas pelos
pacientes” (p. 106). Como exemplo, podemos notar, na narrativa
do episédio 3, uma relacio de solidariedade dos médicos com os
pacientes. Evandro e Carolina, apds receberem um telefonema do
médico residente, perguntando como agir diante da situacio, optam
por desistir da viagem, devido ao fato de o paciente ter sido sempre
atendido por Evandro, que se sente responséavel pela vida dele. Eles
retornam para o hospital e se envolvem em muitos outros atendi-
mentos, pois os pacientes, para eles, estio em primeiro lugar, inde-
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pendentemente, por exemplo, de serem usudrios ou nao de drogas
ou de terem cometido algo ilicito.

Uma outra situacdo de solidariedade, percebida no exemplo da
série, episddio 3, é quando uma mae é acolhida pelo médico Décio
e pela enfermeira Jaqueline, devido ao fato de ela ter abandonado o
seu bebé¢, logo apds o parto, no hospital, para voltar para as ruas e
continuar usando crack. O médico Décio, comovido com a situacio,
pretende adotar o bebé e conta com o apoio da enfermeira Jaque-
line. No entanto, a todo o momento, eles respeitam as escolhas da
mae, tanto que tentam ajudé-la para que ela fique com o bebé. Po-
demos notar na figura 3, que Geise estd com uma pedra de crack na
mao, enquanto sua mie segura sua filha.

Figura 3 - Entre a maternidade e o vicio

Fonte: Série de TV Globo Play — Terceiro episédio da segunda temporada (2018).

Apesar dessas relacdes proximas entre pacientes e médicos, nota-
mos que hd uma relacdo distante entre os médicos e os enfermeiros,
pois quase nao é dada visibilidade ao papel desempenhado por esses
profissionais. Em raros momentos, temos a participacao deles, exceto
do caso da enfermeira Jaqueline, que tem uma relacio mais préxima
com os médicos. Muitas vezes, os médicos, principalmente os prota-
gonistas, desempenham papéis que socialmente sao determinados e
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padronizados para enfermeiros, como correr até a ambulancia, em-
purrar maca etc. Em muitos momentos de atendimento ao paciente,
funcoes que sdo desempenhadas por enfermeiros sio realizados por
Carolina e Evandro. Como analistas do discurso, nio concordamos
com essas relagdes, haja vista que hd um apagamento dos enfermeiros
na série e da importancia do seu papel social, em um trabalho que exi-
ge uma distancia social préxima entre médicos e esses profissionais, a
fim de garantir um bom atendimento ao paciente.

A relacao dos médicos com demais servidores, tal como a dire-
¢ao do hospital, é préxima, pois falam abertamente dos problemas
do hospital e criticam determinadas atitudes. Muitas vezes, chegam
a ndo seguirem o que a direcio determina, a fim de garantir salvar
a vida de seus pacientes, por exemplo, no episédio tomado como
exemplo da série, o médico trata de um paciente tuberculoso, ha
anos, tendo uma relacio muito préxima a ele e se recusa a transfe-
ri-lo de unidade hospitalar, desobedecendo uma ordem, pois temia
que o paciente nio resistisse e acabasse morrendo.

c) Tecnologias sociais

Acreditamos que foram necessirias diferentes tecnologias,
a fim de garantir a comunicacio: equipamentos de sonoplastia,
cameras, microfones, roteiros, computadores, dentre outros. Se
considerarmos os produtores e os interlocutores envolvidos, temos
uma comunica¢ao monoldgica, mediada pela tecnologia televisiva e
digital, podendo estar disponivel em computadores, em smartphones,
com uso da internet. E considerando os participantes da composi¢iao
audiovisual, temos, principalmente, a comunicacio dialégica nao-
mediada, ou seja, face a face (médico e paciente, familiares dos
pacientes e médicos, enfermeiras e pacientes, mae e filho, mie e
filha, pai e filho, namorada e namorado, marido e esposa, segurancas
e pacientes e médicos, policiais e policiais, policiais e médicos).

Apresentamos, a seguir, a andlise de outros aspectos do género
que estdo expostos no quadro 1 (OTTONI, 2017, com adaptacdes
feitas pelas autoras).
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Quadro 2 - Analise de outros aspectos apresentados no quadro 1

RELACOES SEMANTICAS, RELACOES FORMAIS, FUNCAO DE FALA (DO DISCURSO),
MODOS ORACIONAIS E INTERTEXTUALIDADE

Relacoes semanticas e formais

1. “Se a gente voltar para o hospital, a gente nio sai hoje” (Médica Carolina - sic).

2.“Se eu for pra rua, eu sei que vou voltar pro crack” (Geise - sic).

3.“Me amarra nesta cama, sendo eu vou fugir, eu vou fugir, doutor! (Geise - sic).

4. “Est4 com um pouquinho de dificuldade para dormir, mas esta bem” (Enfermeira Jaqueline - sic).
5.“0 risco da gente operar e ele morrer é grande (Médico Evandro-sic).

6. “A gente é capaz de dar a vida pela profissio e o que a carreira da para a gente de troca?”
(Coronel - sic).

7. “Eu quero largar essa vida, doutor, eu quero me limpar” (Geise - sic).

8. A gente interna ela por uns dias e vé o que faz! (Enfermeira Jaqueline - sic).

9. “Desde que o senhor levou ele para eu ver, eu s6 consigo imaginar meu filho crescendo
longe de mim” (Geise-sic).

Nas oracdes 1, 2 e 3, é possivel construir o seguinte sentido: que ha uma relacao de condicao e
quanto as relacdes formais, elas sio oracdes hipotiticas. Na oracdo 1, Carolina, ciente das demandas
do hospital, alerta Evandro que se eles entrarem no hospital, ndo sairdo de 14, haja vista a jornada de
trabalho que eles seguem, pois se dedicam em tempo integral ao atendimento, aos seus pacientes. Na
oracio 2, Geise alerta sobre o perigo de ela voltar para as ruas, pois, no hospital, conseguiria ficar
longe do vicio, ainda mais se considerarmos que foi o seu companheiro que a aconselhou a abandonar
o filho deles, recém-nascido, a fim de continuar com a vida do jeito que estava, usando crack, em uma
casa abandonada. Todo o sentido construido sobre essa fala da participante Geise pode ser refor¢ada
com a ora¢do 3, em que ela pede para ser amarrada na cama, estabelecendo essa condicio para ndo
fugir e voltar a usar o crack. A oracao 4 ¢ paratdtica e a relacdo estabelecida é de contraste, em que
a enfermeira Jaqueline informa 4 mae do recém-nascido que ele esti com dificuldade para dormir,
mas, imediatamente, tranquiliza a paciente, afirmando que, apesar disso, ele estd bem. Sdo nesses
momentos que notamos, na série, uma visibilidade dada aos enfermeiros (as), representados por
meio da enfermeira Jaqueline, que estd envolvida com as situacdes que acometem Geise, a pedido
do Médico Décio. As oracgdes 5, 6,7 e 8 também sdo paratiticas e o sentido construido é de adicgo.
Mesmo na oracdo 7, em que ela é separada por virgulas, pois é possivel entender que Geise ndo
coloca empecilho para sair do vicio. Ela simplesmente diz que quer largar a vida E que quer ficar
limpa do vicio. Essa relacio de adicdo foi estabelecida por um critério funcionalista (HALLIDAY,
1994; HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014), chamado de extensdo, em que uma oracio estende o
significado de outra, acrescentando algo, tal como uma adicio, uma alternancia etc. Na oracao 9,
temos uma relacdo temporal, em uma oraco hipotitica. A relacio temporal é marcada pelo “desde
que”, a fim de evidenciar a preocupacio e o arrependimento de Geise, pois desde o dia que o Décio
se deslocou até onde ela estava, uma casa abandonada, ocupada por usudrios de crack, ela percebeu
a gravidade da situacio e que o filho cresceria longe dela. Se inserirmos a fala de Geise, que ocorreu
antes do que estd dito na oracdo 9, o sentido construido é de uma relacio de adi¢zo e de alternancia,
ou seja, de uma oragio paratitica. Observe: “Eu quero ser mie (o que ela enunciou antes)” E/MAS
“Desde que o senhor levou ele pra eu ver, eu s6 consigo imaginar meu filho crescendo longe de mim”
(GEISE, sic).

Conforme afirmamos anteriormente, notamos uma relacio de adicio, mas também de
alternancia, pois Geise tem a concepcio de que exercer a maternidade ndo é simplesmente gerar um
filho, MAS dar-lhe condicdes de sobrevivéncia. Por isso, que adotamos uma visdo funcionalista,
ao analisar as oracdes, observando a lingua em seu contexto de uso, ignorando aspectos puramente
formais, pois se focarmos apenas nas conjuncdes, ficaremos no nivel do fraseado, se observarmos
os sentidos, considerando o contexto, daremos aten¢do para o semantico também. Tanto que uma
oracio que, em um primeiro momento, foi classificada como hipotatica, a0 unir com o que a
participante enunciou antes, passa a ser paratatica.
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Tipos de trocas, funcdo do discurso e modos oracionais

Entendemos que na série Sob Pressdo, temos varios exemplos de tipos de trocas, funcao do
discurso e modos oracionais. Vejamos alguns exemplos retirados da Série Sob Pressio, mais
especificamente usando o episédio 3, para exemplificar.

1. “A gente é capaz de dar a vida pela profissdo e o que a carreira dé para a gente de troca?”
2. “Me amarra nesta cama, sendo eu vou fugir, eu vou fugir, doutor!”

Ocorrem virios tipos de trocas no episédio. Podemos perceber os médicos fazendo
reivindicacdes de materiais (bens e servicos), para terem condi¢des de atender aos pacientes.
Percebemos, na posi¢io de participantes observadores, que hi uma troca de informacio/
conhecimento sobre como é o funcionamento do SUS.

Nas oracdes 1 e 2, retiradas do episédio 3, temos a oferta, como funcdo do discurso, configurada
no modo oracional interrogativo. O policial aposentado questiona a médica Carolina e
pergunta a ela o que a vida nos dd em troca de toda a nossa dedicacao com a nossa profissio. Ele
faz uma espécie de reivindicacao ao estado, por melhores condicoes de trabalho, porém, em uma
interlocu¢do com uma médica. Compreendemos que o policial aposentado, chamado de coronel,
estd autorizado a fazer esse tipo de troca de informacio/conhecimento, com a médica Carolina,
pois ha uma relacio entre as duas profissoes, médica e policial, que exigem uma dedicacao muito
grande desses profissionais, a fim de salvar vidas, tanto no sentido de cuidar da saide quanto de
cuidar da seguranca dos diferentes atores sociais. E quanto a esses cuidados, exige deles, também,
troca de informacdes/conhecimentos e de bens e servicos. Na oracio 2, temos a demanda, como
funcao do discurso, configurada no modo oracional imperativo, em que a paciente pede para
ser amarrada, para nao fugir do hospital. A paciente Geise estd autorizada a fazer esse tipo de troca
de atividade (bens e servigos), com o médico Décio, porque ele se dispos a ajudi-la. Temos mais
um exemplo, no episédio trés, o tomdgrafo, aparelho usado para fazer tomografia/planigrafia/
estratigrafia, fica inoperante e o ex-diretor do hospital, Samuel, diz que pagara do préprio bolso,
se o governo nao mandar consertar. Para isso, tem uma conversa com os técnicos e autoriza o
conserto, realizando uma troca de bens e servicos, ou seja, o foco foi na atividade. Temos, também,
como exemplo de troca de bens e servicos, médicos atendendo pacientes, improvisando materiais

(como foi o caso do uso de uma camisinha durante um procedimento cirtirgico) e lutando para
salvar seus pacientes. No entanto, nesse momento, ocorre também a troca de informacio/
conhecimento, que é marcada pelo discurso de que se nao tem um material disponivel para realizar
os procedimentos, os médicos devem recorrer aos seus conhecimentos tedricos, a fim de encontrar
solucdes para resolver o problema. No caso, Evandro entendeu que o uso da camisinha substituiria
o material que faltou, em um momento que o paciente estava aberto e sangrando na mesa de
cirurgia, e trocou esse conhecimento com o médico residente, ensinando a ele, o procedimento.

Analise da Intertextualidade

A intertextualidade é constitutiva da série analisada, pois ela articula textos que abordam
sobre a satde publica no Brasil, textos sobre os diferentes temas contemplados nos episédios e
temporadas. No episédio 3 selecionado, hd um intertexto com textos que representam a violéncia
no Rio de Janeiro, o que é materializado quando o casal Evandro e Carolina estao indo viajar para
alua de mel e se deparam com a violéncia do Rio de Janeiro, na comunidade do Pedregulho. Essa
comunidade existe na realidade e estd localizada no estado do Rio de Janeiro. Além disso, Carolina,
durante a viagem, 1é a obra Floradas da Serra, escrita por Dinah Silveira de Queiroz, que retrata a
vida de um grupo de tuberculosos que estdo internados em um sanatério, em Campos do Jordao.
Foi possivel perceber que a temdtica abordada, na obra que Carolina estava lendo, tem relagio
com a pratica da medicina, isto é, estd associada ao exercicio da profissao dela, além de a histéria
se passar na serra, local de destino da viagem do casal. Notamos, também, uma intertextualidade
da obra que Carolina estd lendo com a cena com a qual os dois médicos vao ter de se deparar no

CONTINUA

210



CONTINUAGAO

hospital: um senhor com tuberculose, precisando de tratamento médico e de ser transferido ou de
ser atendido no hospital Macedao, obrigando o médico Evandro a fazer improvisos de materiais,
para efetuar a cirurgia e evitar que o paciente morra. A intertextualidade com o atual contexto de
hospitais publicos brasileiros, que é marcado pela precarizacio dos servicos prestados em funcio
da méd administracao do SUS também é percebida na proépria representacio do hospital da série.
Assim, notamos que a série constréi uma critica no que tange as negligéncias das autoridades
brasileiras, sobretudo, no que diz respeitos as politicas publicas, uma vez que aponta para os
esquemas de corrup¢do que comprometem a aquisicdo de recursos necessirios para tratamentos
médicos, incidindo diretamente no servico prestado a populacdo. As vozes que estdo articuladas
na série estabelecem uma relacao polémica, pois tendem a evidenciar os principais problemas da
satde publica brasileira. Além disso, essas vozes tem o intuito, também, de abordar uma infinidade
de problemas sociais que os profissionais da satide se deparam em suas jornadas de trabalho, de
modo a evocar, por meio de uma polemiza¢io, mudancas no contexto da saude publica e da pratica
médica em nosso pais.

Fonte: Andlise feita pelas autoras.

CONSIDER ACOES FINAIS

Consideramos muito importante a abordagem de temas sociais
nas narrativas construidas pelo género série TV, em razio da pos-
sibilidade de identificacio do publico com os participantes/perso-
nagens e com os eventos discutidos, de forma a rememorar expe-
riéncias da vida real. A problematizacio desses temas no interior
da narrativa suscita sérias reflexdes sobre a atual situacio do SUS
e, por consequéncia, sobre o préprio funcionamento dos hospitais
publicos brasileiros, sobre o direito a satide, sobre o que é possivel
realizar e o que nao é da competéncia dos profissionais de satde,
mas dos governos, com falhas na gestao. Nesse contexto, hd uma
representaciao de médicos engajados, que apesar de todas as limita-
¢oes do sistema, procuram realizar a medicina, garantindo o aten-
dimento ao paciente. Isso nos remete para o que defende Gomes et
al. (2012, p. 114):

Entre o desejavel por médicos e pacientes e o que é possivel realizar
na experiéncia clinica dos CSF da atencdo primadria existe uma re-
lacdo marcada pelo interesse de ambos em estabelecer um encon-
tro auténtico, apesar das condicoes desfavoraveis que enfrentam: a
baixa cobertura assistencial da ESF, equipes incompletas, excesso
de demanda, falta de estrutura fisica, organizacdo do servico com
baixa funcio de acolhimento, nivel educacional e socioecondémico
dos pacientes — problemas gerais do SUS, atualmente em debate
na Satde Coletiva.
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Percebermos, em toda a série, uma precarizacio no servico hos-
pitalar publico, visto que faltam recursos fisicos e humanos, para
garantir o tratamento aos pacientes. No que concerne ao terceiro
episddio, foram abordadas temadticas como dependéncia quimi-
ca, adocdo e violéncia. Além disso, notamos, também, uma criti-
ca acerca de abrigos e de orfanatos em nosso pais. Nesse episodio
que tomamos como exemplo, fica evidenciada a relacio entre a
dependéncia quimica e o abandono de criancas e adolescentes, o
que nos fez indagar: serd que se o SUS possibilitasse a reabilitacio
de dependentes quimicos, sobretudo, de pais e maes, o nimero de
criancas e adolescentes em situacio de acolhimento seria o mesmo?
Podemos exemplificar sobre a falta de condi¢des de tratamento, to-
mando como exemplo esse episdio 3, que trata sobre dependéncia
quimica. Notamos que o SUS nio oferece condi¢des de tratamento
a pessoas que estdo nessa situa¢do. Isso pode influenciar no aban-
dono de criancas e adolescentes em nosso pais, por mies que sao
dependentes de drogas e que engravidaram. Isso se dd em funcio
da dificuldade de superar a dependéncia quimica sozinha, o que faz
com que muitas delas negligenciem a criacao de seus filhos. Essa
negligéncia, na maior parte das vezes, viola os direitos da crianca e
do adolescente, culminando na destituicdo do poder familiar, que
implica na entrega dessas criancas e adolescentes em abrigos e or-
fanatos. Abordando temas tal como o que acabamos de mencionar,
acreditamos que a série promoveu a interacdo, porém, o mais im-
portante, ela pode levar a acdo, em busca de respostas a perguntas,
tais como a que fizemos.

Por fim, a série procura representar a rotina médica e as condi-
coes de atendimento aos pacientes, expondo como a pratica médica
é afetada por esse descaso. Em virtude da analise realizada, defende-
mos o argumento de que a saude publica necessita de investimentos
e os profissionais da satide precisam de melhores condicoes de traba-
lho para atuarem nas emergéncias do servico publico de saude. Com
base nessas questdes, procuramos olhar para série como uma forma
de ilustrar como a abordagem de género de Fairclough (2003) pode
contribuir para a andlise de material dessa natureza. Desse modo, a
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nossa andlise mostra o quanto o género série de TV, apesar de seu
propdsito maior ser estratégico, incitando o consumo, apresenta
atividades relacionadas ao conhecimento, ao abordar temdticas tao
préoximas da realidade do brasileiro: falta de recursos materiais, re-
cursos humanos, jornadas de trabalho desgastantes, atendimento a
pacientes que s3o vitimas das mais diferentes mazelas sociais. Sabe-
mos quio complicado é modificar praticas enraizadas, mas acredita-
mos que a construcao de reflexdes, como a que nos propomos neste
capitulo, pode contribuir para um posicionamento mais critico das
pessoas em relacdo a grave situacdo do SUS no Brasil.
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A ETICA E A ESTETICA DO
DOCUMENTARIO ESTAMIRA, DE
MARCOS PRADO

Vanessa Ferreira dos Santos Quirino’
Karen Sales Bortolini’

O documentario Estamira, lancado em 2004 e dirigido por Mar-
cos Prado, retrata a histéria de uma mulher com esquizofrenia, que
sobrevive trabalhando no aterro do Jardim Gramacho, Rio de Ja-
neiro. Na obra, s3o abordadas questdes como meio ambiente, des-
tinacao do lixo, exclusio de pessoas com transtornos psicolégicos e
violéncia contra a mulher.

Este artigo visa analisar como os elementos filmicos revelam a éti-
ca e a estética na criacio desse documentario. Além disso, propoe:
identificar como a relacio entre esses dois operadores categéricos
contribui para representar o real; verificar como a narrativa constréi
a personagem objetiva e subjetivamente; analisar as imagens do filme
que corroboram com esses preceitos; observar como sao represen-
tadas as condicoes psicoldgicas e sociais de Estamira. A anilise dos
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2 Mestre em Comunicacdo e Linguagens pela Universidade Tuiuti do Parana. Graduada em
Jornalismo pela mesma institui¢do. E-mail: kaloha@gmail.com
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frames sera fundamentada por pesquisa bibliografica, em especial, os
conceitos tedricos de Nichols (2005) e Penafria (2001, 2005, 2013).

Esses autores defendem que o documentdrio nio é a mera apre-
sentacdo da realidade, mas sua representacio. Desse modo, o ponto
de vista do realizador é essencial a construcao do filme. A partir
das cenas captadas, é feita a edicio/montagem, que recria a historia,
enfatizando detalhes e conferindo a obra um estilo.

Ha4 caracteristicas que distinguem documentirio de fic¢do, po-
rém ambos sio modos de comentar o mundo. Portanto, “todo filme
é documental porque remete a modos de pensar e de ver o mundo”
(Penafria, 2005, p. 5). Documentdrio é cinema e, como tal, é uma
obra de arte. Assim, uma leitura da obra implica a compreensao niao
s6 dos fatos, mas também a andlise de como o real é representado.

A importancia da presente andlise reside nas peculiaridades da
obra tanto na forma quanto no conteddo. O filme n3o utiliza o recur-
so do narrador, intercala imagens em preto e branco e coloridas, e,
aborda, sobretudo, de forma muito cuidadosa, questdes sociais, como
o sofrimento psiquico, a pobreza, a violéncia contra as mulheres, que
muitas vezes s3o tratadas de forma simplista ou estereotipada.

A REPRESENTACAO DO REAL E
A REPRESENTACAO DO OUTRO

A definicao para o ‘género’ documentirio pode sofrer variacoes
conforme o periodo histérico, as tecnologias disponiveis em deter-
minada época, bem como o estilo empregado pelos documentaris-
tas, que procuram representar o real, através da utilizacao dos mais
diversos recursos. Um documentdirio define-se também a partir da
comparacio de protétipos do ‘género’ no decorrer da historia (NI-
CHOLS, 2005).

Indexar um filme como ficcdo ou documentdrio, ou com outra
designacio, parte do realizador sendo posteriormente reconhecida
pela comunidade, ou seja, a indexacio pode ser reindexada (NOEL
CARROL, s/d,1996 apud PENAFRIA, 2005, p. 2). Uma indexacio
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diz muito sobre a cultura e a sociedade e sobre que tipos de resposta
e expectativas sao legitimas perante um filme.

Nichols (2005, p. 26) distingue fic¢io — documentarios de satis-
facao de desejos — de ndo ficcio — documentirios de representacio
social. Estes representam de “forma tangivel aspectos do mundo”
compartilhados por individuos e grupos sociais, bem como tornam
“visivel e audivel, de forma distinta, a matéria de que é feita a reali-
dade social, de acordo com a selecdo e organizacio de fatos” (2005,
p. 26). Nesse sentido, o documentdrio, sobretudo, representa a rela-
¢ao dos individuos com o mundo.

Os documentirios defendem um determinado ponto de vista,
afirmam qual a natureza do assunto, intervindo ativamente para con-
quistar consentimento ou influenciar opinides (Nichols, 2005, p. 29).

Para Grierson (1971 apud LUCENA, 2012, p. 23), um documen-
tario deve fotografar “a cena viva e a histéria viva”, porque o cinema
tem a capacidade de observar e selecionar temas da vida, permitindo
acesso ao mundo real. Além disso, os atores sociais “sao os melhores
guias para a interpretacio cinematogrifica do mundo moderno” e
que “os materiais e histérias cruamente extraidos” podem ser me-
lhores (no sentido filoséfico) do que o material do mundo atuado”.

Penafria (2005, p. 2) afirma que ficcio e documentdrio apresen-
tam muitas semelhancas, uma vez que partilham imagens e sons,
ambos s3o cinema, tém a mesma natureza. Segundo a autora, entre
eles hd apenas uma diferenca de grau. O documentério nao espelha
a realidade, a representa, selecionando o ponto de vista adequado a
ética do realizador, o que se reflete na estética da obra.

Desse modo, todas as escolhas do documentarista — desde a se-
lecao do tema, da abordagem e relacio ética com os intervenientes
até a edicdo de sequéncias — contribuem para apresentar uma visao
acerca de um fato.

Essa ideia, portanto, implica a transposi¢do do real para a lingua-
gem cinematografica: o que é visto pelo publico nao é reproducio
fiel de um acontecimento, mas uma perspectiva, obtida por meio de
organizacao e selecio de sequéncias e emprego de recursos especifi-
cos utilizados pelo cineasta para sustentar um ponto de vista.
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A assimila¢do e a aceitacio de conhecimento pelo puiblico dependem
do sentimento de confianca no documentério como fonte fidedigna.
Esse é o aspecto fundamental a ser considerado pelo documentarista.
A credibilidade em um realizador ou em uma determinada abordagem
s30 uma garantia de validade do conhecimento transmitido.

Recursos como legendas, testemunhos, planos-sequéncias contri-
buem para a confianca do espectador. Ela é maior no espectador cuja
relacio com o documentario baseia-se no desejo de conhecimento.

A confianc¢a nio surge como emocio isolada, a ela soma-se a
curiosidade. Segundo Cowie (1999 apud PENAFRIA, 2013, p. 131),
o espectador anseia pela realidade: a realidade como conhecimento
e o real como imagem e espetdculo. Assim, a curiosidade é o senti-
mento dominante e passivel de ser associado ao documentirio.

Além da dimensio emocional, as questdes éticas sio fundamen-
tais porque na obra “as pessoas sio tratadas como ‘atores sociais’
continuam a levar uma vida mais ou menos como fariam sem a pre-
senca da camera. Seu valor para o cineasta consiste no que a propria
vida dessas pessoas incorpora” (Nichols, 2005, p. 31).

Penafria defende que “a principal questdo que se coloca ao docu-
mentdario nao é realidade da representacdo, mas ética da representa-
¢3o0”. Para ela, “ética e estética se interpenetram” e “a ética encontra
suporte na estética” (PENAFRIA, 2005, p. 11).

Em Estamira, o diretor Marcos Prado retrata a relacio da perso-
nagem-titulo com a familia, permitindo também o acesso a narra-
tiva dos filhos. O encontro desses dois discursos proporciona uma
complexa rede de significacdes que pde em jogo os valores do espec-
tador e sua sensibilidade ao tema.

Prado, em seu filme, oferece uma escuta a personagem, que fala
livremente, sem tabus e inibicdes, diferentemente do tratamento
dado pela sociedade, que silencia, medica e interna. Na tela, ndo esta
representada a imagem de uma esquizofrénica, mas de um ser hu-
mano com opinides e sentimentos; sobretudo, um sujeito com uma
histéria a ser contada.

Profissionais, familiares e instituicdes, muitas vezes, falam no
lugar daqueles que experimentam o sofrimento psiquico. O filme
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inverte essa logica: propde ver o mundo pelos olhos do “louco”, sur-
preendendo pelo fato de que hé lucidez nesse discurso silenciado.
Muito do que Estamira revela é ignorado pela sociedade porque ha
naturalizacdo da exclusio social e banaliza¢io da violéncia (psicol6-
gica ou fisica).

A construcio desse sentido para a obra estd intrinsecamente li-
gada ao repertdrio sociocultural e a experiéncia de quem a assiste.
De acordo com Nichols (2005, p. 28-29), a interpretacio depende da
reacdo do espectador, o qual deve compreender a maneira que um
filme organiza fatos para transmitir valores e significados. Portanto,
o publico, com base em suas crengas e preconceitos, pode receber
a obra de forma distinta. O cinema € arte e, por isso, polissémico.

Para Hermann (2005, p. 19), na histéria da humanidade, “a uni-
dade do sujeito foi feita ao preco da exclusdo e da repressio”. A “ca-
racteristica da sociedade ocidental é um constante questionar de sua
propria esséncia’, acrescenta a autora (2005, p. 21). Assim, a unida-
de s6 pode ser percebida pela multiplicidade de vozes.

Uma obra que retrata, de forma estereotipada, grupos margina-
lizados tende a reforcar preconceitos, o que pode impedir o aces-
SO a outras narrativas sobre essas pessoas. Portanto, uma ética que
se orienta para uma perspectiva da diversidade representa o outro
como um ser humano, portador de uma voz e capaz de pensar a si
mesmo, sua condicio social e a relacio com outras identidades.

Araujo (2011, p. 15) discute a representacdo do outro. Para ela,
h4 distin¢ao entre “falar sobre” ele e fazé-lo falar por si. A segunda
opcdo seria “uma forma mais efetiva de adquirir uma representacio
mais justa’. No filme de Marcos Prado, Estamira fala por si.

Gutfreind (2006), por sua vez, afirma que a obra filmica n3o se
constitui apenas pela objetividade, a subjetividade é um importante
elemento de anilise: “o documentirio junta os planos sem a pre-
tensiao de anular o sujeito a um personagem, mas sim trabalhar a
desconstrucio do sujeito como instincia unificada e estruturante”
(2006, p. 8).
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O cinema pode ser compreendido como uma estrutura plural que
engloba producio, consumacio, habitos, criatividade, valores sim-
bdlicos e imagindrios que dizem respeito a uma sociedade especifica.
Nesse sentido, um dos varios campos que compreende o estudo de
cinema se interessa pela organizacio sociocultural da sua producio
e pelo que a experiéncia filmica aporta a uma sociedade especifica;
mais particularmente, podemos dizer que o cinema, como outras
midias, funciona como um produto de base da sociedade contem-
poranea, participando da psique da comunidade, da consciéncia e da
experiéncia dos individuos. (GUTFREIND, 2006, p. 2).

E preciso “analisar o cinema como objeto de comunicacio re-
lacional através da sua ideia de representacdo e construcio da rea-
lidade, inserindo-se em uma rede mididtica em plena ebulicio de
ordem econémica, estética, tecnoldgica, perceptiva e simbodlica”
(GUTFREIND, 2006, p. 2).

Orespeitoapluralidade pareceseraéticaadotadanodocumentario
Estamira, pois o diretor apresenta um retrato humanizado da
interveniente. Ela nao é instrumentalizada para denunciar a pobreza
e a desigualdade social, tampouco para apresentar um individuo
reduzido a um diagnéstico de esquizofrenia. Ao contrario, mostra-
se um sujeito complexo, capaz de pensar sobre Deus, sociedade,
sistema escolar, satide mental, relacdes de violéncia e de dominacio.
Essa ética se expressa na estética do filme, na escolha da sequéncia
em que fatos sao narrados, na alternancia entre imagens em preto e
branco e coloridas, nos planos utilizados para narrar cada dimensao
da vida da personagem.

Nos primeiros cinco minutos do filme, a cimera, em imagens em
preto e branco, percorre um quintal, promovendo uma sequéncia
de planos: uma lagartixa em uma bacia (figura 1), uma chaleira sem
tampa, virada de lado (figura 2), uma garrafa vazia. A parte exterior
da casa da personagem ¢ filmada (figura 3). Em seguida, uma porta
se fecha. Estamira surge no quadro com uma bolsa a tiracolo cami-
nhando em direcio ao ponto de 6nibus (figura 4). Entra no coletivo.
Essa sequéncia demonstra, de forma poética e pungente, a condi¢do
de pobreza e abandono de Estamira.
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Em outra cena, ela caminha um longo trecho, a cimera deta-
lha as maos trémulas e um gesticular constante. Alguns caminhoes
passam no trajeto. Continua andando, o plano vai ficando mais dis-
tante. Estamira torna-se pequena em meio a um enorme espaco de
terra. Ha corte, e a cAmera volta a se aproximar da personagem.
Dois caes sem raca definida abanam a cauda para ela. Ao chegar no
aterro, veste uma roupa para coletar os materiais do lixo. A camera,
em plano médio, detém-se, demoradamente, em Estamira: a mao
na cintura; no rosto, uma expressio de quem inicia mais um dia
(figura 5).

Esses minutos iniciais representam a condicio social precéria de
vida da personagem e a realidade nada amena de quem necessita
atravessar um longo percurso até o aterro sanitario onde trabalha.
Entretanto, mais que mobilizar a compaixio do espectador, desper-
ta a empatia.

Aos cinco minutos e onze segundos, a trilha sonora se encerra e
as imagens em preto e branco ddo lugar a paisagem colorida, com

urubus e outras aves voando no céu azul, intenso e limpido (figura 6).
Apbs o prélogo, surge o titulo do documentario em caixa alta e letras
pretas (5'17”).

Figura 2

Figura 4
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Figura 5 Figura 6

H4 um corte. Ouve-se o barulho de vento. Estamira, com um
cigarro na boca, carrega uma lamina de madeira. Comeca a falar,
como se filosofasse, olha diretamente para a cimera: “Minha missio,
além de ser Estamira, é revelar a verdade, somente a verdade. Seja
mentira. Seja capturar a mentira e tacar na cara, ou entao ensinar a
mostrar o que eles nio sabem” [sic]. Ela retoma suas consideracoes:
“Vocés é comum, eu ndo sou comum, s6 o formato que é comum”
[sic]. Nesse momento, fecha-se o plano no braco de Estamira.

A personagem revela suas percepcdes sobre a vida, por meio de
um discurso mistico ou filoséfico, no qual constréi hipdteses sobre
sociedade, a espiritualidade, a sociedade de consumo, a relagao dos
individuos com a diversidade humana, as diferencas entre classes
sociais e raciais. A escolha do ponto de vista confere subjetividade
ao filme, uma vez que a interveniente fala por si mesma, sem a in-
tervencao de um narrador.

Retratada em preto e branco, Estamira fala sobre o aterro. Para
ela, no mundo nio hd mais inocentes: “nio tem mais inocente. Nao
tem. Tem esperto ao contrario. Esperto ao contrario é o que tem,
mas inocente nio tem mais, nao (10’ 51”)”. Descreve o aterro: “Isso é
um depbsito dos restos. As vezes é s6 resto. E as vezes vem também
descuido. Resto e descuido”.

Segundo ela, “quem revelou o homem como tnico condicional
ensinou ele a conservar as coisas. E conservar as coisas é proteger,
lavar, limpar e usar mais o quanto pode” e “nio o ensinou trair, ndo
ensinou a humilhar, ndo ensinou a tirar. Ensinou a ajudar”. Na tela,
a imagem de um homem negro idoso, que, mais tarde, descobre-se
ser de Tido, colega de trabalho de Estamira. Ele passa as maos no
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rosto. Sua face aparece primeiro de frente (figura 7) e depois de
perfil. Em seguida, surge a imagem de Pingueleto, em plano médio,
Teobaldo dos Santos, outro colega de Estamira. Ele se abaixa, revira
um saco jogado no aterro e encontra varios filhotes de cachorro,
retratados, agora, em close (figura 8).

Figura 7 Figura 8

Essa sequéncia de imagens parece representar que a miséria hu-
mana nio é s6 material, mas também ética. Os “espertos ao con-
trario” a que se refere Estamira humilham os outros, desperdicam
coisas e destroem a natureza. A personagem afirma: “o trocadilo
fez de um tal maneira que, quanto menos a pessoas tém, mais eles
menosprezam, mais eles jogam fora” [sic]. Ela prossegue: “Eu, Esta-
mira, sou a visio de cada um”.

Um urubu sobrevoa solitariamente o céu. A relacio entre a ima-
gem de Estamira (figura 9) e a imagem de um tnico urubu sobre-
voando o céu (figura 10) teria um efeito de sentido de que a perso-
nagem é uma espécie de consciéncia que a coletividade ignora.

Figura 9 Figura 10

Por isso, ela é necessdria: “ninguém pode viver sem mim. Nin-
)
guém pode viver sem a Estamira” (figura 11). Na figura 13, a per-
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sonagem estd abaixada coletando materiais, e dois urubus aparecem
em segundo plano. No frame seguinte (figura 12), ela estd em pé e
nao hd mais nenhuma ave no céu. Em narracio em off, ela afirma:
Eu me sinto orgulho e tristeza por isso” [sic]. Ela explica: “Porque
eles, os astros negativos, ofensivel suja os espaco e quer-me” [sic]
(figuras 13 e 14). Por isso, a missdo de Estamira é limpar fisica e
espiritualmente os espacos.

3 §

R, S
b ¢ s por mas
Figura 11 Figura 12

Figura 13 Figura 14

Essa fala revela que Estamira tem apreco por seu trabalho e sabe
seu valor: “tem vinte anos que trabalho aqui. Eu adoro isso aqui. A
coisa que eu mais adoro é trabalhar”. Portanto, apesar do transtorno
psiquidtrico e da precariedade material, ela encontra um lugar no
mundo, nele desempenha um papel e é protagonista de sua histéria.

Em cenas em que expde sua cosmovisdo, o rosto de Estamira
aparece em close na tela, também ha diversos planos detalhe nas
maos trémulas, no modo que segura o cigarro. Muitas vezes, sua
voz aparece ao fundo, em off, filosofando acerca da existéncia simul-
taneamente ao desenrolar de acdes na tela.

Tais recursos conferem uma dimensio emocional ao filme: tra-
ta-se de uma realidade dificil, permeada por emocdes como indig-
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nacio, raiva, mas também a crenca da personagem, como “homem
par”, de que é portadora de uma missio: revelar a verdade aos se-
res humanos. E a Estamira sébia, reflexiva, mistica, ruim, “mas nio
perversa”. A fala da interveniente pode ser fruto de delirio ou de
sabedoria. A interpretacio, obviamente, pode variar conforme o
repertério do espectador.

Os relatos dos filhos contribui tanto para informar sobre aconte-
cimentos traumaticos da vida de Estamira quanto para representar
os discursos comuns na sociedade sobre transtornos psiquicos.

Ernani, o filho mais velho, afirma que a mae deve ficar inter-
nada um tempo para reestabelecer a sanidade. Reconhece que o
problema dela é “sistema nervoso”, porém em outra cena atribui
o problema da mie a espiritos malignos. O transtorno de Estamira
também € visto como falta de fé pela filha mais nova, Maria Rita.

Carolina — fruto do casamento de Estamira com Leopoldo Fon-
tanive, o segundo marido — parece ter uma relacio mais afetiva com
a mae, pois tem d6 de internd-la. A filha nio considera Estamira
completamente louca e confessa se espantar com a lucidez da mae
em certos momentos, que diz “coisas que mexem com a gente”. Ca-
rolina entende que a miae prefere a liberdade ao confinamento em
uma instituicio psiquidtrica.

Ela também fala sobre o pai (figuras 15, 16, 17), que era mes-
tre de obras, tinha um automével Belina e uma Kombi. Fotografias
antigas em preto e branco ilustram a mémoria da infancia feliz. A
familia tinha boa condiczo financeira, mas por causa das constantes
traicoes do pai, o casamento acabou, e Estamira foi trabalhar no
aterro sanitdrio.

Na tradicio griersoniana, o documentario estd fortemente rela-
cionado a obrigacido de representar a realidade e associado a ideia
de discurso sébrio. Porém, “alinhar o documentirio com emocdes
como prazer e dor é, desde logo, representar uma rutura® [sic] epis-
temoldgica, a de colocar de lado a tradicional separacao entre razao
e emociao” (PENAFRIA, 2013, p. 130). Assim, o efeito de realidade
advém dos cédigos utilizados para a representacio.

3 No portugués brasileiro, a grafia é ruptura.
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Figura 15

Figura 17 Figura 18

Estamira é representada também como a mulher que amou. Em
um momento de descanso com os colegas, canta uma musica que
parece ser em idioma italiano e diz. “Eu te amo, eu te amava (figura
19), mas vocé era um incompetente, indigno”. Vai surgindo, lenta-
mente, na tela a foto em preto e branco de Estamira e Leopoldo (fi-
gura 20). Na imagem, a expressdo de casal apaixonado. H4 um corte,
e surge Estamira na tela xingando o ex-marido (figura 21 e 22).

A sequéncia encerra-se com imagens em preto e branco de dois
cdes brincando e disputando um boneco de pano (figura 23). Ao
fundo, ouve-se Estamira cantando. Essa imagem poética significaria
o rompimento de lacos de Carolina com seu pai, ja que, em virtude
das traicoes recorrentes do Leopoldo, o casamento acaba. E o inicio
da historia do trabalho no aterro (figura 24).

Figura 19 Figura 20
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Figura 23

Nas cenas em que foco é o diagndstico psiquidtrico, sio mos-
tradas imagens da personagem no trajeto para atendimento Centro
Psicossocial José Miller, em Nova Iguacu (figura 26). No caminho,
Estamira passa por uma igreja (figura 25). Esse detalhe, ironica-
mente, ou nao, parece representar o discurso do senso comum de
que os transtornos psicolégicos sao de natureza espiritual.

No ambiente interior do Centro Psicossocial, Estamira aguarda
atendimento. Ha plano detalhe na mao da personagem, que segura
a carteirinha de agendamento de consultas. No documento, consta
o nome da médica, escrito 2 mio, Dra. Alice (figura 27). Ao fundo,
avoz de Estamira relata os sintomas alucinatérios da esquizofrenia,
que sio interpretados por ela como um dom especial de escutar os
astros (figura 28). Ao mesmo tempo, ela se indaga sobre a prépria
lucidez (figura 29).

Na sequéncia, o sentido se constréi por meio dos contetidos dos
planos justapostos em montagem: detalhes como a senha de atendi-
mento numero 47, o dedo polegar machucado é protegido com um
adesivo curativo (figura 29), a caixa do medicamento Zyprexa (figura
30), indicado para o tratamento de esquizofrenia e outras psicoses. O
numero 47 pode ser associado a espera, como também a impessoali-
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dade do atendimento na satide mental. O curativo remete a doenca;
Zyprexa, ao tratamento. Porém, a questdo que parece estar colocada,
através dessa rede simbdlica, é a patologizacdo do sofrimento huma-

no, que nio tem uma histéria, mas apenas um diagnéstico.

Figura 25 Figura 26

Figura 27 Figura 28

Figura 29 Figura 30

A relacio entre a imagem da igreja (figura 25) e a do centro psi-
cossocial (figura 26) parece dialogar com dois discursos sobre o so-
frimento psiquico — que seria explicado como doenca do corpo ou
mal do espirito. Assim, hospital e igreja sao os lugares que a socie-
dade reserva aqueles que padecem com transtornos mentais.

Contudo, Estamira representa o sujeito que constrdi uma exis-
téncia, fora dessas instituicdes. Ainda que, como coletora, esteja a
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margem da sociedade, ela encontra um significado para a vida. Mes-
mo que delirante, a narrativa da personagem tem uma coeréncia
interna. Ela tem sua missdo: revelar a verdade aos homens e limpar
0s espacos que os “astros negativos” sujam. Desse modo, seria uma
espécie de purificadora que pertence a dois mundos: o fisico e o
espiritual. Essa fantasia lhe permite suportar a injustica, a precarie-
dade e o sofrimento.

Ao sair da consulta médica, j4 no ambiente externo, ela lé seu
diagndstico, pausadamente, o plano detalhe no pedaco de papel é o
recurso utilizado. As cenas representam como sio tratadas muitas
pessoas com transtornos psiquidtricos. Assim, seria um questiona-
mento sobre a desumanizacio da vida na sociedade contemporanea,
que torna invisivel a histéria de vida de quem sofre.

Tal abordagem reduz o sofrimento a um corpo, impedindo a
compreensio de como os acontecimentos afetam os individuos. E,
portanto, uma tristeza sem memoria. Estamira questiona a pratica
da medicina e critica o sistema escolar: para ela, médicos “sao copia-
dores” de receitas, alunos sio “copiadores” de conhecimento.

O sofrimento da personagem corresponde a uma realidade ma-
terial, concreta e histérica. Nela, hd violéncia contra as mulheres,
abuso sexual e prostituicio de criancas e adolescentes, preconceito
de classe e raca, consumo exacerbado, desperdicio e destruicao da
natureza. E a sociedade do descuido.

O internamento da mae causou-lhe muita tristeza. O avo, além
de abusar da neta, entregou-a a um bordel para se prostituir, quan-
do ela tinha apenas 17 anos. As traicdes por parte dos companhei-
ros a magoaram. Sozinha, com filhos pequenos, teve que encontrar
meios de sobrevivéncia. Isso também afetou a vida dos filhos.

Além disso tudo, ela foi estuprada quando voltava do trabalho.
Na época, Estamira frequentava a igreja. Esse episddio a marcou
profundamente, e ela perdeu a fé. Portanto, é possivel entender os
motivos que a levaram a descrenca. Para ela, Deus é uma invencao
do ser humano.

As crueldades cometidas contra Estamira sao repetidas cotidia-
namente, atingindo o ponto da banalizacdo e da normalizacio da
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violéncia. O documentério representa um ponto de vista de que a
sociedade estd cega para os problemas éticos. Estamira mesma diz,
no inicio do documentdrio, que o “Trocadilo” cegou os homens.

Vou explicar pra vocés tudinho agora, pro mundo inteiro. E. Ce-
garam o cérebro. O gravador sanguineo de vocés. E o meu, eles
ndo conseguiram porque eu t6 formato gente, carne, sangue, ho-
mem par. Eles ndo conseguiram. A bronca deles é essa, do Troca-
dilo, do Trocadilo!

O Trocadilo amaldi¢oado, excomungado, hipdcrita, safado, cana-
lha, indigno, incompetente, sabe o que que ele fez? Mentir pros
homem, seduzir os homem, cegar os homem, seduzir os homem,
incentivar os homem e depois jogar no abismo.

Eita, fogo, td doido! Foi isso que ele fez. Entendeu? Por isso que
eu t6 na carne. Pra sabe o qué? Desmascarar ele com a quadrilha
dele todinha. E derrubo! Falo que eu derrubo, eu derrubo mesmo.
Quer me desafiar? E ruim, hein? [sic]

No contexto do filme, a palavra “trocadilo” pode ser interpretada
como uma espécie de farsa ou alucinacio coletiva, que impede as
pessoas de perceberem as contradi¢des e os problemas da sociedade
em que vivem.

Estamira afirma: “a minha depressdo é imensa, a minha depres-
sdo ndo tem cura’. H4 feridas que a acompanham por toda a vida.
Nio encontrou respostas nem acolhimento na religidao ou na psi-
quiatria. S6 foi possivel um espaco para ela @ margem do mundo.
No aterro, estd o que é rejeitado e excluido: objetos, ou as pessoas
na condi¢io de objetos, descartados. Nesse lugar estd o resto — e
também o descuido.

CONSIDERACOES FINAIS

No documentério Estamira, estdo presentes os discursos sobre a
loucura recorrentes na sociedade: o psiquidtrico, o religioso. O dis-
curso psiquidtrico é representado nas cenas em que a personagem
comparece a uma consulta, 1é seu diagnéstico e mostra os medica-
mentos. Ja o discurso religioso emerge no relato do filho mais ve-
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lho, Ernani. Entretanto, o filme também apresenta uma dimensio
emocional, que parece refletir-se nos relatos de Carolina.

A obra constrdi uma narrativa alternativa, ao retratar a histéria
do ponto de vista da personagem-titulo. Desse modo, permite a re-
presentacio mais humanizada da interveniente, concedendo espaco
para suas opinides, crencas e desejos. Todas as facetas dessa mulher
juntam-se para mostrar um sujeito em sua totalidade. A ética se ex-
pressa na estética pelos planos escolhidos, nas cores, na forma que
Marcos Prado organiza depoimentos, na escolha por um retrato
multiplo de Estamira, de modo sensivel e cuidadoso.

O diretor parece defender um ponto de vista questionador, reve-
lando a cegueira coletiva na sociedade moderna, que ignora precei-
tos éticos. Ao representar Estamira como louca e, 20 mesmo tempo,
ldcida autoriza que ela fale sobre a verdade que todos sabem, mas
ignoram, por negligéncia ou descuido.
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VIOLENCIAS (DES)VELADAS:
A DANCA COMO PROPOSTA
DE RESISTENCIA

Juliana Maria Greca'

Eles combinaram de nos matar,
mas nos combinamos de ndo morrer.
Conceicdo Evaristo

Em outubro de 2018 o Brasil vivenciou o segundo turno de sua
eleicao presidencial. Tal acontecimento foi marcado pelo grande an-
tagonismo entre os dois projetos de sociedade a serem votados. A
frase apresentada na epigrafe logo acima, foi postada através da rede
social Twitter pela escritora Conceicao Evaristo como forma de apoio
ao plano de governo que possuia propostas mais democrdticas, a frase
em questao foi inspirada no conto A gente combinamos de ndo morrer,
também de sua autoria. Neste conto, a singularidade dos personagens
manifesta as diferentes subjetividades que habitam as periferias ur-
banas, humanizando a vida nas favelas. Todo o texto é um convite a

1 Mestre em Artes pela Universidade do Estado de Santa Catarina - UDESC, docente do ma-
gistério superior na Universidade Tecnoldgica Federal do Parana - UTFPR, coordenadora
do Links - Nucleo de Danga UTFPR e do Laboratdrio de Poéticas do Corpo/LAPOC-UTFPR.
E-mail: jugreca@gmail.com
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reflexdo de que a violéncia nao é uma entidade separada da vida, mas
sim um conceito validado nos corpos de quem a experiencia.

Da mesma forma acontece com essa escrita, a qual deseja convi-
dar seus leitores ao exercicio de reflexido sobre as abordagens politi-
cas no/do corpo, relacionadas as questdes contemporaneas da dan-
ca. Nesse sentido, pensar a danca na contemporaneidade, implica
analisd-la para além de seu teor artistico, considerando-a em suas
diversas dimensdes produtivas. Nota-se a necessidade de que a so-
ciedade reconheca a danca cénica?como atividade inserida no mun-
do/mercado de trabalho, possuindo um extenso rol de profissionais
atuantes, os quais vivem a partir da geracao de trabalho e renda que
a mesma impulsiona.

Sendo assim e levando-se em conta as circunstincias, realizar a
abertura do presente texto com a frase de Conceicio Evaristo, traduz-
se como um pedido para que o compromisso de “ndo morrer” seja
assumido como forma de resisténcia e contribuicio para uma socie-
dade menos desigual, mais humanizada, diversa e democrética, onde
a danca possa continuar existindo como forma de manifesta¢ao artis-
tica politica, e ainda, possa atuar como resisténcia aos modelos de tra-
balho que configuram a aliena¢ao de um engajamento politico com-
prometido em problematizar e/ou representar a diversidade urbana
contemporanea. Nesse sentido, e, em vista das perspectivas politicas’
do Brasil, é preciso revigorar os acordos de “sobrevivéncia” da arte, da
cultura e das problematizacdes acerca do trabalho. Vale a pena ressal-
tar que existem outras questdes’ que também se apresentam ameaca-
das pelo atual contexto politico brasileiro. Todavia, serdao abordadas e

2 Danga que viabiliza a constru¢do da cena como linguagem artistica, diferente da danca
como forma de entretenimento, lazer, diversdo. Alguns exemplos de dan¢a cénica: Balé Clas-
sico, Danga Moderna, Dan¢a Contemporanea, Danga-Teatro.

3 A eleigdo brasileira de 2018, elegeu para o cargo de presidente da republica o candidato
representante da extrema direita. A configuracdo de suas propostas politicas apresentadas
via plano de governo e através de inimeros contetidos nas redes sociais, pautam um governo
entreguista da soberania nacional em favorecimento aos ajustes economicos dos EUA. As
caracteristicas das politicas publicas anunciadas pelo presidente eleito, até o presente mo-
mento (novembro de 2018), apontam para descaracterizagdo da Constituicdo brasileira de
1988 e restri¢coes severas ao efetivo Estado democratico de direito.

4 Movimentos relacionados ao pleno exercicio do Estado democratico de direito, contem-
plando o direito a moradia, alimentacdo, educagao, satude, dignidade de vida, direitos huma-
nos, preservacdo do meio-ambiente, etc. Lutas engajadas por grupos especificos da socieda-
de, tais como: gays, 1ésbicas, bissexuais, transexuais, travestis, feministas, povos indigenas,
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discutidas diretamente nesse texto apenas as relacdes entre trabalho,
danca e politica, visando a composicio/proposicio de um corpo que
“combinou de nao morrer”.

Sendo assim, a ideia vinculada ao acordo de “sobrevivéncia”,
estabelecido pelos personagens do conto de Conceicio Evaristo (e
relembrado pela autora em seu Twitter recentemente), anuncia o
estado de um corpo vigilante de sua propria existéncia/resistén-
cia, como também, um corpo comprometido com a producio de
existéncia/resisténcia do coletivo. Quando “a gente”, e nao apenas
“eu”, combinamos de nio morrer, evidencia-se uma relacio de re-
sisténcia que transcende o interesse individual, sem, contudo, dei-
xar de considerar particularidades. Nesse sentido, a diversidade é
compreendida e configurada em movimentos coletivos que poten-
cializem suas questdes e acdes de representatividade. A diversidade
configura-se como fator essencial para desarticulacio das logicas
bindrias/dualistas, as quais excluem e hierarquizam situacdes, pes-
soas, escolhas, trabalhos, formas de vida, etc.

E sobre o “combinado de nio morrer” e essa resisténcia que habi-
ta o corpo dos seres humanos, sobretudo daqueles que estdo a mar-
gem dos padroes hegemonicos cultural e social, que se deseja por a
pensar a partir dessa escrita. Infelizmente, a configuracio politica
que se apresenta no Brasil atual, superestima a economia capitalista
e suas imbricacdes as 1dgicas neoliberais de mercado. Sendo assim, o
exercicio reflexivo que essa escrita se propde, objetiva trazer a tona
os aspectos politicos potencializados pelo capitalismo contempora-
neo e a amalgama entre economia e cultura, tendo nas problemati-
zacoes acerca do trabalho o elo entre essas instancias.

Compreender tais imbricacdes é peca fundamental para pro-
posicdes que visam resistir e desarticular os impactos que essas
estruturas provocam. Portanto, discutir as relacdes de trabalho na
contemporaneidade possibilita a estruturacdo de argumentos so-
bre como trabalhos de danca podem produzir objetivamente acdes
politicas de resisténcia.

comunidades quilombolas, movimento dos trabalhadores sem-terra, movimento dos traba-
lhadores sem teto, entre outros.
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Diante desse panorama, questiona-se: Como as relacdes de tra-
balho e consumo estio contribuindo para desconexido das pessoas
com o ambiente em que vivem e a realidade da qual partilham?
Como a danca, enquanto producio e experiéncia artistica, se in-
sere configurando ou desconfigurando as relacdes hegemonicas de
trabalho da atualidade? Estas sio questdes norteadoras que buscam
encontrar brechas para resisténcia aos mecanismos atuais de domi-
nacio e desvalorizacio dos modos de vida contra hegemonicos.

O CONTEXTO...

Ao longo dos séculos, os processos de colonizacio europeia vém
universalizando um modelo de progresso, o qual tem produzido uma
rede conceitual globalizada acerca dos padrdes de desenvolvimento,
dividindo o globo entre os chamados paises de primeiro mundo, con-
siderados desenvolvidos e os paises de terceiro mundo, considerados
subdesenvolvidos e atrasados. A prépria nomenclatura reforca uma
relacdo hierarquica de poder bastante evidente. Como parte desse
contexto, o século XXI avanca e com ele o pressuposto de que o pro-
gresso e o desenvolvimento estdo inexoravelmente associados a tec-
nologia e ao capitalismo, conceitos estes que se tornaram primordiais
a qualquer sociedade civilizada moderna. Ambos conceitos seguem
imbricados entre si e ao pensamento de que s6 existe um modelo de
crescimento econdmico, determinado por objetivos que apontam
para uma mesma direcio, a qual é legitimada por uma tnica forma de
conhecimento considerada crivel. Por fim, todos esses fluxos, invaria-
velmente, obedecem a celeridade de um tempo linear. Esse panorama
demonstra a principal base subjetiva do pensamento contemporaneo
dominante’, universalizado em grande parte do mundo, sobre o qual
o sistema capitalista tem exercido poder e atuado cada vez mais de
forma direta sobre a vida das pessoas.

5 A percepg¢do dos sujeitos sobre o mundo onde vivem pode ser demonstrada pelos estudos
do socidlogo Boaventura de Souza Santos no seu livro Renovar a teoria critica e reinventar
a emancipagdo social (2007). Este pesquisador categorizou principios que regem a organi-
zagdo da sociedade dominante. Estes principios propdem a criagdo de uma realidade que
comporta o fortalecimento de apenas um ponto de vista, legitimando o que existe pelo viés
do que supostamente nio existe, produzindo-o ativamente como ndo existente.
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Diante dessa paisagem, evidencia-se a necessidade de uma
andlise sobre a subjetividade contemporanea e sua subsun-
¢do ao conceito de trabalho imaterial. Conforme Pelbart (2003),
compreende-se que a transformacio da ideia de trabalho de-
senvolvida pela pés-modernidade, carrega em si uma ambi-
guidade sutil entre a producio de poder sobre a vida e a va-
lorizagio de brechas para existéncia/resisténcia de poténcias®
de vida. A indissociabilidade inerente a relacio entre subjetividade
e trabalho imaterial, tem sido como uma faca de dois gumes, a qual
vem possibilitando a materializacdo de uma linha ténue subversiva
sob o arrabalde da cultura material’.

A condicio do trabalho imaterial é a producio de subjetividade,
o conteddo do trabalho imaterial é a producio de subjetividade, o
resultado do trabalho imaterial é a producio de subjetividade. Ou
seja, a producdo de subjetividade atravessa tanto o processo de tra-
balho quanto o seu produto. Mas é preciso insistir: a subjetividade
ndo é algo abstrato, trata-se da vida, mais precisamente, das formas
de vida, das maneiras de sentir, de amar, de perceber, de imaginar,
de sonhar, de fazer, mas também de habitar, de vestir-se, de se em-
belezar, de fruir, etc. Se é um fato que a producio de subjetividade
estd no cerne do trabalho contemporineo, é a vida que ai esti em
jogo. O trabalho precisa da vida como nunca, e seu produto afeta a
vida numa escala sem precedentes (PELBART, 2000, p. 37).

Algumas producdes de conhecimento da danca contemporanea
tém se apresentado como movimento de margem?, constituindo e

6 O autor Peter Pal Pelbart (2000) associa poténcia de vida coma ideia de valorizagdo, pos-
sibilidade e fortalecimento das vidas, ao contrdrio de um pensamento onde algumas vidas
podem ser subjugadas por interesses relativos. Para Pelbart o interesse da vida esta nela
mesma e por isso a subjetividade produzida pelo trabalho imaterial poderia estar a servigo
de diferentes formas de vida e ndo favorecendo apenas um modelo especifico.

7 Os estudos em cultura material observam que objetos, coisas, produtos, carregam em si
a histéria de suas trajetorias, narrativas de seus processos de circulagdo e por isso também
disseminam subjetividade. Em tempos de consumismo exacerbado, parece fundamental o
realinhamento das relagdes entre sujeitos e objetos. (APPADURALI 2008)

8 Um exemplo de manifestacdo de danga contemporanea que tem rivalizado com as légicas de
produgdo e consumo do mercado capitalista, estaria nas organizag¢des de trabalho do Coletivo
Summus de Contato Improvisagdo, o qual vem investigando desde 2010, na cidade de Curiti-
ba, outras formas para circulagdo das dimensdes produtivas de sua danga. Além deste, outros
exemplos de coletivos e artistas independentes que vivem em Curitiba, também sdo validos
para ilustrar iniciativas que trabalham produzindo outros modos de relagdo com o capital e ao
mesmo tempo produzido outras formas de vida (e trabalho) que, reinventam a existéncia, den-
tro, e ndo fora desse sistema, tais como: Casa Selvatica, Casa Quatro Ventos, Espaco Excéntrico,
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propondo um corpo politico dotado de subjetividades antagonicas
aos pressupostos do capitalismo contemporaneo. Por esse motivo,
vé-se no campo de conhecimento da danca contemporanea a po-
tencialidade para configuracio de uma forma de trabalho imaterial
de resisténcia, ou seja, um tipo de danca contemporanea com po-
tencialidade para ser uma acio subversiva ao modelo de trabalho
pautado no capitalismo artista’ e consequentemente profanadora
de uma cultura material consumista pautada pela 16gica de merca-
do. Em um panorama contra hegemonico, torna-se indispensavel
profanar as identidades hegemonicas em favor da diversidade, a
qual é admitida pela perspectiva dominante como diferenca. Entre-
tanto, para profanar, é necessario o reconhecimento do dispositivo
atuante, de percebé-lo como tal, para entio desarticular seu modo
de sobreviver. Neste sentido, profanar se dd enquanto a¢do, aconte-
cimento que tem a intencdo de repropor algo.

Profanar ndo significa simplesmente abolir e cancelar as sepa-
racdes, mas aprender a fazer delas um uso novo, a brincar com
elas. A sociedade sem classes nio é uma sociedade que aboliu e
perdeu toda memoria das diferencas de classe, mas uma socieda-
de que soube desativar seus dispositivos, a fim de tornar possivel
um novo uso, para transformé-las em meios puros (AGAMBEN,
2007, p. 75).

Vale ressaltar que este novo uso é publico, pois emerge da neces-
sidade de projetos mais democraticos para vida humana. Portanto, a
acao de profanar, como forma de resisténcia aos empreendimentos
atuais de capitalizacio das subjetividades em prol do neoliberalismo,
solicita maior compreensao acerca de dois conceitos fundamentais
e estruturantes desse tipo de capitalismo: o trabalho imaterial como
forma de alienacdo e exploracgio das forcas produtivas e geracio de

Entretantas Conexdo em Danga, Pontes Méveis, Cia Minha Nossa de Teatro, N6 Movimento em
Rede, Cinthia Kunifas e Monica Infante, Cia Senhas de Teatro, Site Bocas Malditas, P-Art, N6-
Movimento em Rede, Carmen Jorge, Nés em Traco, Expressdo Criacdo e Produgdo Cultural,
Subita Companhia de Teatro, Filhas da Fruta, Espaco Cénico da Nena Inoe...entre outros.

9 O capitalismo artista se baseia na ideia de um modelo estético instaurado como principal
viés economico proveniente das produgdes do trabalho imaterial. O termo capitalismo artista,
aparece no livro 4 estetizagdo do mundo (2015) de autoria de Gilles Lipovetsky e Jean Serroy.
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lucro; o capitalismo artista como forma de subsuncio das 1égicas de
producio e consumo ao mercado.

TRABALHO IMATERIAL E CAPITALISMO ARTISTA

Pode-se dizer que o conceito e as acdes nomeadas por trabalho
imaterial emergem das demandas suscitadas pelas perspectivas neoli-
berais de um capitalismo flexivel. O sociélogo Richard Sennett (1999)
aponta que a premissa econdémica pés-moderna da flexibilidade'® tem
amplificado a regulacio do mundo do trabalho pelo viés da légica do
mercado, tornando mais aparente o impacto da globalizacio e das
contribuicdes tecnoldgicas sobre os novos modos de configuracio da
acdo de trabalhar. Estas reconfiguracdes tém afetado a compreensio
do trabalhador em relacio as suas dimensdes produtivas, tanto nos
aspectos individuais quanto na sua identidade de cidadio ou sujeito
social. Ou seja, onde antes se via, por exemplo, a alienacdo do traba-
lhador devido a fragmentacdo do trabalho e a extenuante repeticio
de um mesmo segmento do processo de producio nas fabricas, hoje
se agrega uma espécie de alienacio sobre o préprio conceito de traba-
lho. Coloca-se o trabalhador em um movimento individual, instavel,
interrompido e desconexo entre o produto e a acdo de trabalhar, re-
sultando em uma consciéncia deformada da realidade. Nessa situacio
o sujeito se perde de suas préprias relacdes com as acdes de trabalho,
as quais foram pulverizadas levando consigo a percepcao das questdes
sociais que estariam imbricadas a separacio entre tempo de trabalho e
tempo de vida fora do trabalho.

Sendo assim, o trabalho imaterial se caracteriza pela sobreposi-
cdo entre vida e trabalho, onde o trabalhador passa a ser responséavel

10 Zygmunt Bauman em seu livro Tempos Liquidos (2007), usa o termo flexivel para des-
crever um mundo sem condi¢oes de estruturar parametros em diversos aspectos da vida,
sendo um deles também o profissional. A forma como Bauman (2007) desenvolve a ideia de
flexibilidade corrobora com o que Richard Sennett aborda em A corrosdo do cardter: conse-
quéncias pessoais do trabalho no novo capitalismo (1999), discutindo acerca das trajetérias
econdmicas politicas de readequagdo de sistemas e pessoas diante de dificuldades. Seria o
caso em que a flexibilidade proporcionaria maior liberdade as movimentagdes inovadoras e
de risco. O que de fato a flexibilidade sugere, é uma intensa responsabiliza¢do pessoal/indi-
vidual sobre demandas coletivas abrangentes e complexas. Em resumo, para esses autores, a
flexibilidade fragmenta ndo apenas a produgdo, mas toda a nogdo do trabalho em si.
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por seu capital cultural'’, como também por manter-se atualizado de
acordo com as necessidades de um mercado competitivo, efémero
e movido pela transitoriedade das inovacdes tecnoldgicas. A partir
desse mesmo principio, compete ainda ao trabalhador produzir um
conceito de mercado que acolha e lucre com as premissas de consumo
que as inovacdes tecnoldgicas exigem. Ou seja, cabe ao trabalhador
imaterial, produzir-se a si mesmo, os produtos e o mercado.

O trabalho imaterial produz acima de tudo uma relacdo social
(uma relacio de inovacio, de producio, de consumo), e somente
na presenca dessa reproducio a sua atividade tem um valor eco-
nomico. Essa atividade mostra imediatamente aquilo que a pro-
ducio material “escondia” — vale dizer que o trabalho n3o produz
somente as mercadorias, mas acima de tudo a relacio de capital
(LAZZARATO; NEGRI, 2013, p. 67).

Neste modelo de trabalho a materialidade é revestida por uma nova
camada de valor, visto que os avancos tecnolégicos possibilitaram faci-
lidades ao processo de producao. Nesse sentido, o produto se tornaria
demasiadamente desvalorizado, caso a tnica fonte de valor — mais va-
lia'® - continuasse a ser a exploracio do trabalho como uma acéo deli-
mitada. Em tempos de capitalismo flexivel, o circuito producio/consu-
mo solicita outra caracteristica para valorizacio, a qual ainda se bene-
ficia da exploracio direta sobre os custos de fabricacio, sendo muitas
vezes expropriado desse cilculo o préprio trabalhador, mas que, além
desse modelo incontestivel de geracao de lucro capitalista, o trabalho
imaterial também inaugura uma outra forma, ainda mais potente de
geracao de riquezas: a valoriza¢ao de um valor produzido para além do
valor de producio. “Ora, o modo de producio pés-taylorista € justa-
mente definido ao colocar no trabalho a subjetividade, seja na ativacao

11 O termo capital cultural é usado por Muniz Sodré em Reinventando a educagdo: diversi-
dade, descolonizagdo e redes (2012), para descrever os processos de qualificagdo profissional
empreendidos pelo préprio trabalhador, o qual investe em/de si mesmo em prol de atender
as necessidades do mercado de trabalho. O conceito de capital cultural atende perfeitamente
as légicas econdmicas capitalistas neoliberais, onde o processo de formacao, qualificacdo
e educagdo/cultura dos individuos é transformado em mercadoria, a qual cabe ao préprio
trabalhador, por livre escolha, consumir este ou aquele cabedal de capital cultural.

12 Termo cunhado por Karl Marx e que pode ser compreendido a partir do livro I da obra O
capital, sessao 111, capitulo 7.
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da cooperacio produtiva, seja na producio dos contetdos ‘culturais’ da
mercadoria” (LAZZARATO; NEGRI, 2013, p. 68).

Vale ressaltar que a grande moeda em voga nas relacdes de pro-
ducdo/consumo na atualidade tem sido a subjetividade. Tanto o
trabalho, quanto o consumo se transformaram em formas de vida,
o que significa dizer que “o modelo da producio ‘estético-ideo-
légica’ serd transformado em um pequeno modelo sociolégico”
(LAZZARATO; NEGRI, 2013, p. 69) extremamente atuante na
economia contemporanea. Neste contexto passa a vigorar a logica
de producio e captura de desejos. Uma logica que tem sido tao
fortemente inculcada, que se tornou capaz de mobilizar fortunas
na mesma medida em que invisibiliza e deflagra imensa miséria
por todo o globo.

Essa ideia de um modelo estético, instaurada como principal viés
econdmico proveniente do trabalho imaterial e sua producio de
subjetividade, define o termo capitalismo artista, cunhado e descri-
to por Lipovetsky e Serroy (2015) no livro A estetizacdo do mundo.
Este termo abrange questdes que auxiliam na compreensao das pro-
ducdes contemporaneas sobre valor, como também contribui para
problematizacdo acerca das relagoes artisticas com suas identidades,
com o mercado e com a tecnologia.

Historicamente a figura do artista sempre esteve vinculada a algum
tipo de mecenas que patrocinasse sua producio, tal condi¢iao sempre
suscitou no artista a busca por liberdade, definida por sua emancipa-
¢do economica e criativa. E possivel dizer que a modernidade trouxe a
autonomia desejada, muito embora a nocio de autonomia em tempos
liberais e neoliberais, seja um tanto quanto deturpada.

Uma emancipacio social dos artistas bem relativa, na medida em
que é acompanhada por uma dependéncia de novo tipo, a depen-
déncia econdmica das leis do mercado. Mas enquanto a arte pro-
priamente dita reivindica sua orgulhosa soberania ostentando des-
prezo ao dinheiro e ao édio a0 mundo burgués, constitui-se uma
“arte comercial” que, voltada para busca do lucro, do sucesso ime-
diato e tempordrio, tende a se tornar um mundo econémico como
os outros, adaptando-se as demandas do publico e oferecendo pro-
dutos “sem riscos”, de obsolescéncia rdpida. Tudo opde esses dois

244



universos da arte: sua estética, seu publico, bem como sua relacdo
com o “econémico” (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 21).

O ponto importante da fala de Gilles Lipovetsky e Jean Serroy
(2015) mencionada acima, é a existéncia de uma diferenca notavel
entre a arte sem finalidade utilitaria e a arte adequando-se ao merca-
do capitalista. Nesse processo de adequacio, as linguagens artisticas
perdem seus antigos contornos e hibridizam-se de diferentes ma-
neiras. A tecnologia tem contribuido efetivamente para mobilidade
das linguagens e a criaciao de novos didlogos. Na pés-modernidade
a tecnologia tem alargado de sobremaneira as imbricacées entre as
artes, como também, seus processos de comunicag¢io, os quais tém
seguido cada vez mais em plena transformacao.

Seguindo a mesma légica das linguagens artisticas e suas ade-
quacdes ao mercado, outros produtos também tém buscado uma
melhor valorizacio como mercadoria. Na rede de conexdes entre
valorizacio e mercado, hd sempre uma mesma abordagem susten-
tando o né de enlace: a producio de subjetividade. E preciso acima
de tudo seduzir os sujeitos, seus gostos, desejos, expectativas, moral,
sonhos, paladar etc. Essa situacio se trata, precisamente, de gerar
uma seducio continua, sem, contudo, alcancar uma satisfacio com-
pleta. A seducio se ocupa da maestria em produzir espagos vazios,
sentimentos de lacuna e incompletude, os quais afetam a vida das
pessoas, tanto se ficarem ocos, quanto se mobilizarem a tentativa
de preenchimento. A perspectiva de seducio usada pelo capitalis-
mo, tem sido amparada pelo campo de conhecimento filoséfico da
estética, o qual até entdo era quase exclusivo das artes, e que, assim
como esta, também acabou sendo capitalizado. Nesse jogo da capi-
talizacao das subjetividades, a estética tem atravessado todo proces-
so de producdo das mercadorias e sido incorporada, materializada
na vida das pessoas, sob a forma de cultura material.

[...] sustenta-se a ideia de que uma quarta fase de estetizacio do
mundo se instalou, remodelada no essencial por légicas de mer-
cantilizacio e de individualizacio extremas. A uma cultura mo-
dernista, dominada por uma légica subversiva em guerra contra o
mundo burgués, sucede um novo universo em que as vanguardas
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sdo integradas na ordem economica, aceitas, procuradas, sustenta-
das pelas institui¢des oficiais. Com o triunfo do capitalismo artista,
os fendmenos estéticos ndo remetem mais a mundinhos periféri-
cos e marginais: integrados nos universos de producio, de comer-
cializacio e de comunicacio dos bens materiais, eles constituem
imensos mercados modelados por gigantes econdémicos interna-
cionais. Acabou-se o mundo das grandes oposicdes insuperaveis
— arte contra inddstria, cultura contra comércio, criacio contra
divertimento: em todas essas esferas, leva a melhor quem for mais
criativo (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 27).

A arte passa a ser um adjetivo que sustenta o principio do capita-
lismo artista em favorecimento de uma producdo imaterial cada vez
mais tendenciosa. O pressuposto artistico implicado as novas estra-
tégias capitalistas se caracterizam pela criatividade, transitoriedade,
ineditismo, modismo, os quais passam a integrar o conceito de ca-
pital cultural, gerando um status que reforca o pressuposto de que o
progresso e o desenvolvimento estdo, de fato, associados a inovacio
tecnoldgica e ao capitalismo. Entretanto, a ideia de um determinismo
tecnoldgico capitalista também é um produto, o qual tem sido pro-
duzido indefinidamente a partir do amélgama entre uma economia
capitalista do trabalho imaterial e a producio de uma cultura material,
formulada primordialmente através do capitalismo artista.

BASES PARA UM NOVO USO DO TRABALHO IMATERIAL

Resistir ao capitalismo artista e consolidar um novo uso para o
trabalho imaterial, pressupde a valorizacio de relacdes humanas
diversas e democraticas, restabelecendo a condi¢io humana com o
mundo do trabalho'’ em detrimento da mercantilizacio de vidas e/ou
modos de vida. E preciso realinhar a ideia de qualidade de vida com os

13 No livro 4 condi¢do humana de Hannah Arendt, publicado em 1958, a autora discute sobre
as mudangas que aconteceram ao longo do tempo e das diferentes organizagdes sociais, em
relacdo aos seres humanos e a ideia de trabalho. O que inicialmente era condi¢do para man-
ter-se vivo, configurado como a¢do constante e continua da existéncia, também ja assumiu o
papel de atividade menor, sendo desprezado entre os que possuiam algum tipo de poder. Na
modernidade o trabalho foi vinculado de forma bastante efetiva a geracdo de lucro, estando
implicado a produtividade em grande escala. Algo muito diferente da primeira ideia, onde o
trabalho era algo natural, espontaneo e produzia o necessario, estando associado a manuten-
¢do e gerenciamento da vida.
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pressupostos de bem-viver, os quais em nada se parecem ao mal-es-
tar produzido pela corrida consumista vendida pelo capitalismo, onde
“o tempo livre virou tempo escravizado, tempo investido em ganhar
tempo” (PELBART, 2000, p. 34). Ao contrério disso, a ideia de bem-
viver se relaciona com valores associados a democracia, autonomia,
solidariedade, cooperativismo, equidade social, igualdade de direitos,
diversidade, respeito, capacidade coletiva de autogestio, entre outros
principios que possibilitem inclusao, cuidados, emancipacio, susten-
tabilidade e acesso aos direitos humanos sem restricoes.

As formas como esses principios podem se relacionar entre si,
difere-se substancialmente dos modos de vida valorizados pelo ca-
pitalismo artista. Em lugar da eminéncia de exclusio, abandono,
marginalidade, suscitados pela competi¢do e individualismo, os
quais geram para cada vencedor um rastro de perdedores, organiza-
se a ideia de um bem-viver que resgate o senso coletivo da humani-
dade e que potencialize diferentes formas de vida.

A partir dai, seria preciso perguntar-se de que maneira no interior
dessa megamaquina de producio de subjetividade, surgem novas
modalidades de se agregar, de trabalhar, de criar sentido, de inventar
dispositivos de valorizacio e de autovalorizagio. Num capitalismo
conexionista, que funciona na base de projetos em rede, como se
viabilizam outras redes que nio as comandadas pelo capital, redes
autdénomas, que eventualmente cruzam, se descolam, infletem ou
rivalizam com as redes dominantes? (PELBART, 2003, p. 21)

A pergunta de Pelbart (2003), mobiliza reflexdes acerca do for-
talecimento de estratégias politicas que resistam ao que se apresenta
atualmente como projeto de sociedade capitalista neoliberal, proje-
to este, fundamentado prioritariamente na exploracio do trabalho e
alienacio do consumo. Pensar nessas estratégias, revela a necessidade
de um corpo politico diferente, dotado de uma subjetividade outra
que ndo esteja a servico das légicas do mercado capitalista neoliberal.

Como produzir subjetividades que acolham formas de vida que
contemplem as diferencas humanas, que viabilizem dignidade para
todos, que produzam e compartilhem suas riquezas com equidade,
que desabilitem as relacées hierarquicas de poder e submissao, que
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atuem na producio de sentidos soliddrios e cooperativos, que valo-
rizem relacdes de bem-viver e onde as tecnologias estejam a servico
das necessidades humanas e nao do capital?

Mais do que encontrar respostas, essas perguntas buscam mo-
bilizar corpos, vidas, escolhas, acessos para producdo de subjetivi-
dades mais despertas em relacio aos processos econémicos e cultu-
rais, nos quais as vidas hoje, paradoxalmente, podem valer muito
ou quase nada.

DANCA CONTEMPORANEA - BRECHAS PARA UM
CORPO POLITICO DE RESISTENCIA

A cena da danca contemporinea se constitui por uma plurali-
dade de abordagens e légicas, no que diz respeito a producio, con-
cepcao estética, poética, pedagogias de ensino, praticas de ensaio,
processos de criacio, construcio de dramaturgia etc. As quais im-
possibilitam uma categoriza¢io reducionista sobre sua identidade.
Entretanto, mesmo existindo inimeras varidveis que impedem a
afirmacdo de que toda danca contemporanea se ocupa em discutir
questdes contemporaneas do corpo, ou, manifesta-se politicamente
de forma consciente, ainda assim, é possivel identificar um numero
expressivo de producdes e acdes em danca contemporanea vincula-
das a um pensamento critico'*sobre a sociedade. Nesse caso, a danca
seria uma producio de trabalho imaterial que nao se ajusta perfei-
tamente com as premissas de seu tempo, e precisamente por esse
motivo, torna-se mais adequada em compreender a realidade em
sua complexidade. Conforme o filésofo Giorgio Agamben (2009),

A contemporaneidade, portanto, é uma singular relagio com o
préprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma
distancias; mais precisamente, essa é relacio com o tempo que a
este adere através de uma dissociacio e um anacronismo. Aqueles
que coincidem muito plenamente com a época, que em todos os
aspectos a esta aderem perfeitamente, nio sdo contemporaneos

14 Segundo Muniz Sodré “A critica é um modo de ler a realidade, mas, precisamente, de
aprender a ler a realidade, sem o qual se afigura in6cua toda educac¢do, uma vez que a leitura
é capaz de mostrar o real para além de toda a realidade, ou seja, para pletora de outras pos-
sibilidades”. (SODRE, 2012, p 19)
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porque, exatamente por isso, ndo conseguem vé-la, nio podem
manter fixo o olhar sobre ela (AGAMBEN, 2009, p. 59).

Enquanto o capitalismo artista propaga o crescimento da este-
tizacdo do mundo, a objetificacdo do corpo como mercadoria, uma
forma de consumo fast, generalista e em massa, ha um tipo de dan-
ca contemporanea'” que se situa em lugar diametralmente oposto. O
movimento pés-moderno da Judson Church’®, por exemplo, pode
demonstrar alguns dos fatores que contribuiram para o afastamento
da danca contemporinea do formato de espeticulo conhecido pelo
senso comum, o qual foi constituido a partir da universalizacio dos
padroes estéticos da danca classica’. O distanciamento ao modelo he-
gemonico vinculado a danca, suscita uma outra légica de apreciacao, a
qual destitui o espectador da contemplacio passiva. Esse tipo de dan-
ca contemporanea convoca uma atitude ativa, solicitando do publico
o comprometimento com o tempo de apreciacio, com a dramaturgia
dos corpos em cena, em estar se relacionando com as sensacdes pro-

15 Alguns exemplos podem ser vistos nos trabalhos de: Trisha Brown, Lucinda Childs, Simo-
ni Forti, Eduardo Fukushima, Claudia Muller, Dudude Hermann, somente para citar algumas
referéncias entre muitas.

16 “Os ndo bailarinos foram usados, nas dangas, do Judson, por motivos praticos (dada a
sua disponibilidade), assim como morais e politicos (dada a politica de ndo-discriminagao).
Mas, como com os atores amadores do Off-Off Broadway e os ndo-amadores nos happenings
(alguns dos quais, alternativamente, eram bailarinos do Judson), essa pratica se destinava a
despir do polimento o estilo da danga e restituir a dang¢a o que se reconheceu ser uma au-
tenticidade de presenca antiteatral. Conforme o mesmo ethos, atos cotidianos apresentados
num estilo trivial foram incorporados a coreografia - por exemplo, a lavagem de roupa ou
culindria pantomimicas do English de Steve Paxton; os verdadeiros atos de comer, beber e
passear, em seu Proxy; a mulher que passa a ferro o vestido que esteve trajando no Acapulco,
de Judith Dunn; ou o bocejar, tossir, rir, cogar-se, dar palmadas no traseiro do Cerebris and
2, de Ruth Emerson. Desse modo, ja ndo era mesmo sempre necessario ter a apresentagio
de bailarinos profissionais nas obras, uma vez que as exigéncias técnicas de danca frequen-
temente eram minimas. Para essa geragdo, a exibi¢do de corpos comuns e atos do dia-a-dia
(“Faga uma danga sobre nada de especial” era uma das indicagdes de Robert Dunn) anun-
ciava uma sintese de arte e vida didria - esferas que a cultura industrial havia separado.”
(BANES, 1999, p. 100)

17 As principais caracteristicas da danca classica estdo relacionadas a técnica corporal e a
construcdo de dramaturgia a partir de elementos cénicos agregados a danc¢a. Geralmente o
movimento técnico dos bailarinos pouco se relaciona a dramaturgia dos corpos em cena. Na
maioria dos espetaculos de danga classica, os nexos de sentido se constituem a partir dos fi-
gurinos, cendrios, dramatiza¢des, maquiagem, release e subterfiigios sobrepostos aos corpos
que dancam. Outra caracteristica, sdo as organizac¢des hierdrquicas da cena em relagdo ao
coro e aos solos, como também o requinte de suas produgdes.
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duzidas. Algo muito diferente das formas de apreciacio/consumo da
maioria das dancas associadas ao mercado da inddustria cultural.

A consolidacio desse novo paradigma levou a danca ao encon-
tro do “nio saber”, duvida, investigacio, percepcio, criacio, entre
outras novidades que nio faziam parte de seu universo constituido
a luz das técnicas especificas dos passos de danca. A danca que se
interessa pelo dancarino como diferenca e ndo mais como padrio,
também se interessa por modos mais problematizados de dizé-lo, e
para isso, utiliza os mais variados recursos de explorac¢io para cons-
trucio de sentidos, sendo potencialmente o corpo o lugar de onde
emergem suas questdes e suas possiveis respostas.

Sendo assim, a Judson Church abriu espaco para outras formas
de se pensar, fazer e fruir danca, prescindindo a formacio técnica
classica e propondo novas possibilidades para os dancarinos. Nesse
sentido, foram tracadas perspectivas mais democraticas para danca
na pés-modernidade. Esse processo de inclusao de diferentes corpos
e de diferentes movimentos, sejam eles aleatdrios, inventados, co-
tidianos, entre inimeras outras possibilidades, exigiu uma revisao
dos modelos tradicionais de ensino, fomentando discussdes acerca
de um pensamento pedagdgico que subsidiasse uma danca que nao
existe a priori de si mesma, e que, portanto, nao possui uma tnica
técnica especifica, nem modelos prontos de aulas. A consequéncia
dessa mudanca se reflete em corpos mais perceptivos, emancipados,
curiosos, investigadores e propositores de suas mobilidades, algo
que se reflete nio apenas na cena de danca, mas também em suas
trajetdrias cotidianas. Revela-se aqui um dos precedentes sobre a
poténcia politica iminente da dan¢a contemporinea. O corpo que
danca com criticidade, autonomia, escuta, percepcao e conscienti-
zacdo, é 0 mesmo corpo que se move nos palcos da vida, executan-
do sua liberdade coreogrifica em tessituras dialégicas entre corpo,
movimento e ambiente.

S6 assim pode uma cidade, o palco de vida para maioria da hu-
manidade neste momento em que o ser humano é, pela primeira
vez na sua histéria e majoritariamente, um ser urbano, s assim
pode uma cidade deixar de ser essa amalgama de construcdes e leis
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criadas com o objetivo de se controlarem cada vez mais totalmen-
te os espacos de circulagdo (de corpos, desejos, ideias, afetos); s6
assim pode uma cidade se tornar uma coreografia de atualizacio
de poténcias politicas e de viver contido sempre em todo e qual-
quer cidaddo: deixando a danca dancar, ou seja, deixando a politica
acontecer na sua verdadeira face, de modo que “se possa esperar
que o inesperado aja (peforms) o infinitamente improvével”, como
disse Hanna Arendt (LEPECKI, 2012, p. 49).

Sera possivel ao sujeito urbano outras formas de ocupacio de
seus espacos? Formas mais acolhedoras, com tempos mais dilatados,
olhares mais perceptivos, encontros mais sinceros? O que mudaria
no ambiente urbano se o corpo que lhe preenche e habita fosse ou-
tro? Fosse menos acelerado, menos produtivo, menos indiferente.
Conforme Lepecki (2012), a danca e a cidade poderiam configu-
rar relacdes mais humanas para o espaco urbano, constituindo o
que o autor chama de coreopoliticas, ou seja, movéncias capazes de
ressignificar estruturas tangiveis (materiais como as ruas, prédios,
parques) e acdes intangiveis (imateriais como é o caso da danca e
da politica). Contudo, a coreopolitica, com o intuito transformador
que André Lepecki sugere, solicita um tipo de entendimento sobre
o que é danca e sobre como a danca se constitui em corpo, mui-
to diferente dos modelos de danca difundidos e comercializados de
forma massiva ou erudita classista, os quais pressupdem que a danca
se reduz a uma manifestacdo espetacularizada e de entretenimento.

Para melhor compreensao sobre as novas caracteristicas e os
deslocamentos estéticos que possibilitaram alguns perfis para dan-
ca contemporanea, segue a descricio de um trabalho desenvolvido
no ano de 2010, o qual, mesmo apds quase uma década, ainda se
mantém bastante atual. Nesse sentido, o trabalho a seguir podera
contribuir de forma significativa aos argumentos que essa escrita
deseja trazer a tona.

O projeto'® A Sua Violéncia, A Minha Violéncia da dancarina Leti-
cia Nabuco aborda as multiplas caracterizacoes cotidianas em que se

18 Leticia Nabuco iniciou este processo investigativo em 2010 e em 2011 o projeto passou
a contar com a participac¢do do psicélogo e pesquisador de imagem Diego Zanotti, cuja parti-
cipagdo gerou a terceira fase dos Experimentos - a fotografia. Esta participagdo concretizou
uma das buscas da bailarina, que era criar possibilidades de cruzamento entre diferentes lin-
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configuram os estados de violéncia. Embora as relacdes de género es-
tejam em uma superficie mais visivel do trabalho, o mesmo nzo deixa
de contemplar outras faces que se desdobram a partir do tema, tais
como: controle, subjugacdo, aliancas, disputas, coercio. O trabalho
de investigacdo parte de experimentos disponiveis ao acaso, porém
alicercados em uma construcio de identidade de género hegemoni-
ca, onde entraves socio culturais emergem em cena nos corpos dos
atores, revelando questionamentos: Como entender a violéncia em
suas roupagens mais sutis? Onde ela se aloja? Como e em que se alia?
Uma reflexdo a respeito do quanto de violéncia existe em cada acio/
relacio/atitude/omissdo/proposta/... em que nos envolvemos diaria-
mente com 0O Outro, COnoOsco, com o meio em que vivemos.

Figura 1- Projeto A sua violéncia, a minha violéncia
Centro Cultural da Justica Federal - Rio de Janeiro (R]), agosto de 2011

Fonte: Foto de Diego Zanotti.

guagens artisticas. Leticia Nabuco e Diego Zanotti, autorizaram o uso de imagens referentes
ao Experiemeto 1 e 3 nesse artigo.
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Figura 2 - Projeto A sua violéncia, a minha violéncia

Fonte: Foto de Diego Zanotti.

Para tanto, o projeto se configura em trés momentos distintos e
inter-relacionados: a danc¢a que acontece a partir da experimentacgao
corporal da artista com quatro homens convidados da plateia; gra-
vacgoes de entrevistas com pessoas de diferentes contextos e idade; e
fotografias de momentos vividos durante a dan¢a/experimentacio
corporal. Estas trés etapas foram denominadas como Experimento 1,
2 e 3respectivamente. O Experimento 1, que diz respeito a danca que
emerge a partir dos estados corporais suscitados durante a vivéncia
de acdes propostas pela dancarina, revelando e consolidando uma
dramaturgia nos corpos. O Experimento I foi realizado varias vezes
em diferentes espacos, o que ressalta a diversidade nas formas de
organizacao do publico participante em um mesmo experimento.
Contudo, é possivel perceber em todos os Experimentos 1, a cons-
trucio silenciosa de jogos de poder que vao sendo engendrados
paulatinamente durante a dinamica da acao proposta pela artista. O
Experimento 1 acontece a partir do convite para que quatro homens
da plateia se juntem a bailarina e nao a deixem sair, em hipdtese
alguma, de uma delimitacio espacial estabelecida por eles mesmos,
geralmente o experimento comec¢a em um circulo de didmetro ra-
zoavel, com espaco para mobilidade dentro do circulo e certa per-
meabilidade com suas bordas, terminando em um circulo muito
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menor e hermético, sendo que, em uma das apresentacdes Leticia
chegou ao final do experimento completamente imobilizada. Aos
demais espectadores, solicita-se que marquem dezoito minutos no
relégio e apds esse periodo gritem coletivamente CHEGA!

Figura 3 - Projeto A sua violéncia, a minha violéncia
Corredor Cultural - Juiz de Fora (MG), junho de 2011

Fonte: Foto de Diego Zanotti.

A artista foi muito coerente nos modos de organizacdo de seus
procedimentos, pois durante o Experimento 1 é possivel refletir e
visualizar todas as inquietacdes indagadas por Leticia em seu pro-
jeto norteador, sendo possivel perceber uma abundéncia de jogos
de poder e violéncias de diferentes instancias acontecendo a partir
de construcdes espontaneas sugeridas nas trajetérias desenvolvidas
entre os espectadores/atores da cena junto 2 bailarina.

254



Figura 4 - Projeto A sua violéncia a minha violéncia
Centro Cultural da Justica Federal - Rio de Janeiro (R ]), agosto de 2011

Fonte: Foto de Diego Zanotti.

Figura 5 - Projeto A sua violéncia a minha violéncia
Centro Cultural da Justica Federal - Rio de Janeiro (R ), agosto de 2011

Fonte: Foto de Diego Zanotti.

A partir desse exemplo é possivel perceber a mudanca que a dan-
ca provocou nos modos de relacionamento entre espectador e obra.
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Também foram modificadas as estruturas de palco, figurino, trilha
sonora e coreografia. Nao ha palco, apenas chiao. Nao ha distancia
entre danca e publico. O figurino é roupa cotidiana que nio se di-
ferencia das roupas do publico. Nao h4d trilha sonora, apenas o som
emitido pelos corpos em movimento, pela reacio aos estimulos da
acdo, sons de respirac¢io, risadas, gemidos, uma palavra ou outra,
sussurros. Nao ha coreografia, ha jogo, proposta, um problema a
ser decifrado pelo corpo da bailarina e dos espectadores (tanto dos
que participaram da cena, quanto dos que ficaram na plateia). Faz-
se necessario para todos, um corpo perceptivo, ativo, consciente,

propositor, presente.

Figura 6 - Projeto A sua violéncia a minha violéncia
SESC Nova Iguacu - Rio de Janeiro (R J), maio de 2011

Fonte: Foto de Diego Zanotti.

Sendo assim, o trabalho de Leticia Nabuco auxilia na exemplifica-
cdo de trés instancias de atuacao politica constituida pela relacao dos
corpos com a danga. 1) O corpo da bailarina possui a experiéncia ne-
cessaria para perceber, relacionar-se, mobilizar e estar com o outro.
Ou seja, é um corpo atento, potencialmente capaz de perceber/sentir/
ler a realidade; 2) Os espectadores sdo convocados, de forma direta ou
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indireta, a estarem com a bailarina. Nao h4 contemplacio passiva, to-
dos estdo implicados na acio, seja pelo tempo, pelo testemunho das
ocorréncias, seja pela atuacdo direta na cena. Ndao ha neutralidade,
todos assumem algum tipo de posicionamento; 3) a dramaturgia do
corpo como conteddo politico. Ou seja, uma danc¢a que nio favorece
os padrdes de producio e consumo organizados sob a premissa da
beleza, virtuosismo das habilidades fisicas como prioridade, estética
espetacular, narrativas e corpos mercantilizaveis.

Essa dissociacio, inadequacdo e falta de aderéncia de alguns tipos
de danca contemporinea em relacio ao capitalismo artista, reforca
sua caracteristica biopolitica de resisténcia as formas de vida comer-
cializadas no século XXI. Ao resistir ao modelo hegemonico, algu-
mas propostas de danca contemporinea afirmam-se como poténcia
para existéncia de outras formas de vida. E importante ressaltar que
o termo biopolitica foi forjado pelo filésofo Michel Foucault para de-
signar as relacdes de poder sobre a vida e que, no entanto, “o préprio
Foucault intuiu que aquilo mesmo que o poder investia — a vida — era
precisamente o que doravante ancoraria a resisténcia a ele, numa re-
viravolta inevitdvel” (PELBART, 2003, p. 25). Sendo assim, algumas
dancas contemporineas se mostram como possibilidade para que a
imaterialidade subjetiva de suas producdes, possam se materializar
nos corpos que dancam, assistem, pesquisam, experienciam, entre
outras possibilidades de relacionamento com a danca.

Pode-se dizer que algumas manifestacdes da danca contempo-
ranea conseguem organizar em torno de seus saberes uma rede de
atuacio potencialmente subversiva e profanadora dos pressupostos
hegemonicos da cultura material, sobretudo porque proporcionam
a conexao das pessoas com seus proprios corpos, restabelecendo a
sensibilidade de perceberem a si mesmas, condi¢ido primeira para
que seja possivel perceber o entorno, o ambiente em que se vive e
a realidade em sua complexidade. Conscientizar-se de si mesmo é
tornar-se livre, condicio sine qua non para que exista conscientiza-
¢do e discernimento sobre o que separa diferentes projetos de socie-
dade. Somente quando a realidade for percebida na crueza de seus
fatos, é que serd possivel resistir e profanar os engodos produzidos
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como falsas realidades, as quais historicamente vém sustentando os
interesses econdmicos dominantes.

A conscientizacio é isto: tomar posse da realidade; por esta razio,
e por causa da radicacdo utdpica que a informa, é um afastamen-
to da realidade. A conscientizacio produz a desmitologizacio. E
evidente e impressionante, mas os opressores jamais poderio pro-
vocar a conscientizacio para a libertacio: como desmitologizar, se
eu oprimo? Ao contrario, porque sou opressor, tenho tendéncia a
mistificar a realidade que se d4 a captacdo dos oprimidos, para os
quais a captacio é feita de maneira mistica e ndo critica. O trabalho
humanizante nio poderd ser outro senio o trabalho da desmistifi-
cacdo. Por isso mesmo a conscientizac¢do é o olhar mais critico pos-
sivel da realidade, que a des-vela para conhecé-la e para conhecer os
mitos que enganam e que ajudam a manter a realidade da estrutura
dominante (FREIRE, 2001, p. 33).

Embora a fala de Paulo Freire' tenha sido dita durante um se-
mindrio em abril de 1970, ela ainda se mantém extremamente atual.
Freire foi preciso na escolha dos termos usados para explicar as rela-
¢Oes culturais que mantém as estruturas da realidade dominante. De
fato, é preciso um mito, forjado sob praticas alienadoras e opressoras,
para colocar fim a liberdade e produzir mais um engodo que alimente
a falsa ideia do liberalismo democratico. Nesse contexto, mover-se,
dancar, coreografar, diante da intempérie, exige um corpo com habi-
lidade para perceber as brechas, um corpo capaz de produzi-las. Esse
corpo é inevitavelmente consciente, e por sé-lo, resiste ao mito.

E importante frisar o impeto nao metaférico. Coreografia nio
deve ser entendida como imagem, alegoria ou metafora da politica
e do social. Ela é, antes de tudo, a matéria primeira, o conceito, que
nomeia a matriz expressiva da funcio politica (...) Essa necesséria
antimetaforicidade requer a formac¢io de um empirismo particu-
lar, atento aos modos como coreografias sio postas em pratica,
ou seja, dancadas. Antimetaforicidade requer entendermos de que
modo, ao atualizar-se, ao entrar no concreto do mundo e das rela-
¢des humanas, a coreografia aciona uma pluralidade de dominios
virtuais diversos — sociais, politicos, econdmicos, linguisticos, so-
maticos, raciais, estéticos, de género — e os entrelaca a todos no seu

19 Principal educador brasileiro do século XX. Autor de diversos livros e defensor de que
toda educagdo é um ato politico, portanto a educacdo formal deve se dar por “pedagogias
libertadoras”.

258



muito particular plano de composicio, sempre a beira do sumico e
sempre criando um por-vir (LEPECKI, 2012, p. 46).

E importantissimo frisar que a subjetividade se constréi e se ma-
nifesta a partir de, e em relacdes a, situacdes reais da vida. E no corpo
de carne e osso que a subjetividade encontra sentido e se apresenta
para o mundo enquanto atitudes, a¢des, escolhas, discursos, disposi-
tivos, pensamentos que se tornam efetivamente materializados e que
possibilitam a cultura existir. A cultura nao é uma entidade apartada
da sociedade, ambas se relacionam e se tencionam o tempo inteiro,
sendo o corpo o agente politico mediador. Portanto, as movéncias
estabelecidas na cena artistica e/ou na vida cotidiana, coreografam e
criam sentido para diferentes dramaturgias, coreopoliticas, as quais
seguem imbricadas aos diferentes estados dos corpos.

CONSIDERACOES FINAIS

O exercicio reflexivo proposto nessa escrita buscou tornar vi-
siveis as relacdes entre os conceitos de trabalho imaterial e capi-
talismo artista, evidenciando as conexdes entre suas imbricacoes.
Trata-se da producio de um modelo de vida, onde a prépria vida é
expropriada. Em contraposicio a esse modelo se propde a profana-
¢3o da cultura material consumista neoliberal, a partir da producio
de subjetividades mais humanizadas via trabalho imaterial. Nesse
sentido, possibilidades inerentes a danca contemporanea se apre-
sentam como poténcia de vida e movimento de margem capaz de
produzir diferencas.

Podemos retomar nosso leitmotiv: todos e qualquer um, e nio ape-
nas os trabalhadores inseridos numa relacdo assalariada, detém a
forca-invencio, cada cérebro-corpo é fonte de valor, cada parte de
rede pode tornar-se vetor de valoriza¢do e de autovalorizacio. As-
sim, 0 que vem 2 tona com cada vez maior clareza é a biopoténcia
do coletivo, a riqueza biopolitica da multiddo. E esse corpo vital
coletivo reconfigurado pela economia imaterial das ultimas déca-
das que, nos seus poderes de afetar e de ser afetado e de constituir
para si uma comunalidade expansiva, desenha as possibilidades de
uma democracia biopolitica (PELBART, 2003, p. 24).
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Nesse sentido, vislumbra-se na danca contemporanea um ambien-
te proficuo para construcio de estratégias de resisténcia aos proces-
sos de opressao e exploracao produzidos pelas estruturas dominantes,
viabilizando uma compreensiao mais aprofundada sobre a realidade
contemporanea e reforcando/relembrando que a humanidade nio
estd separada do seu corpo, de sua materialidade diversa e politica.

Por tudo isso que o combinado é de “nio morrer”. E sobretudo,
de se fazer caber nessa “nao morte” a vida.
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A arte, sendo uma forma de expressdo humana, encontra nos es-
pacos publicos um palco para sua visibilidade. Segundo Reia (2017),
desde a Grécia Antiga existem registros de artistas de rua. Como
por exemplo, o registro de Alcifrao de Atenas, datado de cerca de
300 d.C., relatando os truques de um ilusionista no meio de um
mercado lotado.

Somado a isso, obras do século XIX registram o desenvolvimento
da arte de rua desde a Idade Média, nos quais artistas evocam suas
raizes para justificar e legitimar seus trabalhos, além da existéncia
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de registros sobre regulacdes da arte de rua intensificada nos
séculos XIX e XX (GETREAU, 2001; BASS, 1864; PICKER, 2003;
CAMPBELL, 1981; TANENBAUM, 1995; E HARRISON-PEPPER,
1990 apud REIA, 2017).

No Brasil, desde o comeco do século passado, o Modernismo se
desenvolveu em torno de questdes sociais e temas da vida nacional.
Porém, foi apenas com a emergéncia da arte concreta e abstrata, na
transicdo do modernismo para a arte contemporanea, que os artis-
tas brasileiros passaram a investigar outras possibilidades expres-
sivas e poéticas. Assim, foi introduzida a temporalidade no campo
artistico, aproximando arte e vida (COCCHIARALE, 2002).

Essa producio artistica contemporanea corresponde ao espirito de
sua época. Ao mesmo tempo, reflete a uma origem de artistas que com-
puseram as primeiras conexdes da contemporaneidade, a partir das ex-
periéncias modernistas. Dentre eles pode-se citar Flivio de Carvalho e
suas Experiéncias, Lygia Clark e Hélio Oiticica, na busca da integracao
entre arte e vida e a participacio do publico em suas obras; e Artur
Banrio com suas situacdes e experiéncias, e as Insercdes em Circuitos
Ideoldgicos, de Cildo Meireles (COCCHIARALE, 2002).

Ja nas décadas de 1960 e 1970, com a politiza¢io e polarizacio da
sociedade brasileira durante a ditadura militar, houve um divisor
de dguas que diferenciou a producio artistica desse periodo das pri-
meiras décadas do século XX. A luta pela redemocratiza¢do, com-
binada com a subjetividade da cultura e do cotidiano, transmitiu as
acdes dos artistas da época um caréter micropolitico (COCCHIA-
RALE, 2002). Essas manifestacoes se davam de varias formas, como
exemplificado por Medeiros (2008):

Estévamos nos anos 80[...] No Brasil fazia gravuras, litografias,
sobre papel nobre e sobre papel ordindrio. Estes eram colados nas
ruas, nas paradas de onibus, sobre cartazes publicitirios no Rio
de Janeiro. E também utilizava carimbos|...] Estdvamos no fim da
ditadural...] A estas acdes chamava interferéncias urbanas [...].

Ao contrério dos séculos anteriores, onde o cariter politico da
arte atingia um alvo especifico, em uma luta unificada, atualmente
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ela se manifesta contra alvos difusos e objetivos provisérios,
situados em quaisquer esferas dos campos ético, politico e estético.
A producio artistica contemporanea é influenciada pela diversidade
socioecondmica, cultural e geografica do Brasil, imprimindo suas
marcas nos diversos grupos artisticos das diversas regides do
pais. Por mais que haja propostas diferenciadas pela localidade
geografica, as artes configuram um fendmeno tnico, fundamentado
em problemas politico-institucionais e caréncias semelhantes
(COCCHIARALE, 2002).

A existéncia dos diferentes grupos artisticos s6 é possivel devido
a crescente dissolucio de fronteiras entre arte, ética, politica, teoria,
afeto, sexualidade, publico e privado. Essa relacio entre arte e poli-
tica tem se estreitado desde os anos 2000 com coletivos de arte que
ganharam projecdo com seus discursos de intervencio na cidade
(COCCHIARALE, 2002). Até as épocas mais recentes, com criti-
cas as instituicdes museais e a incorpora¢iao dos movimentos sociais
como obra. Notadamente, na 312 Bienal de Sao Paulo, a qual mais
de 50% das obras exibidas faziam referéncia a temas politicos e da
esfera publica (SANT’ANNA; MARCONDES; MIRANDA, 2017).

A partir disso, a cidade, sempre mutavel e transitéria, é o lugar
onde pessoas de todas as classes se misturam, mesmo que relutante e
conflituosamente, para produzir uma vida em comum. O termo “ci-
dade” é profundamente inserido na busca de significados e imagina-
rios politicos, como um objeto de desejo utdpico, espaco da relaciao
entre espaco urbano e cidadania (HARVEY, 2014).

A cidade se manifesta como um ambiente democratico, de livre
acesso e expressdo, que permite o encontro e contato de diferen-
tes grupos socioecondmicos, ou seja, uma sustentabilidade social.
Assim, devido ao papel do espaco urbano em abrigar encontros,
eventos e manifestacdes politicas e artisticas, o interesse publico se
concentra nesses ambientes a partir da possibilidade de didlogo de-
mocratico (GEHL, 2013).

O espaco urbano é caracterizado pelo abrigo de diferentes ativi-
dades humanas, como caminhada, prética de exercicios fisicos, co-
mércio, entretenimento e relacoes interpessoais. Ao estimular esses

265



usos, e consequentemente a caminhabilidade, as cidades tendem a
serem mais seguras, sustentdveis e saudaveis (GEHL, 2013).

Para que o espaco urbano adquira maior vitalidade, devem ser
atendidas diferentes utilizacdes da cidade, permitindo o transito
de pessoas em diferentes horarios e com objetivos distintos. Para
isso, os edificios devem abrigar diferentes fun¢des socioecondomi-
cas, com uma diversidade de usos e perfis populacionais atingidos
(JACORBS, 2011).

Dessa maneira, a cidade e sua qualificacio influenciam a reali-
zacdo e o desenvolvimento das atividades humanas. Ha, portanto,
maior atratividade populacional e sentimento de seguranca em am-
bientes que concentram pessoas. Do ponto de vista histérico, o pa-
pel do espaco urbano como cendrio de encontro, didlogo e lazer,
abrange também a realizacio de manifestacoes religiosas, politicas e
artisticas (GEHL, 2013).

As interacdes e transformacdes ocorridas no espaco urbano pos-
suem em sua constituicio a arte urbana, a qual atua como agente
potencializador de mudancas sociais. Como palco para a manifes-
tacdo artistica, a cidade possibilita a liberdade de realizacio da arte.
Na contemporaneidade, a vida cotidiana é estetizada e incorporada
na producdo artistica, favorecendo o vinculo social com a cidade
(FREITAS, 2005).

A relacio entre cidade e arte ultrapassa a dimensdo estética e a
simples utilizacdo do espaco urbano como cendrio da producio ar-
tistica. A arte urbana tem sido amplamente difundida devido a li-
berdade criativa e de apropriacio correlacionada as cidades. Tal fato
pode ocasionar o culto a uma cidade figurativa, iluséria, principal-
mente ao ser considerada a logica capitalista da busca pela espetacu-
larizacdo da arte, buscando maior visibilidade e empreendedorismo
da pratica (FREITAS, 2005).

Em contrapartida, a manifestacdo artistica em meio urbano per-
mite a elaboracio de um novo olhar estético sobre as cidades, ao
passo que permite a democratizacio da experimentacio artistica. A
arte traz uma nova percep¢ao de mundo a populacio, potenciali-
zando a reflexdo e questionamento a partir do didlogo proporciona-
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do pela diversidade do espago urbano. Além da potencializa¢io do
pensamento estético, a arte urbana permite a formacao histdrica e
social da populacio, refletindo também o pensamento, sentimentos
e realizacdes humanas (FREITAS, 2005).

A caracterizacio das cidades como ambientes dinamicos, muta-
veis, e concentradores de populacdes e usos diversos, colabora para
a manifestacdo e expansdo da arte urbana. A arte realizada no espa-
co urbano permite a quebra da monotonia da vida cotidiana con-
temporanea, permitindo um olhar diferenciado sobre as cidades,
sua utilizacdo e apropriacao pela populacio.

Ao invés do espaco urbano ser apenas um ambiente de passa-
gem, marcado pelo desinteresse e indiferenca, a arte urbana permite
a reflexdo e manifestacio sobre temas de interesse social e politico.
Com base nisso, esse trabalho se propoe a discutir e analisar o papel
da arte urbana para a apropriacio do espaco urbano pela populacio
e como elemento de manifestacio social e politica. Para isso, este
estudo utilizou-se de referencial tedrico e levantamento de estudos
de caso como embasamento metodoldgico.

ARTE URBANA COMO APROPRIACAO DA CIDADE

Os processos industriais permitiram o desenvolvimento das
cidades nos tdltimos séculos, a partir dos preceitos da funcionali-
dade da légica de consumo. Os centros urbanos passam a atender
aos ideais capitalistas para permitir o progresso e a logistica de
empreendimentos mercadoldgicos. As cidades passam a colaborar
prioritariamente com o desenvolvimento de func¢des cotidianas, do
ir e vir, ao invés de atividades comunitarias coletivas (FURTADO;
ZANELLA, 2007).

Dos cidadios é retirada a possibilidade de contemplar a cidade,
enquanto se acumulam conteidos mididticos e de propaganda em
outdoors e cartazes. Enquanto isso, as artes visuais se restringem em
ambientes privados e limitados de museus e galerias (FURTADO;
ZANELLA, 2007). Em contraposi¢do, surge na década de 1960 a
vertente artistica conhecida por “arte contemporanea”.
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No que tange as artes visuais, a transicdo entre os ideais mo-
dernistas para os contemporaneos representa a passagem de um
objeto artistico baseado na realidade interpretada pela ciéncia para
uma realidade inscrita numa dimensao filoséfica e mais aproximada
a realidade. Transcendendo apenas uma dimensdo estética, a arte
contemporinea se manifesta de maneira politica, cultural e social,
questionando o ambiente no qual a arte se insere, como museus
e galerias, o publico que tem acesso e o mercado que representa
(CARTAXO, 2009).

A arte contemporinea se manifesta em novas localidades e atra-
vés de novos desdobramentos, se estende as ruas, cruzamentos, edi-
ficios diversos e locais nio fisicos, ou seja, digitais como meios de
comunicacio e redes sociais. Ao se estender a cidade, ambiente da
vida cotidiana, a arte contemporanea busca aproximar o sujeito do
mundo. A cidade passa a ser o palco enquanto os transeuntes tor-
nam-se o publico (CARTAXO, 2009).

A manifestacio artistica nao é caracterizada pelo valor estético,
mas devido por ser passageira, efémera, um acontecimento que per-
mite a participacio e interacio do publico. A arte é influenciada pelo
ambiente no qual estd inserida e critica o confinamento artistico em
ambientes academicistas e de museus. Os temas passam a enfatizar
questdes globais e da vida cotidiana, como tematicas ambientais, de
género, raca e sobre a crise habitacional, com uma preocupagio so-
cial e politica (CARTAXO, 2009).

A partir da década de 1960, portanto, a arte possui novos limi-
tantes fisicos e novos objetivos, ao se aproximar mais da realidade
urbana e de sua complexidade. A arte passa a dialogar em maior
escala ao local no qual se insere, colaborando com a incorporacgio
da cidade na obra de arte, da mesma maneira que faz parte da cidade
(CARTAXO, 2009). Segundo Cartaxo (2009),

A arte nos espacos publicos lida com a recuperacio das relacdes
entre o homem e o mundo, entre o sujeito e a cidade, tendo em
vista os problemas que a drea urbanistica vem enfrentando e que
afetam tais relacdes. [...] Se no periodo moderno a cidade foi pen-
sada na sua dimenséo de funcéo, hoje ela se inscreve numa dimen-
sdo de existéncia, em que as artes visuais tém participacio ativa
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nesta nova condi¢do. A arte que existe nos espagos publicos nio
se constitui como produto (ndo lida com as questdes de compra
ou venda), mas como objeto de consumo, contudo, de algo ji
consumido, uma vez que ji faz parte do organismo da cidade. A
indiscernibilidade entre a obra de arte publica e o espaco urba-
no (sua dissolucdo no espaco), revela a prépria estrutura espacial
contemporinea, em que nio existe a distingdo entre os espacos
interno e externo, individual e coletivo, privado e publico. A arte
nos espacos publicos é, simultaneamente, meio de reflexdo e lugar
(CARTAXO, 2009, p. 14-15).

A cidade contemporinea é marcada pela modernidade, pelos flu-
xos humanos e praticas sociais. Assim, a arte urbana surge como
uma resposta para priorizar a relacio humana com o mundo, tra-
zendo um novo significado a vida cotidiana e ao espaco urbano.
Dessa forma, a arte se contrapde ao transito intenso de veiculos e
pessoas e a concepcio estética classica, criando uma oportunidade
de contemplagio aos transeuntes, bem como uma caminhabilidade
lenta, reflexiva, realistica e que contribua com uma educacio estéti-
ca por meio da arte urbana (FURTADO; ZANELLA, 2007).

O carater elitista, restritivo, genialista e estético dos museus é
questionado a fim de buscar democratizar a arte devido a sua func¢io
social. Dessa maneira, a arte urbana surge como um movimento
critico, questionando os limites da arte e permitindo novo contato
do cidadiao com a cidade, mesmo que eventualmente seja utilizada
como ferramenta de marketing e promocao comercial. O espaco ur-
bano questiona os limites da coletividade e da individualidade, do
publico e do privado, e do ambiente puramente fisico ou funcional
e do espaco significativo socialmente e antropolégico (FURTADO;
ZANELLA, 2007).

A arte contemporanea urbana deixa de ser produzida exclusiva-
mente em marmore e metais nobres, com o bronze, para se utilizar
de novos materiais, tendo uma nova relacio com o espaco urbano
a partir do uso de elementos como elementos da natureza e indus-
trializados sem a adogao de técnicas tradicionais e normas rigidas.
As obras, além de adotar novos materiais, sao inseridas em novos
ambientes, saindo dos museus para ruas, paisagens rurais e atelie-
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res. A arte passa a abranger novos conceitos e experimentacdes, se
manifestando junto a politica, arquitetura, performance, musica e
video (BLAUTH; POSSA, 2012).

No ambiente urbano, a arte permite sua humanizacao como res-
posta a indiferenca cotidiana, com exploracio sensorial da obra. Em
contraposicio, os museus e demais ambientes institucionais passam
a atrair novos publicos devido a constituicio de um ambiente de
educacio, experimentacio e interacio (BLAUTH; POSSA, 2012).
Dessa forma, a cidade passa a abrigar esculturas, cartazes, instala-
cOes, musica, danca, projecdes de video, grafite, pichacdes, lambes,
stencil, performances e artes circenses.

Assim, a arte de rua no estd restrita a apenas uma pratica artisti-
ca, mas a diversas formas de arte, como a musica, o teatro, a danca,
o ilusionismo, o circo e a magica. Nesse sentido, o espaco publico é
de grande importancia para a arte de rua, uma vez que atua como
campo da cria¢do e suporte para as performances (REIA, 2017).

A arte urbana do grafite, por exemplo, permite a reflexdo sobre o
ambiente urbana, indo além da existéncia pela existéncia, atuando de
maneira politica. O grafite dialoga com a populacio de maneira abran-
gente, interrompendo a rotina e permitindo um contato do usudrio
com a cidade. A beleza das ilustracoes leva ao observador assuntos
contemporaneos, reflexdes existencialistas humanas e urbanas. Traz
uma nova qualidade aos espacos, questionando inclusive as leis que
restringe a apropriacio do espaco urbano (REIFSCHNEIDER, 2015).

Arte urbana é realizada a partir de diferentes formas de mani-
festacdo, porém permitindo o contato de diferentes publicos ao
entretenimento, reflexées filoséficas e temas sociais relevantes. Es-
sas manifestacoes artisticas colaboram com um olhar diferenciado
da populacdo em relacio a cidade a partir da quebra da monotonia
cotidiana, com diminuic¢io da indiferenca populacional no que diz
respeito ao espaco urbano. Os transeuntes passam a fazer parte da
arte e, por consequéncia, do espaco urbano de maneira mais vivida.

O Quadro 1 ilustra exemplificacdes de manifestacdes artisticas
urbanas, evidenciando a utiliza¢io do espa¢o urbano na composi¢iao
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da obra, se apropriando da cidade ao passo que entrete, questiona e
quebra a monotonia.

Quadro 1- Exemplificacoes de manifestagdes artisticas urbanas

Fonte: Borges (2014).

Um grande exemplo é o 5 Pointz, em Nova York, local de grande
contingente de grafites realizados por artistas de todo o mundo. Ao
mesmo tempo, a populacio manifesta um olhar diferente por esse
ambiente, utilizando-o de diversas maneiras e com usos variados.
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Concomitantemente, esse marco da paisagem gera questionamen-
tos e reflexio por parte dos artistas e publicos atingidos.

No Brasil, o Beco do Batman surge como um ambiente de abrigo
a uma arte transgressora, questionadora e marginal. O objetivo da
localidade foi alterado de acordo com a evolucio histérica e novas
demandas sociais, tornando-se atualmente um ponto turistico e de
valorizacio do entorno. Os usudrios, dessa forma, passaram a esta-
belecer uma nova relacdo com esse local, o qual influenciou o esta-
belecimento de novos comércios e usos.

5POINTZ, NOVA YORK, ESTADOS UNIDOS DA AMERICA

Na década de 1990, na cidade de Nova York, nos Estados Unidos,
armazéns abandonados foram convertidos em um ambiente de ma-
nifestacdo artistica de referéncia mundial, devido a importancia das
manifestacoes artisticas ali situadas. Artistas renomados mundial-
mente puderam utilizar esse cendrio para a instalacdo de suas obras.
A atracio turistica passou a compor mais de 150 guias turisticos,
além de ser buscada para a realizacio de programas de televisio,
casamentos e ensaios fotogréficos (SMITH, 2016).

Nova York se destaca como a cidade do grafite e do hip hop.
Dessa maneira, o antigo “Phun Factory” passa a ser chamado de “5
Pointz”, fazendo referéncia aos cinco bairros préximos que se co-
nectam artisticamente em um tnico espaco. Somado a isso, a loca-
lidade se destaca pela posicao privilegiada da cidade e estimativa de
hospedagem de mil diferentes obras anualmente (VEREL, 2013).

O 5 Pointz é conhecido como a “Meca do Grafite” e “As Nacdes
Unidas do Grafite”. Tais titulos sdo atribuidos devido aos 200 mil
metros quadrados de armazéns e industrias que abrigam as inter-
vencoes artisticas, representando uma grande atracdo turistica da
cidade de Nova York (BURKE, 2014).

Em 2013, foi planejada a demolicdo do 5 Pointz para a constru-
cao de dois edificios residenciais luxosos, de custo estimado de US$
400 milhoes. Tal fato levou a moradores e admiradores do local a
solicitarem, a0 menos, a manutencio dos painéis a justica. Entre-

272



tanto, os grafites foram apagados e os artistas tiveram ressarcimen-
tos financeiros (SMITH, 2016).

Quadro 2 - Antes e depois do apagamento de grafites

Fonte: Chung (2013).
BECO DO BATMAN, SAO PAULO, BRASIL

Até 1950, o bairro da Vila Madalena, na cidade de Sao Paulo,
era caracterizado por sua situacdo afastada em relacdo ao centro da
cidade, sendo de dificil acesso, sem valorizacio imobilidria, onde
residiam prioritariamente habitantes de classe média baixa, sem sig-
nificativa vida social, em um local bucélico (VALVERDE, 2017).

A partir do golpe militar de 1964, localidades de convivio social e
debate politico foram fechados na cidade de Sao Paulo. Além disso,
o bairro passou a ser buscado por estudantes universitarios e docen-
tes devido a proximidade da Universidade de Sao Paulo, ambiéncia
do bairro e baixo valor de aluguéis. A partir da década de 1970, a
Vila Madalena passa a possuir uma nova imagem e valor imobi-
lidrio devido a presenca intensa de restaurantes, boates, republicas
estudantis e outros (VALVERDE, 2017).

273



Na década de 1980, surge na Vila Madalena o Beco do Batman,
importante ambiente de abrigo de arte urbana, como reflexo desse
processo de alteracoes urbanisticas do bairro. O Beco do Batman esté
localizado na Rua Gongalo Afonso, préximo ao cemitério Sao Paulo
e da Rua Harmonia. A partir do primeiro grafite do personagem
Batman, alocalidade foi apropriada por outros usudrios, impactando
o entorno a partir de uma nova visibilidade (VALVERDE, 2017).

Antes do desenvolvimento do Beco do Batman, as manifestacoes
artisticas urbanas eram tomadas como ilegais, marginais e irregula-
res, como grafites, exposicoes a céu aberto e performances circen-
ses. Na ditadura militar, esses artistas foram repreendidos. A con-
solidacio e expansao do Beco do Batman nas décadas de 80 e 90 re-
presenta a dificuldade do poder publico em monitorar e repreender
os artistas, ndo por uma valorizacio da arte (VALVERDE, 2017).

A arte urbana se desenvolve, portanto, da representa¢io de ex-
periéncias e vivéncias dos artistas, em questionamento a arte acade-
micista e distante socialmente dos museus e galerias. A arte urbana
é criada nas ruas e para as ruas, se correlacionando a vida cotidiana,
possibilidades, necessidades e conflitos, a partir de técnicas e mate-
riais ndo tradicionais ou formais, permitindo maior proximidade
com os cidadios, e maior apropria¢io (VALVERDE, 2017).

Gradualmente os grafites se espalharam pela cidade, questionan-
do os limites do publico e do privado, os quais nao necessitam de au-
torizacao ou legalidade para serem expandidos. E o Beco do Batman
passou a representar um ambiente cultural de alto valor para cidade
de Sao Paulo, ao invés de marginal, a partir do apoio de institui¢des
publicas e privadas, ONGs, jornais e galerias de arte. Chegando a
fazer parte das rotas turisticas, inclusive divulgadas pela prefeitura,
deixando de possuir um valor politico contestador, sendo valori-
zado apenas pela producio artistica e potencial econdmico para a
cidade. Deixa de ser subversivo, marginal, sarcéstico, performatico
e até erdtico para estimular a convivéncia social, a identidade local
institucionalizada. Usudrios atuais nao estabelecem necessariamen-
te uma relacio atrativa a cultura artistica do grafite ou ao histérico
do Beco do Batman (VALVERDE, 2017).
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O local passa a abrigar feiras, blocos de carnaval, manifestacdes
culturais e festivas, com uma qualificacio de infraestrutura que en-
volve alteracdes vidrias, como a proibicio de transito de veiculos.
Além disso, ha presenca policial e jornalistica, banheiros, mobilid-
rio, representando o valor econémico do grafite e a visibilidade lo-
cal (VALVERDE, 2017).

Atualmente, o Beco do Batman abriga obras incorporadas na 16-
gica do consumo, servindo de base para eventos, propagandas, rotas
turisticas e ensaios fotograficos. Dessa maneira, as artes presentes no
local nao sdo marginais, indesejaveis ou anonimas, frequentemente
recebendo autorizacdes para insercio, planejamento na elaboracio,
manutencio e assinaturas dos artistas (REIFSCHNEIDER, 2015).

A estetizacio do grafite tem levado as galerias de arte oferecem
visitas guiadas cobradas ao Beco do Batman, bem como a exposicio
de obras em museus, lojas e propagandas comerciais. Ora o grafite
permanece com seu carater tradicional de questionamento e refle-
xao politico-filosdfica, ora é elaborado com intencdes puramente
estéticas (REIFSCHNEIDER, 2015). Algumas obras e a paisagem do
Beco do Batman sao ilustradas no Quadro 3.

Quadro 3 - Grafites no Beco do Batman

L= e .5

Fonte: Sio Paulo (2019).

Ao analisar o caso de Nova York e de Sao Paulo, é possivel obser-
var uma apropriacao do espa¢o urbano por parte dos artistas de rua,
inserindo suas obras na dinamica e na paisagem da cidade. O espaco
urbano, dessa forma, atua como moldura e palco para as manifesta-
¢des culturais que eventualmente colaboram com o entretenimento
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da populacio ou com uma reflexdo acerca de temas pertinentes a
vida contemporanea.

A populacio moradora e transeunte passa a representar o publi-
co que, por sua vez, também se apropria desses locais. O admirador
para, observa, questiona, fotografa, admira e critica as obras. Con-
comitantemente, se utiliza desse espaco para suas atividades, muitas
vezes buscando essas localidades como pontos de encontro, convi-
vio e lazer.

As dreas intervindas colaboram com a atratividade turistica,
imobilidria, comercial e social do entorno no qual siao inseridas.
Por exemplo, a arte situada no 5 Pointz, em Nova York, permitiu
uma nova qualificacio para uma drea industrial desocupada, a qual
passou a atrair novos transeuntes, usudrios e olhares mundiais de
admiradores de arte urbana. Somado a isso, o poder econémico es-
peculativo incidiu em demasia sobre o entorno, tornando “viavel”
a destruicao do complexo artistico para a edificacio habitacional de
alto valor agregado.

O Beco do Batman, por sua vez, também colaborou com busca da
drea por novos usudrios, somada a incorporacio da drea em ativida-
des comerciais, imobilidrias, turisticas e academicistas. Ao mesmo
tempo em que a drea é valorizada do ponto de vista do capital, sua
identidade e funcdo social sdo alteradas de acordo com as demandas
socioeconomicas.

A partir dessa anilise, é possivel constatar a importancia da arte
urbana para a apropriacio da cidade, tanto pelos artistas, quanto
pelo publico. Além disso, uma nova identidade local é criada e se
estimula o sentimento de pertencimento e envolvimento com o lo-
cal pelos usudrios. Os locais intervindos passam a ser buscados de
maneira mais intensa e a abrigar novas atividades, com uma diver-
sidade de usos que permite uma nova qualificacio espacial urbana.

Além do papel da arte urbana como elemento que permite a
apropriacido da cidade, as manifestacdes artisticas permitem a re-
flexdo, questionamento e debate sobre temas de cunho social, filo-
sofico, politico, ambiental e outros. Por conseguinte, a arte urbana
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colabora com a manifestacio por parte dos artistas e da populacio
que entra em contato com ela.

ARTE URBANA COMO ELEMENTO DE
MANIFESTACAO SOCIAL E POLITICA

Para Lefebvre apud Harvey (2014), os movimentos revoluciond-
rios se dao essencialmente na esfera urbana. Pois a cidade funciona
como um importante espaco de revolta politica devido suas caracte-
risticas fisicas, sociais e sua organizacao territorial. A rua é um espa-
co publico que historicamente se torna um comum do movimento
revoluciondrio pela acio social (HARVEY, 2014).

Embora os espacos urbanos e a cultura popular, produzida nas
relacdes do cotidiano, sejam de crucial importancia para os movi-
mentos sociais, é necessirio que os cidaddaos tomem acdes politi-
cas para se apropriar desses espacos e concretizar essas qualidades.
Como exemplo, o0 movimento chamado de “Occupy Wall Street”
consiste em transformar a cidade em um espaco para debates e
discussodes, colocando a populacio em um espaco publico central,
como pracas e parques, perto dos centros de tomadas de decisao
(HARVEY, 2014).

Dessa maneira, a arte de rua e suas diversas manifestacdes, po-
dem ser vistas como uma pratica de didlogo e comunicacio entre
atores, audiéncia e o espaco urbano. Ela pode transmitir mensagens,
interagir com os sentidos humanos e transformar a percepcio da-
quele espaco. (ATTALI, 2009; PICKER, 2003; URRY, 2003 apud
REIA, 2017). Arte pode possibilitar, inclusive, a conexdo entre as
pessoas e entre a populacio e o espaco urbano através de suas ocu-
pacdes da cidade (REIA, 2017).

Segundo Catherine Aventin (2006), a arte de rua pode ser
interpretada como diversio em um primeiro momento. Quando
pensada além disso, a arte urbana pode ser analisada como mensa-
gem subversiva, critica e provocativa. As quais ocorrem nos espa-
cos publicos no intuito de alcancar o publico que nio frequenta os
“lugares de arte”.
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Esse processo de politizaciao da arte vem da recente aproximacao
entre as manifestacOes artisticas e a critica politica. A arte urbana,
portanto, busca trazer discussdes politicas e questdes sociais para o
universo artistico dando a elas visibilidade e possibilitando um meio
para discussdes (SANT'ANNA; MARCONDES; MIRANDA, 2017).

Além da arte como elemento visual, outros movimentos vém
ganhando espaco como formas de atuagio politica, performances
e instalacdes, num processo de artificacdo da esfera publica e poli-
tizacdo da arte. Nesse sentido surge o termo artivismo, embate en-
tre arte e politica, que segundo Raposo (2015) “estimula, amplifica,
sensibiliza, reflete e questiona temas e situacdes visando a mudanca
ou a resisténcia”. Assim, consolida-se simultaneamente como causa
de reivindicacio social e como ruptura artistica (RAPOSO, 2015).

Nesse sentido, manifestacoes artisticas como pichacdes se dao
no centro das cidades, sem necessariamente o objetivo de poluir
visualmente a cidade, mas deixar sua marca na disputa pela visibili-
dade. Adesivos, tags, grafites e piches tornam-se visiveis pelo espa-
co urbano. Tal visibilidade nao ocorre em bairros com ruas pouco
movimentadas, mas sim nas grandes avenidas das cidades, cheias
de estabelecimentos comerciais e corredores de passagens, onde ha
intensa presenca humana (SPINELLI, 2007).

Dentro do meio urbano, a picha¢io e o grafite se integram aos
ritmos da cidade e participam dos signos de comunica¢io com o
individuo p6s-moderno passando-o uma mensagem, sem deixar de
lado sua pretensdo de marcar sua identidade. Além da presenca do
grafite nas ruas, ele também foi incorporado pelo movimento hip
hop, servindo como arma de contestacdo politica para verbalizar a
luta do grupo (SPINELLI, 2007).

O Quadro 4, ilustra manifestacoes artisticas urbanas, como sten-
cil, grafite e cartazes como elementos de questionamento politico.
Essa reflexdo abrange temas como a democracia, opressdo, ideolo-
gias politicas, exploracio social e econémica e outros temas perti-
nentes a realidade histérico-social vigente.
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Quadro 4 - Manifestacdes artisticas como reflexio politica

Fonte: Borges, 2014.

Dessa forma, os espacos publicos urbanos funcionam como su-
porte as criacdes artisticas enquanto elemento de contestacao da
ordem vigente. Por isso sao capazes de evidenciar as disputas pelo
direito a cidade e as dinamicas de poder e controle na relacio entre
cidade e comunicacio. A arte na esfera publica, a0 mesmo tempo, se
apropria do espaco urbano e cria um ambiente de projecao e articu-
lac@o das tensdes sociopoliticas (GALLAGHER; LAWARE, 2007).

Os artistas tentam dar um novo significado para o espaco urbano
propondo uma reapropriacao dos contetdos simbdlicos desse espa-
¢co, retomando a esfera publica como suporte na comunicac¢ao, nas
trocas e na construcio de opinides (REIA, 2017). Dessa forma, esse
tipo de intervencao artistica pode ser tratada como uma forma de
ativismo (FERNANDES; HERSCHMANN, 2014).

As priticas artisticas, que se desenrolam nos palcos efémeros da
cidade, sao impostas tentativas de institucionalizacio, regulacio e
organizacdo (REIA, 2017). Essa regulacio pode ser compreendida
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através da conceituacdo de Foucault (1999) apud REIA (2017) sobre
gestao diferenciada dos legalismos, a qual regula algumas praticas
enquanto persegue outras, na busca pela criacao de um regime de
condutas e de tolerancia.

Nota-se no Brasil essa tendéncia de persegui¢io da desordem pu-
blica dentro das cidades, em especial as que sediam megaeventos,
perseguindo todos os que fogem da ordem vigente de organiza¢io
social e politica do espaco publico. Na tentativa de implementar
uma “ordem publica”, ou seja, o estabelecimento de limites sobre
quais usos sao apropriados aos espacos publicos, é gerada a margi-
nalizacdo e perseguicio de artistas de rua. Essa tentativa de ordena-
¢30 acentua a informalidade e a estigmatizacdo da arte urbana por
varios grupos da sociedade. E dessa forma, as disputas pela regula-
¢do do espaco acabam empurrando certas praticas para a desobe-
diéncia civil (REIA, 2017).

A exemplo de cidades que visaram a regulamentacio da arte
urbana, o Rio de Janeiro se configura como a primeira localidade
no pais a criar uma legislacio regularizadora especifica, a “Lei do
Artista de Rua”, como ficou conhecida a lei 5.429 de 05 de junho
de 2012. Ela regula as manifestacoes culturais sem autorizacao pré-
via, as quais devem seguir alguns requisitos. Entretanto, ainda hoje,
muitos artistas precisam andar com ela impressa no bolso ou na tela
do celular, para exibi-la em caso de interferéncia policial. Tal fato
evidencia os conflitos existentes no uso do espaco publico, mesmo
que sua utilizacdo esteja legalizada (REIA, 2017).

Em alguns casos, o poder publico recorre a violéncia, usando de
praticas de tolerancia repressiva. Essas acdes reproduzem a ilusio
de liberdade de expressio por nio expor a natureza repressiva na
qual se apoia, utilizando-se de perseguicio, vigilancia e criminaliza-
cdo dos artistas que ndo se submetem rigorosamente as suas regras
(HARVEY, 2014).

Com o objetivo de manter a populacio sob controle, o poder po-
litico busca reorganizar as infraestruturas urbanas e a vida urbana
(HARVEY, 2014). Dessa forma, cidades como em Montreal, acabam
criando mecanismos de controle, como leis de siléncio, monitora-
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mento e seguranca publica, ordem publica, zoneamento, espagos pri-
vados de acesso publico e outras dindmicas que interferem no cotidia-
no dos artistas e afetam o direito a cidade e a nocio de pertencimento
dos cidadaos. Essa regulamentacio e controle das atividades artisticas
permite compreender a ideologia vigente em momentos histéricos e
o desdobramento das disputas pelo territério urbano.

CONSIDERACOES FINAIS

Dentro dos parametros abordados, conclui-se que a arte, sen-
do um meio de expressio humana, é de extrema importincia na
apropriacio do espaco urbano e na formacdo da cidade. Em uma
dependéncia miutua, e sendo a cidade esse ambiente democratico
onde se desenvolvem as atividades sociais, o espaco urbano se torna
um campo para a visibilidade dessas manifestacdes.

A arte urbana atua como potencializadora de mudancas sociais
por ser um elemento essencial para as interacdes e transformacoes
que ocorrem nas cidades. Ela rompe com a monotonia do cotidia-
no, permite a formacao de um novo olhar sobre a cidade e questdes
sociais, econdmicas e politicas. Além disso, a arte permite a popu-
larizacdo da experiéncia artistica, levando a reflexdes e questiona-
mentos pelo publico impactado.

Assim, ao possibilitar um novo contato entre cidade e cidadao, a
arte urbana traz um novo significado a vida cotidiana e ao espaco pui-
blico, estabelecendo essas novas conexoes e trazendo maior vitalidade
a espacos que abrigam manifestacdes artisticas. Enquanto elemento
de contestacio, a arte urbana é capaz de evidenciar os conflitos e dis-
putas pela construcio e controle da cidade e de suas comunicagdes.

A cidade, em constante mudanca, é o lugar de encontro e de mis-
tura de todas as classes, onde se abrigam didlogos, eventos e ma-
nifestacdes humanas, politicas, religiosas e artisticas. Por isso, os
espacos publicos urbanos sdo essenciais a vitalidade e diversidade
das cidades. Os elementos que compdem essas dreas urbanas, como
arua, sio historicamente palco de movimentos revolucionarios e da
relacao entre cidade e cidadania.
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Sendo assim, as praticas artisticas que ocorrem na cidade sio os
agentes que potencializam o espaco urbano e se apropriam dele,
tornando-se um fator importante na efetivacio do direito a cidade.
Pois, a partir da arte urbana, parcelas da populacio, outrora exclui-
das, podem efetivar seu direito de transformacdo do espaco publico,
gerando uma identidade com esse ambiente e permitindo que ou-
tras pessoas também o facam.
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ETNOGRAFIA DO CINEMA DE
ANIMACAO: MITO E IMAGINARIO
NO CURTA A ONDA- FESTA NA
POROROCA

Douglas Junio Fernandes Assump¢ado’
Hertz Wendel de Camargo’

Ao pensar sobre a expressao do mito evidenciamos sua atua¢io
para além de sua representatividade ancestral, mas de sua e estreita
relacdo com os processos mididticos do mundo contemporaneo, es-
pecialmente as producdes audiovisuais. Segundo Camargo (2013),
a linguagem audiovisual — onde se incluem o cinema, o video e a
televisio — abrange tecnologias que se aproximam da experiéncia
humana do sonho, da alucinacio, da clarividéncia. Camargo (2013)
apresenta o mito sob uma estrutura de narrativas e rituais que se
mantém em equilibrio e Camargo (2013) enfatiza 0 mito como sis-
tema formado pelo conjunto equilibrado de narrativa, ritual, totem,
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tempo e magia, que também pode ser verificado na experiéncia de
consumo audiovisual. Sendo o mito uma linguagem que parasita
outras linguagens (BARTHES, 2001) e a encenacgdo do arquétipo
(JUNG, 2000), partimos para uma reflexdo sobre o didlogo entre
mito e linguagem audiovisual a partir do curta de animacio A onda
— Festa na Pororoca (2005) e, desta forma, oferecer ferramentas para
integrar o campo das novas representacdes do mito em diversas
plataformas audiovisuais.

O curta de animacio A onda — Festa na Pororoca (2005) tem direcio
de Cassio Tavernad, é produto do edital de Animacao do Ministé-
rio da Cultura (MinC) e em parceria com a Lei Semear (Governo do
Paré). A proposta do curta-metragem apresenta uma narrativa bem
-humorada em torno das tradicdes, costumes e mitos da Amazoénia.

Em sua producio, o diretor, lanca um olhar sobre o imaginario
Amazoénico e as formas de representacio dos seus mitos os quais es-
tdo inseridos na vida cotidiana daqueles que habitam a regiao. Com
insercoes das musicas do cotidiano do paraense (o género conheci-
do como “brega”) e outros elementos que consolidam a identidade
cultural da cidade, como o glossério linguistico regional (girias e
falares) as personagens apresentadas na animacio — Camario, Sr.
Caranguejo, Candiru, Surfista, Amigo do Surfista, Matinta Perera,
Mie d’Agua — marcam o curta em todo o percurso, expressando a
curiosidade do estrangeiro pela regido e a0 mesmo tempo que apre-
senta, de forma sucinta, os tracos da cultura da Amazonia paraense.

O filme, A onda — Festa na Pororoca (2005) foi analisado a partir
proposta metodolégica de Vanoye e Goliot-Lété (1994) que apre-
senta a andlise filmica dividida em dois momentos: a decomposi¢io
do filme e a compreensdo de como as partes isoladas estabelecem
conexdes para dar sentido ao todo. Desta maneira, isolamos o ele-
mento “totem” de sua narrativa, a ser explicitado a partir dos pré-
ximos passos. Antes, é necessiria uma incursiao pelo conceito de
imagindrio amazonico.

286



IMAGINARIO AMAZONICO EM CIRCULACAO

Halbwachs (1990) estabelece que as memorias sdo construidas por
grupos sociais e que estas emergem primeiramente das memorias co-
letivas que corroboram na criacio de vinculos para constituicao de
uma memoria social e, por conseguinte, para a memoria individual
que sofre a inferéncia direta da coletividade, possibilitando a amplia-
¢do das experiéncias do individuo e sua relacio com a realidade.

Assim, o mito que se estrutura através da memoria, percorre tem-
po e espaco por meio de diversas narrativas, inclusas as midiaticas,
colaborando com a construcio cultural e social. O mito como narrati-
va audiovisual tem ampla circulacio possibilitando uma composicao
estética e reverberando uma determinada idealizacao da regido ama-
zOnica, tendo por fim, uma cultura amazonica midiatizada.

Hé4 no mundo amazodnico, a producio de uma verdadeira teogonia
cotidiana. Relevando uma afetividade césmica, o homem promove
e conversao estetizante da realidade em signos, através dos labores
do dia-dia, do didlogo com as marés, do companheirismo com as
estrelas, da solidariedade dos ventos que impulsionam as velas, da
paciente amizade dos rios [...] A cultura amazonica talvez repre-
sente, nesse final de século XX, uma das mais raras permanéncias
dessa atmosfera espiritual em que o estético, resultante de uma
singular relacdo entre o homem e a natureza, se reflete e ilumina a
cultura (LOUREIRO, 2000, p. 63).

Nota-se que a cultura regional estd mergulhada em um ambiente
complexo o qual hd diversos olhares e conflitos de signos que criam e
que preluz diferentes formas de pensar a regido. A Amazonia, a partir
do processo de colonizacio, teve a presenca significativa de africa-
nos, indigenas e europeus. Esta miscigenacio cultural proporcionou
uma ampliacdo da forma de compreender a cultura local sob diversos
pontos de vistas socioculturais. “Quem conta um conto aumenta um
ponto”, desta forma é retratado na praxis cotidiana das linguagens o
ditado popular, apontando para uma oralidade viva, dindmica e que
se transforma conforme as caracteristicas sociais e culturais da regiao.

Ao trazer a oralidade para este trabalho aplica-se a proposta de
(MARCUSH]I, 2001, p. 25) que apresenta a oralidade como uma com-
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plexidade mais acentuada do que o ato de falar. O autor mostra a ora-
lidade como uma pritica social estabelecendo a fala, o uso da lingua,
ou seja, a fala restringe-se ao uso de cddigos e elementos que colabo-
ram para construcio da oralidade dando forma e caracteristicas.

Atuando de maneira dispersa no espaco, mas continua no tempo,
foram os [jesuitas] levando simbolos religiosos, morais, culturais
estranhos as populacdes indigenas ou ribeirinhas, inseridos no
imagindrio indigena novos elementos, novos contetidos que pas-
sariam a compor, no processo de assimilacio cultural, justaposto
a base cultura indigena, os fundamentos da cultura prépria da ex-
pressio amazonica cabocla (LOUREIRO, 2000, p. 72).

Milton José de Almeida (1994) apontou que o cinema e a televi-
s30 (podemos estender 0 mesmo conceito para a internet) consti-
tuem o que ele chamou de “nova cultura oral”, pois reproduzem sig-
nos, discursos, falares, gestos, imagens de pessoas muito préximos
ao que elas sao na realidade. O corpo, enquanto midia primaria da
oralidade, agora estd presente nas iniimeras telas.

Dutra (2009) destaca que a Amazonia é circundada em um am-
biente de diversas construcoes de sentidos. Porém ao debater sobre
a regido os discursos existentes realcam os sentidos que advém dos
contextos histéricos e/ou da prépria midia, que ddo visio estereo-
tipada para a regido. “Conta-se uma histéria, porém mostra-se uma
evolucdo. N3o se trata dos mesmos registros nem do mesmo tom”,
relata Gaudreault (1999, p. 91) sobre a producio midiética, especial-
mente as filmicas.

A producio filmica empreende tentativas de evidenciar um con-
texto, a partir de um ponto de vista, a fim de reproduzir uma es-
séncia, que se pretende criar, um real-imaginativo através de um
novo olhar. Napolitano (2005, p. 237) aponta que é possivel relatar
o cinema como um desdobramento da realidade, pois

Ao articular a linguagem técnico-estética das fontes audiovisuais
e musicais, ou seja, seus cédigos internos de funcionamento e as
representacdes da realidade histérica e social nelas contidas (seu
contetdo “narrativo” propriamente dito) é possivel relatar o cine-
ma como um desdobramento da realidade.
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Essa percep¢io visual — que é simulada pelo desdobramento
da realidade — dialoga com o contexto social, cultural e simbélico,
pois “os simbolos sdo os elementos formadores de uma linguagem,
considerados uns com relacio aos outros enquanto eles constituem
um sistema de comunica¢io ou de alianca, uma lei de reciprocida-
de entre os sujeitos” (ORTIGUES, 1962, p. 45). Sendo elementos
propulsores que colaboram para formacio do imaginario. Cenirio,
personagens, contexto histérico abordado no roteiro cria um ima-
gindrio, instantaneo ao telespectador, que acaba sendo um reflexo
de um tempo real-imaginado.

Bachelard (1988) aposta que a manipula¢io de matéria tem como
consequéncia a (re)formacio de uma realidade a partir do imagi-
nirio poético. A materialidade para esta pesquisa estd evidencia-
da na proposta da animacio, ou seja, no processo criativo. Como
destacou o autor, o curta de animacdo, como foi concebido, pode
inferir a construcio da realidade/imaginério sobre a Amazonia. Es-
tas caracteristicas advém do comportamento dos personagens, seus
movimentos, expressoes idiomaticas, expressoes corporais, da ves-
timenta, do cendrio e o roteiro. Assim todos os elementos dudio
e visuais sdo direcionados para criar e edificar uma narrativa que
propde simular a criacio de um imaginario que se estabeleca e se
configure na visualidade do receptor.

A construgdo simbdlica, que envolve signos, comeca a se inter-
ligar com a construcio do imagindrio, j4 que “entre outras cons-
tantes, a imaginacio tem sempre uma tendéncia a aumentar uma
imagem até o infinito, a privilegiar a verticalidade, a se enriquecer
com o contato das resisténcias e das lutas, a transformar o difuso em
movimentos” (PITTA, 2005, p. 53).

Verificamos que no ato da criacio filmica, o diretor se propde ir
além da representatividade, busca estabelecer seu olhar sob determi-
nada realidade. Desta forma, o imagindrio estd em um jogo labirintico
entre o real e o imaginario, operando no fantastico e, assim, desperta
no espectador um novo campo de experiéncias, permitindo analisar
a sociedade nao apenas da perspectiva racional, mas, também, de um
mundo repleto de simbolismos. Ao relacionarmos o filme aos con-
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ceitos de consumo, concordamos com Douglas e Isherwood (2009)
ao afirmarem que esse processo cultural é enriquecido por elementos
simbolicos postos em circulacio (movimento) — no caso, consumo
filmico ou consumo midiatico - e, por sua vez, “podem determinar a
evolucio da cultura” (p. 113), pois é através das acdes e acontecimen-
tos que integram a sociedade que se estabelece um direcionamento do
que pode ser ou ndo explorado culturalmente.

POROROCA: MITO

Forjados na oralidade, lenda e mito sdo transmitidos por gera-
¢30 a geracao integrando o campo cultural da sociedade. Conforme
Eliade (2010), as lendas e mitos se perpetuam no tempo se modifi-
cando conforme os contextos politicos e/ou sociais, se adaptando
a realidade de cada comunidade/civilizagio a fim de legitimar e/
ou criar mecanismo de protecio sobre determinado acontecimento.

O Folclore existe em toda a sociedade e compreende o conjunto
organico das maneiras de pensar, agir, sentir e reagir dos homens,
produto histérico de conhecimentos e experiéncias acumuladas e
da interacio mutua dos individuos na mesma convivéncia, inde-
pendentemente de sua posicdo de classe e de origens étnicas (Vil-
lena, 1997, s/p.).

Desta forma, o mito integra o campo social da humanidade acu-
mulando simbolismos e sendo enriquecidos no significado direcio-
nando modos de interagir e ver a vida, o mundo e o outro. Para esta
pesquisa, tomamos o mito como “um espelho que reflete a imagem
e os pensamentos de uma sociedade através de suas crengas. [...] via
de acesso as estruturas basicas do pensamento e do comportamento
humano” (SILVEIRA; SAMPAIO, 2012 p. 24).

Consideramos, ainda, que

[...] os mitos se transformam. Estas transformacdes que se operam
de uma variante a uma outra do mesmo mito, de um mito a um
outro mito, de uma sociedade a uma outra sociedade para os mes-
mos mitos, ou para mitos diferentes, afetam ora a armadura, ora o
c6digo, ora a mensagem do mito, mas sem que este cesse de existir
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como tal; elas respeitam assim uma espécie de principio de conser-
vac¢do da matéria mitica, ao termo do qual, de todo mito poderia
sair um outro mito (LEVI-STRAUSS, 2008, p. 91).

Assim, ao refletirmos sobre a regiio Amazonica nos deparamos
com uma diversidade de lendas que se entrelacam na memoria in-
dividual e coletiva, nos levando a crer que o mito amazonico — en-
quanto sistema composto por varios mitemas, monomitos, lendas,
fabulas, imagens e discursos — é a base que sustenta a identidade da
regido independente da forma em que se apresenta. Icamiabas, Co-
bra Grande, Boto, Mie d Agua, lara, Curupira, entre outros seres
encantados da Amazonia, sio personagens e narrativas que retra-
tam contextos culturais, a ponto de compor a realidade social da
regido e em projecdes (no geral mididticas) para as demais regides
do Brasil e para o mundo. Assim, quanto mais estudarmos as lendas
Amazoénicas, poderemos evidenciar os seus significados, mitifica-
¢do, magicizac¢io e circulacio no imagindrio em diferentes niveis,
regional, nacional e internacional. A exemplo a lenda da Pororoca:

Diz a lenda que, antigamente, a 4gua do rio era serena e corria
de mansinho. As canoas podiam navegar sem perigo. Nessa épo-
ca, a Mae d’Agua, mulher do boto Tucuxi, morava com a filha
mais velha na ilha de Marajé. Certa noite, elas ouviram gritos: os
cdes latiam, as galinhas e os galos cocorocavam. O que é? O que
nio é? Tinham roubado Jacy, a canoa de estimacdo da familia...

Remexeram, procuraram e, nada encontrando, a Mae d’Agua resol-
veu convocar todos os seus filhos: Repiquete, Correnteza, Rebujo,
Remanso, Vazante, Enchente, Preamar, Reponta, Maré Morta e
Maré Viva. Ela queria que eles achassem a embarcacio desapareci-
da. Mas passaram-se varios anos sem noticia de Jacy. Ninguém ja-
mais a viu entrando em algum igarapé, algum furo ou mesmo amar-
rada em algum lugar. Certamente estava escondida, mas, aonde?

Entao, resolveram chamar os parentes mais distantes - Lagos, Lago-
as, Igarapés, Rios, Baias, Sangradouros, Enseadas, Angras, Fontes,
Golfos, Canais, Estreitos, Corregos e Peraus - para discutir o caso.
Na reunido, resolveram criar a Pororoca, umas trés ou quatro ondas
fortes que entrassem em todos os buracos dos arrebaldes, quebras-
sem, derrubassem, escangalhassem, destruissem tudo e apanhassem
Jacy e o ladrio. Ficou determinado que a cacula da Mae D Agua,
Maré da Lua, moca danada, namoradeira, dancadeira e briguenta
avisaria sobre qualquer coisa que acontecesse de anormal.
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E foi assim que pela primeira vez surgiu em alguns lugares o fe-
nomeno, empurrado pela jovem moca, naufragando barcos, re-
partindo ilhas, ameacando palhocas, derrubando drvores, abrindo
furos, amedrontando pescadores... Até hoje, sempre que Maré da
Lua vai ver a familia é um deus nos acuda! Ninguém sabe de Jacy e
a Pororoca segue em frente destruindo quem ousa ficar na frente,
cumprindo ordens do boto Tucuxi que, resmungando danado, diz:
“Pois entdo continue arrasando tudo” (MORAIS, 2010, s/p).

Assim como a Amazonia, grande e exuberante, a onda da poro-
roca se apresenta com a mesma potencialidade da regiao. Os mitos
amazonicos se apresentam a fim de evidenciar em uma totalidade,
nao imaginavel. A modo de preservar os registros culturais, o cine-
ma se apropria dos enredos construidos pela sociedade e massificam
as lendas dando-lhes uma nova roupagem nacional, mas que nao
perde a sua esséncia historica.

Etnografia do cinema de animacio

A animacao A Onda — Festa na Pororoca apresenta diversos perso-
nagens que sao identificados a partir dos falares e sua representati-
vidade na regiao, bem como pelo uso dos glossarios culturais esta-
belecidos no filme. Logo nas primeiras cenas nos deparamos com os
primeiros personagens — o Camario e o Sr. Caranguejo (Figura 01).

Figura 01 - Personagens Camario e Sr. Caranguejo

Fonte: Frame do filme A onda — Festa na Pororoca
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Apressado, o Camario vai ao encontro do Sr. Caranguejo que
lhe chama para perguntar como esta a organizacao da festa da poro-
roca. Durante a conversa, nota-se de imediato, o sotaque e a forma
de se expressar do paraense no uso do “tu”, qual pode-se observar,
como exemplo, no seguinte o didlogo inicial:

— Camarao!
— Sim, caranga, quer dizer, Sr. Caranguejo! Chefinho! Amado patrao!
— Camardo, sabes me dizer que dia € hoje?

No desenvolvimento do enredo, ao fundo do rio, as diversidades
de espécies de peixes destacando os Candiru, espécie de peixe da
regido Amazonica (Figura 02).

Figura 02 - Personagens Candiru e Peixe Baiacu

Fonte: Frame do filme A onda - Festa na Pororoca

Ainda no fundo do rio, com vegetacio aquitica e alguns peixes
em volta, destacam-se os Candiru, representado pelo peixe em pre-
to, que tem caracteristica do personagem brincalhio fazendo piadas
tipico da regido, em seus dizeres:
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— Olha Baiacu?! Tua mae! E baiacu.

No decorrer da conversa, recepcionado os convidados da festa,
as personagens vao apresentando algumas espécies tipicas da re-
gido. Do fundo do rio as margens da floresta, acompanhado de uma
sonoplastia de mistério, a camera vai emergindo do rio e abrindo
em panorama para apresentar a beleza exética da Amazonia, traca-
das por simbolismos da regiao.

Figura 03 - Cena da mata Amazoénica na animacio

Fonte: Frame do filme A onda — Festa na Pororoca

Evidenciada pelo verde, em diversas tonalidades, e marcadas
pela densidade da floresta, na imagem é possivel perceber de forma
simplificada a mata amazonica a partir de algumas espécies de plan-
tas, registradas ao lado direito da imagem. Durante a cena a cAmera
fecha nos personagens apresentando o surfista, que pela forma de
falar, retrata o turista avista a regido e personagem do “baixinho”
que apresenta um determinado conhecimento sobre as histérias dos
mitos da Amazonia. (Figura 04)
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Figura 04 - Cena da mata Amazonica na animagao

Fonte: Frame do filme A onda — Festa na Pororoca

A insercio das personagens, o surfista e o gordinho, assim como
apresentado na animacao sucinta a curiosidade do turista em desven-
dar/conhecer a regido amazonica. Marcados pela variacio linguista,
forma de interacio entre os personagens, assim como suas vestimentas.

A animacio, também, envolve personagens/ mitos amazonicos
integrando a interacdo deste com as personagens “turistas’. A per-
sonagem Felica, trazendo a construcao da identidade da Matinta
Perera; a Mae d 4gua, um dos mitos amazonicos, lembrando a me-
dusa na forma que foi representada. (Figura 05)

Figura 05 — Personagens Felica e Mae d'agua

Fonte: frame do filme A onda - festa na Pororoca
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— Moco, uuu cé tem tabaco?

Assim apresenta-se a personagem Felica na animacao. Nesta
frase, ja se faz a referéncia de qual mito se mostra na animagcao.
Nota-se que a personagem ¢é tida como uma narradora — mito con-
tando o outro mito — pois é ela que d4 a narrativa da lenda de Mae
d 4gua para explicar o fendmeno da pororoca. Nota-se, entdo, que
sob a influéncia indigena e africana, os mitos e lendas da floresta
amazonica, em sua grande parte, sio enraizadas nos herdis indige-
nas a exemplo o lapuru e Jara.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao observarmos a presencas de imagens e discursos miticos na
composicio do imagindrio Amazonico através da animacio A onda
— Festa na Pororoca (2005), ponderamos que o mito exerce uma mar-
cante representatividade na esfera da construcio coletiva e indivi-
dual sobre o imaginério e construcdo identitiria da regiao Amazo-
nica. Desta forma, elementos culturais e simbdlicos sdo lancados no
processo criativo da animag¢iao que acabam por evidenciar caracte-
risticas culturais como - oralidade, vocabulario, comportamento e,
principalmente, a cultura local.

Assim, a animacdo se torna um sistema de ampliacao e de dis-
seminacdo cultural do Estado do Par4, pois a presenca dos mitos
— Mie d Agua e Matinta Perera — torna-se um meio de trazer a luz
da narrativa o misticismo, o pensamento magico e o fantistico. O
filme, portanto, garante a p6s-vida do mito.
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