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Presentation

eikon is an Open Access journal on Semiotics and
Visual Culture edited with a continuous publishing
flow, supporting both thematic and general calls for
papers, that accepts articles written in Portuguese,
English, Spanish and French. A call for reviewers is
permanently open.

Receptive to a broad range of theoretical and meth-
odological approaches, eikon welcomes original re-
search articles in the field of semiotics, understood
as the systematic study of signifiers, meanings, and
its effects. This study can take up many forms and
objects: the significance constructions at the in-
dividual subject level; the outside world objects;
and the inter-subjective relationship with others.
In the first case it intersects with logic and theory
of knowledge. In the second, ta-king care of phys-
icalities, sensitive objects, touches both discourse
analysis, and image scrutiny, in the various languag-
es that the two comprise: literature, narrative, me-
dia text and framing, photography, film, advertising,
art, and forms of expression emerging in these and
other languages. Semiotics dealing with intersub-
jectivity is mainly concerned with the pragmatic di-
mensions of the production of meaning, and in this
sense, it crosses paths with rhetoric and discourse
ethics, advertising and political communication.
eikon interprets the growth of globalized Western
culture as a gradual transition from a logocentric
world - focused on the rational use of the word as it
emerged in Greece in centuries VI and V b.C - to an
increasingly visual culture builded around image and
its use, so well expressed today in the diversity and
ubiquity of screens. This passage from a logocentric
world to a visual universe represents also a move-
ment from logos towards pathos, speech towards
impulse and action. The transition from discourse
(symbol) to imagery (icon), tends today to be per-
ceived as a section, a real epistemological cut that
would mark the shift between paradigms. Instead,
eikon chooses to emphasize the continuities and de-
pendencies of the coexistence between the two re-
gimes, and the intimate link on which both depend.
eikon is interested in semiotics and its objects, star-
ting with man’s most basic question about meaning:
“What does all this mean?”. Id est, it is interested
in “how” and “why” things mean, and in “what do

certain things mean”, how do they bespeak those
who used them to mean something. These issues
are terribly old, and sparkingly new: they have been
chan-ging and evolving as new and different media
are becoming available for man to signify.

All eikon’s content is freely available without charge
to the user or his institution. Users are allowed to
read, download, copy, distribute, print, search, or
link to the full texts of the articles in this journal
without asking prior permission from the publisher
or the author.

eikon, by LabCom, is licensed under a Creative
Commons Atribuicao 3.0 Unported License. By sub-
mitting your work to the journal, you confirm you
are the author and own the copyright, that the con-
tent is original and previously unpublished, and that
you agree to the licensing terms. eikon only pub-
lishes original content, and authors are responsible
for verifying the inexistence of plagiarism, including
self-plagiarism and previous publication.

By submitting your work, you also agree on the
standards of expected ethical behavior, which fol-
low the COPE’s - Committee on Publication Ethics
- Best Practice Guidelines, and the International
Standard Guidelines for authors.
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The Zeitgeist of colors:
Semiotic Analysis of
Pantone’s® Colors of
the Year in the 2000s

Colors, over time, have presented characteristics that insert
them as objectives of performance and differentiationin the
most diverse areas of human knowledge, as a consequence
of their polysemic aspects. The Pantone company devel-
oped based on the exploration of the commercial possibili-
ties that emerge from these chromatic elements, launching
color systems, products and informative topics that delimit
crucial points of the industries. Always launched at the end
of each year, Color of the Year is a product of the Pantone
Institute which aims to represent the events and sensations
that the following year will present. This research aims to
semiotically analyze the colors of the year launched by the
company in the 2000s. Thus, a semiotic analysis was per-
formed through Peirce’s methodology and his observation
in Firstness, Secondness and Thirdness, correlating the
colors addressed, with the contexts in which they were in-
serted, debating them as products of their time.
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Introduction

Chromatic perception has, through its natural form, a cat-
egorization inherently related to human cognition and the
dynamics that occur in a social environment, and it is one
of the main tools used by product development, marketing
and advertising teams. This perception is useful to shape a
salable concept in the consumer’s mind, which will guaran-
tee instant interest in the product or idea in question and
sometimes add notions of innovation in a stable society
(SCULLY; COBB, 2012).

In the meantime, there were industries specializing in re-
search development that encompass trends, applications,
and consultancy in the color field. The Pantone company,
in this context, had its foundation in 1962 from its pur-
chase by the biologist and chemist, Lawrence Herbert, in
the same year, where he worked as a color matcher, thus
enabling the development of their most famous product,
the Pantone Color System, in 1963. This system aimed
to explore and systematize the universal use of colors in
products marketed and produced by industries, thus en-
suring that all goods had a color code that identified them,
with no color error at the production stage. As time went
on, Pantone branched out and entered areas ranging from
research for developing new color pigments to marketing
consulting and color trends. Soon after, founding the Pan-
tone Color Institute and becoming popular in the fields of
fashion, culture, design and art, in addition to consolidat-
ing itself as one of the main icons of modern Pop culture
(SILVA, 2016; ALMEIDA, 2017; PANTONE, 2020a).
Among its products, one of Pantone’s milestones has be-
come known as the Color of the Year. The company de-
velops trend research every year, covering areas as fash-
ion, media, art, design, lifestyles, politics, history, music,
technology and events. In other words, synthesizing all
those points that commonly interfere in the decisions
and paths of a society, in search of determining a unique
hue that manages to prospect and symbolically represent
the events that will occur in the following year. Pantone
(2020b) states that “Pantone’s Color of the Year influ-
enced product development and purchasing decisions in
various sectors, including fashion, decoration and indus-
trial design, in addition to packaging and graphic design”.
Through all the discussions brought up, this article aims
to semiotically analyze the colors of the year launched by
the Pantone company during the 2000s. Thus, identifying
their symbolic relationship as a chromatic element and
how their meanings behaved when observed and explored
as products of their own time.

Therefore, with regard to its materials and methods, this
research is classified, as to its nature as basic, for having its
central point aimed at providing information for the the-
oretical development of the related area, with a descrip-
tive objective and predominantly qualitative approach. As
for the technical procedures is classified as an analytical
research with a historical basis, where the analysis and
treatment of the data will occur through the use of Peirce’s
semiotic theory and its concepts of Firstness, that is, with
regard specifically to this research, discussing the chro-
matic hue as a visual element perceived by the eyes and
how it relates to objects in nature; Secondness, by bring-
ing its cultural symbologies and the way in which society
tends, in a generalized way, to perceive the semantic con-
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ventions of colors; and finally in Thirdness, the Pantone’s
colors of the year will be analyzed as products belonging
to the spirit of time, discussing how they relate to the tem-
poral and contextual society in which they were allocated
(GUERRA, 2006; GIL, 2008; 2017).

Theoretical framework

Gestalt inserts color as an element of design and, starting
from this point of view, color is classified as a visual stimu-
lus that has no material existence and is perceived by the
eyes and interpreted by the brain, with its conditioned ob-
servation to physical perceptions, physiological, psycho-
logical, cultural and sensory of the human mind. Due to its
polysemic characteristics, the capacity of chromatic ele-
ments has its development conditioned to the most varied
resources and human socioeconomic and cultural applica-
tions, including product development, marketing, media,
politics, psychology and chemistry, as well as several other
areas (ARNHEIM, 2005; GUIMARAES, 2003; PEDROSA,
2008;2014; BARROS, 2011).

Specifically bringing the area of Psychology of Color as
a relevant cutout, the effects of chromatic elements are
gaining ground and take cultural connotations that dif-
ferentiate and categorize according to perception and
conventions attributed by individuals harboring a partic-
ular social environment, as observed through the effects
that emanate from colors in Kandinsky’s theories (1996).
Flusser (2008) comments on the characteristics that a
society tends to attribute to colors, giving them meanings
and symbols in search of making the world a less empty
place, creating a purpose and entering an aesthetic space
that goes beyond human and monotonous experience day-
to-day. This is not related to a single culture in a specific
way, being something commonly perceived during human
history in the most diverse forms of civilization.

In this context, knowing the cultural implications of color
with the human environment is a topic of paramount impor-
tance to develop methods that connect chromatic elements
with consumers and observers (WU et al., 2019). Santaella
(2012) conceptualizes semiotics as the science that inves-
tigates the phenomena of development of meaning and
sense. Peirce considers the sign as a relative object, just as
colors are exposed in, through this he perceives it as poly-
semic and moldable through time and at the mercy of its in-
terpretative contexts. Among the semiotic theories, Peirce
develops a triadic relationship between object, the sign
itself, representamen - what this in turn represents - and
interpretant - the one that will measure about the object.
Going further, it faced with the perspectives of the signs’
existence, where it meets Firstness, the point where signs
are only noticed in a sensorial and sentimental way, pre-re-
flective, that are the questions related to its qualities;
Secondness, where it starts the lighting process, impact-
ing relates to its existence; and finally, Thirdness, a point
where debates about the sign are measured, connecting it
with other signs and correlating them. As perceived, inter-
pretation deepens as it progresses (PEIRCE, 1995; 1998;
BURDEK, 2010).

In this debate, it is seen the inherent relationship between
the chromatic elements and the Peircean theory of the
existence of signs. For this reason, Guimaraes (2000) ex-



plains that color, while only emitted, does not exist to be
configured as a sign, making it necessary an interpretant,
in other words, a receiver, for the process of perception
and interpretation of its materiality.

Results and discussions

Pantone Color of the Year is characterized as a product
launched by the Pantone Color Institute since 1999, as a
result of the population’s demand for a chromatic hue that
could synthesize the symbologies, ideas and prospects
carried at the time for the millennium to come. Through
the impetus to fulfill this desire, Pantone launched, still at
the end of 1999, the color Cerulean (15-4020) as a repre-
sentative of the color of the year for 2000, bearing in mind
several symbolisms, indications and feelings that will be
explored and debated semiotically in the following para-
graphs.

Figure 1 - Pantone Color of the Year for 2000. Prepared by the
authors.

Cerulean (see Fig. 1) brings with it, in Firstness, the hue
coming from the universe of bluish, with a hue centered in
pastel, low saturation and high intensity. A gleaming color
and very related mainly to the panoramas of nature, such
as sky, oceans and places that shelter glaciers and low am-
bient temperatures. Thus, being visualized as a cold col-
or, and its RGB code is 155, 183, 212. In Secondness, it is
possible to observe in this color, which now is able to give
the name Cerulean, had this meaning been described as an
adjective to the deep blue in the ocean. That is, having its
base hue in blue, a color known to be the favorite of the
majority of the western population through the times and
until today, as brought by Heller (2013) and possessing,
culturally, as brought by Farina (2006) and Silveira (2011).
Its symbology linked to issues of sympathy, harmony,
friendship and trust.

As for Thirdness, it is possible to conceive a debate and re-
late the perceptions addressed in Secondness to the level
of saturation and hue chosen by Pantone for the color of
the year 2000. Realizing from that point on, the use of col-
or for effects that refer to spiritual calm and peace, repre-
senting in this way the infinite and the possibilities that it
presents, thus trying to connect the observers with a mes-
sage of hope and confidence.

Accordingly, it is possible to perceive the hue’s involve-
ment with the very marked historical moment in which the
color is inserted and takes direction, where the news fo-
cused exactly on the turn of the millennium and the wide-
spread fear of the population regarding so much the end
that the technological devices as to the biblical knowledge
shared about the end of the world, with this, negativities
gained prominence stage among the news. Prospecting lull

inthe face of the probable fall of world dread, the company
Pantone approached Cerulean for the following year as a
chromatic element that comes precisely to relax the mood
and insert the population in a dimension of spiritual peace
and self-knowledge about the space in which are inserted.
Precisely, as commented by Pantone (1999) in its press re-
lease, the mentioned color has inits power the possibilities
of reducing blood pressure and creating a calm effect in
the observers. In addition, 2000 was considered the year
of the Peace Culture by the United Nations Organization.

For the year 2001, Pantone sought to create a contrast
to the hue selected for the previous year, having in mind
to present a dichotomy of the common representation in
society of the common genres in chromatic symbologies.
Thus, bringing the comparison of bluish tones, visualized as
a male chromatic spectrum, facing the new color inserted
within the range of pink tones and its feminine social rep-
resentation launching, then, the Fuchsia Rose (17-2031).

Figure 2 - Pantone Color of the Year for 2001. Prepared by the
authors.

In Firstness, the Fuchsia Rose (see Fig. 2) is seen as ap-
pearing through a hue coming from the family of roses,
its saturation level and intensity are located in medium,
in its natural form, the color is mainly found in flowers
and roses. Depending on its context, color has its valence
related to warm colors, and its RBG code is 199, 67, 117.
As for Secondness, the name Fuchsia Rose it’s assigned
because represent a moderate purple and a color that
it's stronger than magenta rose. The usability of this hue,
culturally speaking, is associated with issues of femininity
or sensitivity, as brought by Farina (2006) when citing the
adjectives of charm, kindness, innocence and frivolity. In
addition to being complemented by Heller (2013) when it
brings the characteristics of charm, delicacy, childishness
and tenderness.

Pantone, as far as its observations on Thirdness are con-
cerned, made use of this chromatic hue in the social envi-
ronment and, consequently, its applicability in products
hasbeen closely related to exploring, for the following year,
all the ideals of femininity and sensuality already known
and mentioned as inherent, in modernity, to pink and vio-
let hues. On the other hand, it is possible to perceive a low
relationship between Fuchsia Rose and the temporal soci-
ety that color tends to represent, not directly addressing
any event that marked the society during the current color
selection period. In this interplay, it is seen the conceptual
development of the pigment only in relation to its prede-
cessor, in other words, its choice has become conditioned
only to generate a superficial opposition to the visual and
symbolic perception of the color of the year 2000.

In contrast to previous years, Pantone brought the color
True Red (19-1664) in 2002 as a hue with feelings, symbol-
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ogies and compositions diverging from the views previous-
ly seen, evading aspects that refer to the full and simple
state of chromatic social representations of calm and re-
laxation. Being this and in final point, inherently associated
with the temporal context that the color is inserted.

Figure 3 - Pantone Color of the Year for 2002. Prepared by the
authors.

In Firstness, the color (see Fig. 3) refers to the family of
reddish hues and its saturation corresponding to a high
amount, however, being composed of amedium to low level
of intensity. Its hue is commonly found in thorny and red-
dish flowers, in tomatoes and peppers, objects with strong
and striking flavors, thus being classified as a color inserted
within the warm colors, and is RBG is 191, 25, 50. Related
to Secondness, the name assigned for that color it’s True
Red, coming from the fact that it’s an intense tone of the
primary red color. The shades of red have their symbolism
culturally related in a synthesized way to love, to the domi-
nation, to issues of joy, dynamism, romanticism, momentum
and intensity (FARINA, 2006; HELLER, 2013; SILVA, 2017).
When it comes to Thirdness, True Red approached the se-
mantics of the red color as a symbol of power and passion,
amixture of feelings that seeks to bring out all the benevo-
lence and love present in humanity, at the same time that it
provokes feelings of anger, clamor and injustice. The color
is part of a completely local scene, where the world lives
the post-attack on the twin towers, in this sense, the col-
or brings the reminder that the United States still suffer
with the tragedy results and try to gradually make your
way recovery. True Red presents itself as a protest against
terrorism as it demonstrates an inherent superiority to the
reddish hues, precisely by the selection of usability of the
color shade, as commented previously, to bring the whole
issue of patriotism and power as a prominent stage to
demonstrate the level of recovery of an economic power
in the face of possible affronts by opponents. Through the
silent power of chromatic elements, Pantone permeates
and establishes a message of indignation and fury.

With the news about the attacks on the twin towers start-
ing to be less mentioned and felt, Pantone returns to the
bluish tones to remind the population, once again, of the
need to remain calm and understanding. Within this sce-
nario, for the year 2003, Pantone selects Aqua Sky (14-
4811) as a symbolic representation of the year to come.

In Firstness, the color of 2003 (see Fig. 4) provides the
concept of a hue of the bluish group, in line with its Ceru-
lean correlate, the color brings characteristics of less sat-
uration and less intensity, getting even closer to gray and
white visually allocates it as a cold color, its RGB code is
123, 196, 196. In Secondness, it can be seen that the name
assigned, Aqua Sky, comes from the light blue tone of the
sky commonly seen. The color addresses the same issues
as Cerulean, as it has bluish tones in its base color, that is
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bringing issues such as cold, rest, sadness or emptiness, as
mentioned by Goethe (2013) or, in another sense, being
friendship, trust, intelligence and harmony.

Figure 4 - Pantone Color of the Year for 2003. Prepared by the
authors.

In Thirdness, Aqua Sky is seen as a symbol of calm, seren-
ity and tranquility, with a sense of restoration touched
on. The color of the year is seen with prospects similar to
what Fuchsia Rose represented for 2001, at the same time
that its symbolism does not bring strong and complex links
with the time that houses it. It is only seen that the color
adds its perception of calm to the negative feelings of the
Americans to the news about the consequences of the at-
tack on the twin towers at the time, seeking to encourage
the restoration of hope, while tending to remain calm and
serenity among the population. With spirits soaring as a
result of the True Red of the previous year, the point final-
ly comes to return to calm and discuss hope in humanistic
acts through the hue of Aqua Sky.

With the thought of symbolizing the new ways of seeing
the population and the inherent diversity, Tiger Lily (17-
1456) was selected as the color of the year for 2004.

Figure 5 - Pantone Color of the Year for 2004. Prepared by the
authors.

In Firstness, the color (see Fig. 5) corresponds to a hue of
the orange groups, its saturation is at a high level, while its
hue is seen as medium to high. It can be perceived in nature
mainly in fruits, flowers and panoramas that bring the sun
as a prominent stage, thus bringing the focus of this chro-
matic selection. The Tiger Lily natural flower is the base
inspiration for the conceptual development of this color
of the year, its RGB code is 226, 88, 62. As a unique hue,
is perceived as a warm color. In Secondness, the name of
the color been Tiger Lily, comes all from the flower men-
tioned before. Also, the color orange has its symbologies
centered on exploring the fun, the dynamic, the energetic
and which shows contentment and fervor (SILVA, 2017).

For this reason and in Thirdness, the chromatic hue se-
lected is perceived as carrying symbols of exoticism and
freedom of expression. Pantone itself describes the color
of the year 2004 as being a combination of the symbolisms
of red and yellow, being related to passion and power tied
to red, and hope from the yellowish hue, creating a color



that brings notions of youth, uniqueness and audacity. Ti-
ger Lily seeks to represent the diversity that exists beyond
local borders. Having brought the sense of injustice into
True Red, proposed calm and hope through Aqua Sky, Pan-
tone saw the opportunity to expose to the global level all
the sense of cultural pluralization that the globe harbors
through its orange color. Thus, with the world and people
constantly changing, mainly due to the effects of globaliza-
tion, Pantone turns its eyes to younger, more diverse and
cool audiences. From other countries and cultures, Pan-
tone could identify, through this, innovation needs, espe-
cially when it was about its power of selection of color rep-
resentation for the years, valuing through the chromatic
reproduction the global beauties beyond the local society
that was inserted. It is interesting to note that, in 2004,
the color orange gained a connotation of revolution and
opposition within the contextual dynamics of Ukraine, as
brought by Sherin (2012, p. 67) “nationwide protests and
acts of civil disobedience were successful, new elections
were called, and the results brought success to the short
but triumphant “orange revolution.””.

Still in the era of color selection that addresses both na-
ture and encompasses cultural traits as a maximum point
of semantic inspiration, Pantone brings to light, for the
year 2005, the chromatic symbologies linked to the Blue
Turquoise hue (15-5217).

Figure 6 - Pantone Color of the Year for 2005. Prepared by the
authors.

In Firstness, the color of 2005 (see Fig. 6) conditions its be-
longing to the group of bluish hues, with its low saturation
point and its level of average hue. In primary perception,
color is found daily in the skies, but having its glimpse usu-
ally related to the seas, thus inserting it into the cool colors,
and its RGB code is 83, 176, 174. Regarding its perception
in Secondness, the name assigned to the color as Blue Tur-
quoise comes all from its composition, been the mix of the
blue hue and green hue. The symbols common to the basic
hue colors of the bluish group, as well as calm and hope.

In Thirdness, the related hue to 2005 has the intention to
represent the craft as a result of its many strategic to us-
ability in the jewelry design, tapestries and in all kinds of
handmade products that were, in turn, produced by com-
munities. In this sense, color made it possible to address the
particular characteristics of indigenous peoples through
the enhancement of the chromatic perception of their
handcrafted products. This fact can be seen through the
understanding that this was the year when the cycle end-
ed in a decade of the second International Decade of the
World’s Indigenous People, taken from 1995 to 2005. UN!
explains that this event aims to guarantee the inclusion of
indigenous peoples in all processes; guarantee their par-
ticipation in decision-making; discuss the cultural appro-
priations of these peoples; adopt programs for community

development; and, finally, to effectively monitor the lives of
indigenous peoples. Thus, to bring the experience of these
peoplestoanew level of debate - aglobal debate - Pantone
dismissed this information through a chromatic element.
Still maintaining the selection line of hues that bring nat-
ural bias, Pantone approached for 2006 the Sand Dollar
color (13-1106).

Figure 7 - Pantone Color of the Year for 2006. Prepared by the
authors.

In Firstness, the color (see Fig. 7) belongs to the groups of
brown hues, with a low and high intensity saturation level.
In a natural way, its hue is found in dry vegetation, deserts,
sand, besides, as the name itself refers, the marine spe-
cies called clypeasteroida, or as usually known, sea biscuit.
With regard to its valence power, this color is initially un-
derstood as neutral, but with tendencies of belonging to
groups of warm hues, and its RGB code is 222, 205, 190.
Related to Secondness, the name of the color comes from
the Sand Dollar specie, as mentioned before. This color
of the year brings in its form the symbologies related to
brown base colors, such as Heller (2013) characterized by
cozy, unbearable and lazy, and is complemented by Israel
Pedrosa (1997) apud Silva (2017), with meanings of afflic-
tion, humility, suffering and penance.

Regarding Thirdness, Pantone developed this relationship
entirely focused on natural or organic products, precise-
ly because of its connection to deserts and beaches, as a
result of the chromatic element discussed adding percep-
tions of dry vegetation and rural environments. It is also
commented on the relaxing power inherent in the hue,
adding a touch of softness to the observer’s perception.
However, the major milestone of Sand Dollar is its inten-
tion to represent and create fanfare and debates about
the current state of the economy for the year 2006, mak-
ing use of the symbologies that stem from its brown base,
centered on the debate about suffering and penance.

In addition, 2006 was also considered by the UN? as the
international year of desert and desertification. Starting
from a completely neutral hue to one of the most intense
ever selected by the company in the 2000s, in the case of
2007 Pantone returned to groups of red and presented to
the public the color Chilli Pepper (19-1557).
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Figure 8 - Pantone Color of the Year for 2007. Prepared by the
authors.

Thus, in Firstness the color (see Fig. 8) is perceived as a hue
of the reddish family, with a high level of saturation and
low intensity. This color, in turn, has its valence point as-
sociated with warm colors; in nature this color is found in
peppers, apples, prickly flowers and blood, so its RGB code
is 155, 27, 48. With regard to perception in Secondness,
the name of the color, such as Chilli Pepper, comes from
the hottest species of pepper, Capsicum annuumannuum,
and specific from the group longum, most known as jalape-
no pepper. As previously mentioned, red brings inherent
issues of power, passion, revolution, strength or warmth.
In Thirdness, the color of the year 2007 brings symbolic
characteristics of boldness, closely related to the audacity
that colors centered in the group of reds carry in an intrin-
sic way, with this Pantone made use of the symbols of trust
and bravery. This is due to the fact that red is a color that
is difficult to be ignored by visual perception, as its tonal-
ity is closely related to the idea of attention and danger.
Chilli Pepper enters a temporal universe where people
gain greater power to express their individuality. Pantone
(2007) explains that people will be increasingly exposing
their opinion and empowering themselves with respect to
commitment to positioning on global, social, sustainable
issues and technological.

In another sense, the color of the year 2007 seeks to give
continuity to the concept attributed to Tiger Lily three
years ago, representing the rise of new cultural groups, the
social diversity of countries beyond the North American
borders and the appreciation eccentric and out of social
standards as an innovative and futuristic beauty. From a
totally adventurous color to a mysterious and mystical
hue, Pantone launches Blue Iris (18-3943) as the color of
the year 2008.

Figure 9 - Pantone Color of the Year for 2008. Prepared by the
authors.

In Firstness, the color of 2008 (see Fig. 9) is characterized
as a hue belonging to the group of bluish, from low satu-
ration and medium to low intensity, its usability, while va-
lence, is allocated in the colors considered cold. It is per-
ceived, mainly, in the skies, in sporadic points or in events
like aurora borealis and in some species of flowers, it’s
RGB code is 90, 91, 159. With regard to Secondness, the
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name of the color been Blue Iris comes from the, as its
own name already addresses, specifically the flower of
Iris or Iris reticulata. Under its symbologies the aspects of
mysticism, wisdom and mystery, exploring touches of the
fantastic world, largely due to its tendency to perceive the
purple color, however, for also bringing touches of the blu-
ish group, the color also adds representations of aspects as
hope, calm and relaxation (HELLER, 2013).

In Thirdness, Pantone made use of color referring to the
complexity characteristics of the most varied layers of the
world, demonstrating how social relations happen in an
exhausting way and how human superficiality ascends in
society. Therefore, inits press release, Pantone (2007) com-
ments “Blue Iris satisfies the need for reassurance in a com-
plex world, while adding a hint of mystery and excitement”.
For the end of the decade, Pantone brought to the public
the proposal of a vibrant color with a hue that differs from
all those previously seen, introducing Mimosa (14-0848)
as the color of the year 2009.

Figure 10 - Pantone Color of the Year for 2009. Prepared by the
authors.

In Firstness observations, the color (see Fig. 10) is per-
ceived as a hue of the yellowish groups, with a high level of
saturation and high intensity, being one of the most vibrant
colors ever launched by the company in the decade. Thus,
its valence is located in warm colors and its perception is
closely related to the sun, flowers and fruits, and it's RGB
code is 240, 192, 90. In Secondness, the name assigned to
the color it's Mimosa because of the famous drink. In re-
gards of the symbologies, the yellowish hue worked refers
to the symbols of hope, optimism and vitality due to its
positive perception, however, as for the negative symbols,
the yellow brings the idea of avarice, jealousy, envy or hy-
pocrisy (FARINA, 2006; HELLER, 2013).

With regard to Thirdness, Pantone made use of color to
bring up debates about hope and trust when it is related
to changes and uncertainties in the behavior, politics or
economy of a society. Several people relate the healing
power that the sun’s rays provide to the yellow color that
emanates, which is why Pantone (2008) explains that “the
color yellow exemplifies the warmth and nurturing quality
of the sun, properties we as humans are naturally drawn to
for reassurance”.

In general (see Table 1), the blue color is the most present-
ed hues base covered as color of the year, with four ap-
pearances, followed by red, with two appearances, while
the other is polarized ram with one each. Generally speak-
ing, most of the symbologies choose to be used in this de-
cade refer, within some level, the search for maintaining
feelings of hope, calm or tranquility.



Table 1 - Synthesis of the Pantone Colors of the Year in the
2000s. Prepared by the authors.

Final considerations

Color has in its power characteristics to generate prox-
imity and connection to the viewer and it can be modified
to evoke or inhibit emotions. With these aspects in mind,
industries develop products based on color psychology,
even transforming the power contained in the chromatic
element into a product. That said, this article aimed to se-
miotically analyze the color selections made by Pantone
for its product Color of the Year.

Bearing in mind the Color of the Year, specifically in the
2000s, the brand has become global in consequence of
the marketing strategies. However, the colors selections
by the company in the first part of the first decade, and in
specific cases in the second part, presented themselves
as being, at times, subject to contextualization and judg-
ments as superficial, biased or with few aspects of glo-
balization. As a consequence, it ends up not valuing it as a
cosmopolitan and functional product within the possible
events of multiple societies and cultures, just as the main
product of the company is inserted. This is realized, mainly,
through the need in sporadic color choices with symbolo-
gies that aim to refer to the search for valuing the exotic
and the diversified.

In other perspective, it is concluded that in relation to its
selection of Colors of the Year, Pantone explores many of
its conceptualizations from nature objects, like skies, seas
and flowers. Also is able to explore the emotional side of
human cognition and ensuring the generation of connec-
tion to the observer’s visual perception, through the re-
lation of the symbolic and semantic aspects of colors and
to their emotional representativeness, being evoked from
the hue and tone.
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Itis necessary to show the importance of graffitiin a city like
Belém, which has been gaining more and more prominence
as a great urban center, the valorization of public space by
the population, by public authorities, and interaction with
the works of these artists, who often remain anonymous,
but that pass their message through the images that are
their voices to the world. The objective of this article is to
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more specifically, within the city of Belém and surround-
ings, showing the art of three women from Para. The artists
who work in the urban landscape graffiti scenario are: Adri-
ana Maria Chagas dos Santo (Drika Chagas), Lays Lago and
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Artes nas ruas:
arelacao do graffiti
com a cidade de Belém

Se faz necessario mostrar a importancia do graffiti den-
tro de uma cidade como Belém, que cada vez mais vem
ganhando ares de grande centro urbano, na valorizacao
do espaco publico pela populagao, pelos poderes publi-
cos e na interacao com as obras desses artistas grafitei-
ros, que muitas vezes permanecem anoénimos, mas que
passam a sua mensagem através de suas imagens que sdo
sua voz para o mundo. O objetivo deste artigo é falar so-
bre de que maneira as mulheres estao inseridas dentro
do cenario do graffiti, mais especificamente, dentro da
cidade de Belém e adjacéncias, mostrando a arte de trés
mulheres do Para. As artistas que atuam no cenario do
graffiti na paisagem urbana sao: Adriana Maria Chagas
dos Santo (Drika Chagas), Lays Lago e Marcely Gomes
Feliz, mais conhecida como Cely Feliz. A paisagem ur-
bana modificada por essas artistas com seus processos
criativos, permite uma nova leitura da cidade carregada
de significado, onde é possivel se comunicar com a socie-
dade e com ambiente construido.
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1. Introducao

O graffiti e a pichacdo sdo manifestacdes visuais da cul-
tura Hip Hop, sairam dos guetos, das ruas e surgiram das
minorias. Ndo se pode falar de graffiti sem antes entender
onde surgiu, os primeiros resquicios foram as pichacoes
nos anos 60, nas ruas de Paris, quando os muros serviram
de apoio para manifestacdes de carater politico. O mo-
vimento conhecido como “Maio de 68", foi uma onda de
protestos em que estudantes de grandes universidades
parisienses lutavam contra regras, regimes, desigualdades
sociais e da politica retrograda das instituicdes de ensino
(ABRANTES, 2018).

Nos anos 70, as pichacdes invadem as ruas de Nova lor-
que, despertando a atencao da imprensa local. O primei-
ro a fazer isso foi o TAKI 183, um morador da rua 183, em
Washington Heights, um dos guetos de Nova York (Lima,
2013). O artista surge com o intuito de evidenciar a perife-
ria, mostrando nas suas pinturas as singularidades étnicas
desses espacos, para que fossem aceitas. Suas obras sdo
carregadas de mensagens de efeito politicos e poéticos.
Sua marca passar a se consolidar no sistema de metro da
cidade, local que TAKI 183 faz a sua principal tela, ja que
se tratava de um ambiente com grande fluxo de pessoas e
usado por todas as classes sociais.

Os pichos do nova-iorquino se espalhavam pelo interior do
metrd, era possivel encontrar seus desenhos nos vagoes,
por dentro e por fora dos trens. Usando spray e canetdes
de feltro deixava suas mensagens para provocar os passa-
geiros do transporte publico. TAKI 183, assim como os pio-
neiros do movimento, gostava de ser chamados de writers®.
E importante ressaltar que a cultura Hip-Hop, que tem
como pilar o RAP? e o Break?®, tem um enorme impacto na
juventude periférica de Nova lorque (Gomes, 2017). Ja
que se trata de um movimento que unificou o sentimen-
to de pertencimento do jovem a cidade, diminuindo as-
sim divisdo que foi criada depois da revolucao industrial,
onde negros, outras etnias, e pobres, foram “separados”
das classes de elite da cidade, sendo divididos por bairros
nobres e guetos, a chamada “cidade dividida pelos trilhos”,
como sdo conhecidas pelos anglo-saxdes.

No Brasil ndo foi diferente, tendo seus primeiros resquicios
na época da ditadura militar, que se iniciou em 1964, onde
os muros foram usados para fazer protestos politicos.

No entanto, Antenor Lara Campos, mais conhecido como
“Tozinho”, dono de um canil, em S3o Paulo, sem duvida foi
um dos primeiros pichadores que mais teve notoriedade,
pelainsisténcia em pichar nos muros da cidade a frase “Cao
fila 26km”, sua intencao era fazer a propaganda de seu canil
que se situava no km 26 da estrada de Alvarenga. Com efei-
to, a insisténcia por pichar os muros da cidade com tal frase
acabou por influenciar o movimento da pichacdo, embora a
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sua motivacio fosse distinta da deles (MORGADO, 2011).
A palavra Graffiti, no Brasil, foi denominada como uma in-
tervencdo ndo necessariamente autorizada, com uma preo-
cupacdo estética que teve inicio com a técnica do Stencil®.
Com o tempo, o graffiti comecou a ser mais valorizado e
passou a ser associado a um investimento estético, mas
continuava trazendo grandes influéncias da musica Hip
Hop e no movimento tropicalista. Sua maior forma de ex-
pressao era fazer criticas contra imposicdes culturais, de-
sigualdade social e politicas publicas.

Figura 1 - Primeiro Graffiti pintado a mdo em Sao Paulo, feito
pelo artista Rui Amaral,em 1982. Fonte: Modeli, 2017.

Como em outros paises, também nio foi facil para o poder
publico se adaptar a arte do graffiti. Tendo ela sido mar-
ginalizada por diversos anos, em meados dos anos 80, o
movimento tomou mais forca, ao mesmo tempo em que foi
fortemente criticado por ser colocado pelo poder publi-
co como pratica de vandalismo e pichacio, Porém, nessa
mesma época foram criados projetos e autorizacdes para
que essas intervencdes artisticas continuassem a aconte-
cer nacidade, comecando a ser admirados como arte e ndo
mais como uma depredacdo de patriménio publico.

Belém possui uma vasta lista de grafiteiros na ativa, que
abordam constantemente em suas obras temas culturais
e de protesto nos muros da cidade, valorizando nio sé a
cidade em si, mas também a sua historia. A intencao deste
artigo é apresentar de que maneira o graffiti interfere no
dia a dia da populacdo e se relaciona com a mesma, atra-
vés da mensagem sugerida pelo artista criador, como essa
obrainfluencia na arquitetura urbana e modifica o cenario,
trazendo uma nova percepcao sobre as relacbes entre o
meio urbano e o habitante da regiao.

O graffiti pode, ainda, gerar mais discussdo sobre os temas
abordados, como a fungao social e a existéncia do graffi-
ti enquanto arte contemporanea, assim como valorizar a
importancia que ele tem dentro da sociedade, em como
transforma a estética da cidade, ao mesmo tempo que ser-
ve de protesto, conscientizando pessoas através da arte,
bem como poder colaborar com o turismo. E importante
registrar que é possivel demarcar e valorizar o trabalho de
mulheres grafiteiras, na arte de grafitar, lembrando que
este ndo é um mundo apenas masculino, existem muitas
artistas talentosas que tém produzido iniUmeros traba-
lhos artisticos e de cunho social fantastico. Assim, analisar
sobre a relacdo do graffiti com a cidade de Belém, dando
énfase as mulheres grafiteiras, mostrando que este nio é
s6 um universo masculino e que existem muitas artistas
talentosas que fazem trabalhos maravilhosos nessa ramifi-
cacao do mundo das artes serd o objeto desse artigo.


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=pt-BR&prev=search&rurl=translate.google.com&sl=en&sp=nmt4&u=https://en.m.wikipedia.org/wiki/Washington_Heights,_Manhattan&xid=17259,15700021,15700186,15700191,15700256,15700259,15700262,15700265,15700271,15700283&usg=ALkJrhhKiM53TBqyejw0p9DwWv0G8diHWw

2. Metodologia aplicada

Para o andamento do artigo foram realizadas pesquisas
bibliograficas, incialmente se caracterizando por um levan-
tamento e andlises de referenciais tedéricos por meio de ar-
tigos publicados, publicacdes online, monografias e etc., tor-
nando relevante o aprofundamento do assunto abordado.
Como base de pesquisa bibliografica, foram utilizados
autores como Lucrécia Ferrara e Luiz Gonzaga de Mello,
quando tratamos sobre os signos das cidades. Janes Jaco-
bs, quando tratamos de trazer a populacdo de casa para
ocupar os espacos publicos, quando a autora diz:

“Se as ruas de uma cidade parecerem interessantes, a cidade
parecera interessante; se elas parecerem mondétonas, a cidade
parecerd mondtona. Mais do que isso, e retornando ao primei-
ro problema, se as ruas da cidade estao livres da violéncia e do
medo, a cidade est3, portanto, razoavelmente livre da violéncia e
do medo”. (JACOBS, 2011, p. 30)

Este trabalho vai abordar o trabalho de trés mulheres pa-
raenses. Artistas que atuam no cendrio do graffiti, tanto
local como no mundo. Trata-se de Adriana Maria Chagas
dos Santos, a Drika Chagas, Lays Lago e Marcely Gomes
Feliz, mais conhecida como Cely Feliz.

3. Processo criativo

Todo processo criativo se da através do consciente e do in-
consciente do cérebro, onde essas ideias surgem baseadas
em experiéncias eternizadas, sonhos, traumas, habilida-
des e intuicdes. Existe uma andlise de tudo o que foi vivido,
sentimentos e pensamentos, que ficam armazenados e in-
fluenciam em toda criacdo de uma obra.

Como experiéncias sdo presenciadas de formas diferen-
tes, cada artista tem uma maneira peculiar de lidar com o
seu processo criativo e de coloca-lo para fora, essa criacdo
pode se dar através de varios tipos de panorama. E neces-
sarioidentificar abase do que o artistadesejacriar naquela
obra, encontrar meios de como aplicar da melhor maneira
aideia, estabelecer diretrizes para executar e concretizar
aatividade. Esse processo a criacdo se da por meio de duas
perspectivas: a da descoberta, que é a compreensio de
algo que ja existia, mas ndo se tinha conhecimento sobre
a existéncia e por meio da Invencdo que o ato de criar um
novo conceito, elemento ou objeto.

E importante inovar e estimular constantemente a cria-
tividade, através de técnicas que aticam a capacidade de
assimilar, como leituras, cores, imagens e a percepcao do
artista com o espaco em que vive. E necessario conhecer a
melhor maneira de alimentar o préprio processo criativo,
de forma rapida e facil, com o tempo isso se torna algo mais
acessivo, tornando a descoberta de cada novo processo
algo cada vez mais instantaneo.

A cidade carrega significado, comunica através da sua so-
ciedade e seu ambiente construido. Howea et al. (2013),
afirma que por meio da experiéncia corpodrea é possivel
que habitantes de uma cidade se relacionam, deixando-nos
pensar a cidade como um corpo, aonde é possivel tocar e
sentir as marcas do seu passado. Se a cidade é um corpo,
pode-se utilizar a analogia de que a paisagem urbana foi
danificada e possui hematomas, cicatrizes, por tantoruas e

prédios podem ser reparados, revitalizados ou renovados.
Pode-se imaginar que o graffiti € uma tatuagem? E cobrir
esses hematomas ou revitalizar os espacos da cidade com
essa arte, pode simbolizar o que em cada l6cus?

Com frequéncia os habitantes cobram de seus legisladores
que a cidade tenha suas imperfeicdes corrigidas e refor-
madas, mas o que seria da cidade sem suas rachaduras, a
pavimentacao de centros historicos que revelam o asfalto
e partes de elementos em pedra do século XIX. De certa
forma é na gentil decadéncia da cidade que aparece a sua
personalidade e, portanto, deve-se atentar para o equili-
brio entre as imperfeicdes que a caracteriza e as confor-
macoes, sob seus processos criativos, que a torna acessivel
e segura para os seus moradores (HOWES et al., 2013).

3.1 Drika Chagas

Adriana Maria Chagas dos Santos, € uma brasileira, nascida
em Belém do Par4, no ano de 1985, se graduou Artes Vi-
suais, no ano de 2008, pela Universidade Federal do Para
(UFPA). Possui trabalhos e exposicoes coletivas, em espa-
cos dacidade, ja realizou mais de oito exposicoes individuais
e mais de 14 coletivas, em suas obras, ela retrata direta-
mente o alargamento fronteirico de representacdes de vida
dela, de outras pessoas, experiéncias culturais, explorando
formas de texturas e de desenhos, suas obras desenvolvem
sobre o surrealismo, entre a melancolia e a comicidade.
Nos desenhos da artista, podem-se notar influéncias do
grafitti da década de 1980, uma grande referéncia paraela
é o artista americano Jean-Michel Baquiat. Chagas sem-
pre recria cenas culturais da cidade, com manifestacoes
politicas e sociais, de maneiras refinadas, em suas artes.

A paraense fez também trabalhos e oficinas na regido das
ilhas do Pard, como na ilha do Combu, Cotijuba, Mosquei-
ro, Outeiro e no Marajo.

Processo criativo Drika Chagas

Em suas obras, ela retrata diretamente o alargamento
fronteirico de representacdes de vida dela, de outras pes-
soas, experiéncias culturais, explorando formas de textu-
ras e de desenhos, suas obras desenvolvem sobre o surrea-
lismo, entre a melancolia e a comicidade.

Sua arte, faz comumente o uso de stencil e seu trabalho é
fortemente ligada ao muralismo contemporaneo e a arte
pop, sempre misturando o graffiti primitivo de rua a outros
objetos do cotidiano, como mesas, bancos, portas, vai além
dos muros e invade casas e estabelecimentos.

Suas artes possuem duas vertentes, o trabalho indepen-
dente, em que ela pega os préprio materiais, vai pararua e
faz a arte de graffiti, onde interage com o publico através
do contato urbano e existe o trabalho de galeria, voltado
para as artes visuais, onde exige uma agenda, um conceito,
processo de experimentacao inicial com esboco e estudos
deles, por fim, a ocupacao da galeria através de interven-
coes e telas.

Todo o seu trabalho artistico é um processo e pessoal, a ar-
tista diz que ndo tem tendéncias de cores preferidas, exis-
tem fases em que ela gosta de trabalhar com cores mais
fortes, outras que gosta de cores mais claras ou nodes, isso
tudo depende do ciclo de inspiracido que ela se encontra.
Em suas intervencoes, Drika Chagas costuma usar basica-
mente tintas acrilicas, rolos de diversos tamanhos, latas de
spray e varios caps®.
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Figura 2 - Graffiti feito em 2016, na Galerie Le Lavo Matik Arts
Urbans, em Paris-FR.Fonte: Acervo pessoal de Drika Chagas.

Algumas de suas artes sio reflexdes sobre a situagdo po-
litica e social, de lugares onde grafita. Seus graffitis quase
sempre tém intervencgdes diretamente ligadas ao feminino
e a ocupacao de mulheres em territérios urbanos, além da
mistura disso com a culturaamazonica, através de simbolos
locais e cores vigorosas da cultura paraense, suas persona-
gens femininas se harmonizam com a cultura paraense.

3.2 Lays Lago

Lays Lago € uma artista paraense que comegou no mun-
do das artes aos 2 anos de idade, apesar de ter comecado
muito nova no mundo das artes, apenas no ano de 2018
comeco a grafitar profissionalmente em paredes, o que a
fez expandir as perspectivas dos seus trabalhos e aumen-
tar o leque de artistas que admira, dentre eles artistas in-
ternacionais, como Frida Khalo e Yayoi Kusama, brasilei-
ras como Margaret Keane, Joana Uchda e Maya Jurisic e
também artistas paraenses como Layse Almada, Michelle
Cunha, Moara Brasil e Sagita Collage.

Lays, ao longo dos anos adquiriu uma forte alergia as tintas
spray, a melhor solucdo encontrada foi o uso das canetas
Poscas, permanentes que conseguem pintar muitas plata-
formas, vdo além de paredes, assim ela jamais se deixaria
estagnar ou de expandir suas ideias em seu trabalho, sem
perder a suaidentidade visual.

Processo Lays Lago

A artista conta que é muito instintiva e visual, nas cores
que utiliza em suas obras, raramente planeja que cores vai
usar em seus desenhos, Lays diz que o uso delas sdo con-
forme seu estado de espirito, h& momentos que ela sente
necessidade de usar cores quentes, em outros, se estiver
angustiada, seus desenhos terdo cores mais frias, tudo de-
pende do que a seu corpo e alma querem passar naquele
momento, para suas obras. Porém, revela que suas pre-
ferencias sdo paletas de cores quentes e tons terrosos, a
cor quente seria como a sua alma, a terrena, seria como
seus pés calejados. A arte funciona como um processo te-
rapéutico para ela, onde vai se entendendo melhor como
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ser humano, a cada pintura feita. No processo de criacdo
a artista usa canetas permanentes, spray fixador e tem se
aventurado na tentativa do uso das tintas acrilicas. Suas
pinturas sdo quase sempre sobre coisas vividas por ela,
sonhos, aspectos sofridos na infancia, relacionamentos
abusivos, vividos na adolescéncia e sobre como lidar com
o seu transtorno de personalidade, abordando assuntos
como depressao, loucura, histeria, abusos no geral.

Figura 3 e 4 - Intervencao feita na casa de um amigo, na cidade
velha, Belém-PA. Fonte: Acervo pessoal de Lays Lago.

3.3 Cely Feliz

Marcely Gomes Feliz é uma artista paraense, nascida na ci-
dade de Belém,em 1985. Desde a infancia a artista sempre
gostou de desenhar, apesar de amar pintar as paredes do
seu quarto, a sua maior influéncia foi ver os b. boys® de sua
rua grafitando os muros do bairro do Bengui, onde cres-
ceu. Para Cely o graffiti é efémero e a maioria dos que faz
tem curta duracéo, o que acaba sendo natural das artes de
rua, ndo sio valorizadas da mesma forma que a pinturaem
uma galeria de arte. Marcely, aprendeu ser desprendida
com suas artes de rua.

Nao existe uma paleta preferida, elas sdo sempre escolhi-
das de acordo com a tematica e visual que ela quer passar,
porém faz questido de colocar duas cores que chamem
atencio, como principais nos desenhos. Apesar de seu ma-
terial preferido ser o spray, a artista cria com o que estiver
disponivel. Suas referéncias nas artes sao grafiteiras como
a paraense Mina Ribeiro, a pernambucana Gabi Bruce, as
cariocas Criola, Bia Vieira, o Coletivo das Minas, em Belo
Horizonte, entre outras.

A artista tem alguns graffitis espalhados por algumas ilhas
do Para, Marajo, Muand, Soure, Salinas e em Colares e
também alguns espalhados pelo Brasil, como Em Cabo Frio
(RJ), lguaba grande (RJ), no museu de José de Dome (RE),
em Moreno (PE) e em Brasilia.

Processo Cely Feliz

Quando perguntada sobre as cores, Cely diz que nédo exis-
te uma paleta preferida, elas sdo sempre escolhidas de
acordo com a tematica e visual que ela quer passar. “Claro
que existe uma ornamentacao na pintura, para que elas
conversem entre si, mas ndo uma regra’, conta a artista.
Porém, ela faz questdo de colocar duas cores que mais
chamem atencdo como principais nos desenhos. Lembra
que comecou pintando com tinta acrilica, bisnaga e pou-
quissimo spray, pois € um material bem caro e que muitos
artistas por isso, acabam optando pela mistura de varios
materiais, na composicao do graffiti, mas que o seu prefe-



rido é spray, porém cria com o que tiver disponivel.

Mas suas principais inspiracdes ndo estio na terra, mas
sobre ao que veio fazer aqui, na terra, sobre ter essa habi-
lidade e qualidade adquirida em algum momento de vidas
passadas, que deve desenvolver e retratar ao maximo, vi-
sualmente, pois a criacdo para ela é alto espiritual, abstra-
to. E uma sintonia e frequéncia de energia, do momento em
que viveu.

Figura 5 - Graffiti feito no bairro do Tenoné, na Alameda Maués,
Belém-PA. Fonte: Acervo pessoal de Cely Feliz.

4. Graffiti x Pichacao

O costume de escrever e desenhar em paredes sempre
ocorreu, existem evidencias que desde as antigas mora-
dias dos primatas, ja existia essa pratica, se perpetuando
pelos templos gregos, romanos, pelas pirdmides do Egito,
até chegarem nos muros das cidades.

No Brasil, foi na década de 80, na cidade de Sdo Paulo
através do movimento Hip Hop, onde jovens da zona sul,
leste, oeste e ABC paulista, comecaram a pichar os muros
da periferia da cidade, configurando pela sociedade como
um movimento de negros periféricos. Foi apenas nos anos
90, que a pichacao saiu das favelas e foi para os muros das
ruas de elites e prédios, mas sua aceitacao ruim Ihe rendeu
uma campanha de criminalizacido da pichacdo e com isso
comecou o incentivo do graffiti para embelezar a cidade.
A prefeiturainiciou o incentivo de diversos graffitis pela ci-
dade, com isso surgiu nicho de grafiteiros de elite, criando
galerias préprias para esse tipo de arte. Esses artistas se
caracterizavam por pessoas de classe média e alta, que via-
javam para outros paises e tinham o contato com os graffi-
tis desses lugares. Diferente de outros lugares do mundo,
no Brasil comecou ao contrério, a arte de grafitar veio da
elite e depois para a periferia.

Quando falamos de pichacao e grafitagem, imediatamente
associamos a ideia de que sado duas coisas totalmente dis-
tintas. O graffiti se caracteriza por ser mais elaborado, se
preocupa com a estética, composicao e é permitido pela
lei, ao contrario do picho que se apresenta como um ato
escasso de beleza, de acdo rapida, desprovido de elabora-
cao artistica e um ato nio legalizado, contudo, é muito co-
mum conhecer artistas grafiteiros que antes eram picha-
dores ou que no tempo vago, fazem pichacoes.

Segundo Ramos (1994), a pichacdo é um processo anar-
quico de criacdo, onde a intencao é provocar, marcar pre-
senca e chamar atencdo, de uma maneiraforte, chocante e
agressiva visualmente. J4 o graffiti, mesmo contendo pro-
testos em muitos de seus desenhos, se caracteriza como
algo mais suave, com mais cores, elaboracdo e uma tenta-

tiva de chamar atencado de maneira amena. Porém, ambos
ddo uma nova visdo nos habitantes da cidade e sdo capazes
de causar estranhamento, desconforto e reflex3o.

Aos pichadores interessa mais o ato, orito, o aparecer, o transgre-
dir, e menos o processo criador. A eles o resultado estético ndo é
sé secundario, como chega, em alguns casos (como nos rabiscos e
palavrées), aser algo a ser desafiado; ja que, com uma estética dis-
sonante que busca o rabisco, o sujo, mais transgrede os padroes
dacultura e, logo, mais se chama atencao sobre si e sobre o traba-
Iho. (RAMOS, 1994, p.49)

Muitos praticantes do graffiti e da pichacao, ndo veem di-
ferenca entre suas artes, o que difere eles sdo justamente
o preconceito social, por parte da sociedade, uma vez que
o picho é naturalmente associado com a periferia, enquan-
to o graffiti acabou sendo associado e muitas vezes reali-
zado por pessoas de classe média.

Figura 6 - Intervencao da grafiteira Criola, contra a objetificacao
da mulher, em um prédio da cidade de Belo Horizonte. Fonte: Fei-
ra Cultural, 2018.

Na figura acima, podemos entender claramente que tanto
a pichacao, quanto o graffiti sdo dois instrumentos de pro-
testo, que a pesar de terem estéticas diferentes, esperam
causar reflexao na sociedade. Por isso o picho acaba sendo
respeitado por muitos grafiteiros, pelo fato de consegui-
rem entender que apesar de nio existir um empenho em
embelezar aquele protesto, é um grito de socorro e uma
tentativa de conscientizar a sociedade ao que tem de er-
rado nela. Muitas vezes a pichacdo sio feitos por pessoas
gue ndo tem direito de voz na sociedade, constantemente
caladas por sua raca ou poder econdémico.
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5. Conclusao

Esta pesquisa conclui que o graffiti vem crescendo nas zo-
nas de Belém e adjacéncias. Tornou-se comum encontrar
essas obras em todos os cantos da cidade, porém, é neces-
sario um mais incentivo a esta arte de rua, porque existem
muitas pessoas que ndo compreendem a proposta do mo-
vimento. Faz-se necessario entender as diferencas entre o
graffiti e a pichacao, que apesar de nao ser esteticamente
bonita, € uma forma de protesto de pessoas que nio tém
voz na sociedade, nesse momento é preciso dar oportuni-
dades e ressocializa-las, pois esse € um problema das poli-
ticas publicas.

E importante criar um conceito novo sobre a grafitagem,
ela ndo é um universo exclusivamente masculino, existem
muitas mulheres em Belém, que apesar de talentosas sdo
esquecidas. E também observado que a arte de rua ajuda a
gerador um fluxo de pessoas, incentivando o turismo, o co-
mércio local e colabora para deixar ruas da cidade menos
soturnas e perigosas. Percebe-se que a populacdo vem re-
cebendo o graffiti de forma mais natural, buscando, mes-
mo que a curtos passos, valorizar e entender as mensagens
que os artistas procuram passar em suas obras.

eikon / Marcia Nunes, Lorena Lago
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immidiate those effects may seem, in actuality, they are the
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appropriation practices in which they are inserted. In this
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tive dimension in the processes of interpretation and ap-
propriation of Argentine tango among milongueros (casual
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to and dance tango? Why do these effects occur? How do
milongueros interpret these affects? What happens when
they enter their identity narratives?
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produced between the framework of the appropriation
of the dance and their emergence in milongueros’ stories,
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in a socio-semiotic key.
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“El tango es un sentimiento™:
Un abordaje socio semiotico
de la dimension emocional
en la recepcion del tango

Las emociones, los afectos, son parte fundamental del
sentido que son capaces de producir la musicay la danza.
Y, aunque pueden parecer efectos inmediatos, son en re-
alidad el resultado de complejos procesos inferenciales,
condicionados por las practicas de apropiacion en las que
se insertan. En esta comunicacion presentamos los resul-
tados de una investigacion sobre la dimension afectiva
en los procesos de interpretaciény apropiacién del tango
argentino entre milongueros. Nos preguntamos: ;Qué se
siente al escuchar y bailar el tango? ;Por qué se producen
esos efectos? ;Como interpretan los milongueros esos
afectos? ;Qué ocurre cuando éstos ingresan a sus narra-
tivas identitarias?

La principal conclusion ala que arribamos es que entre los
efectos emocionales producidos en el marco de esa apro-
piacion que es la danza, y su aparicién en los relatos de
los milongueros, existe un salto semiético que solo puede
comprenderse correctamente en clave socio semiética.

Keywords
Semidtica de las emociones, Recepcidn, Musicas popu-
lares, Tango, Semiética de la danza



Introduccion

Este trabajo aborda la dimensién emocional en la instancia
de la recepcidn del tango, en las practicas de apropiacién
que realizan los milongueros cordobeses. Esta dimension,
que puede parecer secundaria en otros tipos de discursos,
adquiere una relevancia crucial en la musica, especial-
mente en las musicas populares. Lo emocional, lo afec-
tivo, forma parte de los sentidos que provoca la musica
(Hesmondhalgh, 2013), y esos sentidos son inseparables
de las practicas de apropiacién en las que se inscriben. Se
trata de afectos que forman parte de complejos procesos
cognitivos, que son igualmente mentales y somaticos. No
hay emocién sin cuerpo, pero tampoco hay emocion sin
cultura, sin una comunidad afectiva que haga cognoscible
aese sentir,

La afirmacién precedente tiene enormes consecuencias
en el modo como se construye la problemaética de indaga-
cion, y determina el camino a seguir. La clave esta en el rol
que se le otorga al cuerpo en la produccién de emociones,
y su vinculo con la cognicién. La semidtica de las pasiones
de raiz estructural separaba los procesos cognitivos de los
estésicos (Fabbri, 1985), e incluso se lleg6 a sostener, en
su version actualizada (Landowsky, 2012), que se trata de
regimenes de significacion completamente diferentes defi-
nidos éstos (como es de esperar en el paradigma binario),
por mutua oposicidn. Entendidas las cosas de esa forma,
las emociones corresponderian a lo estésico, una dimen-
sion fuertemente dominada por lo corporal, mientras que
al dominio de la cognicién pertenecerian los significados,
dependientes de procesos mentales. El principal problema
de este paradigma es que, mientras los procesos cogni-
tivos son explicados, los procesos afectivos de produccién
de sentido quedan librados a la absoluta incomprension.
Los intentos por explicar los procesos de produccién de
emociones como efectos de sentido se materializaron
en metaforas de dudoso poder explicativo, como lo es la
hipétesis del contagio entre los cuerpos (Contreras Loren-
zini, 2008). Sostener que los cuerpos se contagian de
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emociones en el contacto, en realidad es renunciar a dar
una explicaciéon verdaderamente semidtica del proceso
a través del cual un sujeto llega a sentir algo a partir del
cuerpo del otro en tanto signo (Montes, 2016, p. 186-187).
La posiciéon que sostiene las siguientes reflexiones, en
cambio, parte de supuestos completamente diferentes.
Anclados en la semiética pragmatista, asumimos que la
separacion tajante entre lo corporal y lo cognitivo como
regimenes de significacién diferentes es artificiosa, puesto
que en todo proceso cognitivo esta involucrado el cuerpo,
del mismo modo que cualquier produccion de emociones
como efectos de sentido se edificasobrelabase de procesos
inferenciales. Peirce, desembarazado de las ataduras de la
dualidad cartesiana que si condicionaban al estructura-
lismo, concebia al cuerpoy alos afectos como parte sustan-
cial de cualquier proceso semiético. Prueba de esto es la
distincion que realiza, en su trabajo maduro, entre interpre-
tantes emotional, energetical & logical (CP 5.475-5.476) que
en la tradicién castellana suelen traducirse como interpre-
tantes afectivo, energético y légico, respectivamente?.

Los interpretantes afectivos forman parte de cualquier
proceso interpretativo, en la medida en que los signos
siempre nos afectan, nos provocan,nosempujanabuscarles
sentido. Los afectos forman parte del pensamiento.
Paralelamente, lasemociones tal como las conocemos, sélo
pueden ser comprendidas y reconocidas como tales en la
medida en que les damos sentido, en la medida en que les
imponemos interpretantes légicos. Y al igual que cualquier
signo, sus interpretantes estan regulados socialmente®.
No hay nada natural o inmediato en las emociones, si por
natural entendemos algo no socialmente producido, y por
inmediato algo “contagiado” sin mediar procesos inferen-
ciales (conscientes o inconscientes). La sociologia ha dado
cuenta hace tiempo de esta faceta social y mediada de las
emociones.

“Las emociones que nos atraviesan (...) se alimentan de
normas colectivas implicitas (...) No son una emanacion
singular del individuo sino la consecuencia intima, en
primera persona, de un aprendizaje social y una identifica-
cién con los otros que nutren su sociabilidad y le sefalan
lo que debe sentir y de qué manera, en esas condiciones
precisas” (Le Breton, 2009, p. 108-109)

Las sensaciones del cuerpo, por mas fisicas y naturales
que puedan parecernos, sin mediar procesos inferenciales
no pueden convertirse en miedo, sorpresa, vergiienza o
desazon. Estas son ya emociones e implican la produccién
de uninterpretante logico*.

Sin embargo, borrar de esa forma la tajante distincién
entre lo cognitivo y lo emocional, obliga a redefinir lo que
se entiende por emociones, puesto que ya no podemos
remitir la diferencia entre las emociones y otros tipos de
signos a distintos regimenes de significacién. Es por esto
que proponemos que lo que distingue a la emocién de
otros tipos de signos es, precisamente, el lugar preponde-
rante que ocupan las sensaciones del cuerpo, lo estésico,
en el proceso cognitivo.

Sabemos que todo interpretante parte de una afectacién
que involucra a los sentidos, al cuerpo, y que la produccién
de un interpretante légico es lo que calma esa inquietud,
lo que apacigua la sensacion (CP 5.372). Lo que ocurre en
esos signos tan peculiares que llamamos emociones, es
que esa afectacion del cuerpo es lo que da buena parte
del ground al signo. Porque una emocidn no seria tal si no



consiguiera sacudir el cuerpo de una manera que el inter-
pretante légico no puede del todo dominar. La intensidad
de ese interpretante afectivo es crucial para que esa sensa-
cion sea juzgada como una emocion.

La dimensidn afectiva, asi comprendida, es una dimensién
mas de los procesos de produccién de sentido. De modo
que indagar sobre cudles emociones producen determi-
nadas musicas no es otra cosa que indagar sobre una parte
sustancial de su significado, y sobre el modo como deter-
minadas comunidades afectivas habilitan la produccién
de determinadas emociones y sentimiento como efecto
de esos discursos y de sus practicas de apropiacion. Esto
quiere decir que el efecto emocional de una musica no es
un hecho individual, sino que esta reglamentado como
cualquier otro interpretante.

Y nos interesa especialmente lo que ocurre en las practicas
de apropiacién porque la dimensién afectiva de la musica del
tango no puede comprenderse al margen de las practicas y
ritualidades a las que esta asociada en la recepcion. No es lo
mismo escuchar una musica en la soledad del hogar, que en
medio de un recital o bailando abrazado a otra persona. En
el caso de los milongueros, la practica de la danza y lo que
en ella se produce a nivel afectivo se asocia a esa musicay a
esas practicas como efectos de sentido. Lo que las personas
sienten cuando se mueven con la musica, cuando bailan
con otros esa musica, forma parte de una memoria afec-
tiva que poder reactivarse luego en posteriores escuchas.
Se convierte en una capa de sentido mas del interpretante
légico. Por esto, cuando aqui hablamos de la recepcién del
tango, estamos hablando de todo lo que se produce en esa
instancia de apropiacién de la musica a través de la danza.
Ahora bien, la dimension afectiva de la recepcion de la
musica no se agota en las emociones que se sienten al
escuchar y bailar la muasica como efecto directo. Porque
el consumo de musicas populares es una pieza clave en la
construccion de narrativas identitarias (Vila, 1996).

En el plano de la apropiacién de las musicas populares los
agentes sociales producen sentido a través de una serie
de opciones, no necesariamente conscientes, entre posi-
bles discursivos (Diaz, 2013). Podrian optar por escuchar
cuarteto cordobés, pero eligen el tango. Y lo hacen, entre
otras cosas, porque al hacerlo le dicen al mundo en qué
lugar simbélico quieren ser reconocidos, a cudles universos
musicales (y sociales) quieren ser asociados y cudles son
los tipos de emociones que los definen. Las emociones, las
pasiones en términos de Paolo Fabbri, son también objeto
de axiologizacién (Fabbri, 1995, p. 203-220), y con ellas sus
portadores. Mostrarse “apasionado”, “divertido”, “enamo-
rado”, “odioso” o “envidioso”, son formas bien diferentes de
insertar el aspecto emocional en las propias narrativas iden-
titarias (Ricoeur, 1985).

En el caso de los milongueros cordobeses, ellos se autode-
finen por el consumo de ese género de musica popular, y lo
hacen asiporque estaopcionentre tantos géneros de musica
disponibles, dice algo sobre cémo ello se auto perciben y
quieren ser percibidos por los demas. Se trata una opcién
estratégica orientada a la una construccién discursiva sobre
si mismos, a una construccién valorada de si mismos. Esto
es asi porque las musicas vienen de antemano cargadas
de significado social y de valor (Diaz, 2011). Y en esa carga
de valor diferenciadora, las emociones son, como preten-
demos mostrar en esta comunicacién, una pieza clave.

El problema que nos planteamos ya no se refiere simple-

mente a la puesta en discurso de la dimension pasional,
sino especificamente el modo como las opciones en recep-
cion se articulan, por un lado, con los sistemas socialmente
instituidos de valoracion de las emociones y, por otro, con
las narrativas identitarias que los distintos agentes cons-
truyen atentos a la posicién que ocupan en un espacio
social dado (Costa y Mozejko, 2002, 2007).
Lahipotesis que guiaestetrabajoesqueentre lasemociones
que sienten estos milongueros al momento de escuchar y
bailar el tango, y las que se manifiestan luego a través de
sus discursos como propias de larecepcién del tango, existe
un hiato que sélo puede comprenderse en funcién de sus
intereses de apropiacion, condicionados por la existencia
de una axiologia pasional subyacente que establece unas
emociones como socialmente mas valoradas que otras.
Para la realizacién de este trabajo se triangularon datos
provenientes de un extenso trabajo de campo que incluyo
observacion participante (Guber, 2005), y dos ruedas de
entrevistas semiestructuradas de respuestas abiertas
(Flick, 2002) a milongueros y milongueras de entre 22 y 65
afnos, pertenecientes todos al circuito milonguero cordobés.

Lo que se siente cuando se escucha (y se baila) tango

Los milongueros son personas que asisten con regularidad
a las milongas, espacios nocturnos en los que se escucha
y se baila el tango con fines sociales, y que se definen a si
mismos en funcién de esta forma particular de consumo
cultural. Estos espacios son escenario del surgimiento de
relaciones amorosas, pero mas frecuentemente de rela-
ciones amicales. Convoca a adultos mayormente hete-
rosexuales, en un rango de edades que va desde los 20
anos hasta los 70 aproximadamente, principalmente de
clase media®. En estos espacios, las personas se ubican en
sillas alrededor de mesas que, a su vez, estan alrededor
de la pista de baile y orientadas hacia ella. La musica se
presenta en “tandas” de 3 o 4 canciones, generalmente
interpretadas por la misma orquesta, divididas por una
cortina musical. El tango se baila en parejas de conforma-
cion predominantemente heterosexual, pero las parejas
no son fijas, sino que se forman para cada tandatras lainvi-
tacién de uno, generalmente el vardn, y se desarman tras
terminar esa tanda. A lo largo de una noche, una misma
persona puede haber bailado con multiples comparneros/
as ocasionales, incluso sin conocer siquiera el nombre de
algunos de ellos. Se trata de una danza de coreografia no
fija, donde uno guia y el otro acompania el movimiento, y
que requiere el conocimiento de un complejo lenguaje
kinésico que, en la mayoria de los casos, toma de 6 meses a
varios aflos dominar por completo®.
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Algo que caracteriza a estos espacios es que la invitacién a
bailar o su aceptacién no implica, necesariamente, que los
bailarines se sientan atraidos sexualmente’. A las milongas
se va a bailar, y bailando se actualizan vinculos, se enta-
blan nuevas relaciones y se participa de una comunidad.
Se baila con amigos, con la pareja sexual o con descono-
cidos. Se baila y, en cada baile, se juega con otro al compas
de la musica. Y en ese juego, y en esa musica, se movilizan
emociones.

Es dificil determinar a priori qué se siente al bailar el tango,
puesto que las emociones que genera varian en funcion de,
principalmente, 3 variables. En primer lugar, la valoracién
previa que tenemos acerca de la persona con la que baila-
remos. En segundo lugar, del grado de “conexién” que se
consigue con esa persona al bailar y, en tercer lugar, el modo
como todo eso se pone en relacién con la musica.

En relacion a la primera variable, la practica de la danza se
inscribe como un didlogo kinésico entre dos personas que
no ingresan a la pista de baile cual tabula rasa. En el peor
de los casos, antes de abrazarse para bailar se miraron y
se eligieron. Y lo hicieron porque en algun punto ya habian
desarrollado algun juicio de valor, una hipotesis, sobre esa
persona®. Pero en muchos casos, incluso, existe un vinculo
previo (sexual o amical), y una experiencia previa de baile
que anima a repetir la experiencia en cada nueva oportu-
nidad, o a evitarla.

Lasrazones que llevan a unos a desear bailar con otros, son
variadas y muy personales, pero en general dominan dos:
O bien porque esa persona resulta atractiva en términos
sexuales, o bien porque el modo como baila resulta
atrayente (o ambas). Y esto ultimo puede ser el resultado
del conocimiento previo (porque han bailado juntos en
otras oportunidades y han disfrutado de hacerlo) o pura
fantasia provocada al ver bailar a esa persona con otros.
Fantasias que despiertan curiosidad acerca de como seria
bailar con él o con ella, de cdmo se sentird al moverse
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juntos, si habilitard el juego mutuo, el didlogo, si sera
receptivo ante los movimientos propios, si conseguiran
“conectar”, etc. Estas fantasias provocadas por el mirar (se
comprende ahora la importancia de que las mesas rodeen
la pista de baile) provocan el deseo, un deseo que no es
necesariamente sexual (aunque pueda también incluirlo),
sino principalmente un deseo de jugar con el otro. La
danza del tango tiene un componente fuertemente ludico
que no suele estar presente en el estereotipo alimentado
por el tango escénico, motorizando estas y muchas mas
emociones.

Asi, lo que se produce en el tango esta condicionado por
la valoracién previa que tenemos de la persona. Dicho
juicio de valor puede sufrir modificaciones en el momento
de bailar, especialmente si las expectativas generadas por
la fantasia no se ven cumplidas. En este punto, la segunda
variable mas importante es el grado de “conexion” que se
produce entre los bailarines. “Conectar” es, desde la pers-
pectiva de los milongueros, el resultado éptimo que puede
esperarse al bailar tango.

Directamente proporcional a la importancia que dan ellos
a este conectar, es el nivel de obscuridad acerca de lo que
esto significa. Conectar es, segun ellos, “cuando te volvés
uno con el otro”, “es como si te quedaras sola con él en la
pista, como si no hubiera nadie més, y todo el mundo desa-
parece”, cuanto “todo fluye, asi sin forzar nada”, “como si
fueran almas que se conocen desde toda la eternidad y se
encuentran en ese abrazo”. Un fuerte componente magico
inunda sus (in) definiciones. En la mayoria prevalece laidea
de que algo ocurre, algo maravilloso, placentero, algo que
no acontece muy a menudo y que por ello adquiere mas
valor. Algo en cierto punto inexplicable, o algo que no
deberia ser explicado. Algo que, ademds, asalta al cuerpo
con sensaciones placenteras de dificil descripcién. A la
hora de hablar de esa conexion el lenguaje de los milon-
gueros se vuelve fuertemente metaférico, pero coinciden
todos en que es algo que ocurre en el momento de bailar
anivel de la comunicacién de los cuerpos en movimiento y
que produce un efecto emocional.

A pesar de la vaguedad de las definiciones verbales de los
milongueros, el trabajo de campo con observacién parti-
cipante me permitié una comprension mas clara de lo que
esta conexion significa. En lo kinético conectar significa
que, al momento de bailar, las dos personas consiguen
entenderse y dialogar eficazmente a través del cuerpo, de
modo tal que estos cuerpos pueden moverse de manera
coordinada y sin resistencia, produciendo una perfor-
mance de baile sin incomodidades. Esto suele depender
mucho del nivel de adquisicién de competencias dancis-
ticas’, de la experiencia de baile, y/o del conocimiento
sobre la manera de bailar del compafiero.

En lo musical, significa que ambos bailarines estan
“escuchandolomismo”,atendiendo alos mismos elementos
musicales, y que tienen similares competencias que les
permiten anticiparse a lainterpretacion del companero, de
modo que favorece el entendimiento mutuo en la danza.
Existen otros elementos menos definitivos pero que
agregan un plus a la experiencia de conexién, como es el
nivel ténico de los cuerpos y su complementariedad?®.
Pero conseguir comunicarse de manera eficiente no lo es
todo, es solamente el principio. Esta comunicacion se basa
en un sistema de divisiéon de roles diferentes y comple-
mentarios, fuertemente heteronormalizado, en el que el



varon es el que guia y la mujer la que sigue la propuesta
del companiero, desarrollando movimientos que son gené-
ricamente estilizados!'. De tal modo que el conseguir una
exitosa comunicacion kinésica con el companero de baile
repercute directamente en las posibilidades de llevar a
cabo una performance de género exitosa. De manera
inversa, cuando se consigue una buena conexion, se
consigue también la mejor versién de si mismo en términos
de performance de géneroy eso provoca, sin lugar adudas,
sensaciones de seguridad y sosiego, y un refuerzo de la
autoestima.

Por ultimo, todo lo anteriormente dicho se combina con
las emociones que provoca la musica en si misma, y en
combinacion con el baile. Orquestas que se caracte-
rizan por interpretar los tangos con un tempo agil y una
marcacion ritmica fuerte, en staccato, son asociadas por
los milongueros a la alegria y la diversién, principalmente
porque obligan a moverse velozmente. Otras, de tempos
mas largos y marcaciones menos evidentes, las asocian a la
pasion contenida, ala prolijidad en ladanzay al sentimiento
mas “profundo”. Estas emociones también se entrelazan
con las anteriores en la experiencia de la danza pero de
manera no acumulativa, sino interactiva. Es por esto que
los milongueros entrevistados coincidieron en que la cone-
xién con un determinado companero/a puede depender
también del tipo de orquesta que se baila, porque:

Milonguera_ “El santiaguefio es ideal para bailar las orquestas
picaditas, porque inventa todo el tiempo, le gusta inventar y
cagarse de risa. Entonces, con él me cago derisa, la paso barbaro.
En cambio con Fernando es mas para abrazarse y pisar fuerte, asi,
mas para un Pugliese o un Cald”.

Las sensaciones del cuerpo como signo de algo mas

En términos generales, y si estas variables se alinean, la
danza del tango produce sensaciones que tienen mucho
que ver con el placer sensorio motor.

Y nos referimos con esto al placer que produce el movi-
miento en si mismo, en tanto movimiento controlado y
funcional. El placer sensorio motor tiene que ver con el
dominio del propio cuerpo que se consigue tras la ejerci-
tacion y repeticion. Es el placer por dominar el cuerpo y
con él la interaccién con el entorno. En el caso de la danza
del tango los movimientos que supone requieren, a dife-
rencia de otras danzas sociales, de un gran entrenamiento
corporal. Bailar con otro, improvisar secuencias coreogra-
ficas y comunicarlas al compafiero utilizando un lenguaje
corporal aprendido en la adultez, moverse de manera
sincronizada mientras se permanece abrazado, responder
entiempoyformaalapropuestadel compareroejecutando
el movimiento solicitado por éste y estilizarlo mientras se
lo ejecuta, poder comunicar eficientemente las secuencias
de movimientos, encontrar momentos adecuados para
ofrecer un“adorno” personal, etc. son tareas que requieren
mucha practica y entrenamiento. Los milongueros dedican
muchas horas semanales atomar clases, practicary “milon-
guear”. Y lo hacen porque lo disfrutan, porque disfrutan
del movimiento y del perfeccionamiento del movimiento a
través del control del cuerpo*2.

La existencia de este placer sensorio motor ha sido desta-
cada por la psicologia (Accouturier y Mendel, 2004), enfa-

tizando el papel que juega en el desarrollo psiquico de los
ninos, especialmente en la primear infancia. Esta forma
de placer que es el motor del juego corporal en la etapa
sensorio motriz del nifio, no desaparece tras superarse ese
estadio del desarrollo psiquico sino que se acopla al juego
simbélico y el juego social que aparecen posteriormente.
El juego y el placer que éste provoca, aunque caracteris-
ticos de lainfancia, no desaparece en la vida adulta. El baile
social del tango habilita un espacio de juego fuertemente
motorizado por ese placer sensorio motor que la “cone-
xién” con el otro hace posible. Es esta misma sensacion de
placer la que se activa al bailar, especialmente cuando se
consigue una comunicacioén con el compafiero que permita
dominio del cuerpo y del movimiento, en una interpreta-
cién musical sincronizada.

En algunos casos, pero no necesariamente, se agrega el
deseo sexual por el compafiero/a de baile lo cual vuelve
mucho maéas intensa esta experiencia afectiva. Si se
consigue acoplar esta atraccién sexual a una buena comu-
nicacién, entonces “la conexién es sublime”, como supo
resumir una de las milongueras entrevistadas, generando
una mixtura afectiva que integra a este placer sensorio
motor, la satisfacciéon por conseguir una performance de
género exitosa, el deseo sexual y la ansiedad generada por
el encuentro anhelado.

Perolomasinteresante es que, en estos casos, esa eficiencia
comunicativa de los cuerpos en movimientoy la satisfacciéon
asociada, opera casi siempre como signo de lacomunicacién
entre las personas mas alld del momento de ladanza. Asi, no
resulta extrafio encontrar quienes sostienen que “se puede
conocer mucho de una persona por como baila” e, incluso,
quienes llegan a enamorarse de esa imagen que construyen
del otro a partir de la atraccion fisica y de la buena conexién
establecida en la pista de baile, “como si fueran almas que
se conocen desde toda la eternidad y se encuentran en ese
abrazo”. Como si ese buen entendimiento conseguido en el
movimiento y el placer generado por éste, fuera indicador
de una buena “quimica” mas alla de la pista de baile, una
sefal de que se ha encontrado a “laindicada”.

Y es alli cuando las sensaciones tan atadas a lo corporal y
a lo funcional, se transforman en algo que va mas alla. La

11

12

13

“El tango es un sentimiento”: Un abordaje socio semiético de la dimensién emocional en la recepciéon del tango / eikon



danza opera en estos casos como metafora de unarelaciéon
de parejay, en esa fantasia, la buena sincronizacion de los
cuerpos al bailar se convierte en signo de la complementa-
riedad de las personas en términos romanticos'®. Como si
el aparentemente magico acople de los cuerpos en movi-
miento pudiera resolver de manera inmediata las dificul-
tades relacionales que aquejan a los varones y mujeres
heterosexuales en la actualidad®.

Se produce entonces un salto semidtico entre las sensa-
ciones de alegria, sosiego y placer, y la construccién simbé-
lica del sentimiento amoroso, ahora en clave romantica®®.
Este salto semidtico se produce cuando de las emociones
se pasa a los sentimientos. Mientras que la emocién es un
signo que se produce en un aqui y ahora, como interpre-
tante ligado fuertemente a las sensaciones del cuerpo en
tiempo presente, el sentimiento trasciende en el tiempo y
se instala como argumento que organiza, define, relata y
asignaemociones. Vamas allad del aquiy ahora, y trasciende
la afectacion de los cuerpos, diferenciandose de la efimera
emocion.

“La emocion es la resonancia propia de un acontecimiento
(...) llena el horizonte, es breve, explicita en términos
gestuales, mimicos, posturales, e incluso de modifica-
ciones fisiolégicas. El sentimiento instala la emocion en el
tiempo, la diluye en una sucesién de momentos que estan
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vinculados con él” (Le Breton, 1998 p. 105) 6.

Pero lo mas interesante es que, aunque existe en el
ambiente milonguero toda una mistica creada alrededor
de esta conexidén especial la realidad es que, en la prac-
tica, esto es algo que ocurre mas bien excepcionalmente.
En la mayoria de los casos, las experiencias emocionales al
escuchar el tango y bailarlo combinan emociones como la
alegria, la diversion, la sorpresa, la satisfaccion, el placer
sensorio motor, etc. sin que éstas alcancen un estatuto tal
como una comunicacién romantico-corporal que vaya mas
alla, o signifique algo mas, que la experiencia emocional
del momento, como efecto de una practica fundamental-
mente ludica.

Sin embargo, al preguntarle a los milongueros sobre qué
se siente al escuchar y bailar el tango, sus primeros relatos
hacian un fuerte hincapié en esta conexién que trasciende
lo corpéreo y lo inmediato. En la mayoria de los casos
comenzaban las entrevistas hablando de la conexién, de
“la magia del abrazo”, de “fundirse con el otro’, etc. y, tras
una serie de preguntas de contraste, terminaban recono-
ciendo que, en realidad, no es mas que diversiény placer lo
que sienten en la mayoria de los casos.

¢Por qué si la experiencia mas frecuente es aquella despo-
jada de misticismo trascendental, a la hora de construir un
relato sobre las sus emociones en la recepcién del tango
privilegian esta experiencia?

La respuesta, a nuestro entender, es que en el relato que
ellos producen sobre su experiencia se juega no sélo lo que
sienten, sino principalmente como desean ser reconocidos
en tanto sujetos que sienten. Este particular hiato entre
la experiencia concreta y su puesta en discurso nos habla
del valor que adquiere la dimensidn afectiva para la cons-
truccion del enunciador, y de la existencia de una axiologia
pasional subyacente que opera como condicionante de la
produccion de sentido, en torno a la musica, por parte de
sus receptores.

Las emociones efimeras, esas sensaciones aferradas al
aquiy ahora del cuerpo, carecen de valor social en compa-
racién con los sentimientos que se instalan en el tiempo y
que, si bien se asientan en un innegable soporte corporal
de emociones y afectos, estas se encuentran, segun ellos,
supeditadas a los vinculos entre sujetos. Las emociones se
convierten en signos de la existencia de algo mas, de algo
mayor, mas importante, mas valioso que ellas mismas: los
sentimientos.

Es por esta misma razén que el placer sensorio motor,
el placer de encarnar una satisfactoria performance de
género, el placer por el juego (asociado a lo infantil y por lo
tanto infravalorado), la sorpresa, la alegria circunstancial, el
deseo sin mas; no aparecen como la primera manifestaciéon
en sus relatos. Para que estas emociones produzcan valor,
deben estar al servicio de la comunicacion entre personas,
de sentimientos que se aprecian como mas “profundos’,
mas indelebles, menos efimeros, pero también menos
hedonistas.

El gozo sin mas, el gozo por el gozo en si mismo, intimo y
personal, es percibido por esta comunidad afectiva (Le
Breton 1998) como un defecto de caracter, un signo de
egoismo y banalidad.

Y es por esto, también, que sus explicaciones de lo que una
buena conexiodn significa estan plagadas de imprecisiones
y referencias casi misticas, abstractas y metafédricas.



Porque de lo contrario quedarian las emociones desnudas,
su atavismo corporal expuesto, su precariedad manifiesta.
La metéfora es el lugar privilegiado de expresién de los
afectos porque ella permite, por una parte, definir lo inde-
finible, traducir ese interpretante afectivo a un interpre-
tante légico sin conseguir dominarlo por completo, acti-
vando asi vias de fuga del sentido. Pero, por la otra, porque
permite encubrir a las razones (no siempre laudables) de las
emociones.

El valor de la dimension afectiva en el consumo de
musicas populares

Llegamos asi a un punto crucial en el analisis de como la
dimensién afectiva en la recepcién de la musica pasa de
ser un efecto de sentido del signo, a convertirse en herra-
mienta para la produccién de sentido nuevo a través de su
apropiacion por parte de los mal llamados “receptores”.
Las musicas populares son una pieza clave en la construc-
cion de identidades sociales. Las personas construyen
relatos acerca de si mismos, relatos que les permiten
pensarse en relaciéon de continuidad y permanencia con
el pasado y con el futuro, pero principalmente que les
permiten pensar quiénes son 'y, como contraparte, también
distinguir quiénes no son (Ricoeur, 1985, p. 997). En esas
narraciones donde las personas relatan quiénes son, de
dénde vienen, y por qué son como son, las musicas popu-
lares ocupan un lugar privilegiado. Como sefala Vila
(1996), la musica popular es un tipo particular de artefacto
cultural que provee a la gente de significados que pueden
ser utilizados por las personas para narrar sus identidades.
Son un recurso significante, y esto es asi porque la musica
viene, de antemano, cargada de sentidos.

Como toda narracion, como cualquier discurso, supone
una apuesta de sentido, una apuesta por la construccion
de un enunciador, de un simulacro de sujeto que sea acep-
tado, creido y reconocido como valioso (Costa y Mozejko,
2002). Asi, las personas usan estos particulares aparatos
culturales para, con su consumo, presentarse a si mismos
de una maneravalorada.

Los milongueros no escapan a esta légica. En sus narra-
ciones sobre si mismos su llegada al universo del tango
ocupa un lugar central. En algunos casos sus relatos se
remontan hasta su infancia, en la que de la mano de sus
padres escucharon y aprendieron a apreciar esta musica.
En otros casos, sus relatos son menos nostalgicos de la
infancia y ubican su arribo al mundo milonguero a través
de algin amigo o conocido que lo acercé a su primera clase
de baile. Las historias son variadas pero, en cualquier caso,
el momento en el que se convirtieron en milongueros
ocupa un lugar preponderante a la hora de definirse a si
mismos. Se trata de un momento, para ellos, de fundacion
identitaria.

Milonguero _me invité una amiga, y yo vine asi como para ver qué
onda, porque me gustaba la mina. Vine y tomé mi primera clase
con un profe que era medio chanta, pero no importa, porque
me encantd. Y nunca mas me fui, y empecé a tomar clases asi de
manera compulsiva con todo profe que veia, y a milonguear todas
las semanas.

Entrevistadora _te encarifiaste con la milonga

Milonguero _Como que encontré milugar en el mundo

Milonguera _ Yo al tango lo escuchaba de chica, lo escuchaba mi
papa. A mi no me gustaba en ese momento, a mi me gustaba el
Rock. Pero después, de grande, como que te cambia la cabeza.
Cuando maduras te gustan otras cosas, y ahi como que todo ese
tango que habia escuchado de chica me volvié ala cabeza. Porque
paraentender el tango tenés que estar maduro.

La musica ingresa de ésta manera en la propia construc-
cion identitaria, marcando quiebres en un relato que
narra cambios personales, hitos madurativos, momentos
de sedimentacion de un estado del ser. Las elecciones en
términos de consumos culturales son una manera de enun-
ciar. Es por esto que ser cuartetero, milonguero o trappero,
presentarse como tal, asociarse de ese modo al consumo
de determinadas musicas y no otras, es un modo de decirle
al mundo en qué lugar social desean ser ubicados.

En las narraciones que los milongueros realizan sobre
si mismos, el consumo del tango aparece como una elec-
cién que es significativa de como se perciben o, mejor
dicho, de cémo pretenden ser percibidos. Los afectos, las
emociones que ellos adjudican a la recepcion del tango, se
convierten en complemento predicativo que aplica sobre
el enunciador vy, de esta forma, le transfiere el valor que
sobre esos afectos pesa. Porque, como bien sefiala Paolo
Fabbri (1995, p. 203-220), las pasiones estan axiologizadas,
de modo tal que mientras algunas son positivamente valo-
radas, otras lo estan negativamente.

Asi, mientras las emociones efimeras no agregan valor,
los sentimientos mas trascendentales si. Pero existe otra
caracteristica afectiva que también afecta a esta ecuacion.
Se trata del grado de pasionalidad con el que se experi-
mentan las emociones y los sentimientos.

En el caso de los milongueros, ellos asocian al tango a lo
pasional como caracteristica esencial: Lo que distingue al
tango de otras danzas y otras musicas es su pasionalidad.
Una pasién que, como pretendo mostrar a continuacién,
no es tan pasional y que aparece ensus relatos en lamedida
en que es funcional a sus necesidades de distinciéon social.

El tango es una pasion

Entre los significados que el tango provee a los milon-
gueros y que éstos usan para relatarse a si mismos, se
encuentra el de la pasién. El tango argentino es asociado
a la pasién, entendida como ese exceso de sentimiento,
como esa fuerza que arrasa a la razéon y se liga genética-
mente al cuerpo y a sus pulsiones. La pasién como ese
signo cuyo ground se apoya en el hecho de que el interpre-
tante afectivo desborda al interpretante logico y en ese
desborde lo define.

La pasién es un lugar comun en los relatos de los milon-
gueros acerca del tango, de su significado y de lo que a
ellos los atrae de éste. Y esto se concibe como una cualidad
positiva de caracter personal, que se hace evidente por la
eleccion del tango como musica predilecta. Asi, el argu-
mento se vuelve sobre si mismo: Porque soy una persona
apasionada, escucho tango.

Ser apasionado, vivir apasionadamente, parece haberse
convertido en un ethos de la época en la que los grandes
relatos religiosos primero, y politicos después, dejaron de
tener eficacia paradar sentido de trascendencia ala propia
existencia. Este “giro pasional” contrasta con la, aparente-
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mente superada, supremacia de la racionalidad occidental.
La modernidad habia trazado un sistema axiolégico que
escindia el cuerpo de la mente, y le otorgaba a cada uno un
valor diferente. Ya sea en términos de la antinomia judeo-
cristiana alma/cuerpo o desde la andloga mente/cuerpo
de la razén cartesiana, el ultimo término del binomio era
siempre el lugar de lo infravalorado (Le Bretén, 1990;
Bourdieu, 1997)

Sin embargo, lejos de esa época en la que la axiologia
pasional colocaba al desborde de sentimiento en el lugar,
infravalorado, de la locura y de la insensatez, de lo feme-
ninoy lo infantil; en este caso se observa que ese desborde
de sentir se presupone como algo valioso.

La pasidon como exceso sigue asociada a cierta locura
y a cierta irracionalidad, pero aqui no con una carga de
valor negativa. Lo cual no quiere decir que la locura o la
irracionalidad hayan dejado de tener la carga negativa
que tenian antes, sino que cierto grado de locura e insen-
satez, en determinado contexto, opera ahora de manera
inversa: como signo de autenticidad en el sentir y como
algo valioso. Y esto es asi porque ellos conciben al senti-
miento, en si mismo, como lo opuesto a la razén. En ese
marco, un sentimiento desbordado, incontrolable, es un
sentimiento méas auténtico.

Es por esto que, si hay un contexto en el que la pasién es
valorada, es precisamente el de la recepcién de la musica.
Sentir las emociones que ladanzay lamusica provocan con
intensidad, de manera apasionada, incontrolada, con algo
de insensatez, es positivamente valorado.

Milonguero_ El tango es mi pasion. Me gasto todo en el tango. Las
vacaciones me las pido en marzo, para ir al CITAY. Nunca Brasil,
mi novia me odia [risas].

Milonguera_ Bailar no tiene edad, no tiene momentos, no
tiene condicién... Porque no se baila con los pies, se baila con el
CORAZON. Un bailarin no es grande por su técnica, si no por su
PASION (extraido de la publicacién de una milonguera en Face-
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book, mayusculas del original)

Milonguera_ Lo que tiene el tango que no tiene el folklore, por
ejemplo, es ese extra de pasion.

Milonguero_Elfolklore si me gusta, es lindo, bailar zamba. Pero el
tango es otra cosa. O sea, la zamba es romantica, pero el tango es
apasionado. Por eso me gusta mas el tango.

Asi, hablando del tango y de cémo lo sienten, también
hablan de si mismos. En el consumo del tango se juega
también una apuesta a presentarse a si mismos como
sujetos apasionados vy, por ello, como sujetos valiosos.
Ahora bien, detrds de este giro pasional, de esta vuelta
sobre el sentimiento que excede y domina a la voluntad
del sujeto, se esconde una particular economia la pasion.
Porque no todo exceso afectivo tiene el mismo valor en el
mercado de efectos de sentido.

El efecto de distincion de la dimension afectiva

Algo valioso es, por definicidn, algo escaso, distinto, y sélo
en la medida en que es valioso y distinto, puede funcionar
para fundar identidades (Bourdieu, 1979; Costa, 2015).
Posiblemente por esto las emociones, accesibles en prin-
cipio a todos, han estado en la modernidad infravaloradas
en comparacién con la supuestamente antitética razon.
¢Cémo puede entonces la pasion servir a construir una
imagen valorada de si?

La clave estd, a mi entender, en el uso estratégico de la
pasion, conforme al manejo de un cédigo implicito de utili-
zacion de las pasiones. Porque no cualquier afecto gana
valor por encontrarse mas desbordado.

Entre los afectos que son positivamente valorados en su
version excedida, encontramos en nuestro caso: la aficion
por las artes, por la danza y la musica especialmente, la
nostalgia, el sentimiento amoroso tanto en su version
eufdrica como en la disforica®, y muy especialmente por la
“conexion” con el otro al bailar. Todos estos estados afec-
tivos, cuanto mas apasionados, mas valiosos. Sin embargo,
otros afectos son negativamente valorados en su estado
de desborde. El deseo sexual, por ejemplo, y su expresién
excedida, es objeto de fuerte represién en las milongas.
Porque nada estad peor visto en que mostrarse sexual-
mente excitado por el compafiero de baile.

Contario a lo que ocurre con el tango escénico, en el cual
de manera estereotipada se evocan recurrentemente
escenas altamente sexualizadas, en ladanza de salén todos
estos movimientos y manifestaciones estan tacitamente
prohibidos. Se baila en un abrazo a veces muy cerrado, con
mucho contacto, pero ascético, con un firme control sobre
los cuerpos y sus manifestaciones®.

Los casos en los que en el momento de la danza se procura
manifestar a través de ésta el deseo sobre el/la compaiie-
ro/a son los menos frecuentes. Para que esto ocurra, debe
existir algin tipo de habilitacion previa de parte del/la
companero/aporque,enelcasodenoencontrar correspon-
dencia en ese deseo, se corre el riesgo de quedar expuesto
como “gato” en el caso de las mujeres, o como acosador en
el caso de los varones. Y alin en los casos donde se expresa
ese interés, esta manifestacién se da através de una micro-
gestualidad que garantiza que, aun estando en medio de
una pista de baile y rodeados de personas, solamente los
dos bailarines implicados puedan percibirlo®.



Milonguera_Una vez me pasé, que cuando me sacé a bailar el chico
gue me gustaba, me puse tan nerviosa que cuando me agarro la
mano empecé a temblar como una hoja. Fue la tanda mas larga de
mi vida. No sabia como disimular. Seguro que se dio cuenta. Lo peor
fue que tiempo después me enteré que el chico era gay.
Entrevistadora_;Cémo te das cuenta si la conexién va mas alld? O
sea, si hay onda para algo mas ademas de bailar

Milonguero_ [piensa] bueno, depende el caso. A veces las chicas...
hacen cosas

Entrevistadora_;Cosas?

Milonguero_ Si, no sé. No sé como explicarte. Algunas te acercan
mas la cara... No sé. Es muy sutil.

¢Entrevistadora_No da para clavar un beso al final de un tango?
Milonguera_ jNooooo! No. En el ambiente de las milongas eso no
pasa.

Entrevistadora_ ¢En serio? En las pefas universitarias pasa un
montoén.

Milonguera_Nooo. No da, es muy chico el ambiente. Te re quemas
si hacés eso.

Entrevistadora_Pero parejas se arman por ahi

Milonguera_Si, pero afuera de lamilonga. O sea,enlapistasedala
quimica, claro, pero se concreta afuera

Esta microgestualidad para la expresion del deseo sexual
pone en evidencia que existen emociones, en este caso el
deseo, cuyo desborde no estaria bien visto, especialmente
cuando esa pasionalidad doblega la racionalidad del sujeto
y toma el control del cuerpo permitiendo que éste se
exprese abiertamente. Asi, existirian emociones para las
cuales el ambito de las milongas no es su lugar, emociones
cuyo despliegue estariareservado alaintimidad. Es el caso
del deseo sexual, pero también el de la ira, especialmente
cuando se plasma en la agresion fisica?’.

Las ofensas, las molestias, se resuelven generalmente
con una mirada desaprobatoria, y se evita que el conflicto
derive en enfrentamientos. Esto es asi porque, “no es de
caballeros”.

De modo que seria un error creer que esta puesta en valor
de la pasiéon y de los afectos opera en términos absolutos,
0 que representa una nueva era en la que el cuerpo y sus
emociones han vencido a la mente y sus razones. Lo que
existe aqui es una axiologia pasional en la que algunas
pasiones se han vuelto socialmente valoradas, en deter-
minados contextos, en detrimento de otras. Y donde el
exceso de esta afectividad esta bien visto solamente en
algunos casos.

Y es especialmente interesante preguntarse por esos otros
afectos, que no son mas que las formas de experimentar y
expresar la afectividad de otros, de unos otros de los que los
milongueros se distinguen a través del consumo del tango.

Entrevistadora_ ;Me podrias explicar qué es esto de la conexién
en el tango?

Milonguero_ Es parecido a cuando uno hace el amor, se entrega.
No a la cosa chabacana, sino esta cosa mas profunda.

El amor, el deseo o la conexién, tendrian entonces una
versién profunday unachabacana. Unaversién valiosa que
transmite valor al enunciador que dice padecerla, y una
versién infravalorada que convierte al que la padece en un
sujetoindeseable. Laversion chabacanacarece de “profun-
didad”, se asocia ala emocion sin sentimiento, a la afeccién
sin relato, al ser dominado por los mandatos del cuerpo,

al placer por el placer en si mismo. La version profunda,
en cambio, es emocidn con sentimiento, emocién que se
funde en un relato que trasciende el efimero momento, es
la pasion que conecta personas, no solamente cuerpos.

Milonguero_ Yo lo compré al tango a partir de lo que me vendian
delasensualidad.Y paramilasensualidad es dos personas unidas”
Milonguero_ el abrazo no solamente es parte de la danza del
tango en si, sino que, ademas, te provoca esta cosa de laintimidad
de dos seres humanos. (el resaltado es nuestro)

Pero, ;Dénde se encuentra la versién chabacana de la
pasion? La respuesta, claro esta es en los Otros. En esos
otros que son tales, precisamente, por el modo distinto de
experimentar los afectos, el cuerpo, las musicas, y tantas
otras cosas. En el caso de Cérdoba, esos otros son princi-
palmente aquellos que escuchan cuarteto cordobés.

Consideraciones finales
“Creo que el tango lo que tiene es ese extra de sentimiento”

La dimensién afectiva ocupa un lugar preponderante
entre los efectos de sentido de las musicas populares. No
solo porque, a veces, puede ser el Unico efecto relevante
que produzcan, sino porque en muchas ocasiones es el
principal efecto buscado por sus receptores. En el caso
de estos milongueros, no son las pasiones las que explican
aqui a sus acciones, sino que son las acciones las que persi-
guen el fin de producir emociones. Los milongueros bailan
el tango porque eso es capaz de provocar en ellos alegria, a
veces vértigo, satisfaccion, placer y sosiego. Bailan porque
al bailar la musica sienten, porque bailando gozan.

Esas emociones que se experimentan no son efectos mera-
mente fisiolégicos, sino que dependen de juicios de valor:
sobre la persona con la que se comparte la pieza, sobre las
expectativas generadas en ese encuentro, sobre la musica
que se escucha, sobre el resultado obtenido en términos
de performance de género, sobre el significado de la mejor
0 peor sincronizacion de los movimientos o, como dicen
ellos, de la “conexién” conseguida.

Pero, entre las emociones verdaderamente experimen-
tadas como efectos que estremecen esos cuerpos, en
ese aqui y ahora irreversible, y ellas mismas cuando son
puestas en el discurso, cuando son narradas, existe un
salto que sélo puede comprenderse si consideramos que
los afectos, como cualquier otra dimensién de sentido,
lleva la marca de la valoracién social.

Enmarcadas las pasiones en una axiologia que las define
y jerarquiza, las emociones simples y presentes aparecen
como menos valiosas que los sentimientos. La satisfac-
cion momentanea por la performance de género exitosa,
el placer sensorio motor, la alegria y la diversion del juego
cémplice, el gozo simple y llano por moverse al ritmo de la
musica; son emociones demasiado infantiles, hedonistas,
demasiado ligadas a lo efimero, a lo superficial. El gozo,
para adquirir valor, debe estar ligado a un sentimiento mas
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profundo. Y en ese sentimiento las emociones se adju-
dican a motivos mas loables, se le otorga una permanencia
en el tiempo y un objetivo mas valorado. Los sentimientos
domestican a las emociones, las ponen al servicio de fines
mas meritorios, las dirigen a un objetivo que trasciende la
pasiéon atada al cuerpo.

Por eso es que en sus relatos esa “conexion especial” que
asocia estos placeres con la atraccion sexual y que ellos
pretenden que signifique mas que simplemente eso, que
sea signo de una conexion entre seres (la version laica del
alma), es la que prevalece.

Predomina, aunque sea la que menos frecuentemente se
experimenta. Destaca (ellos la destacan), porque la juzgan
mas importante, mas distintiva de los efectos emocionales
propios del tango, de ese universo de musicay danzaconel
que ellos se narran a si mismos.

Apasionados, segln ellos, como no puede ser apasionado
el que baila zamba o chacarera. “Profundos”, pero no
chabacanos ni superficiales como juzgan a los cuarteteros,
a ese otro en términos de clase social. Asi se autoperciben
los milongueros en cuanto tales, y asi desean ser recono-
cidos. Asi se distinguen de otros y se auto construyen en
un nosotros valorado. De esa forma, la dimensién afectiva
que se produce como efecto de sentido, pasa a jugar un rol
sustancial en las narrativas identitarias de los receptores
y es puesta al servicio de sus necesidades de distincién
social. El giro pasional, esta vuelta a la valoracion de la
pasion por sobre larazéninstrumental -y con ella lareapa-
ricion del cuerpo negado-, en realidad no es tal en el caso
de los milogueros. La pasion aparece alli donde puede ser
controlada en sus manifestaciones, donde puede estar al
servicio de la conexién entre algo mas que cuerpos, brin-
dando algo mas que placeres efimeros, supeditada a senti-
mientos que hagan del cuerpo el medio de expresion del
ser humano y lo distinga de los Otros.

eikon / Maria de los Angeles Montes
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Introduccion

Di Cavalcanti-Di Glauber, cuyo nombre original fuera
Ninguém assistird ao formiddvel Enterro de tua ultima quimera.
Somente a Ingratiddo - aquela pantera - Foi a tua companheira
insepardvel, es un cortometraje del director bahiano
Glauber Rocha (1940-1980) concebido como su homenaje
postumo a uno de los mas connotados artistas plasticos
latinoamericanos: Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976).

El filme, compuesto con fragmentos de piezas musicales,
literarias y plasticas, adscritas, todas ellas, a la cultura
brasilefa, especificamente, a la cultura popular carioca,
es vehiculado por el relato del cineasta, cuyo contenido,
acercade la génesis del propio filme, es nutrido por el texto
critico de Frederico Morais, los comentarios del periodista
Edison Brenner relativos a la muerte del pintor, los “Versos
intimos” del poeta Augusto dos Anjos y la “Balada do Di
Cavalcanti” de Vinicius de Moraes. En este contexto cabra
mencionar las obras “Floresta do Amazonas” de Heitor
Villa-Lobos, el choro “Lamento de Pixinguinha”, asi como
la participacion de Antdnio Pitanga, actor representativo
del cine brasilefio de la segunda mitad del siglo XX.

El montaje, conformado por diversos elementos que
podrdn, en una primera instancia, inscribir el filme en el
género documental, tiene como eje central las filmaciones
realizadas en el marco de las honras funebres, que tuvieran
lugar en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro
[MAM/RJ],y su sepelio, en el cementerio Sdo Jodo Baptista.
Sin embargo, dichas imagenes se articulan en una inter-
accién con elementos de caracter representacional, como
veremos mas adelante, siendo éste el recurso mas deter-
minante en la configuracion del ejercicio poético, entre la
diversidad de los que componen el universo del filme.

En el presente ensayo nos proponemos revisar las distintas
estrategias que posibilitan la articulacién del homenaje
en un medio como el cine, “caso polar, esto es, donde se
interrelacionan mas instancias de vehiculizacién de la
informacién” (Del Villar, 2000, p.7). El Cédigo Narrativo,
clave para impulsar nuestro trayecto analitico, contempla
la inclusion del contenido lexematico, lo que nos permitira
acceder a aquel complejo entramado que ha sostenido el
sentido del filme.

El Cédigo Narrativo y el analisis del contenido lexematico

Di Cavalcanti - Di Glauber, filmado con cdmara 35mm a
color, inicia con un paneo a la fachada del MAM/RJ, un dia
del afio 1976, nimero que se puede observar en los muros
que de forma provisoria recubren la fachada del edificio.
Las primeras imagenes se suceden de forma paralela a la
voz del narrador, quien da inicio a su relato con la presen-
tacion del titulo del documental y la lectura de un enca-
bezado del Jornal do Brasil, publicado dos dias después de la
muerte del pintor. Tras un cambio de secuencia peronode
énfasis en el relato, el narrador representa al director del
filme dirigiendo el movimiento de la cdmara que registra
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un acercamiento a las manos del cadaver del pintor en su
lecho de muerte, para llegar aun primer plano de su rostro
inerte, de nariz tamponada de algodén.

Este paralelismo entre la narracién y el relato visual, que
conforma dos ejes actuando de forma independiente,
consigue articular el sentido de un homenaje concreto a
la vez que poético y, por sobre todo, vertiginoso, cualidad
distintiva de la obra de Rocha que es desarrollada en
profundidad a partir de O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro, filme donde la cultura popular, una vez mas,
dialoga con la poética del cineasta.

El relato del narrador, profuso en informaciones que,
segln una primera apreciacion, resultan inconexas, es
alternado - a veces interrumpido - por el relato musical,
el que se construye en base a diversos referentes, en su
mayoria, representativos de la condicién carioca y popular
del homenajeado. Dicha alternancia, y hasta el modo atro-
pellado en que el narrador se expresa, articulan el cédigo
sonoro que sera de total relevancia dentro del filme, a la
hora de acentuar, a través del montaje, su estilo fragmen-
tario, que se completa a través de la puesta en imagenes.
Segun el tedrico Rafael del Villar (2000), el cédigo sonoro
ha sido definido

[..] como la musica de las palabras, la musica ruido y la
musica-musica. La pertinencia de este codigo esta basada en el
saber acumulado respecto a la percepcién musical... Serian los
protocolos perceptivos los que hacen de la musica un cédigo y no
el ser significante sonoro. (p.15)

La conformacién del cédigo sonoro a partir de la seleccion
musical y de la propia musicalidad del relato del narrador,
tendra su contraparte en el cédigo narrativo, el que, con
autonomia del cédigo sonoro, incluye “las palabras en su
desarrollo lexical”, las que, en el caso del homenaje que
revisamos, se vinculan al ejercicio de concatenacién de las
imagenes emergentes, vehiculando el sentido del filme. El
codigo narrativo, que en la propuesta considera el conte-
nido lexematico, es definido

[...] como puesta en escena de sujetos (y/o objeto) en sus acciones,
gestualidades, proximidades, vestuario, escenografia y palabras,
radica en que la historia (lo que se narra) es un elemento basico en
lalectura de un texto audiovisual. (Del Villar, 2000, p.14)

Si la inclusién “de las palabras en su contenido lexematico
son vitales para comprender la historia” (Del Villar, 2000,
p.14), en el caso de la obra que revisamos supone la posi-
bilidad de abordar una puesta en imagenes intrincada,
cuyas formas propician su caracter artistico por sobre su
potencial comunicativo, pese a la gran cantidad de infor-
macion que el filme pone a disposicion del espectador. En
este punto cabe precisar, siguiendo a Del Villar, que

[los cédigos] no son una mera manifestacién de la operatoria
técnicaque generalainformacion audiovisual; alainversa, ellos se
interrelacionan con otros, son practicas o sistemas significantes,
y si operan como forma de transmisién de la informacion es
porgue perceptivamente una cultura o una sub-cultura le asigna
el caracter de espacio de representacién (Del Villar, 2000, p.11)

La necesidad de un andlisis capaz de abarcar de forma
conjunta los elementos que conforman la obra, y que cobra



una mayor relevancia ante el texto filmico por la gran
variedad de materias de la expresion que se dan lugar en su
articulacion, nos emplaza al establecimiento de jerarquias
de sentido. Para el caso del filme en cuestién, un analisis
disociado de cada uno de los elementos que lo articulan, en
una primera instancia, respondera a la propia estructura
argumentativa, teniendo en cuenta el cariz fraccionario,
al modo de un collage, si se quiere, con que se compone
el homenaje vy, a su vez, el ejercicio poético del cineasta.
Sin embargo, el desglose para la identificacién y el analisis
de los elementos que componen el filme, en una segunda
instancia, reclama una lectura sistematizada y relacional
de los cédigos con los cuales el filme se organiza, a fin de
abordarlo de una manera global.

Como dicen Aumont y Marie, los codigos estan interrelacio-
nados en su funcionamiento y dicha interrelacién no es universal,
sino que depende de cada texto concreto... los cédigos deben
entenderse como susceptibles de relaciones entre codigos,
generandose asi vehiculizaciones de informacién producidas
por cada cddigo, como otras producidas por la interconexion de
codigos (Del Villar, 2000, p.11)

A partir del andlisis del contenido lexematico podemos
afirmar que la emergencia de los elementos intertextuales
qgue conforman la narracion, se enmarca en las referencias
al propio filme, y que el narrador emplea para su relato. La
participacién de Rocha en un rol de narrador homodiegé-
tico posibilita este despliegue, frente a una obra que se
construye a través del relato de su propia articulacién.
Para ejemplificar, haremos mencién del relato acercade la
génesis del homenaje, que se remonta a un antiguo pedido
de Di Cavalcanti, al que el cineasta no pudo responder a
causa de diversos compromisos laborales. Segln nos
relata la voice-over, que como hemos dicho, la ejecuta
el propio Rocha, habria recibido un llamado telefénico
desde Rio de Janeiro, en donde el pintor le decia: “quiero
que vengas aqui a filmarme”. Luego del llamado y tras un
ultimo encuentro en un restaurante en Paris, Rocha reci-
biria, una mafiana, la “impactante noticia del fallecimiento”
del artista, evento que habria hecho surgir en Rocha la
necesidad de un homenaje personal, desde el cine.

Otro elemento a destacar y que analizaremos en detalle en
las préximas paginas, es la alusion a la incomodidad que la
filmacion -realizadadurante el velatorioy funeral del artista
- ocasionoé entre los deudos, y que es declarada a través
de los medios de prensa nacionales. Sera con la lectura
reiterativa de un titulo del Jornal do Brasil, con fecha 28 de
octubre de 1976, que esto se deje en evidencia: “filmacién
causa espanto e irrita a hijay amigos”; elemento contextual,
extra filmico y de caracter documental, que es aprovechado
por el narrador para delimitar el campo de acciéon de la obra
en relacién al homenaje. La inclusion de dicho elemento
extra filmico permite, a su vez, demostrar un total dominio
de todo cuanto al tema del filme respecta, lo que crea la
ilusidn, en el espectador, de encontrarse ante una obra de
estructura omnicomprensiva. Dicha capacidad de abor-
darse a si mismo, en su totalidad, fuerza en el cortometraje
un hiperrealismo equiparable al género documental.

Los elementos anteriormente destacados, que podemos
considerar constitutivos del sentido documental de la
cinta, difieren de aquellos que remiten de manera directa
a los aspectos formales del propio cortometraje y que nos

permiten hablar del ejercicio poético que Rochadesarrolla.
Un ejemplo de la autorreferencia es la voz del narrador,
representando al director del filme en el acto de filmacién:
un, dos, tres, cuatro... once, doce, corta, ahora da un pulso en su cara...
un, dos, tres, cuatro... once, doce, corta... casaca azul claro, camisa
sport cuadriculada, zapatos marrén, cineasta Glauber Rocha estd
parado al lado del cajon de Di Cavalcanti en el velorio en el Museo de
Arte Moderno.

Como puede verse en la transcripcion, laimagen es const-
ruida en base a la descripcién del narrador, que sitta al
cineasta al lado del difunto - de cuerpo presente - pese
a no formar parte del registro visual. La imagen que el
narrador describe, cobra realidad en secuencias poste-
riores, cuando vemos a Rocha de camisa cuadriculada
y casaca azul claro, caminando junto al féretro de Di
Cavalcanti, en procesién hacia su entierro.

El ejercicio poético que el cortometraje confirma, y que
se evidencia en el andlisis que nos abocamos a exponer,
encontrard su marco en una definicién ofrecida por
Umberto Eco, en la cual nos explica que

La caracteristica del mensaje poético consiste en poseer una
ambigiliedad de estructura que, estimulando interpretaciones
multiples, obliga a fijar la atencién en su propia estructura. El
mensaje puede comunicar significados precisos, pero la primera
comunicacion siempre se refiere a si mismo. (Eco, 1965, p.109)

El anélisis del contenido lexematico, como parte del codigo
narrativo, nos permite acceder al enrevesado montaje que
el cortometraje propone. Su estilo fragmentado, realzado
por cortes abruptos a la secuencia y por una concatenacion
de imagenes en donde la celebracion de la vida del pintor se
ligaalaceremoniade sumuerte; laintervenciondel cineasta,
inmiscuido en el espacio profilmico en representacion de
su rol como director, y la participacion de los actores Joel
Barcellos y Marina Montini que refuerzan esta estrategia
confundiéndose entre los deudos; conforman una estruc-
tura que sostiene el ejercicio estético del filme y a través de
la cual el entramado poético del mensaje se articula.

Esta estrategia de fisonomia fragmentaria y autorrefe-
rencial que posibilita la articulacion del mensaje del filme,
podria explicarse en palabras de Jackobson como “dar
intensidad al mensaje en cuanto a tal, puesto el acento por
cuenta propia en el mensaje, he aqui lo que caracteriza la
funcién poética del lenguaje” (ctd en Eco, 1965, p.110). En
consecuencia, resulta preponderante el énfasis puesto en
el ritmo del filme, el que, como ya anticipamos, es trans-
versal alos codigos filmicos que lo constituyen, pero que en
lorelativo alapuestaenimagenes, ganaun especial interés.

La figura del autor en la obra

Probablemente una de las mayores dificultades que se nos
presenta a la hora de analizar un cortometraje de estas
caracteristicas, sea la aparente ausencia de limites entre
la presencia del autor de la obray la figura del enunciador,
este Gltimo, presente en el voice-over o lavoz del narrador.
Sibienesciertoqueel filme actualmentellevapor titulouna
evocacion a las dos personalidades en torno de las cuales
gira, como lo son la del homenajeado y la del cineasta, no
fue ésta, en origen, la opcién escogida por Rocha, quien
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apostd por un extracto del poema “Versos intimos” del
brasilefio Augusto dos Anjos (1884-1914) como titulo del
proyecto. En otras palabras, el protagonismo de Rocha
en el filme, atribuible, en buena medida, al paratexto, no
estuvo necesariamente contemplado a la altura del rodaje.
Esto, que puede parecer un dato anecdético, cobra rele-
vancia a la hora del andlisis, puesto que si bien la figura
de Glauber Rocha es ineludible en la conformacién de la
diégesis, la utilizaciéon de su nombre en el titulo del filme,
confrontado al de Emiliano Di Cavalcanti, predispone al
enunciatario, en su recepcion, a una lectura que rebasa los
limites de lo dispuesto por el enunciador. De esta manera,
estariamos ante una transformacién que tiene lugar a raiz
de lainclusion de un elemento externo, afiadido con poste-
rioridad por la critica brasilena, que atribuyé al cortomet-
raje el nombre con que actualmente se le conoce.

Por otra parte, la gradual personificacién del narrador
que surge de manera fragmentaria - en la sala del museo
con la cara cubierta por un catalogo, hasta completarse
en la presencia del cineasta junto al féretro - nos invita a
reflexionar sobre la difusa frontera con que el filme deli-
mita el campo de lo real y de lo representado, y con ello,
preguntarnos sobre cual deberaser el abordajealahorade
analizar una figura tan controvertida como la del narrador,
en un texto donde la presencia del autor cobra realidad de
forma decisiva y penetrante. En Di Cavalcanti - Di Glauber,
la figura del enunciador se construye sobre la referencia a
lafigura del autor, y si bien este no es un fenémeno inédito,
nos invita a pensar en la necesidad de incluir, a la hora del
analisis que nos convoca, elementos de los que la semidtica
ha aspirado a prescindir.

En otras palabras, considerando la manera en que la figura
del enunciador se articula, podrian calificarse de innece-
sarias las referencias que hacemos a la figura del cineasta,
ensurol extra-diegético. Sin embargo, tomando en cuenta
los difusos contornos que dibujan la representacién de
la realidad en un filme como Di Glauber-Di Cavalcanti,
asi como la tan necesaria conversacion que la semidtica
sostiene con otras disciplinas, nos hemos decidido por
mencionarlo; por otra parte, probablemente sea en esta
alusion a la realidad, tan cara al cortometraje, que encont-
remos un buen aliado para demostrar algunos de los
postulados que atraviesan este analisis.

El ritmo como clave autoral

Sin duda es Di Cavalcanti-Di Glauber un filme en donde
el torrente glauberiano se patentiza. Y es el ritmo el
elemento que gana preeminencia, cumpliendo, a su vez,
la funcién de delimitar los dominios de la obra artistica 'y
del homenaje personal. La voz del autor, encarnada en la
figura del narrador, es desenfadada y se desenvuelve en
torno de un relato que se funda en su espontaneidad. La
individualidad de Rocha, en el despliegue del homenaje a
una figurafundamental de la plastica brasileia, a dia de hoy
cobra un relieve mayor, ante el peso de su propia trascen-
dencia. De este modo, el cariz intimista de su homenaje,
evidenciado en su frenético ritmo, tan caracteristico del
temperamento del cineasta, deja traslucir algunos trazos
de su sensibilidad. En otras palabras,
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El director demuestra su individualidad sobre todo por su sensi-
bilidad de cara al tiempo, por medio del ritmo. El ritmo adorna
su obra con caracteristicas de estilo. El ritmo no se construye
pensando arbitrariamente ni de forma meramente especulativa.
En el cine, el ritmo surge organicamente, en correspondencia al
sentimiento de la vida que tiene el propio director, en correspon-
dencia a su “busqueda del tiempo” (Tarkovski, 2002, p.147)

Y es a través del codigo de organizacion de la imagen
secuencial, que el ritmo se deja ver con toda su fuerza y
vitalidad, haciendo evidente la posibilidad de interpretar
este homenaje como una celebracién a la vida del artista
sempiterno.

...¢Por qué incluimos en un mismo cédigo a los encuadres, planos,
angulaciones de toma, movimientos de cdmara y montaje de
edicién? Los incluimos en cuanto el cine como la television, son
fundamentalmente secuenciales. El caracter secuencial le permite
diferenciarse de la fotografiay la pintura. (Del Villar, 2000, p.14)

En palabras de Del Villar, “la secuencialidad en cine y tele-
vision consiste precisamente en alterar los encuadres,
planos y angulaciones de toma, sea por movimiento de
camara, sea por el montaje. De alli el papel organizador de
éste Ultimo” (2000, p.45)

Si revisamos la configuracién del ejercicio poético, en su
condicién de mensaje, podremos ver como

[...] la estructuracion de los signos puede tender a coordinar
no sélo un orden de significantes, sino también un conjunto de
emociones o de meras percepciones... En la medida en que el
autor exige que el mensaje sea decodificado para conseguir un
significado univoco y preciso, exactamente correspondiente a
cuanto ha intentado comunicar, introducira él mismo elementos
de refuerzo, de reiteracion, que ayuden a establecer sin
equivocos, ya sean las referencias semanticas de los términos, ya
las relaciones sintacticas entre ellos: el mensaje sera, pues, tanto
mas univoco cuanto mas ‘redundante’ (Eco, 1965, p.110)

Y son los elementos de reiteracién empleados por el autor a
lo largo del filme, los que le permiten delimitar el campo de
sentido en el que su mensaje se adscribe. En este contexto
podemos afirmar que el ritmo actia como una fuerza
catalizadora y que es a través de él que se transparenta
la intencidn del artista de homenajear, con su propia
vida afanosa e irreverente, la vida que se va. Este gesto
personal nos permitird aprehender la obra mas alla de las
interpretaciones que podamos proponer al lector, mas alin
si tenemos en cuenta la gran cantidad de referencias y de
relaciones sintacticas que el filme ofrece y que resultan
dificiles de decodificar, suponiendo, inclusive, unalimitacién
parael abordaje analitico. Esto Ultimo se hace evidente, por
ejemplo, en los propios efectos sonoros utilizados, los que
interactian como si de un segundo narrador se tratase.
Dichos efectos que intencionadamente diseccionan el
relato oral, atropellando las palabras con palabras, con
musica o simplemente con un transito entre lo uno y lo
otro, acaban por anular toda posibilidad de inteligibilizar, de
formainmediata, laoperacién narrativay de sentido. Como
un mecanismo que permite al filme actuar sobre el campo
emotivo del enunciador, el relato sonoro genera, a su vez,



el distanciamiento necesario para comprender que, pese a
todos los ambages y ese simulacro de realidad que el filme
postula, nos encontramos frente a un homenaje contenido
en 480 metros de celuloide de 35mm.

Di Cavalcantien laobra

Llama la atencién, a primera vista, que el Unico registro
audiovisual que se exhibe del homenajeado, a lo largo de
los dieciocho minutos de pelicula, sea aquel en su lecho
de muerte.

La controversia que la exposicion del cadaver de Di
Cavalcanti provocd, se hizo eco hasta nuestros dias con el
secuestro de la cinta a manos del poder judicial brasilefo,
como consecuencia del recurso de amparo interpuesto
por la hija adoptiva del pintor, Elizabeth di Cavalcanti,
alegando dafios morales. Serd sélo hacia el afio 2003 que
la prohibicién de su exhibicién quedara en suspenso, con
la tesis de maestria del abogado José Mauro Gnaspini
“Di-Glauber: filme como funeral reprodutivel” (2003),
presentada en la Escola de Comunicacdes e Artes de la
Universidade de Sdo Paulo [ECA- USP], y cuya investi-
gacion demostro las irregularidades del proceso judicial,
concluyendo que la cinta nunca cayé en interdiccién.

Si bien el alegato de dafios morales es una cuestion que
atafie exclusivamente a la familia y a la sociedad brasilefia
de su época, la pregunta que cabe plantearnos respecto
de la decisién del cineasta de incluir laimagen del fallecido
es: sactla la exposicion del cadaver como uno mas de los
significantes que vehiculan el sentido dentro del filme?
Esto, en el caso de querer justificar lo que, a nuestro juicio,
no precisa de una justificacion mayor a la que se da por los
otros significantes textuales.

La propuesta del autor, en esta linea, es la de presentarnos
al artista a través de su legado plastico, utilizando, para
ello, imagenes de sus lienzos y extractos de textos, criticos
o literarios, alusivos a su producciéon; ambos recursos
filtrados por la poética autoral de Rocha y las caracteris-
ticas propias del homenaje.

En relacion al legado plastico de Di Cavalcanti, son exhi-
bidas, de manera indistinta, pinturas, grabados y dibujos,
algunos de ellos filmados durante su exhibicion en el
MNAM/RJ, mientras que otros, desde catalogos vy libros
compilatorios. Es asi como, segln el discurso de Rocha, el
Emiliano Di Cavalcanti que se nos muestra, es aquel que
dedico su obra a exaltar la construccion de una nuevaiden-
tidad nacional y que vio en laimagen del mulato el simbolo
de una reivindicacion identitaria. La condicién mestiza
del pueblo brasilefo atravesé su obra y su valorizacién y
exacerbacion de las cualidades de ésta, se convirtié en una
de sus mayores herencias, en términos ideolégicos, a la
plastica brasilefiay latinoamericana.

Las tomas de las obras de Di Cavalcanti, segln se observa,
fueron realizadas con camara en mano. Es de esta manera
que los planos ofrecen detalles de algunas de ellas, sin por
ello prescindir del movimiento presuroso, tan caro a la
estética del filme. Tomas en circulos, laberinticas, otras
quietas; por medio de ellas se nos presenta el contenido de
un libro,donde vemos mas obras del mismo tenor: mulatas,
gente de pueblo. Y luego, como un personaje salido de una
de las obras exhibidas, el actor afro-brasilefio Anténio
Pitanga?, el objeto del signo al que la obra del pintor remite,
bailando samba en la sala del museo, actuando a su vez

como una prolongacion del movimiento de camara en el
campo profilmico, o si se quiere, personificando la obra
de Di Cavalcanti, otorgando asi la vitalidad necesaria al
homenaje de unavida.

En el plano de las referencias literarias, el filme se vale del
poema Balada do Di Cavalcanti de Vinicius de Moraes, para
entregarnos datos concretos de la biografia del homena-
jeado:

Na rua do Riachuelo

Nasceste, a 6 de setembro

Do ano noventa e sete.

Infante, foste criado

No bairro de Sao Cristévao

Na chacara do avé materno

Emiliano Rosa de Senna (De Moraes, 1966, lineas 2-8)

y otros tantos que hacen alusién al contexto en que la vida
artistica de Di Cavalcanti se desarrolld: “No ano de trinta e
oito/Em Paristedescobri/Rimos e bebemos muito (23-25)”,
asi como también nos sitla en el marco de lavanguardiaala
que pertenecié: “E no México, te lembras? / Com Neruda e
com Siqueiros/ E a linda Maria Astinsolo (35-36)".

El tono emotivo del poema, escrito para celebrar los
sesenta y seis anos del artista, contribuye a reafirmar la
nocion de que nos encontramos frente a la celebracion de
una vida valiosa, aprovechada en su plenitud. En entre-
vistas tras el estreno y posterior prohibicion del cortomet-
raje, Rocha hizo hincapié en como la muerte es un tema
festivo para culturas como la mexicana, ya referida en el
poema de Vinicius de Moraes. Ademas, justifica, en su
condicion de protestante, una visién de la muerte distinta
de la que pareciaimponerse en el funeral.

“Chocado pela tristeza de um ato que deveria ser festivo em
todos os casos (e, sobretudo no caso de um génio popular como
Emiliano di Cavalcanti) projetei o Ritual Alternativo; seu Funeral
Poético, como Di gostaria que fosse, lui... o simbolo da Vida..”
(Rocha, 1977)2

Junto con la intervencién de Antbénio Pitanga antes
mencionada, la obra cuenta con la participacién de dos
actores en las escenas relativas al velorio y funeral, los que
se confunden entre los deudos captados en las imagenes
del registro documental. Los actores son Joel Barcellos
y Marina Montini, quien también se desempefié como
modelo de Emiliano di Cavalcanti en su ultimo periodo
creativo. Sibien es cierto que es el propio lenguaje filmico
el que nos permite intuir que estamos frente a un simulacro
de la realidad - o en un intento de camuflar la ficcion en
ella - ya sea por la duracion de las secuencias en las que
los actores participan, por su proxémica en el contexto de
la ceremonia o por los propios cédigos de encuadres, este
signo, que por los contemporaneos a su exhibicién pudo ser

Di Glauber-Di Cavalcanti: Trayecto analitico de un homenaje poético / eikon



interpretado sin mayor dificultad, a dia de hoy conforma
un significante de dificil decodificacidn y que requiere de
competencias culturales adicionales y especificas.

Es en ese mismo marco que el personaje de Marina
Montini se construye, en correspondencia con los rasgos
y la gestualidad que su rol de “musa inspiradora” podria
contemplar: vestida de blanco, el cabello contenido por un
panueloy el rostro oculto tras sus gafas oscuras, revelando
una actitud cargada de sensualidad y de misterio. Es luego
de sucesivas lecturas que podemos reconocer su partici-
pacion como uno mas de los signos que vehiculan el sentido
del filme. El personaje de Marina Montini, interpretandose
asimisma, como aundeudo, es potenciado por una popular
“marchinha de carnaval™ que irrumpe en el relato. Su estri-
billo con frases como: “O teu cabelo ndo nega mulata... Tens
um sabor bem do Brasil”, resonando junto a la secuencia
que tiene a Montini por protagonista, enlazada, a su vez,
con citas al texto que Frederico Morais escribiera con
motivo de la retrospectiva del pintor, en el Museu de
Arte Moderna de S3o Paulo [MAM/SP] hacia el afio 1971,
terminan por completar la intervencion de la “musa de Di”:

Em nenhum outro artista brasileiro, a mulata recebeu tratamento
pictéricotdoaltoetdodigno. Sempaternalismos,sem menosprezo.
Di deu-lhe a dignidade da madona renascentista, madonizou a
nossa mulata, o que ndo é o mesmo que mulatizar a madona, como
o fez Athayde no céu barroco de Minas. (Morais, 1971)

Por un lado, al igual que el personaje de Pitanga, la partici-
pacién de la actriz viene a representar el objeto del signo
“mulata”, que opera en la obra de Di Cavalcanti, a la vez
que sirve para potenciar la correlacién entre el universo
ficcional del filmey el registro documental. En este sentido,
la presencia de Marina Montini puede ser interpretada
como el homenaje de despedida que los propios personajes
que la obra de Di Cavalcanti reivindicé, rinden al artista.
De esta manera, el filme que inicia con la oscura secuencia
del cadaver de Di, sienta las bases para el renacimiento
del artista a través de sus propias cenizas, lo que para los
efectos del homenaje se traduce en la perpetuacion de su
legado a través de fragmentos, extensiones de su vida que
trascenderan su muerte fisica.

Es importante enfatizar, ya a modo de conclusién, que
la referida ficcion de la obra - que acaba por alejarla del
género documental - se articula en base a los elementos
de la realidad escogidos por Rocha para significar en la
construccién del espacio profilmico, asi como por aquellos
fragmentos de realidad que, en términos poco rigurosos,
podemos llamar de “realidad intervenida”. Sera preci-
samente esa realidad intervenida que presenciamos en
el cortejo funebre del afio 1976, la que, con sus limites
difusos, sirva de eje para la articulacion del enunciado del
cortometraje, el que, para ser comprendido en la actua-
lidad, reclamalainclusién de elementos externos a la obra.
De esta manera, la articulacidn del cédigo narrativo, que
se nutre de elementos intertextuales, probablemente sea
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lo que nos permita salirnos de los limites estructurales del
filme a la hora del anélisis, un ejercicio ineludible, teniendo
en cuenta que, por su propia constitucion, el filme nos
obliga a sumergirnos en el infinito universo del homena-
jeado. Eneste sentido, la densidad que el cédigo narrativo
concede al filme, permite que éste se erija como un orga-
nismo vivo e inspirador, capaz de sugerir nuevas interpre-
taciones a partir de si mismo y de sus propios referentes,
interpretaciones que podran ir aumentando, conforme el
paso del tiempo.
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Sapatos:

artificio e adaptacao a luz
do conceito de imunidade
de Peter Sloterdijk

A proposta deste artigo é abordar a histéria dos sapatos
a partir de uma perspectiva comunicacional baseada no
conceito de imunizacao, presente na trilogia Esferas, de
Peter Sloterdijk. Nela sdo abordados os processos comu-
nicativos contemporaneos e suas transformacoes a partir
da domesticacao do exterior, incorporando-o a uma inte-
rioridade ontolégica. Esse movimento esta diretamente
relacionado a producio da cultura e ao préprio processo
de hominizacdo, uma vez que as esferas sao formas de
imunizacao e protecio contra os risco que exterior nos
coloca. O objetivo da abordagem aqui apresentada é po-
sicionar a criacao dos cal¢ados na histéria daindumenta-
ria e no préprio processo de evolucao do ser humano, de
suas técnicas para protecao corporal e potencializacao
de sua atividades, afirmando-os como artificios para a
adaptacio e intervencio no meio.
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Introducao

Neste trabalho, faremos uma anélise dos sapatos e o que
eles significam para a humanidade. A histéria da indumen-
taria, da moda e também do humano, com suas adaptacoes
para viver e sobreviver, nos interessardo aqui. Para que
possamos adentrar este assunto, é necessario resgatarmos
justamente as funcdes dos nossos calcados, uma vez que,
na contemporaneidade, o design e a facilidade com que po-
demos obter um par deles nos faz esquecer rapidamente
de que se trata, muitas vezes, de um artigo de primeira ne-
cessidade, algo sem o qual realizariamos as tarefas do nos-
sodia adia de forma bem diferente. Também iremos pontu-
ar e esclarecer alguns termos e conceitos, ao resgatarmos
a histdria desse acessorio que faz parte de quase todas as
culturas, desde os primdrdios da existéncia humana.

Ao pensarmos na nocao de civilizacido, vém a tona os con-
ceitos de vidaem sociedade, formacao de centros urbanos,
escrita, arte e culinaria. Nao é diferente com as vestimen-
tas. Tanto nas culturas mais remotas até nas mais atuais, o
uso de adornos e de pecas de indumentaria lhes é comum.
Veremos, adiante, quais sao histérica e sociologicamente
as razoes para isso, com o objetivo de focarmos na histéria
dos calcados.

Moda e indumentaria

Antes de entrarmos na historia dos calcados, iremos pon-
tuar alguns conceitos basicos da drea de moda e indumen-
téria, e situar o nosso objeto de estudo de forma mais clara.
E necessario esclarecer que ha uma diferenca fundamen-
tal entre moda e indumentaria, e que neste artigo estamos
tratando mais do plano da indumentaria do que da moda.
Vejamos.

Consta dos registros mais remotos da vida humana que o
homem se adornou. Isso &, enfeitou-se e vestiu-se. Desses
registros vale ressaltar que os primeiros indicios com pro-
vas materiais de que o homem se vestiu data do Paleolitico,
com restos de agulhas rudimentares feitas de ossos e ou-
tros materiais que estavam ao seu alcance.

Temos, entdo, trinta mil anos de histéria da indumentaria,
e esta, por sua vez, refere-se a tudo aquilo que o homem
um dia colocou sobre seu corpo: todo tipo de adorno e as
vestimentas de qualquer natureza também. Assim, sdo
consideradas indumentarias as modificacées corporais,
como escarificacdes ou tatuagens; pecas que paramentam
os sacerdotes das religides; todas as roupas em geral, fol-
cldricas, tipicas e, mais hodiernamente, roupas de moda.
J4 a moda requer, para que exista, algumas outras condi-
cOes, tais como efemeridade, sazonalidade e estar presen-
te dentro de uma sociedade de mercado. Ou seja, a troca,
a substituicdo pelo lado do capricho, é indispensavel para
que se configure como tal, logo nos remetendo ao conceito
fundamental do ciclo de moda, caracterizado pelo nasci-
mento, vida e morte de uma roupa ou acessério usado em
determinada época por um grupo de pessoas. Essa é a dife-
renca fundamental: ndo ha ciclo de moda quando estamos
tratando do universo da indumentaria.

A indumentaria, por sua vez, pode ser conceituada em re-
lacdo a grupo especifico de pessoas, a religides e aos uni-
formes. E hd um outro aspecto relevante ainda, que seria
a datacdo. A indumentaria, como vimos, sempre existiu e
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acompanhou o homem, um exemplo de facil compreensio
€ aimagem do homem pré-histérico com peles de animais
parasua protecao e um colar de dentes oriundos das cacas.
Esta imagem estd em qualquer museu de histéria natural.
Jadamodanao. Ela passa a existir quando ha condicdes eco-
ndmicas para que possa haver substituicdes de vestimen-
tas por outros motivos que nao os citados nos propdsitos
da indumentaria. E quais motivos entdo sio esses?

Gilles Lipovetsky (2009) pontua que a moda existe num
universo onirico e caprichoso. Ou seja, sdo as vontades
pessoais, num momento de possibilidade para tanto, que
fez com que ela surgisse. Mas e os calcados? Onde estao
posicionados nessa questdo conceitual? Sdo0 moda ou sdo
indumentaria? Os calcados sdo os dois, pois fazem parte
desde os primoérdios da histéria da roupa, e ndo apenas
persistem existindo na histéria da moda, como sdo um ex-
celente exemplo de peca fundamental ao guarda-roupa
contemporaneo. Mas, o que queremos assinalar é seu pa-
pel como indumentaria e seu uso como um fator de prote-
cao, tornando-se fundamental para o desenvolvimento da
nossa histéria. Passaremos, abaixo, a histéria dos calcados.

Historia dos calgcados

O homem pré-histérico demorou algum tempo para de-
senvolver algo que revestisse seus pés. Por milhares de
anos, os neandertais e outros hominideos andaram com
0s pés naturalmente desnudos até o momento em que um
artificio feito de pele de animais cacados, que revestia as
solas (ainda bem mais rusticas e grossas que as nossas),
mostrou-se uma invencgao interessante, afinal proporcio-
nava uma protecao infinitamente melhor do que o nosso
solado natural de carne e osso, mais fragil e sujeito a ma-
chucados e cortes.

O desenvolvimento desta peca que tinha Unica e exclusi-
vamente afuncio de proteger o homem de uma “fraqueza”
- pés finos e frageis - foi ficando cada vez mais sofisticado
e complexo. Passando rapidamente pela histéria da moda
dos calcados - apenas para que ndo saltemos etapas - ve-
remos as principais mudancas que estio envolvidas neste
processo, até chegarmos nos calcados modernos, mais es-
pecificamente nos ténis esportivos de hoje em dia, que tra-
zem e significam avancos tecnolégicos bastante elevados.
Os sapatos surgiram como algo para reforcar o poder dos
nossos pés, por volta de 10.000 a. C, ainda no periodo pa-
leolitico. As suas primeiras formas foram confeccionadas
em couro animal; depois, aparecem alguns registros em
palha (papiro) e metal, como as famosas sandalias egip-
cias que foram encontradas na tumba de Tutancdmon
(EUBANK, 2001, p. 102). Apds o surgimento destas formas
rudimentares, na Antiguidade e também na Idade Média
continuaram a se desenvolver, em formas mais cobertas
como botas e também com tipos diferentes de amarrios.
Até o século XIX, ndo havia “lado” certo, esquerdo ou direi-
to nos sapatos, e eles iam se moldando aos pés de quem os
usavam (LAVER, 1989, p. 32). Ndo iremos nos alongar mui-
to aqui na parte da histéria, pois o que nos interessa para
este texto é o que os sapatos significaram para o desen-
volvimento do homem, ou seja, o que eles possibilitaram e
quais foram as mudancas que esta peca trouxe.

Ademais, hoje hd uma miriade de tipos de ténis ou sneekers,
sapatilhas, chinelos, scarpins, botas, mules, docksiders, botas



para esquiar, mocassins, sapatos para dancar, etc. Enfim, a
lista é longa e cheia de opcdes, e por essa razdo talvez nos
impeca uma reflexdo sobre a natureza da necessidade des-
te artigo em nossas vidas, e os usamos simplesmente por
um habito cultural. Lucia Santaella, no livro Culturas e Artes
do Pés-humano, explana sobre as funcdes dos elementos
culturais: “Os elementos da cultura fazem algo, eles tém
significado para os individuos que dela participam, dentro
do contexto total de sua cultura. Para entender os elemen-
tos da cultura tanto a forma quanto a funcdo devem ser ex-
plorados.” (SANTAELLA, 2003, p. 44). Assim, certamente
ha o lado cultural, haja vista os povos de algumas regioes,
por exemplo, os autéctones da América do Norte que usa-
vam calcados tipo botas/mocassins; ja os nativos do Brasil,
nao usavam nada nos pés. Mas sdo excecoes, e isso prova-
velmente deveu-se ao clima quente que dispensava roupas
e outras pecas que pudessem causar mais incbmodos ao
corpo (BRAGA, 2011, p. 81).

Assim, voltando ao sapato como sucesso de artificio em-
preendido pelo homem, a peca em questio possibilitou-
-lhe elevar suas habilidades e explorar suas curiosidades,
por exemplo: como andar na areia quente dos desertos
sem algo para proteger os pés? Ou, como explorar as sel-
vas e até mesmo como pensarmos nas guerras que defini-
ram a Europa Medieval sem calcados?

Assim como este exemplo, os sapatos representam em
relacdo a evolucdo da espécie humana um artificio que
permitiu outros avancos em diversas direcoes. Seria entdo
uma “falha” da nossa espécie, a fragilidade de nossos pés,
um problema no nosso caminho que tivemos que contor-
nar com o desenvolvimento de tecnologias.

Pensando em evolucdo, durante muito tempo o homem
primitivo andou descalco. Como dissemos, os primeiros
registros de uso de algum tipo de calcados datam aproxi-
madamente de 10.000 anos antes de Cristo. Além da inte-
ligéncia, base para a sua sobrevivéncia, certamente o ho-
mem precisou correr. E ndo seriam bons cacadores se ndo
fossem bom corredores, e a necessidade de uma protecao,
um invélocro para os pés, tornou-se evidente. Temos, por-
tanto, as primeiras formas de calcados auxiliando nesse
empreendimento fundamental da evolucdo humana.
Dentre as funcdes do sapato, destacam-se as funcoes co-
municacional e social. Principalmente hoje, com a moda
contemporanea, ferramenta de expressio pessoal, isso
ficabastante claro. Temos exemplos também na histériada
indumentdria, tais como as modificagbes corporais, os di-
minutos pés das chinesas antigas, assim como as represen-
tacdes pictoricas dos pés femininos bastante pequenos na
Idade Média e no Renascimento. Fica claro, portanto, que
o pé deve ser pequeno, por estética e por cultura.

O sapato é, enfim,um hibrido entre forma e funcdo. Temsua
funcéo e tem seu poder comunicativo. E sobre a sua funcao
aqui, para nds, o importante é esse aspecto de artificio, de
algo que o homem criou e fez para melhorar sua performan-
ce. Arespeito da palavra artificio, introduzimos aqui a ques-
tdo da adaptacio para viver melhor, com mais eficiéncia.

O pensamento de Peter Sloterdijk
Ao pensarmos em adaptacdo para viver, introduziremos

o conceito de imunizacdo abordado pelo filésofo alemao
Peter Sloterdijk em sua obra Esferas. Em sua filosofia, o

mundo é diagramado por um sistema denominado esferas.
Sloterdijk entende o humano de uma forma integrada com
a natureza e a toda forma biolégica, passando a nao esta-
belecer relacées de superioridade entre as espécies. Nes-
ta narrativa filoséfica, na qual desenvolve seu pensamento
complexo e contemporaneo, nos interessa aqui o concei-
to das relacbes entre nds (entes) e o exterior, as quais ele
chama de diades. As diades formam as esferas e ndo sao di-
cotémicas, e sim uma relacdo que implica na coexisténcia
antes da existéncia, assim como na coevolucao natureza/
cultura. Para o filosofo alem3o, a nossa condicao é diadica,
pois estamos sempre em relacdo com o exterior. A esfero-
logia é, portanto, uma teoria dos meios, da mediacao entre
o interior e o exterior, entre sistema e meio.

Sloterdijk desenvolve trés tipos de esferas: as microesesfe-
ras ou bolhas nas quais as relagdes mais intimas se dao; os
globos, que sdo esferas maiores e que explicam as relacoes
de dominacéo e as “ontologias imperiais”; e, por fim, as es-
pumas, compostas de esferas flutuantes, onde as relacdes
sdo instaveis, mutantes. Lucia Santaella descreve as espu-
mas como “certamente mais delicadas, mais sutis, comple-
xas e ainda mais leves do que os liquidos. “ (2007, p. 19).

Na esferologia de Sloterdkijk, este ultimo ponto das espu-
mas e das bolhas mutantes dariam bons paralelos com as
questdes da moda contemporanea, que, hoje, dificilmente
pode ser explicada e analisada, encontraria aqui uma bela
fonte de explicacbes de suas razdes de ser. Porém, neste
trabalho iremos nos ater a questdo mais pontual dos sapa-
tos e o conceito de imunidade que traz o filésofo.

Juliano Garcia Pessanha aponta, em sua tese apresentada
em 2017 na USP sobre a obra Esferas, que “os seres huma-
nos sdo arquitetos de espacos interiores” (p. 10), e nunca
vivem em relacdo imediata com a natureza. Discorre ainda,
em seu primeiro capitulo, sobre o conceito de imunidade,
citando mais uma vez que “as esferas acontecem entre os
seres humanos como criagdes espaciais, imunologicamen-
te eficientes para seres como nés em que opera o exterior
e o estranho.” (2017, p. 16).

Rodrigo Petronio, também estudioso do trabalho do ale-
mao, escreve que “esferas sdo criacbes espaciais imuno-
logicamente efetivas para seres extaticos sobre os quais
opera o exterior” (2013, p. 22). Ambos, tanto Pessanha
guanto Petronio, ao citarem a obra Esferas procuram expli-
car este conceito fundamental que é o de imunizacdo.
Rodrigo Petronio explica que o termo imunizagao consis-
te, para Roberto Esposito, em tecnologias de preservacao
da vida (ibid. p. 23) e, mais adiante, exemplifica com o tema
das religides. Estas seriam grandes sistemas de imuniza-
cdo “capazes de promover uma suspensio da condicido
absurda da existéncia e também como modos efetivos
pelos quais buscamos plenitude, auto realizacio e felici-
dade.” (ibid. p. 29). Podemos depreender que tal conceito
se aplica a diversas questdes da condicdo humana e suas
inquietacdes. Nossa proposta de fazer um paralelo com o
artificio sapato como resultado sanador de um problema,
nos parece, portanto, pertinente.

O processo de uso dos calcados é uma adaptacao artificial,
ou seja, um sistema de imunizacao produzido e explorado
para que pudéssemos nos ajustar e sobreviver da melhor
forma, fazendo com que a nossa sobrevivéncia primeira,
nas nossas bolhas primeiras, que mediavam a nossa re-
lacdo com o bruto exterior, fosse amenizada. Sloterdijk
refere-se a histéria do homem como a histéria natural da
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nao-naturalidade (1999, p. 23), e com isso é possivel pen-
sarmos que os calcados fazem parte desta imunizacéo pri-
meira. A vulnerabilidade do ser humano conjuga-se com o
seu potencial para o desenvolvimento da técnica, levan-
do-o a produzir os artificios que os imunizam em relacdo a
diferentes problemas.

Conclusao

Pensarmos entdo neste sucesso evolutivo em relacio aos
calcados a luz do conceito acima descrito do filésofo ale-
mao leva-nos a crer que os sapatos sdo formas de imuniza-
cao que comecaram de uma modo “micro” e resultaram em
um “macro” de rendimento em termos de resultado. Sem
os sapatos o homem n3o teria podido explorar o seu espiri-
to aventureito como explorou.

E interessante, porém, pensar que hoje ha diversos estu-
dos que mostram que a salide de nossos pés esta, de modo
geral, prejudicada pelo uso dos calcados de solados muito
duros ou demasiadamente acolchoados, e ha quem diga
até que é melhor para a saude praticar o esporte corrida
descalco. S3o os defensores dos sapatos minimos (minimal
shoes), que certamente estardo na moda por uma questdo
de saude, em primeiro lugar, nos préximos anos, mas tam-
bém pela tecnologia avancgada que traz hoje este antigo e
indispensavel artificio. Concluimos, portanto, que os sapa-
tos sdo indispensaveis, de modo geral, para a cultura e a
civilizacdo humanas.

eikon / Ariane Alves dos Santos, Maria Augusta da Silveira Mitre

Bibliografia

BALDINI, M. (2006). A Invencado da Moda - as teorias, os
estilistas, a historia. Lisboa: Edicdes 70 Ltda.

BONADIO,M.C.e MATTOS, M.F.S.G.(2011). Histéria e Cul-
turade Moda. Sdo Paulo: Estacdo das Cores e Letras Editora.

BOUCHER, F. (2010). Histéria do Vestuario no Ocidente.
S3o Paulo: Cosac Naify.

BRAGA, J. (2005). Histéria da Moda - uma narrativa. Sio
Paulo: Editora Anhembi Morumbi.

. Reflexdes sobre Moda. Sio Paulo: Editora

Anhembi Morumbi.

CALANCA, D. (2011). Histéria Social da Moda. Sio Paulo:
Editora Senac.

GODART, F. (2010). Sociologia da Moda. Sio Paulo: Edito-
raSenac.

PESSANHA, J. G. (2017). Peter Sloterdijk: Virada Imuno-
logica e Analiticado Lugar. Tese, USP, Sio Paulo, Sao Paulo,
Brasil.

PETRONIO, R. (2013). Uma Antropologia para além do
Homem. Religiao e hominizacao na obra Esferas de Peter
Sloterdijk. Dissertacdo de Mestrado, PUC-SP, Sdo Paulo,
Sao Paulo, Brasil.

POLLINI, D. (2009). Breve Histéria da Moda. Sdo Paulo:
Editora Claridade.

RACINET, A. (2016). The Costume History (Le Costume
Historique, 1888). Cologne: Tachen.

SANTAELLA, L. (2003). Culturas e Artes do Pos Humano.
S3o0 Paulo: Paulus Editora.

______________ .(2004). Corpo e Comunicacio. Sio Paulo:
Paulus Editora, 2004.

SLOTERDIJK, P. (1999). No Mesmo Barco. Ensaio sobre a
Hiperpolitica. Sdo Paulo: Estacio Liberdade.

_________ . (2000). Regras sobre o Parque Humano. Uma
resposta a carta de Heidegger sobre o Humanismo. Sdo
Paulo: Estacao Liberdade.

_________ . (2002). O Desprezo das Massas. Ensaio sobre
lutas culturais na sociedade moderna. Sdo Paulo: Estacido
Liberdade.

STEEL, V. (2010). The Berg Companion to Fashion. New
York: Berg.

STEVENSON, N.J. (2012). Cronologia da Moda. Rio de Ja-
neiro: Editora Zahar.

SVENDSEN, L. (2010). Moda uma Filosofia. Rio de Janeiro:
Editora Zahar.



'k journal on semiotics
el Qn and culture
ISSN 2183-6426
DOl 10.20287/eikon

Desire, (in)transitive verb:
The conjugation of desire in
the features Phantom and
Stranger by the Lake

This paper investigates how filmmakers Jodo Pedro Rodri-
gues and Alain Guiraudie articulate the dimension of desire
in their features Phantom and Stranger by the Lake, respec-
tively. In order to do so, the analysis puts the philosophical
concepts gathered by Ollivier Pourriol in the book Vertiges
du Désir: Comprendre le Désir par le Cinéma in dialog with oth-
er authors that allow the application of his theories in queer
cinema. By doing so, it shows how the two directors place
the act of desire at the center of their narratives, and by
frustrating such desire, engage in a reflection on the view-
er’'s platonic relationship with narrative cinema.

Keywords
Desire, Phantom, Stranger by the Lake, Jodo Pedro Rodrigues,
Alain Guiraudie, queer cinema

DOl
10.25768/21.04.04.09.06

Received / Recebido
200421

Accepted / Aceite
180521

Author / Autor

Daniel Oliveira Silva

Universidade da Beira Interior
Portugal

Desejar, verbo (in)transitivo:
A conjugacao do desejo nos
filmes O Fantasma e Um
Estranho no Lago

O artigo investiga como os realizadores Jodao Pedro Ro-
drigues e Alain Guiraudie articulam a dimensao do dese-
jo nos longas O Fantasma e Um Estranho no Lago, respec-
tivamente. Usando os conceitos reunidos por Ollivier
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Em um dos breves fragmentos da coletdnea Comunhdo
Formal, o poeta francés René Char (2000, p. 137) escreveu
que “o poema é o amor realizado do desejo que permanece
desejo”. Implicita na afirmacdo esta a ideia de que uma
das matérias-primas, ndo sé da poesia, mas da arte - do
cinema, da musica, da pintura - é o impossivel, o intangivel,
como um amor que nao se pode, ou ndo se pode, ter. Na
auséncia da concretizacdo desse objetivo, resta apenas o
desejo de alcancga-lo, eternizado entao pelo ato de criacédo
artistica - que se torna, assim, sua sublimacao.

Para ele, a arte &, portanto, o campo nao do desejo reali-
zado, satisfeito, mas do desejar como acdo. Do desejo
perpetuamente insatisfeito, em constante estado de ser. A
arte é alimentada por uma eterna ansia, jamais aplacada. E
o cinema, para o filésofo francés Ollivier Pourriol, é um dos
exemplos paradigmaticos disso. Segundo ele, “o verdadeiro
objeto do desejo, para o cineasta, é o préprio desejo. Nao
simplesmente a ideia do desejo, mas o desejo em seu movi-
mento” (2012, capitulo 1, paragrafo 43). A acio de desejar
- algo, alguém, um objetivo, uma meta - é uma parte
inerente, e indispensavel, ao DNA do cinema narrativo.

O Fantasma (Jo3o Pedro Rodrigues: 2000) e Um Estranho
no Lago (Alain Guiraudie: 2013) levam essa “condicio dese-
jante” do cinema quase ao pé da letra. Os dois filmes acom-
panham protagonistas definidos, exclusivamente, pelo
desejo. Em ambos os longas, o personagem principal passa
toda a narrativa saciando seus instintos e necessidades
carnais, mas é “amaldicoado” por um desejo central, tnico,
pelo qual ele fara e perdera tudo, mas que nunca conse-
guira satisfazer: em O Fantasma, Sérgio (Ricardo Meneses)
cobica Jodo (André Barbosa), que em nenhum momento
demonstra qualquer interesse afetivo ou sexual por ele; e
em Um Estranho no Lago, Franck (Pierre Deladonchamps)
almeja levar sua relacido sexual com Michel (Christophe
Paou) para fora do lago do titulo, para o “mundo real”, de
romances, jantares e convivio, mas permanecera preso
comele ali - no filme de Guiraudie, ndo existe amor no lago,
nem vida fora dele. Os dois filmes se estruturam, portanto,
em torno de um desejo inatingivel - ou inatingido.

O objetivo deste artigo € analisar como os cineastas Jodo
Pedro Rodrigues e Alain Guiraudie articulam cinematogra-
ficamente essa dimensao do ato de desejar que, nas duas
obras em anaélise, configura-se em torno de uma elipse -
algo que nunca se mostra nem se vé, porque nunca acon-
tece. Sérgio nunca tem seu momento de prazer com Joao.
Franck nunca sai do lago para jantar com Michel. E a partir
dessa grande auséncia, dessa ilusdo - dessa “mentira a 24
quadros por segundo”, nas palavras do cineasta Rainer
Werner Fassbinder - esta andlise pretende mostrar como
Rodrigues e Guiraudie representam em seus longas, em
ultima instancia, a relacado de desejo platdnica do préprio
espectador com o cinema.

Porque em O Fantasma e Um Estranho (...), ndo sé os prota-
gonistas desejam. O espectador também é convidado
a desejar, a experimentar aqueles prazeres e aventuras
vividos ou ansiados pelos personagens - identificando-se
e projetando-se na tela, numa estratégia comum a quase
todo o cinema narrativo. “No cinema, vamos procurar
desejo, queremos ser postos em movimento”, afirma Pour-
riol (2012, capitulo 5, paragrafo 58). S6 que essa vontade,
esse sonho, de viver aquelas histérias, estar naqueles
lugares, entrar no lado de |4 da tela é, obviamente, impos-
sivel. Assim como os desejos de Sérgio e Franck.

eikon / Daniel Oliveira Silva

Parademonstrar como os dois cineastas tecemessarelacio
entre o desejo de seus protagonistas e o do espectador por
meio da manipulacdo dacamera, montageme som, aandlise
fara uso dos conceitos sistematizados por Ollivier Pourriol
no livro Filosofando no Cinema: 25 Filmes para Entender o
Desejo (2012). A partir de uma série de textos e reflexdes
de nomes como Platdo, Kant, Sartre, Hegel e Deleuze sobre
o desejo, Pourriol analisa como as ideias desses fildsofos se
manifestam e sdo colocadas em uso no cinema.

A proposta aqui é colocar a andlise de Pourriol - como os
conceitos de “desejo de reconhecimento” (a ansia de ser
reconhecido como um ser que deseja, como sujeito dese-
jante) e “desejo mimético” (querer algo porque alguém
também quer), além da relacdo estabelecida pela sétima
arte entre desejo, espaco e tempo - em didlogo com outros
autores e artigos que permitam transportar suas reflexdes
para dois filmes essencialmente queer, um universo cine-
matografico que ele ndo aborda em seu livro. Para explicar
como se da a correlacdo entre desejo do protagonista e
do espectador, por exemplo, serd fundamental associar o
sistema conceitual do filésofo francés a analise sobre esco-
pofilia e narcisismo feita por Laura Mulvey em seu artigo
seminal “Prazer Visual e Cinema Narrativo” (1975).

Antes de chegarmos |3, porém, vamos analisar dois filmes
em questdo estruturam o desejo em suas narrativas. Para
isso, vamos analisar dois aspectos: como os cineastas cons-
troemum “mundo do desejo” paraseus personagens, quase
descolado da realidade; e como o desejo se manifesta por
meio da materialidade filmica, de enquadramentos e movi-
mentos de cAmera, texturas, sons e montagem.

A fauna do desejo

Em seu livro, Pourriol (2012, capitulo 1, paragrafo 13)
afirma que

“Um ser que deseja irad lancar sobre o mundo que o cerca ndo
apenasum olhar,mas umdesejo que irdmudar o mundo. O mundo,
paraum ser desejante, é obrigatoriamente animado, uma vez que
ndo é indiferenciado. E aquele que deseja rompe o mundo, no
sentido de que ndo coincide com ele, mas o anima, suscita, recria.”

Essa reconfiguracao e/ou recriacdo do mundo a partir do
desejo do protagonista é fundamental e clara tanto em O
Fantasma quanto em Um Estranho (...). Mas ela é especial-
mente marcante no longa de Jodo Pedro Rodrigues. Toda
a geografia do filme portugués é definida e imaginada a
partir da personagem de Sérgio, um coletor de lixo cuja
existéncia se divide entre o trabalho noturno e uma série
de aventuras nas quais tenta saciar seu apetite sexual.
Pourriol (2012, capitulo 1, paragrafo 4) considera que

“um filme nos pée em relacdo com o desejo de um perso-
nagem, que por suavez se pde em movimento emdirecdoa
um objetivo que ele talvez nao alcance - do qual esta sepa-
rado por inimeros obstaculos -, mas que vale o risco. No
cinema, o pensamento esta todo no movimento. E o filme
é essa estranha maquina de por a alma em movimento. O
filme arrasta a alma para um mundo do desejo.”

Sérgio € a encarnacdo desse movimento. Ele é alguém
que age o desejo, o desejar em acdo o tempo todo. Nao
tem familia ou amigos, e o espectador nunca o vé senio
trabalhando ou saciando algum desejo - sexual, alimentar,



fisioldgico. Sua identidade é definida por essa dualidade
coletor de lixo/agente do desejo (reforcada por um figurino
pouquissimo variado que parece um uniforme tanto no
trabalho quanto fora dele), que se manifesta num perso-
nagem em constante movimento: caminhando e se esguei-
rando por ruas, becos, tetos, lixdes, banheiros, cantos
escuros e marginais onde possa satisfazer seus instintos
- até que o encontro com Jodo, durante uma tarefa do
trabalho, torne essa satisfacao inatingivel.

E o mundo criado por Jodo Pedro Rodrigues no longa é
ditado e delimitado por essa geografia do desejo do prota-
gonista. O filme se passa quase todo a noite, em ruas e
espacos sem muita identidade - a rua e a casa de Joao,
corredores e saldes do trabalho de Sérgio, assim como seu
quarto de pensao, o lixdo, banheiros publicos indistintos -
gue o cineasta nunca localiza especificamente dentro do
espaco urbano de Lisboa, para além de sua funcio narra-
tiva. Eles estdo ali apenas para atender as demandas do
desejo de Sérgio.

Esse descolamento do resto do mundo fica claro no
trabalho de som de Nuno Carvalho e Mafalda Roma. Nas
cenasexternas, os barulhosdacidade -umavido que passa,
trafego, animais latindo, movimento - sdo sempre ouvidos
ao fundo, mas nunca vistos. Provavelmente porque nio
pertencem a esse “mundo do desejo” do protagonista - um
universo quase recortado, escondido ou excluido da reali-
dade lisboeta. Uma relacdo de marginalidade que rela-
ciona diretamente o espaco filmico ao protagonista e suas
acoes, como descreve Antonio M. da Silva:

“Nos filmes de Rodrigues, a sexualidade permeia a atmosfera, que
fede a perversio e é ao mesmo tempo selvagem e um refugio (...).
Além disso, embora habitem o espaco urbano, os personagens
de Rodrigues parecem mais flaneurs, em constante movimento
(simbolizado pela presenca de trens, carros, taxis e até o barulho
delesforade quadro asvezes). O movimento, contudo, geralmente
expoe lugares feios e ‘abjetos’ do ambiente urbano, como lixoes,
banheiros publicos e cemitérios. Lugares assim sdo em grande
parte excluidos ou ‘silenciados no modelo utépico’ (Nichols, 2008:
461), mas sdo proeminentes nos filmes de Rodrigues e tém um
papel importante na forma como os personagens sio construidos
no espaco urbano” (Silva 2014, pp.71-72; trad. minha)

Em seu artigo, Silva importa esse conceito de “abjecado”
de Julia Kristeva (1982) para caracterizar todo o universo
dos filmes de Rodrigues. A palavra, no entanto, tem uma
certacargainerente de julgamento moral que,em nenhum
momento, o cineasta faz em O Fantasma®. Mais préxima
daintencao do realizador parece estar Ana Maria Sedefio
Valdelldés, quando comenta, sobre a cena de sexo que abre
o longa, que “os lamentos e latidos ddo som a um encontro
sexual onde a brutalidade, a impessoalidade e a crueza
descrevem férmulas animais ou infra-humanas” (2016, p.
275; trad. minha).

Nessa ideia de animalidade encontra-se a chave para

entender como Rodrigues caracteriza o desejo de Sérgio
em seu filme. Na cena inicial, analisada por Sedefio, a
camera do diretor de fotografia Rui Pocgas e o espectador
sdo conduzidos por um cachorro ao quarto onde o prota-
gonista se envolve sexualmente com um estranho. Poucos
minutos depois, Sérgio sera levado também por seu cao
até um encontro sexual com um policial algemado em um
carro. A sequéncia em que o coletor de lixo pula a grade e
invade a casa de Jodo pela primeira vez é um dos Unicos
momentos em que o espectador ndo ouve o barulho da
cidade ao fundo, apenas caes latindo. E além disso, na sua
obsessdo por Joao, o protagonista derruba e fareja o lixo
dele, urina na cama do jovem como tentativa de demarcar
territério e, para chegar até ela, escala uma arvore como
um macaco - escalando também um telhado da mesma
forma, vestido apenas com a sunga de Jodo, motivado pelo
desejo e pelo “cio” apds um encontro sexual andénimo.

Em todos esses momentos, fica claro como Rodrigues
associa o desejo de Sérgio a um instinto animal. Apesar de
O Fantasma se passar quase todo a noite, “quando todos
os gatos sdo pardos” no dito popular, em certa medida o
cineasta enxerga seu protagonista como um cdo no cio. E
é o fato de que esse desejo. E é o fato de que esse desejo
do personagem se torna cada vez mais animal e menos
humano que leva a ruptura do ato final do filme, em que
Sérgio perde o controle sobre seus instintos. Porque,
segundo Pourriol, o que separa humanos e animais é que
o homem tem uma nocéo de tempo que o permite projetar
um futuro em que seu desejo serd saciado, enquanto
o animal sé entende sua necessidade de realizd-lo no
presente, no agora:

“O tempo natural e o tempo animal giram em circulo, o tempo
humano é o Unico capaz de se abrir para um futuro, de rasgar a
prisdo natural para criar algo inédito. O que é um ser de desejo?
E um ser que sai do tempo ciclico da natureza. Nao repetir o ciclo
bioldgico da falta, porém inventar uma histéria (...). Desobedecer
avoz da natureza é sair do tempo natural para afirmar um tempo
humano e fazer o futuro prevalecer sobre o presente. O tempo
ndo passa mais da mesma maneira. O tempo, por assim dizer,
comecaadurar.” (2012, capitulo 5, paragrafo 12)

Essa associacdo entre desejo e animalidade canina sera
materializada no filme pelo uso constante da cdmera baixa
na fotografia de Pocas. Em O Fantasma, o desejo sempre
conduzira ao e serd consumado no chao, na linha do olhar
de um cachorro. Quando vasculha o lixo de Joao, Sérgio o
joga na calcada para fareja-lo e alimentar seu desejo. Apds
uma brincadeiracomum arco e flecha fazer o protagonista
desejar sua colega Fatima (Beatriz Torcato), ele a leva ao
chao para consumar sua atracio, onde a lambe como um
cdo. O encontro sexual com um anénimo em um banheiro
publico também se realiza quando a camera abaixa e,
depois que um policial surpreende Sérgio invadindo a casa
de Jodo e o subjuga, colocando-o no lugar de objeto de
desejo, faz isso jogando-o no gramado do jardim.

Um dos aspectos mais interessantes da fotografia do
longa, porém, é a auséncia de planos subjetivos e do plano/
contraplano tradicional - duas das ferramentas mais
comuns para expressar o desejo no cinema. Apesar de o
desejo de Sérgio ser o centro gravitacional de O Fantasma,
e de ele expressar isso quase sempre pelo olhar, Rodrigues
em nenhum momento corta para um plano subjetivo do
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que o personagem vé ou deseja. A explicacdo mais provavel
seraque ele ndo quer filmar o objeto do desejo, mas antes o
ato do desejo, o protagonista como desejo em acdo. Assim,
quando Sérgio observa Jodo em seu quarto, bisbilhotando
através da janela, ndo vemos seu ponto de vista, mas sim o
ato de observacao do protagonista. E quando o coletor de
lixo descobre que Jodo frequenta uma espécie de piscina
publica, e fica o vendo pelo vidro, o espectador ndo vé o
que ele vé, mas sim seu olhar, sucedido na montagem por
um plano geral de Sérgio nadando nu na piscina, consu-
mando o que Pourriol chama de “desejo mimético” - o
protagonista deseja a piscina porque Jodo a deseja, assim
como deseja a luva e a sunga que encontra no lixo porque
Jodo também um dia as desejou: “no mundo reconfigurado
pelo desejo, objetos comuns, banais, se metamorfoseiam,
transformam-se em objetos de desejo, ganham vida”
(Pourriol 2012, capitulo 1, paragrafo 13).

Em todos esses momentos elencados, a cAmera de Pocas
representa menos o desejo de Sérgio do que o desejo do
proprio espectador de seguir o protagonista, de saber o
que ele persegue, o que observa e o que ele sente - e,em
ultima instancia, de experienciar aguelas mesmas sensa-
cOes. Se Sérgio age seu desejo, acamera age, e evidencia, o
desejo do espectador. Laura Mulvey (2018) considera que
as estratégias escopofilicas (usar o ser na tela como objeto
de estimulo sexual através do olhar) e narcisistas (identifi-
cagdo com o alter ego/protagonista masculino)? do cinema
narrativo sdo alcancadas por meio da anulacdo do olhar da
camera e do espectador, que sdo levados a se identificar
exclusivamente com o olhar do protagonista masculino:

“Existem trés séries diferentes de olhares associados com o
cinema: o da camera que registra o acontecimento pro-filmico,
o da plateia quando assiste ao produto final, e aquele dos perso-
nagens dentro da ilusdo da tela. As convengdes do filme narra-
tivo rejeitam os dois primeiros, subordinando-os ao terceiro,
com o objetivo consciente de eliminar sempre a presenca da
camera intrusa e impedir uma consciéncia distanciada da plateia.
Sem essas duas auséncias (a existéncia material do processo de
registro e a leitura critica do espectador), o drama ficcional ndo
atinge o realismo, o ébvio e a verdade.” (2018, p. 392)

Em O Fantasma, Rodrigues subverte esse modelo ao ndo
s6 reconhecer o olhar da camera e do espectador, mas ao
identifica-los um com o outro, e ndo com o olhar do prota-
gonista. Além disso, o cineasta pde em xeque a afirmacao
de Mulvey de que “a figura masculina ndo pode suportar o
peso daobjetificacio sexual” (2018, p. 384) ao colocar Jodo
como objeto dodesejodo olhar de Sérgio, e o préprio Sérgio
como objeto do desejo do olhar da camera/espectador - é
inegavel que a fotografia de Pocas enquadra e se demora
sobre o corpo do protagonista em varios momentos, frag-
mentando-o e obijetificando-o da mesma forma que as
personagens femininas descritas por Mulvey em seu texto.
Indo mais além, Rodrigues evidencia esse olhar da camera
e do espectador em seu longa ao fazé-lo ser reconhecido,
e engajado, pelo préprio Sérgio. Isso fica claro numa série
de jogos com espelhos que o realizador e Pocas usam para
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substituir o tradicional plano e contraplano. Quando o
protagonista veste asungavelhade Jodo pelaprimeiraveze
se observa com ela, a cdmera enquadra a sunga e o olhar de
Sérgio no espelho, como se ele encarasse o olhar do espec-
tador também a observar seu corpo. Da mesma forma,
quando ele flerta com um anénimo no banheiro publico ou
tenta seduzir Jodo no vestidrio da piscina, Pocas filma esses
olhares de seducao pelo espelho, como se Sérgio quebrasse
a quarta parede e olhasse deliberadamente para o espec-
tador, encarando-o e engajando-o no jogo do desejo. Essa
quebra da quarta parede é mais forte ainda na cena em
que o protagonista masturba o policial algemado no inicio
do filme. Utilizando a profundidade de campo, o enqua-
dramento foca o policial ao fundo, olhando para Sérgio
que aparece, no entanto, desfocado e quase recortado
do quadro. Com isso, o olhar do policial parece se dirigir a
camera, ao espectador, com o protagonista se tornando
apenas um agente do desejo, uma extensao filmica execu-
tando na tela a fantasia ou expectativa do espectador.

Para Erica Sarmet e Mariana Baltar, todas essas estraté-
gias de engajamento reforcam como “no cinema queer
contemporaneo ha um investimento maior em uma peda-
gogia dos desejos, que tem por objetivo engajar afetiva-
mente o espectador no encontro entre os corpos, a partir
da estimulacdo do prazer visual” (2016, p. 55). Erly Vieira
Jr., por sua vez, enxerga nesse esforco uma espécie de
heranca direta do conceito de “visualidade haptica” desen-
volvido por Laura Marks (2000) na sua andlise do cinema
experimental e de vanguarda, e da videoarte dos anos
1980/90. Segundo Vieira Jr., o cinema queer contempo-
raneo importa dessa visualidade a tentativa de

“instaurar uma relacio de intimidade capaz de fazer confundir
as distancias entre quem vé e o que é visto (em lugar da nitida
separacdo entre sujeito e objeto presente na visualidade otica),
evocando uma relagdo mais tatil com as superficies filmadas, ndo
somente no sentido de toque, mas também sob um amplo contato
entre as peles do filme e do espectador, este envolvido fisica e
afetivamente em todo o seu corpo - inclusive internamente, se
levarmos em consideracao as diversas terminacdes nervosas que
revestem nossa carne e visceras e que compdem nossos apare-
Ilhos sensorios.” (2018, p. 171)

A partir dessa associacdo com a visualidade haptica, Vieira
Jr. afirma que tais recursos de engajamento sensorial do
cinema queer contemporaneo constituem o que ele chama
de camera-corpo, “um conjunto de estratégias de intimi-
dade que ativem modos de engajamento corpéreos junto
ao espectador, capazes de nos afetar de diversas maneiras,
indo da excitacio fisica (thrilling) e sexual até o torpor ou
a embriaguez” (2018, p. 172). Para ele, O Fantasma e o
cinema de Jodo Pedro Rodrigues sdo exemplos claros do
uso dessa camera-corpo, com a cena de sexo que abre
o longa criando no espectador “a forte impressio de se
estar a poucos centimetros deles, quase a tocar a imagem
- inclusive pela sensacao transmitida pelos ruidos do atrito
daborracha com a pele do outro personagem, enquanto os
corpos rocam entre si no acelerado ritmo da penetracio”
(2018, p. 173). E essas estratégias de provocacio e envol-
vimento sensorial serdo levadas a um outro nivel em Um
Estranho no Lago.



A florado desejo

Assim como no filme de Jodo Pedro Rodrigues, a geografia
do mundo de Um Estranho (...) é totalmente desenhada a
partir do desejo do protagonista Franck. De fato, se em O
Fantasma havia ainda o trabalho como um componente da
identidade de Sérgio, no longa do cineasta Alain Guiraudie
0 espaco existe apenas como uma grande ilha para a
pratica do desejo.

O filme se passa todo em um lago francés, frequentado por
homens gays em busca de cruising®. E logo na sequéncia
inicial, o realizador ja apresenta os quatro ambientes que
compdem esse universo e as regras que o organizam:
primeiro o estacionamento, ponto de entrada por onde
Franck adentrara esse mundo pelos préximos dez dias; em
seguida, a beirado lago, espaco de negociacdo do desejo, de
busca e seducio de parceiros, onde o protagonista se despe
logo ao chegar; o bosque adjacente a praia, onde o desejo
€ consumado, executado; e por fim, o lago em si, de agua
“quente como umasopa” e agradavel, representando aliber-
dade e o prazer proporcionados pelo local, mas também seu
risco, passando a ser um espaco de morte quando Michel
afoga ali seu ex-amante para poder ficar com Franck.
Parafraseando o conceito de heterotopia* de Michel
Foucault, Connor Winterton descreve esse universo de
Um Estranho (...) como uma “homotopia™

“um espaco decididamente gay (masculino) que exala uma sensi-
bilidade utdpica, mas tem a possibilidade de ser real (afinal,
Foucault determina que as heterotopias sao lugares frequente-
mente reais), onde os membros de sua comunidade veem seus
rituais como ‘naturais’. O lago é um espaco seguro ‘homotdpico’
que serd penetrado por uma presenca ameacadora, Michel,
um homem perigoso que vai usar os gestos desses rituais para
corromper o local” (2018, p. 53; trad. minha)

Essa corrupcdo/contaminacao levara a dualidade do lago
como um espaco de desejo, mas também de morte, uma
divisdo que a narrativa demarca claramente no contraste
forte entre dia e noite. Se em O Fantasma Jodo Pedro Rodri-
gues usava a escuridao e as sombras damadrugadacomo o
esconderijo para o desejo marginal e subversivo de Sérgio
dentro darealidade urbanade Lisboa,em Um Estranho(...) o
tempo do desejo é o diurno, com o tesio dos personagens
iluminado e aquecido pela luz do sol. Diferente do recorte
temporal feito pelo cineasta portugués, Guiraudie descola
o universo do desejo do seu filme do resto do mundo por
meio do espaco. A “homotopia” do longa francés existe
quase como um paraiso desconectado darealidade terrena
- um espaco que, a0 mesmo tempo em que permite que o
protagonista satisfaca seu apetite sexual, impossibilita
que ele realize seu maior desejo. Franck quer uma vida
com Michel |4 fora, mas corre o risco de sucumbir a morte
gue o parceiro representa ali dentro: nem a cAmera, nemo
espectador, nem o amante o acompanham quando ele sai
dali. O Unico elemento do mundo externo que o cineasta
permite entrar no lago é o detetive Damroder (Jérome
Chappatte) que, ndo por acaso, vai questionar as regras e o
funcionamento daquele universo.

O curioso é que os signos que remetem a morte sdo os
mesmos que o longa francés usa para materializar o
desejo na tela, separados apenas pela diferenca entre o
dia e a noite. Enquanto Rodrigues associava o desejo em

seu longa ao reino animal, Guiraudie o associa ao reino
vegetal. Em Um Estranho (...), o prazer, o gozo e a liberdade
dos personagens sdo diretamente associados a um mundo
em estado natural: a beleza bucdlica e aos elementos da
natureza, do lago e seus arredores, especialmente a luz do
sol e o vento nas arvores.

O primeiro encontro sexual de Franck e Michel acontece
no crepusculo, no limiar entre dia e noite, indicando como
0 amante representa ao mesmo tempo vida e morte para
o protagonista. No dia seguinte, quando tem inicio uma
espécie de “idilio sexual” do casal, o céu esta ensolarado,
o lago resplandecente, e os dois sdo filmados com uma
luz dourada sobre seus corpos deitados - quando Franck
convida Michel para sair mais tarde, Guiraudie corta para
um plano bucdlico de belos galhos verdes sob o céu enso-
larado, passando uma ideia de vida.

Contudo, essas mesmas imagens e sons bucélicos usados
para indicar a naturalidade e a liberdade do prazer diurno
representam algo completamente diferente a noite. O
bosque, local de gozo e execucdo do desejo a luz do dia,
transforma-se num lugar escuro e ameacador a noite. E se
obarulhodoventoedeumamoscaperambulando colocam
o espectador quase do lado do casal protagonista durante
0 sexo, a noite os mesmos sons podem ser sinal de perigo.
N3o por acaso, o assassinato cometido por Michel ocorre
também no crepusculo, perpetuando essa metamorfose
gue se opera no local do dia para a noite, do desejo para
a morte. E a medida em que os dias passam, e o cerco do
detetive Damroder vai se fechando, esses elementos se
tornam mais e mais ameacadores: o vento sopra mais
forte, o lago mais inquieto, as folhas cobrem gradualmente
com sombras os corpos e os rostos de Franck e Michel,
antes iluminados e dourados; e depois de uma conversa
em que o protagonista teme se tornar a préoxima vitima
do amante, os dois fazem sexo ja a noite, sem luz: Franck
quer vida (dia), mas é cimplice de Michel na morte (noite).
Na sequéncia a essa mesma cena de sexo, o protagonista
encontra o detetive e é interrogado por ele ja completa-
mente no escuro, engolido pela noite.

E se em O Fantasma a cAmera baixa da fotografia era o
elemento que imergia o espectador no espaco do desejo,
em Um Estranho (...) esse trabalho é operado pelo som. Do
barulho insistente do vento nas arvores, ao som constante
do lago, passando pelo rocar dos ténis nos cascalhos do
chao até uma mosca zumbindo enquanto Franck e Michel
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fazem sexo, Saige Walton argumenta que a ambientacao
sonora no longa francés cria uma “ecologia ritmica” que
“n3o apenas transmite todas as diferentes texturas da beira do
lago (pedra, agua, arbustos), mas efetivamente sedimenta os
corpos no mundo ao redor dele. Ao amplificarem a natureza mate-
rial de suas origens, os sons imediatos do filme também registram
o peso, movimento, equilibrio e a tangibilidade dos corpos no
espaco com uma limpidez intensa. Ouvimos a trituracao audivel
do cascalho no estacionamento ou a margem pedregosa do lago
sob diferentes pares de ténis. Ouvimos a aridez da grama no
bosque enquanto os homens buscam sexo; tapas de corpos contra
corpos, beijos molhados e orgasmos ofegantes, a forca elementar
de correntes de vento, sons de agua batendo e o zumbido suave
dos insetos no verdo” (2013, p. 245; trad. minha)

Na completa auséncia de trilha musical, o destaque
inquestionavel que Guiraudie confere a esse desenho do
som em seu filme permite ao espectador se sentir dentro
daquele universo. Uma estratégia sonora que cumpre aqui
o papel da “cdmera-corpo” - uma vez que, como Vieira Jr.
bem lembra, a escuta também pode ser haptica, “com sua
possibilidade de gerar zonas de indistincdo temporarias
capazes de nublar a percepcao espacial do som, instau-
rando perspectivas sonoras diferenciadas e permitindo,
dessa forma, conceber um espaco sonoro de intimidade
extrema e irrecusavel” (2018, p. 171).

E esse convite intimo e irrecusavel é, ao mesmo tempo,
potencializado e frustrado pela direcdo de fotografia de
Claire Mathon. Assim como Rui Pocas em O Fantasma, ela
também coloca o espectador na posicao de voyeur, obser-
vando o desejo em acdo de Franck e dos demais persona-
gens. Diferente do longa portugués, porém, ela chega a
usar alguns planos subjetivos do protagonista - na primeira
vez em que ele entra no lago, quando olha para a praia em
busca de um possivel parceiro sexual; quando testemunha
0 assassinato; ou quando vai atras de Michel pela primeira
vez e 0 encontra a ter relacdoes sexuais com seu primeiro
amante. Porque Mathon e Guiraudie querem, muito prova-
velmente, que o espectador se coloque, se sinta, nesse
lugar do cruiser, de alguém em busca do desejo. Como
Walton observa, “os homens do lago nio sdo os Unicos
praticando o cruising. Por meio de sua organizacao ciclicae
darepeticdo do seu primeiro plano [da chegadado carrode
Franck ao estacionamento], Um Estranho no Lago incorpora
a abertura e imprevisibilidade do cruising ao seu contetido
e asuaforma narrativa” (2013, p. 253; trad. minha).

Assim, por meio do trabalho de cAmera de Mathon, o olhar
do espectador também esta o tempo todo “cruising”, em
buscade acdo,do desejo em acdo. A grande diferenca entre
oespectador e Franck é que este consegue chegar asviasde
fato, saciar esse desejo. E quando isso acontece, a camera
deixa o espectador a distancia. Nao ha planos subjetivos, e
a cAmera permanece fixa, ndo entra no movimento sexual.
Porque o espectador pode desejar, mas assim como o
sonho do protagonista de um jantar com Michel, ele jamais
pode efetivamente realizar esse desejo. Para Walton,

“ao nivel da imagem, especialmente, Guiraudie recusa uma esté-
tica tatil de proximidade, intimidade e mutualidade. Por mais que
queiramos alcancar ou desejar estar mais proximos da acio (seja
erdtica, violenta ou contemplativa), a atitude expressiva do filme
nos rejeita (...) Uma sensacdo generalizada de distanciamento
acomete as muitas cenas de sexo e orgasmo do filme, assim como

eikon / Daniel Oliveira Silva

seus momentos de contemplacio e intimidade entre os persona-
gens” (2013, pp. 250-252; trad. minha)

Essa atitude de rejeicdo fica clara numa cena do filme
em que Franck discute com Michel sobre a insensibili-
dade dele quanto a morte de seu ex-amante. Trata-se
da primeira conversa mais séria e da primeira discussao
dos dois como casal, e ela é interrompida quando Michel
afasta Eric (Mathieu Vervisch), um frequentador do lago
que gosta de se masturbar vendo outros casais. E um
momento quase comico quando Guiraudie corta do plano
de conjunto dos dois protagonistas para o contraplano
revelando a presenca, até entdo ignorada pelo espectador,
do voyeur inconveniente ali. Mas a sequéncia deixa claro
como o cineasta, em certa medida, enxerga e coloca o
espectador no lugar de Eric: um intruso observando a inti-
midade daquelas pessoas. E quando essa intimidade deixa
de ser meramente sexual, e passa a ser mais pessoal e
dramética, Michel rechaca e ressente a presenca do voyeur
(e do espectador) ali. Devido a sexualidade grafica de suas
cenas, e ao excelente trabalho de som, Um Estranho no
Lago passa ao espectador a falsaimpressao de estar muito
proximo daqueles homens, quando na verdade o filme
nunca permite ao espectador que realmente se aproxime
da - ou penetre na - vidainterior deles, assim como Franck
nunca conseguira se aproximar realmente de Michel. No
longa, todos permanecem estranhos.

Consideracoes finais: a morte do desejo e o desejo de
morte

Portanto, se o lago do filme francés representa essa
“homotopia” do prazer sexual, essa relacao intima e afetiva
que Franck deseja com Michel fora dali é a utopia irreali-
zavel da narrativa. Guiraudie antecipaisso desde a entrada
de Michel no longa, filmado a uma distancia quase inalcan-
cavel num plano extremamente aberto (ndo por acaso,
semelhante ao primeiro plano de Jodo em O Fantasma); ou
quando, pés-orgasmo, Franck tenta beijar seu amante, e
ele de inicio refuga, negando esse momento de intimidade
e carinho que o protagonista deseja mais que o préprio
prazer sexual. Segundo Connor Winterton,

“Um Estranho no Lago, como outros filmes contemporaneos, apre-
senta um mundo onde ser queer e amar de forma queer é uma
impossibilidade, um mundo onde felicidade e prazer sdo apenas
momentaneos. Sdo producdes que apresentam sexo erético e
‘relativamente explicito’ que, no fim das contas, termina em sepa-
racao ou coracao partido para o protagonista. O sexo utdpico é
frequentemente colocado no centro de uma narrativa distopica
ou anticlimatica, queerizando a experiéncia do espectador que,
em geral, sai decepcionado que o relacionamento dos persona-
gens ndo vingou. O sexo é orgasmico, alegre e franco (portanto,
‘utopico’) nesses filmes, mas é apresentado em histérias e narra-
tivas que mostram queers como infelizes no amor, ndo bons o
bastante, ou pessoas que cedem a expectativas normativas que
levam a algum tipo de ruina.” (2018, p. 51; trad. minha)

Ao mesmo tempo em que reconhece que essa ideia hetero-
normativa de uma “vida ideal” é a grande impossibilidade
do filme, Winterton observa que, no longa de Guiraudie,
mesmo esse sexo utdpico ndo é associado a uma ideia de
satisfacdo plena. O autor destaca como a Unica cena de



ejaculacio explicita, “real”, acontece quando Franck faz
sexo com um homem andénimo logo no inicio, enquanto
todos os orgasmos com Michel sdo puramente cinema-
tograficos: soft-core, encenados, ndo reais. Assim como o
desejo do espectador nunca pode ser totalmente satis-
feito devido as estratégias de distanciamento da camera
e do filme, o do protagonista também nao parece ser. E
mesmo essa cena de ejaculacdo/orgasmo explicita, como
sublinha Saige Walton, é associada a uma ideia de morte,
ao assassinato que ocorre logo a seguir, ecoando o plano
final do longa, quando Franck responde ao chamado de
Michel, finalmente equivalendo seu desejo a um desejo de
morte:

“Por meio de oportunidades perdidas, mal-entendidos e encon-
tros com homens emocional ou sexualmente indisponiveis, os
personagens de Um Estranho no Lago frequentemente se encon-
tram no ‘lugar errado’ na ‘hora errada’. E por essa razio que o
primeiro afogamento é diretamente precedido pelo orgasmo de
Franck. Sexo e desejo sdo intimamente ligados a morte, por meio
do simbolismo afetivo do lago com Michel. Embora a pratica de
cruising de Franck e do filme abra caminho para sexo com Michel,
elanuncacriaum espaco parao amor.” (2013, p. 256; trad. minha)

N3o é por acaso que Pourriol (2012, capitulo 5, paragrafo
58) afirma que “no cinema, a satisfacdo tem sempre um
segundo plano pornografico. No cinema, o desejo deve
permanecer desejo”. Isso é confirmado em O Fantasma,
quando Sérgio consegue finalmente dominar Joao, alge-
mando-o e amordagando-o - e, claro, jogando-o ao chao
para fareja-lo e lambé-lo como um cachorro. Ao contrario
de seus encontros sexuais anteriores, porém, ele nio
chega as vias de fato, seu desejo nao é satisfeito. Porque
o protagonista ndo deseja apenas possuir o corpo de Jodo
como um objeto, ele quer o que Pourriol chama de “corpo
em situacdo” - “é sua atitude, sua situacdo, que faz nascer
o desejo” (2012, capitulo 1, paragrafo 8). Mais do que isso,
o que Sérgio realmente quer é que seu desejo seja reco-
nhecido, seja retornado. E, segundo o filésofo francés, esse
“desejo de reconhecimento nio poderia tomar uma maca
como objeto. E quando descobre que a reciproca nio é
verdadeira, a satisfacdo se torna impossivel.

Com isso, o desejo do protagonista, assim como o desejo
do espectador, de possuir e viver aquela histéria, de estar
do outro lado da tela, permanece impossivel. Permanece
desejo. No caso de O Fantasma, porém, essa constatacao
ganha um certo contorno tragico porque, em seu ato final,
Sérgio se torna uma mera e total encarnacio do desejo
em acdo. Apds ser flagrado e algemado na casa de Joao,
perdendo o emprego e o aspecto “operario” de sua identi-
dade (o que Rodrigues representa visualmente ao queimar
o carrinho de lixo do personagem), o protagonista sofre
uma total desmaterializacdo de sua humanidade. Vestido
com uma roupa de latex preta, sem nenhuma articulacido
verbal, engatinhando pelo chdo e rocando pelo lixdo, preo-
cupado apenas em satisfazer suas necessidades fisiol6-
gicas - comer, defecar, urinar, praticar sexo -, Sérgio vé seu
desejo por Jodo se transformar numa espécie de obsessdo
e passa a se comportar como um ser completamente domi-
nado por seus desejos, literalmente um animal em estado
de cio. Um estado descrito por Pourriol (2012, capitulo 4,
paragrafo 17) como uma espécie de loucura:

“A loucura ndo é um estado de natureza de determinados indivi-
duos, é tdo somente uma revelacao das estruturas do desejo em
individuos a quem faltam filtros, que tém uma apreensao aproxi-
mativa das relacbes humanas. O louco é aquele que, em vez de
se pautar por objetos, concentra-se nas relacées sem dominar a
regradastrocas.”

Nesse sentido, € como se o foco do protagonista deixa de
ser Jodo e passa a ser o mero desejar em si, tornando-se
obcecado e dominado pelo desejar. E aqui, mais uma vez,
Rodrigues parece subverter, ou expandir, o pensamento
de Laura Mulvey (2018, p. 384), quando ela diz que

“Na medida em que o espectador se identifica com o principal
protagonista masculino, ele projeta o seu olhar no do seu seme-
lhante, o seu substituto na tela, de forma que o poder do prota-
gonista masculino, ao controlar os eventos, coincida com o poder
ativo do olhar erético, os dois criando uma sensacio satisfatéria
de onipoténcia.”

Em O Fantasma, esse sentimento de onipoténcia ndo existe:
o protagonista perde totalmente o controle dos eventos e
o controle do seu desejo, além de ndo conseguir realiza-lo.
E, como ja analisado acima, o olhar do espectador ndo é o
do protagonista, mas o da cAmera. Portanto, esse espec-
tador é convidado pelo cineasta a assistir ao resultado do
que acontece com alguém que cede completamente ao seu
desejo e aos seus instintos escopofilicos - sua necessidade
guase patolégica de objetificar e possuir alguém. Trata-se
de uma perda nao sé da racionalidade, mas de identidade.
E é possivel inferir que, ao fazer isso, Rodrigues esteja
expondo ao espectador o que pode lhe suceder caso ele
mesmo nao controle, ndo limite, sua escopofilia e seu
narcisismo “mulveyanos” - seu desejo de entrar na tela, de
viver aquelas sensacdes, de ser e ter aqueles personagens.
Levar a cabo a fantasia de A Rosa Purpura do Cairo (Woody
Allen: 1985) é uma loucura no sentido de que tornar-se
um personagem é deixar de ser humano, perder a agéncia
e o controle sobre seus atos, seu senso de identidade. No
cinema, o desejo deve permanecer desejo. Poesia. Sua
satisfacao significa a morte.

Desejar, verbo (in)transitivo: A conjugacéo do desejo nos filmes O Fantasma e Um Estranho no Lago / eikon
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The manifestation of
Nietzschean authenticity
in surrealist art through
Pipilotti Rist

The philosopher Friedrich Nietzsche (1844-1900) pro-
posed that superficiality resides in human consciousness.
Therefore, in the sphere of the incommunicable, that is, the
unconscious, is the authenticity and uniqueness of each indi-
vidual. Surrealism, an artistic movement from the beginning
of the 20th century, reacted to the rationalism of the time,
paying attention to the role of the unconscious in artistic
expressions. Based on the concept of Nietzschean authen-
ticity and surrealism in art, this research intends to make a
connection between the two concepts through the analysis
of the works of Pipilotti Rist, a Swiss visual artist who uses
intimate and surreal elements to compose her videoarts and
video-installations, often using self-portraits and showing a
concern for the female body.
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A manifestacao da
autenticidade nietzschiana
na arte surrealista atraveés
de Pipilotti Rist

O filésofo Friedrich Nietzsche (1844-1900) propds que
na consciéncia humana reside a superficialidade. Portan-
to, na esfera do incomunicavel, ou seja, do inconsciente,
esta a autenticidade e singularidade de cada individuo. O
surrealismo, movimento artistico do inicio do século XX,
reagiu frente ao racionalismo da época, dando atencao
ao papel do inconsciente nas expressoes artisticas. Ten-
do como base o conceito da autenticidade nietzschiana e
osurrealismo na arte, a presente pesquisa pretende fazer
umalligacao entre os dois conceitos através da analise das
obras de Pipilotti Rist, artista visual suica que utiliza el-
ementos intimos e surrealistas para compor suas video-
-artes e video-instalacoes, utilizando-se muitas vezes
de autorretratos e mostrando uma preocupacio com o
corpo feminino.

Keywords
Autenticidade, Nietzsche, Videoarte, Surrealismo,
Pipilotti Rist



SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico puro pelo qual
se propde exprimir, seja verbalmente, seja por escrito, seja de
qualquer outra maneira, o funcionamento real do pensamento.
Ditado do pensamento, na auséncia de todo controle exercido
pela razdo, fora de toda preocupacio estética ou moral.!

A autenticidade no inconsciente para Nietzsche

Friedrich Nietzsche, em seu livro A Gaia Ciéncia, publicado
pela primeira vez em 1973, propds que o que temos de
conteudo no consciente é mais superficial e, consequen-
temente, menos relevante. Este conteddo superficial
esta diretamente relacionado com o desejo de comuni-
cacio, uma vez que a consciéncia se desenvolveria por
causa da necessidade de comunicacdo. Dessa forma, no
inconsciente, no incomunicavel, residiria o que existe de
singular e auténtico em um individuo. Segundo o filésofo,
“o homem, como toda criatura viva, pensa continuamente,
mas ndo sabe disso; o pensamento que se torna consciente
é apenas a minima parte dele, e nds dizemos: a parte mais
superficial, a pior parte”. (Nietzsche, 2001, p. 225). O autor
também defendeu que “tudo que se torna consciente
justamente com isso se torna raso, ralo, relativamente
estupido, geral, signo, marca de rebanho, que como todo
tornar consciente, estd associada a uma grande e radical
corrupcao, falsificacao, superficializacéo e generalizacdo”
(Nietzsche, 2001, p. 225, 226). Assim, a consciéncia,
para Nietzsche, tem um carater falsificador e, por conse-
quéncia, tudo que a perpassa acaba falsificado.

Para o autor, a vontade de poder, ou poténcia, seria a forca
que impulsiona o ser humano, entendendo-a ndo sé como
uma esséncia, mas uma necessidade. Sobre a vontade de
poder na arte, Nietzsche descreve dois estados:

“Apolineo, dionisiaco. - Ha dois estados nos quais a arte, Ela
mesma, irrompe no homem como um poder da natureza,
impondo-se, queira ele ou ndo: de um lado, como coacgido para a
visdo; de outro lado, como coacao para o orgiastico. Ambos os
estados também estdo presentes na vida normal, apesar de mais
atenuados, no sonho e na embriaguez. Mas a mesma oposicao
ainda subsiste entre sonho e embriaguez: ambos desencadeiam
em nds poderes artisticos, mas sdo diferentes: o sonho é o poder
do ver, do combinar, do poetar; a embriaguez é o poder do gesto,
da paix3do, do canto, danca.” (Nietzsche, 2011, p. 397, 398).

O estado dionisiaco seria entdo um estado puro criativo.
Nietzche deu muito valor a poténcia em seus escritos,
ligada a uma certa autenticidade e singularidade do indi-
viduo, esta presente no inconsciente, manifestado pela
fuga da consciéncia moral de origem crista.

eikon / Anna Clara da Silva Petracca

A expressao do inconsciente na arte surrealista de Pipi-
lotti Rist

O movimento surrealista desenvolveu-se no inicio do
século XX, tendo o francés André Breton (1896-1966)
como um dos maiores expoentes, tendo escrito diversos
textos sobre o Surrealismo, inclusive o Primeiro Mani-
festo Surrealista, datado de 1924. O surrealismo surgiu
como reacdo a forma positivista de enxergar o mundo e
o préprio ser humano. Recorrendo ao inconsciente como
poténcia criadora, o surrealismo intencionava afastar-se
de qualquer controle exercido pela razdo ou moral, dando
imenso valor a livre associacdo de ideias e ao onirismo
como formas de expressao e liberdade criadora. Aimagem,
para o surrealismo, serve muito bem como estrutura na
transmissao das ideias/pensamento e da sensacdo. Assim,
o cinema, recorrendo a sequéncia de imagens e também
a uma estrutura sonora, é um étimo transmissor e ferra-
menta da arte surrealista.

Elisabeth Charlotte “Pipilotti” Rist, artista visual suica
nascida em 1962, realiza filmes experimentais, com o
suporte tanto do video quanto do filme, apresentados
sobretudo em projecdes e no formato de video instalagdes.
Seu nome artistico “Pipilotti” faz referéncia a Pippi Long-
stockings, personagem de Astrid Lindgren, escritora suica
de livros infantis, e seu nome de infancia “Lotti”. A artista
trabalha com alteracdes visuais e sonoras em suas obras,
tratando de temas como o género, corpo e sexualidade, e
utilizando um discurso com grande influéncia surrealista.
I'm Not The Girl Who Misses Much, de 1986, é conside-
rada a primeira obra de Pipilotti Rist. Foi realizada em
um momento da histéria em que a MTV - canal televi-
sivo norte-americano que ficou conhecido pela dissemi-
nacao e popularizacdo de videoclipes musicais - ja surtia
grande influéncia cultural. No video, Rist exagera alguns
elementos da cultura pop e televisiva, principalmente no
que se diz respeito ao corpo feminino: vemos uma mulher
com seu rosto e corpo desfocados, dancando descontrola-
damente em um vestido preto e com os seios a mostra. O
rosto desfocado faz-se subentender uma identidade indi-
vidual perdida, reduzida a “mulher” pelo vestido e os seios
amostra. A artista utiliza, além do desfoque, o slow motion
e fast motion, técnicas de desaceleracio e aceleracao do
video, muito utilizadas em videoclipes. O titulo do video
faz referéncia a primeira frase da musica Happiness is a
Warm Gun dos Beatles (banda de rock inglesa da segunda
metade do século XX).

Figura 1 - I'm Not The Girl Who Misses Much (Pipilotti Rist,
1986)?



Dessa maneira, a artista parodia a histeria feminina,
normalmente apresentada na musica pop e rock, através
de gestos exagerados. Rist também coloca em causa a
representacdo do corpo feminino na midia, com os seios
para fora do vestido somado aos gestos exagerados e o
desfoque da camera, aparentando ser uma boneca histé-
rica. A artista converte a pulsdo sexual (que geralmente
é representada em videoclipes através da fetichizacdo
do corpo feminino) em estranheza, ao moldar um corpo
histérico. O descontrole e o poder do gesto é um elemento
essencial no video de Rist, podendo ser relacionado com
o sentimento de embriaguez proposto por Nietzsche:

“Osentimentodeembriaguezcomo correspondendo,defato,aum
incremento de forga: o mais intensamente no momento do acasa-
lamento sexual: novos 6rgaos, novas habilidades, cores, formas...
[...] O estado de prazer, que se nomeia embriaguez, é exatamente
um elevado sentimento de poder... As sensacdes de espaco e de
tempo se alteram: a vista alcanca enormes distancias, e elas se
tornam perceptiveis pela primeira vez; a dilatacdo do olhar sobre
grandes quantidades e amplidées; o refinamento dos 6rgaos para
a percepcéo de muitos detalhes minusculos e fugidios [...] a forca
como sentimento de dominio nos musculos, como elasticidade e
prazer no movimento, como danca [...]” (Nietzsche, 2011, p. 398)

Assim, pode-se considerar que Pipilotti Rist em I'm Not
The Girl Who Misses Much, transforma elementos que
normalmente tiram o poder da mulher sobre a sua prépria
autenticidade, singularidade e esséncia, como o este-
redtipo da mulher histérica e a sexualizacdo de partes
do corpo feminino, através da agressividade e exagero
dos gestos, ironizando alguns elementos visuais (como o
vestido e o desfoque da camera).

Ever is Over All é uma video-instalacdo de 1997, na qual
uma mulher quebra janelas de carros estacionados,
demonstrando prazer e alegria na acdo, transformando
a atividade em uma catarse. Ela usa um vestido azul e
sapatos vermelhos cintilantes, reforcando um estereé-
tipo do género feminino. Além disso, o objeto usado
para quebrar os vidros é uma flor vermelha, simbolo que
normalmente remete ao género feminino, a “paixdo” e a
“sutileza”. Aironia esta, justamente, narelacdo do onirismo
apresentado e da alegria e vivacidade da acdo que é, em
sua esséncia, destrutiva.

Figura 2 - Ever is Over All (Pipilotti Rist, 1997)3

Afeminilidade geralmente é representada por simbologias
que remetem a criacdo, e Rist converte isso traduzindo
uma acao destrutiva através de um corpo dito e apresen-
tado como feminino. Enquanto a artista quebra o vidro dos
carros, uma policial mulher (profissdo esta que é geral-
mente remetida mais ao género masculino do que o femi-
nino) observa sua acdo com um sorriso de aprovacdo no
rosto. A acao foi gravada em um sé take com uma camera
SD* que, por conta das definicdes de video, traduzem as
cores mais saturadas e com ruidos. O efeito, somado a
técnica do slow motion, d4 a sensacado de sonho, tendo a
musica - que traduz-se em uma melodia também onirica
- um fator contributivo para tal. A video-instalacdo foi
composta por duas projecdes: uma, com o video da acédo
em plano-sequéncia do que foi descrito anteriormente e,
a segunda, com um video - também em slow motion - de
campos de flores.

Em | Couldn’t Agree with You More (1999) dois videos sdo
projetados: um maior, da artista andando em um apar-
tamento, em um supermercado e em um Onibus lotado,
lugares onde ela revela o espaco e as pessoas em seu
entorno, e uma menor projecao, de um homem nu em uma
floresta. Rist faz uma referéncia religiosa, a expulsdo do
Jardim do Eden, criando uma narrativa e correlacdo com o
“inicio” da sociedade, quando os seres humanos andavam
nus a procura de frutos, e aos “dias atuais”, plastificados
e falsos como as estruturas apresentadas pela artista na
projecdo maior. Este ndo é o Unico trabalho de Pipilotti
Rist em que podem ser encontradas referéncias religiosas.
Em Apple Tree Innocent on Diamond Hill (2003) a artista
coloca uma arvore de seis metros frente a uma projecao.
Nos galhos da arvore estdo pendurados objetos domés-
ticos transparentes que Rist foi coletando durante anos.

Figura 3 - Pickelporno (Pipilotti Rist, 1992)°

Ainda em | Couldn’t Agree with You More (1999) a artista
da énfase, assim como em outras obras de sua autoria, na
saturacao das cores e em um registro em video de baixa
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qualidade, dando a impressdo de um daydream: (sonhar
acordado). A projecdo do homem nu é centralizada muitas
vezes na regido de sua testa, fazendo uma possivel refe-
réncia a um pensamento, ao desejo da liberdade da qual
aquele homem goza. Essa vontade estaria expressa em seu
inconsciente, lugar dos desejos e da vontade.

Rist realiza Pickelporno em 1992 como reacdo ao boom
dos videos pornograficos do final do século XX, consu-
midos natelevisdo e em fitas de video VHS. Com aintencao
de valorizar mais a subjetividade das sensac¢des e senti-
mentos envolvidos no ato sexual do que na acdo em si, a
artista exploraformas do sexo ser re-imaginado através da
perspectiva de uma mulher. Além disso, mostra ao espec-
tador outras formas de olhar para o corpo feminino, colo-
cando close-ups em partes de seu proprio corpo, como a
impressao digital de seu dedo, até a sola dos proprios pés.
As imagens do corpo da artista sdo colocadas em sobre-
posicao a imagens de campos de flores e da natureza em
geral. Assim, a artista assume um discurso de tom onirico,
psicodélico, voltando novamente ao desejo, defendendo a
autenticidade dos gestos e do desejo, podendo ser relacio-
nado com os argumentos propostos por Nietzsche comen-
tados anteriormente.

Tais escolhas técnicas e estéticas feitas por Pipilotti Rist
em suas obras ajudam a manifestar um desejo, uma pulsdo
da artista, assim podendo ser relacionada com o conceito
de poténcia para Nietzsche, a forca que impulsiona o ser
humano. Pode-se entdo dizer que, através da sua arte
onirica e surrealista, Rist expressa uma autenticidade niet-
zschiana, buscando referéncias ao inconsciente e ao desejo.

eikon / Anna Clara da Silva Petracca
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Monsters or non-
-conventional?

An intersemiotic reading
of creators and creatures
in Frankenstein and Fdward
Scissorhands

This paper aims to analyze the convergent and divergent
points between creators and creatures in the pre-Victorian
Gothic novel Frankenstein (2017 [1817]), by Mary Shelley
and the cinematographic work Edward Scissorhands (1990),
by Tim Burton i n the perspective of the comparative litera-
ture and the intersemiotic translation. For the theoretical
basis of our work, we have relied on the conceptions by Bar-
boza (2017); Bertin (2016); Carvalhal (2006); Chevalier and
Gheerbrant (2019); Cltver (2011); Culler (1999): De Martini
and Coelho Jdnior (2010); Kristeva (2005); Peirce (2005);
Plaza (2003); Rajewiski (2012); Santaella (2004, 2005); San-
tos (2015); Soares (2018); and, Stam (2006). In conclusion,
we have found that, from the perspective of non-conven-
tionalism of creatures, Tim Burton (1990) reinforces in his
work what Mary Shelley (1817) tried to transmit to society
in the 19th century: that however much we are in a society
with many advances in technological terms, the human being
continues producing retrograde thoughts, ideas, speeches,
and actions in the face of the many differences which exist
between social beings.

Keywords
Frankenstein, Edward Scissorhands, non-convencional, inter-
semiotic translation, intermidiality, intertextuality
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Monstros ou nao-
-convencionais? Uma
leitura intersemiotica dos
criadores e das criaturas
em Frankenstein e Edward
Maos de Tesoura

Esse artigo tem como objetivo analisar os pontos conver-
gentes e divergentes entre os criadores e as criaturas no
romance gotico pré-vitoriano Frankenstein (2017 [1817]),
de Mary Shelley e a obra cinematografica Edward Mdos
de Tesoura (1990), de Tim Burton. Para o embasamento
tedrico do nosso trabalho, contamos com as concepg¢oes
de Barboza (2017); Bertin (2016); Carvalhal (2006); Chev-
alier e Gheerbrant (2019); Cluver (2011); Culler (1999);
De Martini e Coelho Junior (2010); Kristeva (2005); Peirce
(2005); Plaza (2003); Rajewiski (2012); Santaella (2004,
2005); Santos (2015); Soares (2018); e, Stam (2006). Em
conclusao, constatamos que, sob a perspectiva do nao-
convencionalismo das criaturas, Tim Burton (1990) vem
reforcar em sua obra o que Mary Shelley (1817) tentou
transmitir para a sociedade no século XIX: que por mais
que estejamos em uma sociedade com muitos avancos
em termos tecnolégicos, o ser humano continua repro-
duzindo pensamentos, ideias, discursos e acoes retrégra-
das perante as muitas diferencas existentes entre os
seres sociais.

Keywords

Frankenstein, Edward Mdos de Tesoura, ndo-convencional.
traducao intersemiética, intermidialidade, intertextuali-
dade



1. Introducao

E consenso que o ser humano é complexo e, consequen-
temente, o convivio em sociedade para a grande maioria,
muitas vezes, pode significar um verdadeiro tormento. A
essa ideia, acrescentamos o fato de ter sido produzido em
laboratério em vez de ser concebido biologicamente como
um ser humano “normal”. No romance gético pré-vitoriano
Frankenstein or the Modern Prometheus (1.2 edicdo, 1818)%,
de Mary Wollstonecraft Shelley? e no filme Edward Scis-
sorhands (1990), de Tim Burton?, ambos os protagonistas
sao criaturas que, aos poucos, vao adquirindo sentimen-
tos. Além disso, tanto a criatura de Victor Frankenstein
quanto Edward, passam por dificuldades na convivéncia
em sociedade, devido aos anos de reclusao e por, de certa
forma, terem sido criados de uma maneira diferente da dos
outros seres humanos.

Assim, 0 nosso artigo tem como objetivo analisar os pon-
tos convergentes e divergentes entre os criadores e as
criaturas no romance gético pré-vitoriano Frankenstein
(2017), de Mary Shelley e a obra cinematografica Edward
Mados de Tesoura (1990), de Tim Burton na perspectiva da
literatura comparada e da traducdo intersemiética. Den-
tre os pontos convergentes e divergentes a serem discu-
tidos na nossa andlise comparativa, destacamos: a huma-
nizacdo do monstro e a (des)humanizacdo do ser humano;
a identidade dos monstros; monstruosidade, abandono e
vinganca; humanidade, amor e ingenuidade; monstros as-
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sassinos ou criagdes abandonadas; cientistas e criaturas.
Ademais, pretendemos também mostrar o modo como o
cineasta norte-americano, Tim Burton, fez uma releitura
do romance gético em estudo, de modo que, o foco recai
sob as criaturas que se apresentam como protagonistas de
ambas as obras; o que configura, dessa forma, a traducao
intersemidtica: “uma releitura ou transposicdo de uma mi-
dia em outra midia” (CLUVER, 2011, p. 18).

Por conseguinte, o presente estudo se justifica pela necessi-
dade de explorarmos as metéaforas, as criticas, as analogias,
as apologias e as reflexdes sobre a face humana que ambas
as obras nos apresentam. Principalmente, no que diz respei-
to a exclusdo de individuos de todas as esferas sociais, por
nao atenderem a padroes, regras e convencoes impostos
por uma sociedade alicercada em um pensamento ociden-
tal geralmente ligado a canones estéticos. Primeiro, a obra
de Mary Shelley, que nos explicita as dicotomias humani-
dade/monstruosidade, sendo que, em diversos momentos
no romance, vemos que a romancista inverte os papéis dos
personagens no que diz respeito ao modo de lidar com o
mundo e com as pessoas. Um exemplo claro disso, na nar-
rativa, diz respeito as atitudes de Victor Frankenstein e da
propria sociedade - acoes tipicas de selvageria - cometidas
contra a criatura; assim como, as atitudes humanas da cria-
tura de Victor Frankenstein na convivéncia em sociedade -
acdes de altruismo -, que o caracteriza mais humano do que
as demais pessoas que o rodeiam durante todo o romance.
Nao obstante, é o que também acontece com Edward,
quando ele, de forma inocente e inofensiva, ajuda diver-
sas pessoas no decorrer da obra filmica, apesar de muitas
delas o repudiarem em virtude de sua aparéncia. Destar-
te, temos a necessidade de mostrar, tanto no romance
quanto no filme, como as criaturas consideradas nao-hu-
manas (monstros) sdo dotadas de virtudes que muitos se-
res humanos nao as possuem. Pois, na nossa concepcao,
€ necessario ilustrar como a obra de Mary Shelley (2017)
nos revela um tom realistico da sociedade; assim como, a
obra cinematografica de Tim Burton (1990) traduz esses
fatos e aspectos para a contemporaneidade, reafirmando
o quio atual o referido romance se apresenta. Quando,
muitas vezes, o préprio ser humano é quem se comporta
como monstro, desprovido de virtudes, entregue aos vi-
cios e protagonista de sua prépria autodestruicdo. Tendo
em vista que, o adjetivo monstro que estamos discutindo
aqui n3o é atribuido apenas a um padrao de estética esta-
belecido e imposto por uma determinada sociedade, mas
as atitudes irracionais de um individuo para com diversos
grupos que o cercam. Aspectos esses que, outrora, esta-
vam inseridos em uma sociedade de um passado longin-
quo, mas que se repetem e se coincidem com as agdes dos
individuos contemporaneos.

Dessaforma, a nossaideia-tese consiste no fato de que,em
Frankenstein (2017) e em Edward Mdos de Tesoura (1990),
encontramos diversos pontos em comum, especialmente
no que diz respeito ao “monstro”, foco da nossa discussao.
Fisicamente, ambos causam estranhamento: a criatura de
Frankenstein com os seus olhos e cor amarelada; e Edward,
comsua palidez, cicatrizes e mios de tesouras. Psicologica-
mente, eles convergem em relacdo a capacidade de amar,
pois ambos, durante o romance e o filme, demonstram sen-
timentos para com as pessoas que passam a conviver. As
divergéncias, por conseguinte, surgem no sentido de que
as duas obras fazem parte de géneros e épocas diferentes:



um romance do século XIX e um filme dos anos de 1990.
No livro de Mary Shelley (2017), existe toda uma ambien-
tacdo relacionada a pratica cientifica em um contexto pré-
-vitoriano inglés, ou seja, o inicio do avanco da medicina e
de diversas ciéncias duras. Por outro lado, no filme de Tim
Burton (1990), temos um contexto baseado em uma tipica
sociedade norte-americana, burguesa e moderna; onde o
avanco cientifico, tecnolégico e capitalista esta, em partes,
ja consolidado.

Como encaminhamento metodolégico, o nosso trabalho
consiste em uma pesquisa exploratéria de cunho bibliografi-
co,com uma abordagem de interpretacao textual, remeten-
do-se ao método indutivo. Ademais, utilizamos como prin-
cipal instrumento de analise do romance o estudo de cunho
estruturalista, isto é, uma andlise estrutural da narrativa,
como forma de enriquecer o trabalho com informacoes pre-
cisas, obtidas através de uma leitura atenciosa da narrativa.
Com relacido a obra cinematografica, recorremos, de forma
breve, aos métodos, metodologias e técnicas da traducao
intersemidtica, da intertextualidade e da intermidialidade.
Para o embasamento tedrico do nosso artigo, contamos
com as concepcdes de Rafael Barboza (2017); Juliana
Bertin (2016); Tania Carvalhal (2006); Cevasco e Siqueira
(1999); Jean Chevalier e Alain Gheerbrant (2019); Claus
Cltver (2011); Jonathan Culler (1999); De Martini e Coe-
Iho Janior (2010); Greenblatt e Abrams (2005); (1994);
Julia Kristeva (2005); Charles Peirce (2005); Julio Plaza
(2003); G. C. Thornley e Gwyneth Roberts (2003), Irina
Rajewiski (2012); Andrew Sanders (1994); Lucia Santaella
(2005); Alexandra Santos (2015); Ana Soares (2018); Ro-
bert Stam (2006); e Jenny Wilson (1994).

2. Romantismo Gético, Literatura Comparada e Literatu-
ra e Cinema: uma introducao

A Literatura, segundo Antonio Candido, em seu livro inti-
tulado Literatura e Sociedade (2006 [1985]), € uma arte, ou
seja, € uma forma artistica e ficticia de representacao do
real. Isto €, o meio pelo qual o artista (escritor) transpde a
realidade na qual ele estd inserido de uma forma delicada,
sutil e personificada de representar como se configura a
situacdo real e a vivéncia humana de um dado momento da
histéria, de uma maneira sistematica.

Isso implica dizermos que, além da Literatura se apresen-
tar como um meio de reproducio da vida real através do
“naoreal”, ou seja, através daficcao, elatambém exerce um
papel importante na formacao do sujeito como possuidor
do poder de interpretacdo ndo sé do texto denotativo ou
do texto literario, mas também, de ser capaz de ler e inter-
pretar o mundo que o cerca de maneira consciente e plena.
Possibilitando-o, desse modo, a construir um sentimento
de satisfacdo e de prazer através do texto literario, uma
vez que, esse nao possui somente uma funcionalidade téc-
nica, mas também, dispde de representacdes historica, po-
litica e artistico-cultural.

2.1 Romantismo Gético: uma diminuta explanagao

Com o advento da Revolucio Francesa (1789-1799) e a
ascensido do lluminismo, ou a ldade da Razao?®, “reagindo
a Revolucido Industrial Inglesa” (CEVASCO; SIQUEIRA,
1999, p. 46); sentiu-se a necessidade de se desprender das

amarras do Neoclassicismo, ou da ldade da Fé#, que res-
tringia a liberdade de producio artistico-cultural no sécu-
lo XVIII, na Inglaterra. Foi, entdo, com a proliferacdo des-
ses dois movimentos que surgiu a urgéncia de uma nova
forma e novas ideias de producao na musica, na pintura, na
escultura, na politica, na filosofia e na literatura. De acor-
do os tedricos-criticos G. C. Thornley e Gwyneth Roberts
(2003), em An Outline Of English Literature e Jenny Wilson
(1994), em The Lakeland Poets, o romantismo foi um movi-
mento artistico, politico e filoséfico que surgiu nas Gltimas
décadas do século XVIII, na Europa, e durou por grande
parte do século XIX, se configurando como uma revolta
contra o lluminismo e o Neoclassicismo; tendo em vista
que, os escritores do lluminismo prezavam por: restricdo
emocional, ordem, equilibrio, dignidade e decoro.
Ademais, segundo Andrew Sanders (1994), em The Short
Oxford History of English Literature, o Periodo Romantico
Inglés (1780-1830) instaura-se, trazendo consigo a con-
tribuicdo de escritores, tais como: Paine, Godwin e os
romancistas Jacobinos; A Ficcdo Gotica; Smith e Burney;
Cowper, Blake e Burns; Wordsworth; Coleridge, Southey
e Crabbe; Jane Austen e Sir Walter Scott; Byron, Shelley e
Keats; Os Ensaistas Romanticos; Clare e Cobbett; e, den-
tre esses todos, a propria Mary Wollstonecraft Shelley.
Em acréscimo, consoante Jenny Wilson (1994), com rela-
¢ao as principais caracteristicas da poesia romantica, ele
destaca as seguintes: “as alegrias e as tribulacées da vida
cotidiana; um amor pelo mundo natural intocado; o subli-
me e o belo; a natureza da existéncia; o valor do individual;
a imaginacdo, a memdria, e a importancia das emocdes;
senso otimista de renovacao; interesse na linguagem e nas
vidas de pessoas comuns; criatividade; mistério; sintese;
universalidade” (Cf. WILSON, 1994, traduc&o nossa®).
Destarte, ao observarmos a histéria da Literatura Inglesa,
de maneira cronoldgica, vemos que a Literatura Gética
surge apds o advento do Romantismo Inglés (1780-1830),
ficando conhecida também como Romantismo Gético,
configurando-se como uma ramificacdo daquele. Assim,
diferentemente do movimento roméantico em que os poe-
tas se apresentavam “sempre como individualistas, sem
perder a visdo do social. Se este por vezes o desencanta,
ele buscara refigio num mundo particular, no qual se mis-
tura, o imagindario, o sobrenatural e o exético (CEVASCO;
SIQUEIRA, 1999, p. 47); os romanticos géticos trazem uma
nova perspectiva a respeito da existéncia humana.

Desse modo, de acordo com os tedricos e criticos Stephen
Greenblatt e M. H. Abrams (2005), em The Norton Antho-
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logy of English Literature, a respeito do romantismo gotico,
eles afirmam que:

A rigor, o Gético ndo é ‘Gético’, mas um fend6meno que se origina
no final do século XVIII, muito depois que os europeus esclareci-
dos lancam a era das catedrais goticas, cavalheirismo e supersti-
cao - um fendmeno que comeca, de fato, como um abraco de uma
espécie de medievalismo falsificado ou como um ‘reavivamento
medieval’. Como uma palavra que se aplicava a um passado som-
brio e distante, o gético deu aos escritores e leitores do periodo
romantico uma maneira de descrever relatos de experiéncias
aterradoras em castelos antigos e abadias arruinadas - experién-
cias relacionadas a masmorras subterraneas, passagens secretas,
lampadas tremeluzentes, gritos, gemidos, fantasmas e cemitérios
[.] (GREENBLATT; ABRAMS, 2005, p. 577, traducio nossa®).

Aexemplode narrativas que apresentam as caracteristicas
elencadas acima por Stephen Greenblatt e M. H. Abrams
(2005), temos O Castelo de Otranto (1764), de Horace Wal-
pole; Vathek (1786), de William Beckford; O Romance da
Floresta (1791) e Os Mistérios de Udolpho (1794), de Anne
Radcliffe; O Monge (1796), de Matthew Lewis; sdo alguns
deles. Portanto, as obras do romantismo gético realizam
o “reavivamento medieval’, como afirmam os autores, no
sentido de fazer aproximacoes, apologias e referéncias
ao misticismo e supersticdo presentes tanto na literatura
inglesa medieval como também na literatura greco-roma-
na, sendo essa Ultima base e alicerce daquela. Ou seja, o
romantismo gético inglés consiste em escrever uma litera-
tura sob um novo prisma estético, artistico e cultural, mas
embasado no antigo, nas suas raizes, consistindo em um
intertexto literario, um palimpsesto mais rebuscado.
Ademais, a respeito do rigor e do tom literario presente
nas obras do romantismo gético, os tedricos ainda acres-
centam que:
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[...] A'longo prazo, o Gético tornou-se um rétulo para o macabro,
misterioso, sobrenatural e aterrorizante, especialmente o agra-
davelmente aterrorizante, na literatura em geral; o vinculo que os
escritores do periodo romantico haviam criado entre os espacos
gbtico e antiquado foi finalmente afrouxado (GREENBLATT &
ABRAMS, 2005, p. 577, grifo dos autores, traducdo nossa’).

Um outro exemplo de escritor que tem essas caracteristi-
cas bem marcadas em suas obras, é o autor, poeta, editor
e critico literario estadunidense, integrante do movimento
romantico em seu pais, Edgar Allan Poe?; que, apresenta
em seus escritos, além das caracteristicas elencadas aci-
ma, aspectos como o grotesco, o arabesco, o moérbido, e o
sombrio, que permeavam todas as suas narrativas, dentre
as mais famosas: “A Queda da Casa de Usher” (1839); “Os
Assassinatos da Rua Morgue” (1841); “A Mascara da Mor-
te Escarlate” (1842); “O Poco e o Péndulo” (1842); “O Co-
racdo Delator” (1843); “O Gato Preto” (1843); “O Corvo”
(1845); “O Barril de Amontillado” (1846).

De volta a Literatura Inglesa, outro escrito famoso do
romantismo gético inglés é o romance epistolar Drdcula
(1897), de Bram Stoker. Obra essa que se eternalizou na
histéria da Literatura Inglesa e na literatura universal, por
além de abordar o tema gético, também nos faz refletir
sobre o universo queer presente na narrativa, tendo como
foco principal, mais especificamente, a tematica vampires-
ca. Isto €, o “macabro, misterioso, sobrenatural e aterrori-
zante, especialmente o agradavelmente aterrorizante”, de
acordo com Stephen Greenblatt e M. H. Abrams (2005, p.
577, grifo dos autores).

Além disso, ndo poderiamos deixar de mencionar o roman-
ce O Médico e o Monstro (1886), de Robert Louis Stevenson,
que, na opiniao de muitos criticos, compartilha alguns pon-
tos com o romance Frankenstein, de Mary Shelley. Portan-
to, nas concepcdes de Greenblatt e Abrams (2005), Mary
Wollstonecraft Shelley foi a primeira escritora de ficcdo
gotica na histéria da Literatura Inglesa, inaugurando o seu
legado com uma de suas obras mais famosas: Frankenstein
ou o Moderno Prometeu (1818), corpus de analise do presen-
te artigo. Onde encontramos, dessa forma, a maioria das
caracteristicas do romance goético discutidas aqui, mas que
nos traz algo novo: a ficgdo cientifica como um aspecto que
o diferencia dos demais escritos do romantismo gotico in-
glés.

2.2 Literatura Comparada: um eshoco

Desde os primordios, o habito e a tradicdo do contar de his-
tériastémse apropriadocomoumaspectoemcomumentre
diversas culturas ao redor do mundo. Mas com o passar do
tempo, sentiu-se a necessidade de deixar de lado o método
oral do contar histérias, para assim, registra-las no papel,
apresentando-se o ato de registrar como caracteristica do
avanco no desenvolvimento histérico-cultural. Dessa ma-
neira, a Literatura em seu primeiro estagio configurou-se
como tradicdo oral, - umavez que, todo o arcabouco litera-
rio se restringia a uma reproducao oral milenar - passando
a ser depois de muitos séculos, configurada como escrita.
Ademais, além de servir como instrumento de preservaciao
de costumes e crencas, amesma passou a ser utilizada tam-
bém como instrumento de liberdade de expressdo, uma
vez que o/a escritor/a utiliza-se desse recurso para expor
as suas ideias e concepcdes acerca dos contextos que re-



presentam o passado, o presente e o futuro.
Apresentando-se como uma ferramenta de conservacao
artistico-cultural de variados povos, o contar e recontar de
histérias torna-se uma caracteristica marcante em obras
literarias posteriores as primordiais e as candnicas, de
producoes literarias de diversas nacionalidades. Com isso,
o termo intertexto!© é um recurso dentro da literatura de
ficcdo que passou a ser teorizado no século XX, passando
a ganhar categorizacao, caracterizando-se, principalmen-
te, pelo constante didlogo existente entre muitos escritos
literarios no decorrer da histéria da literatura escrita.
Desse modo, para que possamos encontrar semelhancas e
diferencas entre as personagens de diversos géneros lite-
rarios, tais como: o conto, a novela, o romance, a poesia, o
poema, dentre outros; precisamos de uma teoria que nos
auxilie com mecanismos e métodos de comparacdo dos
seres ficticios, tanto com relacdo as convergéncias como
as divergéncias. Essa teoria nos remete aos Estudos Lite-
rarios Comparados, mais conhecida nos dias atuais como
Literatura Comparada. Assim, em seu livro intitulado Lite-
ratura Comparada (2006), de Tania Franco Carvalhal, ela
vem nos dizer que:

A primeira vista, a expressio ‘literatura comparada’ ndo causa
problemas de interpretacdo. Usada no singular, mas geralmente
compreendida no plural, ela designa uma forma de investigacao
literaria que confronta duas ou mais literaturas. No entanto,
quando comecamos a tomar contato com trabalhos classificados
como ‘estudos literdrios comparados’, percebemos que essa
denominacao acaba por rotular investigacdes bem variadas, que
adotam diferentes metodologias e que, pela diversificacdo dos
objetos de analise, concedem a literatura comparada um vasto
campo de atuagdo (CARVALHAL, 2006, p. 06).

De acordo com o exposto acima, Carvalhal (2006) nos mos-
tra que a Literatura Comparada é um campo de investiga-
cao do texto literario que consiste em analisar ndo apenas a
literatura de uma mesma nacionalidade, por exemplo, mas
de diversas outras; levando em consideracdo a aproxima-
cao dos corpora ou dos objetos de estudo, com relacio as
divergéncias e convergéncias existentes nos elementos
narrativos ou liricos de ambas as obras. Pois, segundo Ju-
lia Kristeva (2005), a respeito do intertexto, ela afirma que
“todo texto se constrdi como mosaico de citagdes, todo tex-
to é absorcdo e transformacio de um outro texto” (KRIS-
TEVA, 2005, p. 68); corroborando, dessa maneira, com o
que Jonathan Culler (1999) discute a respeito da literatura
como construcao intertextual ou autorreflexiva:

Tedricos recentes argumentaram que as obras sao feitas a partir
de outras obras: tornadas possiveis pelas obras anteriores que
elas retomam, repetem, contestam, transformam. Essa nocao as
vezes é conhecida pelo nome imaginoso de ‘intertextualidade’:
Uma obra existe em meio a outros textos, através de suas rela-
coes comeles|..] (CULLER, 1999, p. 40).

A exemplo disso, no género lirico, temos o poema The
Raven (O Corvo), publicado em 1845, do escritor norte-
-americano Edgar Allan Poe (1809-1849), e o poema O
Morcego (1912), do escritor brasileiro Augusto dos Anjos
(1884-1914). Portanto, ao lermos ambos os poemas, po-
demos fazer um estudo comparativo de duas obras de na-
cionalidades distintas que, ao analisarmos alguns de seus

elementos, conseguimos identificar convergéncias e diver-
géncias entre os dois escritos.

No que concerne as convergéncias, vemos que ambos os
textos sdo pertencentes ao género lirico, os dois tém como
tematica a morte, e utilizam de animais culturalmente sim-
bdlicos com representacido dessa ultima. Ademais, iden-
tificamos que ambos os escritores utilizam de aspectos
que caracterizam os poemas como sombrios, tais como: a
escuridao, a noite, o aspecto funebre, o mérbido, o sotur-
no, o grotesco e o arabesco em sua poesia. Ademais, iden-
tificamos explicitamente a diferenca entre eles no que diz
respeito ao contexto sdcio, histérico, politico e cultural de
ambos os poetas, o que nos possibilita construir um novo
olhar sobre os estudos literarios comparados.

A esse respeito, Carvalhal (2006) nos diz que:

A critica literaria, por exemplo, quando analisa uma obra, mui-
tas vezes é levada a estabelecer confrontos com outras obras de
outros autores, para elucidar e para fundamentar juizos de valor.
Compara, entio, ndo apenas com o objetivo de concluir sobre a na-
tureza dos elementos confrontados, mas, principalmente, para sa-
ber se sio iguais ou diferentes[...] (CARVALHAL, 2006, p. 07-08).

Como vemos no trecho acima, a tedrica vem nos mostrar
que o comparativista ndo tem o objetivo de comparar
apenas as semelhancas existentes entre as obras litera-
rias, mas que as diferencas também sdo um ponto do qual
o pesquisador pode tomar também como o seu objeto de
pesquisa. Ou seja, Carvalhal (2006) nos deixa claro que,
nado se analisa ou compara apenas as semelhangas como
uma forma de valorizacdo da sua pesquisa, mas que, € atra-
vés das diferencas existentes entre as obras que compdem
0 Nnosso objeto de pesquisa que podemos mostrar os novos
dilemas, realizacdes e perspectivas nos estudos de litera-
tura comparada. Pois:

Pode-se dizer, entdo, que a literatura comparada compara nao
pelo procedimento em si, mas porque, como recurso analitico e
interpretativo, a comparacgédo possibilita a esse tipo de estudo
literario uma exploracdo adequada de seus campos de trabalho e
oalcancedosobjetivosaquese propde. Emsintese,acomparacéo,
mesmo nos estudos comparados, € um meio, ndo um fim. Mas,
embora ela ndo seja exclusiva da literatura comparada, nao
podendo, entéo, por si sé defini-la, sera seu emprego sistematico
que ira caracterizar sua atuacdo (CARVALHAL, 2006, p. 08, grifo
da autora).

Diante do exposto, de acordo com Carvalhal (2006), vemos
que a literatura comparada ndo toma como objetivo princi-
pal o método comparativo, mas nos possibilita ir além dos
nossos objetivos, ou seja, nos faz encontrar outras possi-
bilidades de estudo dentro do nosso préprio objeto de
pesquisa. Pois, é caracteristico da literatura comparada,
na concepcao de Carvalhal (2006), ter um carater abran-
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gente. Assim, ao nos atentarmos aos métodos, estratégias
e abordagens de comparacao do texto literario, consegui-
mos, como ja mencionado, elencar e comparar as conver-
géncias e divergéncias entre duas obras literarias. Mas
agora, passamos a utilizar o estudo comparado nado apenas
como um fim, e sim,como um meio de encontrar novas pos-
sibilidades de estudar o texto literario e as suas interferén-
cias na literatura candnica e na literatura marginal.

2.3 Literatura e Cinema: algumas consideracgoes

Para compreendermos melhor a respeito do didlogo en-
tre a Literatura e o Cinema, precisamos fazer uma breve
reflexao sobre a teoria Semidtica'! e a teoria da Traducdo
Intersemidtica. Sendo essa Ultima responsavel por nos
auxiliar no processo de reconhecimento e metodologia de
leitura e interpretacao de signos em signos na perspecti-
va de uma traducdo interlingual, de acordo com Roman
Jakobson (1969)'%; e a primeira, como fundamental para
a consolidacido do processo de leitura, releitura e inter-
pretacdo da adaptacio filmica, que teve como inspiracio
primordial, o texto escrito. No nosso caso em especifico,
consiste na releitura do original (o romance, o passado,
o icone), a partir da traducio (a adaptacao filmica, o pre-
sente, o indice), nas perspectivas de Julio Plaza (2003) e
Charles Sanders Peirce®.

Primeiramente, para que possamos entender como acon-
tece o processo de andlise, leitura e releitura de uma obra
literaria em uma obra filmica, precisamos entender o que
é a Semiodtica Peirceana e como ela ird auxiliar-nos no
processo de analise do nosso corpus. Nos esclarecendo,
portanto, sobre como a ciéncia das linguagens verbio-vo-
co-visuais - a Semidtica - pode nos proporcionar uma per-
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cepcao maior a respeito de uma proliferacido constante de
signos que nos rodeiam, e que, muitas vezes, passam des-
percebidos aos nossos olhos. Para tanto, vejamos o que
Lucia Santaella (2005) fala sobre essa disciplina que estu-
da os signos de um modo geral:

A semiodtica é uma das disciplinas que fazem parte da ampla ar-
quitetura filoséfica de Peirce. Essa arquitetura esta alicercada na
fenomenologia, uma quase-ciéncia que investiga os modos como
apreendemos qualquer coisa que aparece a nossa mente, qual-
quer coisa de qualquer tipo, algo simples como um cheiro, uma for-
macao de nuvens no céu, o ruido da chuva, uma imagem em uma
revista etc., ou algo mais complexo como um conceito abstrato, a
lembrancgade um tempo vivido etc., enfim, tudo que se apresenta a
mente. Essa quase-ciéncia fornece as fundacbes para as trés cién-
cias normativas: estética, ética e légica e, estas, por sua vez, for-
necem as fundacdes para a metafisica (SANTAELLA, 2005, p. 02).

Entdo, conforme o exposto acima, Lucia Santaella (2005)
nos diz que, “o signo é qualquer coisa de qualquer espécie
[...] que representa uma outra coisa, chamada de objeto do
signo, e que produz um efeito interpretativo em uma men-
te real ou potencial, efeito este que é chamado de interpre-
tante do signo” (SANTAELLA, 2005, p. 08). Afirmacio que
corrobora com a concepcgao sobre o signo de Julio Plaza
(2003), quando ele diz que “o signo é algo que, sob certo
aspecto, representa alguma coisa para alguém, dirige-se
a alguém, isto &, cria na mente da pessoa um signo equi-
valente ou talvez um signo mais desenvolvido” (PLAZA,
2003, p. 21). “No entanto, Peirce leva a nocio de signo tao
longe a ponto de que um signo ndo tenha necessariamente
de ser uma representacdo mental, mas pode ser uma acédo
ou experiéncia, ou mesmo uma mera qualidade de impres-
sd0” (SANTAELLA, 2004, p. 33). Assim, mediante essas
explicacdes a respeito do signo, passemos a falar breve-
mente sobre as suas divisdes triddicas, desenvolvidas pelo
filésofo Charles Sanders Peirce.

Segundo Charles Sanders Peirce (2005), o signo é consti-
tuido por uma cadeia triadica: “o representdmen, o objeto
e o interpretante”. Um exemplo disso, consiste no vocabu-
lo vassoura (representamen), a vassoura fisica (objeto), e a
imagem psiquica da vassoura que nos surge (interpretante).
Alémdisso, Peirce (2005) ainda enfatiza que o signo é dividi-
do em trés categorias gerais: “a primeiridade (a relacido mo-
nadica), a secundidade (a relacdo diddica) e a terceiridade (a
relacdo triadica)” (Cf. PEIRCE, 2005). Na concepcido do ma-
tematico, a primeira categoria esta associada ao campo sen-
sorial, emocional ou perceptual do ser humano. A segunda
categoria consiste na negacdo, oposicdo, semelhanca ou
contraste com o outro. J4 a terceira categoria, representa-
ria uma generalidade, uma universalizagdo, uma lei estabe-
lecida, ou as convencdes socioculturais (Cf. PEIRCE, 2005).
Outrossim, Charles Peirce (2005) ainda divide o signo em
trés modos de mediar o significado: “o icone, o indice e o
simbolo”. A exemplo da foto, na opinido do filésofo, é o ico-
ne no parametro de semelhanca com o objeto; as cores de
um semaforo; o som do alarme. O indice concerne nos indi-
cios do signo, nesse caso, a fumaca seria um indicio de que
ha fogo em algum lugar; as pegadas na areia, que indicam
que alguém caminhou naquele local. J4 o simbolo, consoan-
te Peirce (2005), consiste na representacdo do objeto que
ja foi universalizada. Para exemplificar, recorremos a cruz,
que faz referéncia a religido catodlica, a uma sepultura, ao



sofrimento de Jesus Cristo; a pomba, que representa a paz,
o Espirito Santo; a rosa branca, que representa a pureza;
arosavermelha, que nos faz referéncia a paixao, ao amor.
Portanto, em seu livro intitulado Traducdo Intersemidtica
(2003), de Julio Plaza, esse ultimo nos traz uma discussido
sobre as metodologias de traducio intersemidtica, assim
como, a reflexdo dessa como elemento de ressignificacdo
da historia, e a traducdo como modo de uma recuperacao
critica de uma histéria infinita. Considerando, dessa ma-
neira, a traducio intersemiética, através Roman Jakobson
(1969), como “transmutacdo”, que “‘consiste na interpreta-
cao dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao
verbais’, ou, ‘de um sistema de signos para outro” (PLAZA,
2003, p. Xl). Como base para a discussao sobre traducio
intersemidtica, o tedrico-critico recorre as concepcoes de
Roman Jakobson (1969), que consistem nos trés tipos de
traducéo: “a interlingual, a intralingual e a intersemiética”
(PLAZA, 2003, p. XI).

Com relagao a discussao sobre histéria aberta ou histé-
ria infinita e traducdo e historicidade, que contribuem de
forma direta no processo de traducao intersemiética, - no
nosso caso em especifico, na releitura e interpretacdo de
um romance através de uma adaptacao filmica - o pesqui-
sador recorre as concepcdes de Walter Benjamin (1973)%.
Jano que diz respeito a semiética, Plaza (2003) conta com
acolaboracdo da Semidtica de Charles Sanders Peirce - ja
discutida, de forma breve, por nés anteriormente - nos
elucidando sobre o papel das trés classes de signo: “icones,
indices e simbolos”; que se apresentam fundamentais no
processo de traducao intersemiética.

Segundo Julio Plaza (2003), sob a perspectiva das reflexes
sobre traducao e historicidade, o processo tradutério esta
imbricado na relacdo passado-presente-futuro. Tendo em
vista que, a traducio estd associada a releitura, a recriacio,
a reinvencao, a partir do texto-fonte, levando em conside-
racdo o contexto sdcio, historico, politico e cultural no qual
a obra de arte-fonte foi produzida e, consequentemente,
esta sendo traduzida. Dessa forma, a relacdo entre histoéria
e traducdo é essencial para que o tradutor consiga obter
éxito no processo tradutério, ou seja, traduzir é sinbnimo de
recriar, inventar e reinventar novas possibilidades de con-
tar ahistéria. Assim, o conceito de histdria infinita ou aberta
consiste no fato de que, a histéria, assim como o texto, ndo é
acabada, finita, ou sem possibilidades de novas leituras, re-
leituras, interpretacoes, reinterpretacoes e traducdes.
Partindo disso, a traducio, segundo Plaza (2003), assim
como o signo, sempre estd em um constante devir, um pro-
cesso de transformacao, transmutacao e propicio a diver-
sos niveis de criacdo e invencdo. Ou seja, atraducéo é “‘uma
forma mais atenta de ler a histéria” (PLAZA, 2003, p. 02).
Um exemplo claro disso, consiste nas releituras filmicas
dos classicos da Literatura Universal, que tém como obje-
tivo, consoante Irina Rajewiski (2012), realizar o processo
de traducio do texto-fonte para o texto-alvo de uma for-
ma critica e reflexiva a respeito das transformacdes socio,
histérico, politico e cultuais da sociedade moderna; confi-
gurando-se, dessa forma, nas categorias denominadas por
Irina Rajewiski (2012) como “Intermidias” e “Multimidias”.
O que, de certa maneira, na concepcao de Irina Rajewiski
(2012), configura a Traducdo Intersemidtica em um ni-
vel um pouco mais avancado, isto &, a “Intermidialidade”
propriamente dita. Dessa forma, “um filme que nasce da
adaptacdo de um romance é um signo desse romance, que

é, portanto, o objeto do signo, cujo interpretante serd o
efeito que o filme produzira em seus espectadores” (SAN-
TAELLA, 2005, p. 08).

A respeito do exposto acima por Lucia Santaella (2005,
p. 08) e com relacéo as subcategorias de intermidialidade
discutidas por Irina Rajewiski (2012, p. 24; 25; 26), dora-
vante Claus Cliver (2011, p. 15; 17; 18), no texto desse ul-
timo intitulado Intermidialidade, - sobre a combinacdo de
midias, as referéncias midiaticas e a transposicdo midiati-
ca - e que se enquadram no que estamos discutindo aqui;
destacamos para a nossa analise a “referéncia midiatica”

A segunda subcategoria de intermidialidade é formada por re-
feréncias intermidiaticas. Nesse caso se trata de textos de uma
midia sé (que pode ser uma midia plurimidiatica), que citam ou
evocam de maneiras muito variadas e pelos mais diversos mo-
tivos e objetivos, textos especificos ou qualidades genéricas de
uma outra midia. Esse fenémeno é tdo comum que ja declarei em
outro lugar que ‘a intertextualidade sempre significa também in-
termidialidade’ (CLUVER, 2006, p. 14), usando ‘intertextualidade’
em referéncia a todos os tipos de texto; € uma forma condensada
de dizer que entre os ‘intertextos’ de qualquer texto (em qual-
quer midia) sempre ha referéncias (citacoes e alusdes) a aspectos
e textos em outras midias (CLUVER, 2011, p. 18, grifos do autor).

Levando em consideracdo o que Claus Claver (2011) ex-
poe acima, e consoante as concepcdes da tedrica-critica
Tania Carvalhal (2006), com a abrangéncia que a Litera-
tura Comparada nos apresenta nos dias atuais - especial-
mente a partir nos anos de 1950 - juntamente com a pro-
liferacdo dos Estudos Culturais, dos Estudos Feministas e
dos Estudos Pés-coloniais, ela nos mostra que:

Asrelacdes entrealiteraturae asoutras artes encontramno cam-
po dos estudos semioldgicos, nas relacdes que os sistemas signi-
cos travam entre eles, novas possibilidades de compreensao para
essas correspondéncias. Embora os comparativistas tradicionais
nao incluam no campo de atuacao da literatura comparada a rela-
cdo entre literatura e outras artes, situando-a no ambito geral da
histéria da cultura, os comparativistas americanos a incorporam
as suas preocupacoes (CARVALHAL, 2006, p. 50).

Levando em consideracdo o exposto na citacdo acima e o
que discutimos até aqui, ao observamos e refletirmos so-
bre a relacdo entre a Literatura e o Cinema, percebemos
algumas releituras de classicos da literatura, onde con-
seguimos identificar ndo somente as convergéncias, mas
também, as divergéncias existentes entre a obra literaria
(o texto-fonte) e a obra filmica (o texto-alvo), configurando
o que Claus Cltiver (2011) e Irina Rajewiski (2012) definem
como ‘referéncia midiatica”; caracteristicas comuns re-
sultantes da traducao intersemiética, de acordo com Julio
Plaza (2003).

Um exemplo claro disso consiste no nosso préprio corpus:
o romance gético inglés pré-vitoriano Frankenstein or the
Modern Prometheus (Frankenstein ou o Moderno Prometeu,
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1818), da escritora Inglesa Mary Wollstonecraft Shelley
(1797-1851); e o filme Edward Scissorhands (Edward M3os
de Tesoura, 1990), do diretor norte-americano Tim Bur-
ton (1958). Onde percebemos que, eles se aproximam com
relacdo a diversos aspectos, como por exemplo: o enredo,
pois ambos sdo criados em uma espécie de laboratério; a
tentativa de adaptacio a sociedade, quando eles passam a
sair do ambiente no qual foram criados; e, a relacdo entre
criador e criatura, que, pelo menos, no filme se aproxima
darelacdo paternal.

A esse respeito, na concepcao do tedrico americano do
cinema, que trabalha com semidtica cinematografica, Ro-
bert Stam (1976), em seu texto intitulado Teoria e Prdtica
da Adaptacdo: da fidelidade a intertextualidade (2006); po-
demos considerar o exposto acima como uma categoria de
transtextualidade, ou seja, uma intertextualidade, quando
ele afirma que:

O primeiro tipo de transtextualidade é a ‘intertextualidade’, ou o
‘efeito de co-presenca de dois textos’ na forma de citacao, plagio
e alusdo. A intertextualidade, talvez a mais 6bvia das categorias,
chama atencao para o papel genérico da alusado e da referéncia
em filmes e romances. Esse intertexto pode ser oral ou escrito.
Frequentemente o intertexto ndo esta explicito, mas é, mais pre-
cisamente, as referéncias a conhecimentos anteriores que sdo
assumidamente conhecidos (STAM, 2006, p. 29).

Diante do exposto acima, em Frankenstein (1818) e em
Edward Scissorhands (1990) encontramos diversos pontos
em comum, especialmente no que diz respeito ao “mons-
tro”. Fisicamente, ambos causam estranhamento, a cria-
tura de Victor Frankenstein com os seus olhos e cor ama-
relada e Edward com sua palidez, cicatrizes e tesouras.
Psicologicamente, convergem em relacdo a capacidade de
amar, pois ambos durante o romance e o filme demonstram
sentimentos para com as pessoas que passam a conviver.
As divergéncias, no entanto, surgem no sentido de que as
duas obras fazem parte de géneros e épocas diferentes, e,
portanto, cadaum com a suasingularidade: umromance do
século XIX e um filme dos anos de 1990. No livro de Mary
Shelley existe toda uma ambientacdo com relacio as des-
cobertas relacionadas a cientificidade. Por outro lado, no
filme de Tim Burton, temos um contexto baseado em uma

15

16

17

eikon / Josanille Glenda do Nascimento Ribeiro Francisco Edinaldo de Pontes

tipicasociedade americana burguesa do final do século XX.

3. Criador e criatura: uma breve reflexao

A histéria da humanidade é repleta de mitos, dentre eles,
um dos mais conhecidos é o “mito da criacdo”. Tanto os mais
religiosos quanto os mais céticos, conhecem esse mito no
qual Deus criou o ser humano nos seis dias em que criou
todas as coisas do universo'®. Na mitologia grega, o grande
Zeus delimitou tarefas aos titas, um deles, chamado Pro-
meteu?s, ficou encarregado de criar os seres humanos. En-
tretanto, desobedecendo as ordens, ele rouba o fogo e o
entrega a humanidade. De acordo com Santos (2015), “com
esta entrega, Prometeu cria um novo destino para a huma-
nidade, permitindo que a sua existéncia seja inteligente e
proactiva” (SANTOS, 2015, p. 402). Desse modo, conce-
dendo o fogo aos seres humanos, Prometeu também lhes
dava o conhecimento, no entanto, fora castigado por causa
desse ato de desobediéncia (Cf. SANTOS, 2015, p. 402).
Na literatura e também no cinema, a ideia do cientista
como criador vem ganhando destaque, exemplo disso é
o romance Frankenstein e o filme Edward Mdos de Tesoura
que, fazem parte do corpus do nosso trabalho. Tanto no
livro quanto no filme, os criadores sao cientistas e ambos
daovidaaoutros seres que se assemelham ao humano. Por
conseguinte, no decorrer das duas histérias, o relaciona-
mento entre o criador e a criatura deveria ser uma relacdo
paternal. Uma vez que, no filme, através das cenas entre o
cientista e Edward, percebemos que ha uma ligacao afeti-
va entre eles. No entanto, no livro, o sentimento que esse
pai tem pela sua criacdo é o de repugnancia. Sobre a cria-
tura no romance Frankenstein, segundo Barboza (2017), “a
criatura que surgiu, de tal modo, d4 origem a uma espécie
de rompimento com as leis da natureza e o seu movimento
de vida e morte, sendo sua criacdo marcada por essa des-
continuidade (BARBOZA, 2017, p. 134).

Nessa concepcao, a criatura por ter sido produzida a partir
de outros corpos humanos, ela quebra, desde o seu nasci-
mento, a barreira do convencional. Ela surge de uma maté-
ria diferente da humana. Sendo assim, o monstro arriscara
conviver em sociedade, o que, apds a leitura do romance,
sabemos que se torna uma tentativa frustrada, pois, como
observamos, ha certos valores que a sociedade enaltece,
dentre eles: a aparéncia fisica padronizada, coisa que esse
estranho ser, obviamente nio possui (Cf. BARBOZA, 2017,
p. 134). No filme Edward Mdos de Tesoura, diferentemente,
o seu criador n3o o abandona, pois, ele fatalmente fale-
ce. Ainda no filme, a tentativa de conviver em sociedade
€ no minimo traumatica, o que, de certa maneira, ndo nos
surpreende. Uma vez que, é esse o tratamento dado pela
sociedade para aqueles que sio considerados “estranhos”,
aqueles que fogem dos padrdes que ela mesma impde e
que ela mesma considera como Unico e verdadeiro.

3.1 A humanizacio do monstro e a (des) humanizacio do
ser humano

Para entender melhor sobre o estranho, De Martini e Coe-
Iho Janior (2010), a partir das ideias de Freud, afirmam que
“[..] naliteratura, um recurso utilizado para causar a expe-
riéncia do estranho consiste em criar no leitor a incerteza
quanto a saber se uma determinada personagem é um ser



humano ou um autémato®’[...]" (DE MARTINI & COELHO
JUNIOR, 2010, p. 374). Nesse sentido, julgamos esse outro
“estranho”'® a partir dessa duvida experenciada durante o
texto. Assim, se as atitudes sdo ddceis e gentis o aproxima-
mos mais ao ser humano, no entanto, se sdo agressivas, o
aproximamos do animal; nos esquecendo que sentimentos
relacionados a vinganca, ao édio e a agressividade fazem
parte da prépria natureza humana.

Sobre a concepcao de monstro, tomamos como base a de-
finicdo de Soares (2018), quando ele nos relata que:

o monstro é completamente incorporado na ideia do humano. De
tal modo que, na histéria da recessdo da obra, o nome do prota-
gonista que lhe da titulo se confunde com o nome do monstro. O
‘Prometeu Moderno’ do subtitulo ndo é sendo o criador do mons-
tro; a monstruosa criatura propriamente dita ndo chega a ser no-
meada (SOARES, 2018, p. 55 grifo da autora).

Na citacdo acima, observamos que a autora ressalta que o
monstro consegue se encaixar naideia do humano, no mo-
mento em que, de alguma forma, o nome do cientista/cria-
dor serve mais tarde para nomear a criatura; uma vez que,
no romance, ele ndo tem nome, recebendo, assim, o sobre-
nome de Victor Frankenstein (Cf. SOARES, 2018, p. 55).
Nesse romance, o cientista durante o processo de cons-
trucao da sua criatura, ndo se questionou sobre as possi-
veis consequéncias do seu ato impulsivo. O fato é que, o
monstro, no decorrer da histéria, sente uma necessidade
de ser reconhecido por aqueles que futuramente vem a
conhecer, cultivando, assim, lacos afetivos. No entanto, ao
ser rejeitado pela sociedade, - que devido a sua aparén-
cia grotesca, o afasta com violéncia - ele busca vinganca
e, que, na nossa opinido, se consolida como uma atitude
expressivamente humana. Ao contrario das pessoas que
o agrediram como forma de punicdo, alguém que estava
apenas dispondo de ajuda.

Ainda em Soares (2018), ela afirma que “o monstro é aque-
le que, contra avontade de existéncia, forca a existir. Nesse
gesto de violenta gestacdo consuma-se a proximidade en-
tre criador e criatura” (SOARES, 2018, p. 55). Desse modo,
a criatura surge a partir de uma relacao involuntéaria, ndo
ha qualquer consentimento, sendo que o criador sempre
decide. No caso de Edward, ele também nao determina
sobre a sua saida do castelo, ele ndo vai até a sociedade, a
sociedade que vai até ele. Sendo assim, esse ndo consen-
sual nascimento tende naturalmente a ser conflituoso no
relacionamento entre o criador e a sua criatura (Cf. SOA-
RES, 2018, p. 55).

3.2 Aidentidade do monstro

Segundo Bertin (2016), “os monstros refletem os valores
culturais que transgredem a ordem social, moral e ontold-
gica de uma sociedade particular, sendo, portanto, consi-
derados como ‘outros’ (BERTIN, 2016, p. 52). Na verdade,
os monstros sdo transgressores desde o seu surgimento.
Primeiramente, pela maneira como surgem, concebidos
de maneira nio bioldgica. Em segundo lugar, pelo fato de
ndo conhecerem o convivio social e, por isso, ndo serem
obrigados a dissimular e a agradar quem quer que seja (Cf.
BERTIN, 2016, p. 52).

Para muitos, o fato de o monstro, muitas vezes, ndo pos-
suir um nome préprio ou mesmo o seu sobrenome ser re-

lacionado ao que ele possui de peculiar, como é o caso de
Frankenstein e Edward Mdos de Tesoura, os coisifica'’. Para
nds, pelo contrario, entendemos que, de certa maneira,
os diferencia, os torna Unicos. Além disso, o ser humano
quase sempre esta em busca de construir e (re) construir
a sua identidade diante de uma sociedade padronizadora.
Um exemplo disso, sdo as pessoas que se utilizam de mo-
dificacdes corporais para ficarem mais parecidos/as com
guem sao realmente; ou mesmo, como um estilo de vida
ou ainda, para se aproximar de algo ou de alguém que ad-
miram, diferenciando-os/as dos outros seres humanos. No
caso da criatura de Frankenstein, a sua aparéncia se deve ao
fato de ele ter sido produzido de retalhos de matéria ndo
viva, por isso, a pele amarela, sem circulacdo sanguinea. Ja
a criatura em Edward Mdo de Tesoura, apesar da palidez e
das cicatrizes, ele seria considerado “perfeito”? se tivesse
as maos humanas.

Assim, quando o criador deixa para colocar as suas maos
por ultimo, ele tem provavelmente um propésito, a criatu-
ra continua literalmente em suas maos, em seu poder. So-
bre essa parte do corpo humano, Chevalier e Gheerbrant
(2019) enfatizam que, “na tradicdo biblica e cristd, a mao
€ simbolo do poder e da supremacia. [...] a mao direita é a
das bencios e a esquerda a das maldicdées” (CHEVALIER
e GHEERBRANTT, 2019, p. 591). Nessa configuracio, as
maos sdo uma verdadeira imposicdo de poder e os que ndo
as possuem, por alguma razao, estdo submissos aos que as
tem. Ainda sobre as maos, nds seres humanos, quase sem-
pre, possuimos duas, uma que nos trara coisas boas e outra,
coisas ruins; evidenciando que, nés seres humanos, desde
a nossa esséncia somos fruto da ambiguidade de forgas.
Ademais, sobre a natureza do monstro, Bertin (2006),
através do embasamento tedrico de Nazario (1998), nos
revela onde, de fato, é o lugar do monstro:

[...] de uma cidadezinha isolada, da selva primitiva, de uma ilha
solitaria, das profundezas do mar, do sono eterno, de um mundo
desconhecido, do abismo sem fim, de uma civilizagdo extinta, do
passado remoto, de lagoas estagnadas, do futuro imprevisivel, de
um pantano ermo, de pogos abandonados, do reino das trevas, de
laboratérios secretos - numa palavra: do Inconsciente (NAZA-
RIO, 1998, p. 22 apud BERTIN, 2016, p. 39).

Na citacdo acima, observamos que esse local de origem
das criaturas sempre esta relacionado ao desconhecido,
ao inusitado, ao proibido e ao surpreendente. llhas, abis-
mos, pogos e laboratérios sdo lugares incomuns de onde
vem as criaturas estranhas. Por outro lado, esse lugar ndo
convencional envolve mistério e desperta, certamente, a
curiosidade de todos. Pessoas comuns nascem e crescem
em lugares comuns como uma casa ou um apartamento, ja
0s monstros, habitam os seus castelos, florestas e panta-
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nos. Em suma, os monstros nascem e crescem vivenciando,
Nno nosso inconsciente, o que na vida real ndo nos é permi-
tido externalizar.

4.Uma leituradas criaturas de Mary Shelley e Tim Burton

Levando em consideracdo o que ja discutimos até agora
sobre literatura comparada, literatura e cinema, além da
relacdo entre criador e criatura, passemos agora a discu-
tir, de forma breve, sobre o nosso objeto de pesquisa: as
convergéncias e as divergéncias entre as criaturas de Mary
Shelley e Tim Burton. Ademais, ressaltamos que, a dimi-
nuta discussdo consiste em uma andlise interpretativista,
baseada totalmente nas nossas impressdes a respeito de
ambos os corpora e os objetos de pesquisa estudados aqui.

4.1 Frankenstein: monstruosidade, abandono e vinganca

Frankenstein ou O Moderno Prometeu (Frankenstein or The
Modern Prometheus, no original em inglés), mais conheci-
do simplesmente por Frankenstein, ¢é um romance gotico
de autoria de Mary Shelley (1797-1851), escritora britani-
ca nascida em Londres. E considerada a primeira obra de
ficcado cientifica da histéria. O romance relata a histdria de
Victor Frankenstein, um estudante de Ciéncias Naturais
que produz uma criatura em seu proprio laboratério. Mary
Shelley escreveu a histéria quando tinha apenas 19 anos,
entre os anos de 1816 e 1817, e a obra foi primeiramente
publicadaem 1818.

O romance ¢é narrado através de cartas escritas®! pelo ca-
pitdo Robert Walton para sua irma, enquanto ele esta no
comando de uma expedicio nautica onde busca achar uma
passagem para o Polo Norte. O navio sob o comando do ca-
pitdo Walton fica preso quando o mar congela, e atripulacao
avista a criatura viajando em um trend puxado por cies. Em
seguida, o mar se agita, liberando o navio, e em uma balsa de
gelo avistam o doutor Victor Frankenstein. Ao ser recolhi-
do, Victor Frankenstein passa a narrar sua histéria ao capi-
tao Walton, que a reproduz nas cartas direcionadas a irma.
No decorrer da narrativa, podemos observar dois aspec-
tos primordiais que se destacam sobre a criatura produzi-
da por Victor Frankenstein: a sua relacdo com a natureza
e os seus desejos por ser parte integrante de uma familia.
Desse modo, através da voz do monstro ao narrar a sua
propria historia, observamos o seu evidente encantamen-
to por tudo o que ha de novo ao seu redor, ocasionado pelo
seu recente descobrimento de um mundo que nunca se
apresentara para ele antes. A criatura é perspicaz ao des-
crever minuciosamente o ambiente que o cerca, narrando
com riqueza de detalhes cada momento do seu cotidiano,
cada mudanca nos elementos da natureza; exuberando-se
com a mudanca das estacdes e observando cautelosamen-
te cada aspecto que as compdem, demarcando, por con-
seguinte, a passagem de cada uma delas, deleitando-se,
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portanto, com cada beneficio que esse contato traz para
a sua vida. Dessa maneira, ao ser abandonado por seu
pai-criador, o que lhe restou foi ir embora e, assim, a mae
natureza foi a Unica que o acolheu como companheira de
andancas. Ela que, ao mesmo tempo, Ihe oferecia o deleite
através das suas maravilhas naturais, fornecia-lhe também
provisoes primarias para a sua sobrevivéncia.

Nesse sentido, podemos observar que o estado psicold-
gico do monstro varia de acordo com a ambientacdo que
cada estacao se apresenta. Exemplo disso, é quando a cria-
turarelata que a estacdo que mais o oprime e o deixa mais
melancélico é o inverno, que com a demasiada presencade
neve - caracteristica marcante do inverno europeu - o in-
comoda excessivamente. Assim como o sol, a lua também
é um elemento da natureza que se torna objeto de admira-
cao aos olhos do monstro. Essa ultima tornando-se a sua
melhor amiga ao proporciona-lhe a luminosidade suficien-
te para que ele desfrute do ar livre, saindo de onde vive
escondido, ja que durante o dia ele teme em aparecer e,
assim, os humanos o julgarem por sua aparéncia disforme.
Além das belezas naturais que encantam a criatura, ele
percebe que a mesma é a sua Unica fonte de sobrevivén-
cia - extraindo das arvores frutos para poder saciar sua
fome e dos rios e lagos para saciarem a sua sede - assim
como também as florestas; sdo o Unico ambiente em que
se sente seguro por ser o Unico lugar familiar para ele, sem
que nenhum ser humano o possa repudiar ou tentar feri-lo
pela sua aparéncia ndo convencional. Assim, podemos fa-
zer um paralelo entre a natureza e o monstro, pois ambos
apresentam em sua esséncia, uma certa naturalidade qua-
se primitiva, encanto, pureza e ingenuidade, dotando-o de
uma tendéncia parafazer o bem.

Ademais, observamos na criatura um desejo que este nutre
em ser aceito no que ele imagina ser uma familia. A criatu-
ra permanecia sozinha, sem ninguém para dar-lhe atencao,
afeto, amor e considera-lo como um ser humano igual aos
demais. E comovente o relato do monstro quando ele fala
sobre a sua solidao, abandono, rejeicdo, abominacao, den-
tre outros sentimentos protagonizados por ele. E, torna-se
bastante explicito o seu desejo de fazer parte de uma fa-
milia, quando percebemos o seu frequente contentamento
ao observar a familia camponesa do Senhor De Lacey.

A partir desse momento, o desejo de interagir e compar-
tilhar dos mesmos sentimentos foi despertado vendo que
essa familia vivenciava, e, que o faziam se sentir bem, mes-
mo que s6 observando a maneira como o nucleo familiar
agira em sua vida cotidiana. O seu desejo de ter uma com-
panhia e uma familia era tdo forte que o mesmo propos ao
seu criador a ideia de dar vida a uma criatura tdo hedionda
quanto ele, e que, de preferéncia, fosse fémea, para que
pudessem usufruir assim como os seres humanos, o amor
entre um homem e uma mulher.

Além desses dois pontos principais sobre a composicdo
do monstro, percebemos também, a sua capacidade de
aprender e de se adaptar as mais diversas situacoes e o
seu desejo de vinganca. Sobre isso, o monstro que por ape-
nas observar, consegue aprender a falar a lingua francesa,
alémde ler, escrever e se aprofundar em estudos sobre co-
nhecimentos gerais, sozinho. Além disso, 0 monstro quer
vingar-se de seu criador por toda repulsa que a humanida-
de Ihe demonstra e por seu abandono e sofrimento desde
o dia de sua criacdo. Diante dessas circunstancias todas, o
monstro passa ainclinar-se para o mal, culpando o seu cria-



dor por todo o seu sofrimento, aumentando, assim, o seu
desejo de vinganca. Para que isso se realize, a criatura re-
solve assassinar os entes queridos de Victor Frankenstein.
E, entdo, a partir dos assassinatos cometidos pelo mons-
tro, Victor resolve investir em uma perseguicio incessante
em busca da sua criatura. Nesse sentido, o inico sentimen-
to que compartilham um pelo outro é o de édio e vingan-
ca: a criatura, por ter sido abandonada a sua prépria sorte
pelo seu pai-criador; e o Doutor Frankenstein, por ter sido
devastado com a morte violenta dos seus entes queridos,
devido a furia da sua prépria criacao.

4.2 Edward Maos de Tesoura: humanidade, amor e inge-
nuidade

Edward Scissorhands nos Estados Unidos (no Brasil, Edward
Mdos de Tesoura), € um filme de 1990, um conto de fadas
moderno com tons sombrios e fantasiosos dos géneros
drama, comédia, romance e fantasia, dirigido por Tim Bur-
ton. Foi estrelado por Johnny Depp e Winona Ryder. O en-
redo do filme consiste na eventual descoberta de Edward
em seu castelo.

O filme Edward Scissorhands, de Tim Burton, relata a histéria
de um homem criado por um cientista. Na verdade, o verbo
“criar” adquire aqui outro sentido, pois ele foi fisicamente
produzido pelas maos do seu criador: érgaos, ossos, cabe-
los e pele; tudo projetado para dar vidaaum novo ser que se
chama Edward. Entretanto, antes de completar a sua mais
perfeita invencdo, esse cientista morre, deixando-o com
maos de tesoura e sem completar o seu trabalho final que
era o de dar-lhe maos humanas. Além disso, Edward mora
emuma casa grande e sombria afastada de tudo e de todos.
No inicio dessa producdo filmica, uma vendedora que
mora nas proximidades da casa em que Edward vive resol-
ve entrar naquele lugar, - que para muitos era assustador
- com o intuito de oferecer os seus cosméticos. Chegando
14, ela se depara com esse ser bastante distinto, e asuarea-
¢ao, como a de todos durante o filme, é de perplexidade, no
entanto, elaresolve leva-lo para a sua propria casa. Devido
a sua aparéncia, a aproximacdo com as outras pessoas pa-
rece causar uma enorme estranheza, porém, no decorrer
dessa producao cinematografica, ele passa a criar revolu-
ciondrios cortes de cabelos, a podar vegetacdes em forma
de figuras e a esculpir lindas imagens no gelo, tudo isso uti-
lizando-se das suas tesouras. Entretanto, Edward é vitima
da suaingenuidade e, se € amado por algumas pessoas, ao
mesmo tempo, ele é perseguido e usado por outras.

Sobre apersonalidade de Edward, podemos afirmar que ele
é um ser, de certa maneira, ingénuo. Contudo, ndo ingénuo
ao ponto de se submeter a tudo que lhe impdem. Ele, pelo
fato, de nunca ter tido contato com outros individuos, ndo
poderia adivinhar o necessario traquejo social que a vida
Ihe exigiria fora dos muros de seu castelo-lar. Um dos pon-
tos, dos quais nos chamam mais a atencdo na construcao
dessa personagem, é sobre os seus sentimentos que envol-
vem carinho, amor e gratidado. Entdo, Edward, mesmo sem
ter conhecido ou ter conhecido muito pouco sobre esses
trés sentimentos, ele os consegue desenvolver. Um exem-
plo disso acontece quando ele tenta salvar o filho do casal
gue o acolheu. Desse modo, ele se defende e defende a sua
amada da morte, além de lutar contra um ser perverso que
tenta causar o mal sobre as pessoas de quem ele gosta.
Nesse sentido, ndo vemos uma criatura produzida em la-

boratério, mas um ser humano. Pois este, mesmo isolado
do mundo, aprende que nas piores circunstancias, deve-
mos manter o bom senso, o altruismo, a gentileza e anocao
de coletividade, quando, muitas vezes, avidaem sociedade
deve superar as necessidades individuais. Assim, acredita-
mos que Edward possui muitos sentimentos associados a
humanidade, tais como: o desejo de vinganca ao se sentir
ameacado ou injusticado, a revolta e a indignacao; assim
como também, a afeicdo as pessoas que o tratam bem, e
a desconfianca para com as pessoas que ja lhe fizeram ou
talvez lhe fardo o mal.

4.3 Monstros assassinos ou criagées abandonadas?

Como ja falamos anteriormente, a vinganca é um senti-
mento inerente a existéncia humana. O ser humano, ins-
tintivamente, tenta ferir de alguma maneira aquele que o
fez sofrer. Nesse caso, tanto a criatura de Victor Frankens-
tein quanto Edward, sdo tomados por essa furia alimenta-
da pelo desejo de vinganca. Aquele de uma maneira mais
explicita, esse de uma maneira mais atenuada. Assim, des-
tacamos o sentimento de vinganca, especialmente no ro-
mance Frankenstein, por acreditarmos ser vital para com-
preender a composicdo do monstro.

E fato que vivemos em uma sociedade de aparéncias,
entdo, a belezafisica, amaneiracomo vocé fala, se veste ou
se comporta, é considerada por esta como determinante
para como as outras pessoas irdo reagir a vocé. Desse
modo, somos levados a acreditar, influenciados pela
nossa cultura, que os monstros sdo feios, disformes e
sanguinarios. No entanto, os piores monstros encontram-
se, muitas vezes, em nosso proprio convivio e, geralmente,
sdo bem vestidos, de boa aparéncia e com bastante poder
e facilidade comunicativa.

Assim sendo, os maiores crimes cometidos pela huma-
nidade sdo executados, normalmente, por pessoas pro-
ximas, aparentemente inofensivas e “confidveis”. Nesse
sentido, o monstro causa repugnancia devido a sua apa-
réncia assustadora, porém, as pessoas se limitam ao que
estao acostumadas a fazer: julgar, sem ao menos dar uma
Unica chance. Por isso, entendemos que, ao encontrar-se
sozinho no mundo, privado de provisdes essenciais para a
sobrevivéncia, - vivenciando momentos onde deve andar
apenas a noite porque durante a luz do dia as pessoas irdo
se assustar - esses fatores acabaram causando a criatura
de Frankenstein um édio tao avassalador pelo seu pai-cria-
dor que ele queria vé-lo sofrer, e o monstro, apos conhecer
os De Lacey, agora sabia o que significava uma familia.

Era essa familia que a criatura de Frankenstein gosta-
ria que o seu pai tivesse sido. Nesse momento, ele sabe
0 quanto causar danos aos seus parentes mais préximos
pode ser doloroso, assim, ele escolhe essa maneira de pu-
nicio para o seu pai: vé-lo sofrer é o que importa. E como?
Fazendo ele perder um por um os seus entes queridos, in-
clusive a sua amada. Na nossa opiniao, esses assassinatos
surgem para causar a vida de seu pai tamanha dor e sofri-
mento, igualando-se ao que ele o havia submetido ao ser
totalmente abandonado.

Ainda sobre atitudes vingativas, ao observarmos o perso-
nagem Edward, na producdo para o cinema, notamos que
este ndo apresenta uma vinganca tdo enérgica quanto ada
criatura de Frankenstein. Desse modo, destacamos que,
diferentemente do romance; no filme, o monstro nao fora
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abandonado. O seu pai-criador faleceu de causas naturais,
ele estava bastante senil e, infelizmente, deixou Edward so-
zinho no mundo. Esse fato pode ter amenizado o sentimen-
to de ter sido abandonado por vontade e, comisso, a revol-
tadele ter sido menor do que ada criatura de Frankenstein.
H& uma cena que nos chama a atencao, que é a de Edward
utilizando-se de suas tesouras para rasgar as cortinas e
danificar alguns objetos da casa da mulher que o acolhera.
Logo apds, é claro, de ter sido injusticado, pois este che-
gou a ser preso devido a um roubo no qual ele levou toda
culpa. E, e em um outro momento, na cena final do filme,
quando ele assassina o namorado da sua amada para de-
fender-se e defender ela de um verdadeiro massacre, mo-
tivado por ciimes e furia animalesca. Igualmente, notamos
na expressao de Edward, no momento em que ele o mata,
um olhar de quem fizera de tudo para nio utilizar as suas
tesouras para matar, mas ndo lhe deram outra escolha. E,
em especial, aquele mesmo rapaz, o qual havia colocado
Edward indevidamente na cadeia ha algum tempo atrias,
aproveitando-se da suaingenuidade.

Afigurado monstro, nesse momento, esta associada a figu-
ra do assassino, mas a atitude da sociedade diante dos di-
ferentes nos mostra a mais vil maneira de matar, quando a
uma pessoa é negada a mais essencial dignidade. Para isso,
basta que reflitamos sobre o antes e o depois na vida de
ambos os monstros. Um dos desejos mais visiveis na criatu-
ra de Frankenstein era o de ser aceito, de ser acolhido por
uma familia, e o Edward também. Exemplo disso, é quando
esse Ultimo vai a um programa de televisao e diz que o que
encontrou de mais valioso fora do castelo foram os amigos
e as amigas que ganhara na sua nova vida. Além disso, des-
tacamos, ainda no filme, o desejo de Edward em se subme-
ter aum processo cirurgico para se tornar “normal”.

A criatura de Frankenstein ajudou a familia De Lacey du-
rante muito tempo, especialmente no inverno, fornecendo
lenha para aquecé-los e se contentando em comer raizes
e frutas, quando podia comer os mantimentos deles. Mas,
em seu gesto altruista, percebeu que havia pouca comi-
da e agiu deixando os alimentos para aquela familia. Na
sua ingenuidade, ele acredita ter cometido um erro ao se
aproximar de repente, justificando, assim, a atitude hostil
com que fora tratado. No entanto, sabemos que, qualquer
momento que ele houvesse escolhido para aparecer se-
ria tratado da mesma forma, com a mesma brutalidade.
Um outro aspecto que nos chama a atencao é a atitude
do monstro em nao revidar. Assim como, na producao fi-
Imica, Edward, por diversas vezes, poderia ter utilizado as
suas tesouras, mas preferiu ndo o fazer. Na propria fala do
monstro, ele relata que poderia té-lo dilacerado ali mesmo,
mas optou por ndo fazer. Assim, temos o monstro que se
controla, instintivamente falando, em contraposicdo com
o ser humano que age com violéncia em uma atitude digna
de um verdadeiro monstro.

4.4 Prometeu Moderno: cientistas e criaturas

22

23

eikon / Josanille Glenda do Nascimento Ribeiro Francisco Edinaldo de Pontes

Victor Frankenstein sente tanta repugnancia pela sua cria-
tura que o Unico sentimento inicial que apresenta por ela é
a de arrependimento. Mas, ndo um simples, um daqueles
que atormenta a sua vida, e podemos notar essa térrida
sensacdo durante todo o romance; tanto que a dor, o so-
frimento e a culpa consumiram a sua juventude, levando-o
a um grave estado de saude. Apds as mortes das pessoas
proximas a ele, o Doutor Frankenstein passa a chamar a
sua criatura de diabo e deménio, pois € assim como o Vé,
diante das suas atitudes perversas e assassinas. Apos dois
anos da sua criacao e vivendo solitario no mundo, a criatu-
rainiciaasuavingancae mataoirmao mais novo de seu pai.
De certa maneira, o médico se sente culpado pelas mortes,
pois a criatura foi obra sua. Logo apds as mortes de dois
entes queridos, Frankenstein declara vingancga a vinganca
da sua criatura. E, é assim que acontece o primeiro didlogo
entre eles; repleto de rancor, ira e muitos ressentimentos:

- Esperava essa recepcao - disse o deménio. - Todos os homens
odeiam os desgracados; como devo ser odiado, eu que sou a mais
infeliz entre as criaturas vivas! Ainda assim, tu, meu criador, de-
testas e rejeitas amim, tua criatura, a quem estds preso por amar-
ras que apenas a aniquilacdo de um de nés pode dissolver. Preten-
des me matar. Como ousas divertir-te assim com a vida? Cumpre
teudever emrelacdo amim, e cumprireiomeuemrelacdoatieao
restante da humanidade. Se aceitares minhas condicoes, deixarei
os outros e a ti em paz; mas se recusares, irei seguir meu apetite
pela morte, até estar saciado com o sangue de teus amigos res-
tantes (SHELLEY, 2017. p. 106).

Nesse trecho, observamos que a criatura demonstra cons-
ciéncia plenadasuasituacdo. O monstro se vé como alguém
fadado a todas as desgracas do mundo, tendo a nocao de
que é odiado pelo que fez ou mesmo antes de fazer, por ter
uma aparéncia pouco convencional. A criatura ainda ironi-
za o seu criador, pois, na sua concepgao, CoOmo uma pessoa
seria capaz de dar e ao mesmo tempo tirar a vida de um
mesmo ser. Nesse sentido, a partir da sua fala, entendemos
que ele exige responsabilidades do seu pai para com ele,
propondo um trato e o ameacando sob pena de perder o
restante dos seus familiares e amigos proximos. Ao contra-
rio do Doutor Victor Frankenstein, a criatura ndo é capaz
de matar o seu pai-criador. Vejamos o motivo de tal atitude:

Sou tua criatura e serei manso e décil com meu senhor natural e
rei,se tutambém fizeres tua parte, aqual me deves. Oh, Frankens-
tein, ndo sejas justo com qualquer outro e caia sobre mim apenas,
para quem tua justica e até tua cleméncia e afeicdo sao tao devi-
das. Lembra-te que sou tua criatura; deveria ser teu Addo, porém
sou mais como o anjo caido, aquem tu afastaste da alegria sem ter
cometido mal nenhum. Por todo lado vejo prazer, do qual apenas
eu sou irrevogavelmente excluido. Eu era benevolente e bom; a
tristeza me tornou um deménio. Torna-me feliz, e serei virtuoso
novamente (SHELLEY, 2017. p. 106, grifo nosso).

Nessa fala, percebemos que apesar da brutalidade com a
qual cometeu os seus crimes, a criatura se refere a seu pai
com respeito, ao evidenciarmos o tratamento pelos no-
mes “senhor natural” e “rei”. Além disso, percebemos uma
referéncia biblica, nas palavras do monstro. Ele compara
o Doutor Frankenstein a Deus e ele seria a sua primeira
criacdo comparando-se a Adido%2. No entanto, na sua visao,
devido a punicdo que o seu pai lhe ofereceu ele se compara



a um anjo caido que, de acordo com o que sabemos, estes
desobedeceram ao seu senhor e por esse motivo sio ba-
nidos por seu pai®. Assim, ele justifica que, toda a suaira
provém do abandono e da soliddo, decidindo, assim, ndo
continuar sozinho no mundo, €, por isso, pede ao seu cria-
dor um ser do género feminino para lhe fazer companhia.
Com relacao ao relacionamento pai-filho, criador-criatura,
no filme Edward Mdos de Tesoura, o cientista, ja falecido,
aparece no filme apenas nas memorias de Edward. Nas
suas aparicoes, ele ensina a sua criacdo algumas normas
de etiqueta para o convivio em sociedade. Ironicamen-
te, oferece-lhe um coracdo e também lhe oferece maos
que, infelizmente, ndo sio possiveis de serem colocadas
a tempo. O seu pai, antes de falecer, lhe contava histdrias,
lia para ele e lhe oferecera o melhor presente de natal: as
suas maos humanas. Em varios momentos, percebemos
a dificuldade do monstro em se adaptar ao convivio com
os outros, pois este ndo consegue compreender algumas
regras sociais.

Outro ponto interessante é em relacio a caracterizacgao fi-
sica da personagem. Por exemplo, quando Edward lembra
do seu criador, ele estd sempre com o cabelo bem pentea-
do, ou seja, o seu criador pretende transforma-lo em um
cavalheiro, em uma pessoa pronta para conviver em socie-
dade. J4 quando Edward fica sozinho, ele passa a cuidar do
seu proprio visual, ele corta o préprio cabelo, agora todo
baguncado.

Conviver em sociedade é, de fato, algo complexo e o cria-
dor de Edward tinha consciéncia disso. Ele gostava de
inventar coisas e para isso se isolava do mundo exterior,
mundo esse que ja lhe era conhecido. No entanto, Edward
nunca havia saido de casa e a Unica pessoa que conhecera
foi o seu criador. Desde pequenos, somos ensinados pelos
mais velhos que, devemos nos comportar de uma maneira
ideal para que as pessoas desenvolvam uma opinido favo-
ravel sobre nds. Essas verdades, portanto, sdo construidas
e repassadas socialmente com a pretensdo de padronizar
comportamentos.

Por fim, enfatizamos que se no romance temos uma rela-
cao de ddio entre criador e criatura, especialmente apds
0s assassinatos; no filme, ao contrario, o relacionamento
entre Edward e seu pai-criador é afetuosa, ele o cria como
se fosse, de fato, um filho, ensinando-o boas maneiras e
lendo histérias. Ambos foram abandonados por seus pais,
porém, a criatura de Frankenstein foi criada por um jovem
médico que o repudiou por sua aparéncia. Enquanto a
Edward, uma fatalidade, acabou, de forma natural, levan-
do o seu pai-criador a morte.

5. Consideracoes finais

Apresentando-se como uma ferramenta de conservacio
artistico-cultural de variados povos, o contar e recontar
de histérias torna-se uma caracteristica marcante em
obras literarias posteriores as primordiais e as candnicas,
de producdes literdrias de diversas nacionalidades. Com
isso, doravante Julia Kristeva (2005), o termo intertexto é
um recurso dentro da literatura de ficcdo que passou a ser
teorizado no século XX; passando a ganhar categorizacao,
caracterizando-se, principalmente, de acordo com
Jonathan Culler (1999), pelo constante didlogo existente
entre muitos escritos literarios no decorrer da histéria da

literatura escrita.

Nao obstante, a influéncia da intertextualidade ndo se re-
sume apenas ao campo literario, mas transcende a obra
literaria, estendendo-se, a outras midias, como € o caso da
presenca de referéncias implicitas ou explicitas da litera-
tura no cinema; configurando o que Irina Rajewski (2012)
chama de “intermidialidade”, isto é, o didlogo entre midias.
Dessa forma, vimos que, conforme Tania Carvalhal (2006),
com o leque abrangente que a Literatura Comparada, a
partir do anos de 1950, nos fornece para a anélise do texto
literario em didlogo com as diversas formas e expressoes
de arte; os estudos literdrios e cinematograficos, levando
em consideracdo as concepcoes de Robert Stam (2006),
tornaram-se intrinsecamente dialogaveis nos dias atuais. E
no bojo dessa discussao que surgiu o ensejo para o desen-
volvimento do nosso trabalho, ao compararmos as conver-
géncias e divergéncias entre os criadores e as criaturas em
Frankenstein (1817) e Edward Mdos de Tesoura (1990).
Portanto, levando em consideragcao o exposto acima, ao
finalizarmos o nosso estudo, conseguimos identificar as
relacbes, muitas vezes intrinsecas, entre a literatura e o
cinema na contemporaneidade. Dessa forma, através das
reflexdes a respeito da traducdo intersemiética, da inter-
textualidade, da adaptacio e da (in)fidelidade da transpo-
sicdo do texto-fonte para o texto-alvo; constatamos que,
a relacao entre os corpora da nossa pesquisa consiste no
que Claus Cliver (2011) chama de “referéncia mediatica”,
como discutido na nossa analise. Isto é, ndo consiste na
leitura ou adaptacao filmica do romance para a obra fil-
mica, que se configuraria, na concepcao de Irina Rajewski
(2012), como “transposicdo midiatica” - o que mais comu-
mente acontece ao ser produzido um texto-alvo com fide-
lidade ao texto-fonte - mas uma releitura da obra literaria
em uma nova perspectiva; ndo valendo-se da fidelidade ao
texto-fonte, mas fazendo referéncias implicitas ou expli-
citas a ele, utilizando, como apontado por Irina Rajewski
(2012), de estratégias e técnicas que evocam uma parcela
ou tematicas contidas no texto-fonte.

Destarte, com relagdo as convergéncias entre os criado-
res, vimos que ambos sao cientistas, almejam a tarefa do
que chamamos de “Prometeu Moderno”, - como discutido
na nossa analise - e deixam as suas criaturas desampa-
radas depois da sua vinda ao mundo. No que diz respeito
as convergéncias entre as criaturas, elas nutrem o desejo
de socializar-se, o que, de certo modo, as causaram danos
emocionais e fisicos, ocasionado pelo seu contato com a
sociedade. Outra semelhanca que conseguimos identificar
diz respeito a humanizacdo das criaturas, quando ambas
passam por um processo de adaptacio a sociedade e, con-
sequentemente, protagonizam sentimentos como o medo,
arejeicdo e asolidao.

Além disso, uma outra semelhanca entre as criaturas que
identificamos e que, de certo modo, configura-se no nos-
so objeto de estudo, consiste na ndo convencionalizacdo
dessas criaturas no que diz respeito a um padrdo comum
de estética e comportamento imposto por grupos sociais,
configurando-as, aos olhos das demais personagens, como
“estranhos” e imperfeitos”, pois eles transgredirem as pre-
missas que a sociedade impd&e aos individuos. Assim, essa
nao convencionalizacio estética e comportamental tam-
bém esta diretamente ligada aos aspectos que elencamos
a nossa andlise, nos elucidando a respeito da desumaniza-
cao do ser humano e a humanizacdo dos monstros; quando
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vemos, no inicio das duas obras, o contraste de comporta-
mentos entre as criaturas e as pessoas que os rodeiam: as
criaturas mostrando caracteristicas humanas e os huma-
nos comportando-se como selvagens.

No que concerne as divergéncias entre os criadores,
constamos que, enquanto Victor Frankenstein abandona
e sua criatura, fugindo por arrependimento, o criador de
Edward, na verdade, falece antes de concluir a sua cria-
¢do. Uma outra divergéncia que conseguimos identificar
entre os criadores, consiste no fato de que, no romance,
fica explicito a repulsa que Victor Frankenstein sente pela
suacriacao; ao contrario do criador de Edward, que aprece
no filme demonstrando gestos de carinho, cuidado e afe-
to para com a sua criatura. Aproveitando o ensejo, com
relacdo as divergéncias entre as criaturas, vimos que, en-
quanto a criatura de Victor Frankenstein sente édio do seu
pai-criador pelo seu abandono e pela sua repulsa, Edward,
pelo contrario, demonstra uma relacdo de amor fraterno
pelo seu pai-criador.

Uma outradivergéncia marcante entre as criaturas, consis-
te no explicito contraste de comportamentos entre elas ao
longo das obras. Enquanto a criatura de Victor Frankens-
tein protagoniza “monstruosidade, abandono e vinganca”,
Edward nos mostra “humanidade, amor eingenuidade”. Por
mais que a criatura de Frankenstein, no inicio da narrativa,
demonstre acdes de humanidade, essas permanecem por
pouco tempo, dando lugar a monstruosidade e a vinganca
pelo seu pai-criador. Pelo contrario, mesmo sendo rejeita-
do, humilhado e agredido moralmente, Edward permanece
até o fim da obra cinematografica com os sentimentos de
amor e ingenuidade, caracteristicas esperadas por um ser
humano dito como “civilizado” para os dias atuais.

Em suma, constatamos que, além das convergéncias e di-
vergéncias entre os criadores e as criaturas identificadas
ao fazermos essa breve analise comparativa, conseguimos
identificar que, Tim Burton (1990) conseguiu fazer uma
releitura em uma perspectiva moderna a respeito da obra
de Mary Shelley (1817); ao parodiar, em alguns momen-
tos e ironizar em outros, uma narrativa que se tornou um
classico da Literatura Universal. Portanto, ao levarmos em
consideracéo as concepcoes de Irina Rajewski (2012), no
processo de “referéncia miditica”, concluimos que nio é
o proposito do texto-alvo cumprir uma certa “fidelidade”
com relacdo ao texto-fonte, mas sim, construir o primeiro
de umaforma critica e reflexiva, com o objetivo principal de
reforcar a mensagem do texto-fonte como atemporal. E o
que acontece, de certa maneira, com as obras que analisa-
mos aqui a partir de um objeto de pesquisa bem delimitado.
Em conclusao, constatamos que, sob a perspectiva do ndo
convencionalismo das criaturas, Tim Burton (1990) vem
reforcar em sua obra o que Mary Shelley (1817) tentou
transmitir para a sociedade no século XIX: que por mais
que estejamos em uma sociedade com muitos avancos em
termos tecnolégicos, o ser humano continua reproduzindo
pensamentos, ideias, discursos e acoes retrégradas peran-
te as muitas diferencas existentes entre os seres sociais.
Configurando-se, assim, em intolerdncia, antipatia, pre-
conceito, violéncia, selvageria; assumindo, dessa manei-
ra, comportamentos taxados pela cultura ocidental como
tipicos dos monstros, quando, na verdade, a monstruosi-
dade e a maldade habita, na maioria das vezes, no coracdo
dos seres humanos.
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A partir da analise de Jean-Francois Lyotard em A Con-
dicdo Pés-Moderna (1989, Gradiva) e de Gianni Vattimo
em O Fim da Modernidade: Nihilismo e Hermenéutica na
Cultura Pés-Moderna (1987, Presenca), tentaremos com-
preender e aprofundar o conceito de pés-modernismo
(e do conceito, ndo coincidente, de pés-modernidade),
quando aplicado a andlise de alguns procedimentos es-
téticos presentes no cinema de Pedro Almodévar, recor-
rendo ainda ao contributo de outros pensadores como
Jean Baudrillard (Simulacros e Simulagdo,1991, Relégio
d’Agua) e Gilles Lipovetsky (A Era do Vazio: Ensaio sobre
o individualismo contemporaneo, 1989, Rel6gio d’Agua).
Encontramos muitas das caracteristicas da cultura dita
pés-moderna no seu cinema, como sejam a simulacdo e o
artificio ou o fim do historicismo das chamadas “grandes
narrativas” fundadoras da modernidade. A independén-
cia de Almoddvar das convencées dos filmes de Holly-
wood é paralela ao afastamento de algumas tendéncias
dominantes no cinema contemporaneo, a excecao de
um ceticismo mais intelectual e europeu, marcado pela
ironia e autorreflexdao. Este metacinema, resultante
da confluéncia dos filmes populares de Hollywood,em
particular do melodrama (Jests Rodriguez, Almodévar
y el melodrama de Hollywood: historia de una pasion,
2004), e de um cinema de autor ou poético mais artisti-
co, valeu-lhe o epitote de “cineasta pos-moderno” (Jose
Luis Sanchez Noriega, Universo Almodoévar. Estetica de
la pasién en un cineasta posmoderno, 2007) na contem-
poraneidade, com uma estética marcada pelo hibrid-
ismo das formas narrativas e das imagens (Pedro Poyato
Sanchez, Identidad visual y forma narrativa en el drama
cinematografico de Pedro Almodévar, 2015) e por uma
clara distancia critica que as subverte e parodia (Linda
Hutcheon, Uma Teoria da Parédia, 1989). A identidade
nacional e de género, a sexualidade, a histéria, a politica
e as tradicGes culturais estio claramente articuladas
como um tema, deslocadas pela subversao irénica do seu
contexto original, mas servidas por uma estética particu-
larmente espanhola que as reconfigura e universaliza. O
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marginal e a periferia passam a ser o novo centro, o pa-
thos torna-se comédia e o seu cinema popular de autor
transforma-se num éxito de publico e de critica e vence-
dor de Oscares.

Keywords
Cinema, estética, pds-modernismo.



Este artigo comeca por problematizar o conceito de poés-
-modernismo (e do conceito, ndo coincidente, de pdés-mo-
dernidade), para, numa fase seguinte, aplica-lo a anélise da
obra do realizador Pedro Almodévar, comummente con-
siderado uma “figura paradigmatica da Espanha da pds-
-modernidade e, consequentemente, como o artista mais
global do panorama cultural contemporaneo” [traducio
nossal (Moreiras-Menor 2014: 138).

Se queremos compreender e aprofundar o conceito de pos-
-modernismo, necessario se torna procurar uma definicdo
de pés-modernidade, ja que esta é a base histérica e filosofi-
canaqual o primeiro assenta e ganha forma. Assim, quando
se fala em pds-modernidade ou pés-moderno, estamos a
referir-nos a teorias sociais, historicas e filosoficas; quando
se fala em pds-modernismo, entramos no campo especifico
das formas artisticas ou movimentos no dominio da literatu-
ra,docinema, das artes plasticas, entre outras modalidades.
Naverdade, o pés-modernismo reflete uma consciéncia de
transicado para a pés-modernidade, embora nado prove que
esta exista. Dito de outro modo, o pés-modernismo surge
na esteira das transformacdes ocorridas nas ultimas dé-
cadas nas sociedades ocidentais, mas ndo pressupoe, ne-
cessariamente, a existéncia de uma época pdés-moderna,
ou seja, de uma era fora da esfera da modernidade. Como
observa Gianni Vattimo: “Na verdade, dizer que estamos
num momento posterior & modernidade (...) pressupde a
aceitacdo daquilo que (...) caracteriza o ponto de vista da
modernidade, a ideia de histéria, com os seus corolarios, a
nocao de progresso e de superacio” (1987: 9).

Devemos, pois, entender a modernidade como um proces-
so histdrico, artistico e filoséfico que, ndo obstante os even-
tuais retrocessos, tem por fim Ultimo o progresso material e
espiritual da humanidade, ao mesmo tempo que se orienta
por esta mesma crenca. Quando questionado sobre o signi-
ficado da expressdo “modernidade”, Anthony Giddens res-
ponde que esta se refere a modos de vida e de organizacao
social que emergiram na Europa por volta do século XVII,
mas adverte que esta definicdo “associa a modernidade
com um periodo temporal e com uma localizacdo geogra-
ficainicial, mas, por enquanto, deixa as suas caracteristicas
guardadas, em seguranca, numa caixa negra (2002: 1).

A questio assume clara complexidade quando analisada
por Jean-Francois Lyotard em A Condicdo Pés-Moderna
(1979), onde reflete sobre a “crise das narrativas” nas so-
ciedades mais desenvolvidas na era dita pés-industrial e
pés-moderna. Para ele, a palavra “pds-moderna” designa
“o estado da cultura apés as transformacdes que afecta-
ram as regras dos jogos das ciéncias, da literatura, e das
artes a partir do fim do século XIX” (1989: 11).

Apesar de a ciéncia estar em conflito com as narrativas -
conhecimento ndo cientifico -, contudo, ela “mantém so-
bre o seu préprio estatuto um discurso de legitimacao, a
que se chamou “filosofia”. Quando este metadiscurso re-
corre explicitamente a esta ou aquela grande narrativa, (...)
decide-se chamar “moderna” a ciéncia que a elas se refere
para se legitimar” (ibidem).

Partindo do principio de que o pds-moderno se caracte-
riza pela desconfianca face as metanarrativas como “ (...)
aquelas que marcaram a modernidade: emancipacao pro-
gressiva darazio e da liberdade, emancipacao progressiva
ou catastrofica do trabalho (fonte do valor alienado no ca-
pitalismo), enriquecimento da humanidade inteira através
dos progressos da tecnociéncia capitalista” (Lyotard 1993:
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31), fruto do progresso das proprias ciéncias, estes meta-
discursos, diferentemente dos mitos e das fabulas, procu-
ram legitimar-se numa ideia ainda a realizar: os ideais do
lluminismo de liberdade, verdade e progresso.

Em consequéncia, o filésofo francés considera que a mo-
dernidade é um projeto que, mais do que concluido, apa-
rece hoje como esgotado. Com o desaparecimento das
metanarrativas que legitimavam as ideias nucleares, a
humanidade encontra-se hoje num estado de increduli-
dade face nao sé as antigas narrativas legitimantes como
as tentativas de as substituir: “ (...) a humanidade divide-se
em duas partes. Uma defronta o desafio da complexidade,
aoutra o antigo, terrivel desafio da sobrevivéncia. E talvez
o principal aspecto do fracasso do projecto moderno, do
qual te recordo que era em principio valido para a humani-
dade no seu conjunto” (idem: 97).

O desaparecimento da ideia de um progresso na raciona-
lidade e na liberdade explicard, no entender do autor, o
carater de ecletismo, de justaposicdo, de refugo do pds-
-modernismo: “ O eclectismo é o grau zero da cultura geral
contemporanea: ouve-se reggae, vé-se western, come-se
McDonald ao meio-dia e cozinha local a noite, usa-se per-
fume parisiense em Téquio, e roupa “retro” em Hong-Kong,
o conhecimento é matéria para concursos televisivos. E fa-
cilencontrar publico para as obras eclécticas. Tornando-se
kitsch, a arte lisonjeia a desordem que reina no “gosto” do
amador” (Lyotard 1993: 19).

No caso das artes, a ideia dominante é a de que o moder-
nismo e a vanguarda histérica perderam o seu valor inicial,
a motivacao que esteve na base da sua génese, a partir do
momento em que foram aceites no museu ou na galeria, a
partir do momento em que foram louvados pelacriticae le-
cionados nas escolas e universidades, a partir do momento
em que foram aceites do ponto de vista politico e social e a
partir do momento em que deixaram de ser oposicionistas
e se tornaram mainstream. E neste sentido que o pés-mo-
dernismo toma o lugar do modernismo, em articulagdo com
um novo tipo de sociedade, de economia e de cultura: “Per-
cebes que, entendido assim, o “pds” do “pds-moderno” ndo
significa um movimento de come back, de feed back, de flash
back, ou seja, de repeticdo, mas um processo em “ana”, um
processo de andlise, de anamnese, de anagogia, e de ana-
morfose, que elabora um “esquecimento inicial” (idem: 98).
O proprio prefixo “pds” podera implicar, na contemporanei-
dade, alguma inferioridade face ao modernismo, em virtu-
de, possivelmente, de duas grandes causas: por um lado, a
clara dificuldade em definir o pés-modernismo; por outro,
uma certa confusio e desconfiancaemrelacdo ao ecletismo
pos-modernista, que rompe com a representacdo moder-
nista, rejeita a estrutura narrativa (“final das narrativas”),
serve-se da montagem e da intertextualidade, e apresenta-
-se como antiformal: “Enquanto a esséncia do moderno foi
adescoberta daforma nova, o significado do pés-modernis-
mo € localizado na pratica da antiforma” (Merquior 1979: 6).
O modernismo terminou, essencialmente, porque ja ndo é
possivel - desde meados da década de setenta, ou até um
pouco antes - aplicar modelos artisticos estruturantes e de-
terministas, como foram os modelos modernistas, a analise
e fruicdo das formas artisticas do presente, que se transfor-
maram em virtude da mudanca do mundo moderno, que
alterou n3o so6 a natureza da arte, mas também as suas mo-
tivacoes e percecoes: “Na nossa sociedade contemporanea,
falta compreender que o que quer que seja o pés-modernis-



mo nao é apenas mais outro movimento circunscrito as ar-
tes. Se ele faz sentido, é porque, ao contrario dos movimen-
tos que o precederam, se produz na totalidade dos aspectos
que caracterizam as sociedades modernas” (Ceia 1999: 24).
O pés-modernismo reflete, pois, uma relacdo inovadora
com asociedade, que pressupde uma mudanca de paradig-
ma na criacdo e rececio da obra de arte, em que “ja nada é
seguro, tudo esta distorcido, deixa de existir um telos e o
centro desaparece em favor de um fluxo continuo de va-
lores. Trata-se de um conglomerado eclético que é muitas
vezes contraditério, mas o homem pds-moderno vive a
gosto imerso nesta incoeréncia, porque considera que é a
Gnica forma responsavel de responder a vida (...). As suas
bases sdo a heterogeneidade, o pluralismo, o ecletismo”
(Vidal 1989: 14-15) [traducdo nossal.

Terry Eagleton, em The lllusions of Postmodernism, entende o
pos-modernismo no ambito da falta de sistematizacdo e do
paradoxo das grandes ilusdes da contemporaneidade, na
crenca no prazer e na comodidade proporcionada pela tec-
nologia. De modo semelhante, Fredric Jameson, no ensaio
“O pbés-modernismo e a sociedade de consumo”, reflete so-
bre este presente paradoxal das ilusdes das imagens, nes-
ta cultura hedonista e tecnolégica, na qual a historicidade
corre o risco de se desvanecer e o sujeito de se desintegrar.
Lipovetsky, a propdsito da sociedade de consumo na qual
invariavelmente temos de nos situar, observa: “Com a pro-
fusdo luxuriante dos seus produtos, imagens e servicos,
com o hedonismo que induz, com o seu clima eufdrico de
tentacdo e proximidade, a sociedade de consumo reve-
la até a evidéncia a amplitude da estratégia da seducao”
(1989: 18) e “(...) designa a emergéncia de um perfil inédi-
to no individuo nas suas relacdes consigo préprio e com o
seu corpo, com outrem, com o mundo e com o tempo, no
momento em que o “capitalismo” autoritario da a vez aum
capitalismo hedonista e permissivo” (idem: 48).

Vivemos na época das imagens publicitdrias, da rapidez
tecnoldgica, das redes sociais, da ciberarte, da hiper-rea-
lidade, das inverdades, que nos dificultam o discernimento
entre o que é representacdo e o que é realidade ou entre
0 que € ou nido arte, a0 mesmo tempo que a sua producio
depende cada vez mais de fatores externos a obra e ao ar-
tista, como sejam o mercado da arte, os comerciantes de
arte, os galeristas, os criticos, a heterogeneidade do publi-
co, a publicidade, os media, entre outros.

E neste contexto que Jean Braudillard fala em simulacros
e simulacdo do real: “Por “simulacro” designa-se um estado
de réplica tao préxima da perfeicdo que a diferenca entre
o original e a cdpia é quase impossivel de ser percebida”
(Harvey 2000: 261). Quando se refere ao cinema, por
exemplo, diz o seguinte: “O cinema nas suas tentativas
actuais aproxima-se cada vez mais, e com cada vez mais
perfeicao, do real absoluto, na sua banalidade, na sua ve-
racidade, na sua evidéncia nua, no seu aborrecimento e, ao
mesmo tempo, na sua presuncio, na sua pretensio de sero
real, o imediato, o insignificado (...)” (Baudrillard 1991: 64),
cujas caracteristicas observamos no cinema de Almodé-
var, “(...) onde a imagem reivindica a sua superficialidade,
e o espetaculo celebra a sua capacidade de simulacro, sem
impedir a autenticidade das suas personagens” [traducio
nossa] (Vincenot, in Zurian e Vasquez Varela 2005: 252).
Encontramo-nos realmente perto de tudo e longe da inti-
midade e da privacidade. J4 ndo se conseguem impor limi-
tes ao préprio mundo, que se transformou num ecra, num

ponto de convergéncia de todas as redes de influéncia.
Vivemos na cultura de massas - de comunicacao genera-
lizada -, na “sociedade transparente”, mais complexa, mais
consciente, mas também mais cadtica, onde a “experiéncia
do belo,em suma, mais do que experiéncia de uma estrutu-
ra que aprovamos (mas entio, com base em que critérios?),
é fundamentalmente experiéncia de pertenca a uma co-
munidade” (Vattimo 1992: 71).

No capitulo “Morte ou ocaso da arte”, de O Fim da Moder-
nidade: Nihilismo e Hermenéutica na Cultura Pés-Moderna,
Vattimo entende que o fim da arte é algo inerente a con-
temporaneidade. A arte jd ndo existe como fendmeno
especifico, recusando enquadrar-se nos limites preconi-
zados pela tradicdo: “Esta explosao torna-se, por exemplo,
negacao dos lugares tradicionalmente designados para a
experiéncia estética: a sala de concertos, o teatro, a gale-
ria, o museu, o livro (...). Por consequéncia, o estatuto da
obra de arte torna-se constitutivamente ambiguo: a obra
nao pretende um éxito que Ihe dé o direito de se colocar
num determinado dmbito de valores (o museu imaginario
dos objectos com qualidade estética); o seu sucesso con-
siste antes, fundamentalmente, em tornar problematico
este Ambito, ultrapassando-lhe, pelo menos momentanea-
mente, as fronteiras” (1987: 47).

O fim da arte e a falta de um sentido para a vida podem le-
var a afirmagdes tdo extremas e pessimistas, como as de
Lipovetsky: “O pds-modernismo ndo passa de um outro
nome para designar a decadéncia moral e estética do nos-
so tempo. Ideia que nado é, alids, nada original, uma vez que
H.[erbert] Read escrevia ja no inicio dos anos cinquenta: “A
obrados jovens ndo passa do reflexo atrasado de explosdes
que datam de ha trinta ou quarenta anos” (1989: 112), mas
nao nos devemos esquecer que foi esta interrogacdo sobre
a modernidade que nos ajudou a “redescobrir o poder que
reside em pequenas coisas, em detalhes desprezados, em
aforismos, em metaforas, emalusées” (Hebdige 1992: 340).
Como observa Linda Hutcheon, em Uma Teoria da Parddia,
o “mundo “pds-moderno”, como Lyotard (1979) chama ao
nosso Ocidente pés-industrial desenvolvido, pode muito
bem estar a padecer, hoje em dia, de uma falta de fé em sis-
temas que requerem validacdo extrinseca”, mas as préoprias
formas de arte tém mostrado cada vez mais que “descon-
fiam da critica exterior, ao ponto de procuraremincorporar
o comentario critico dentro das suas préprias estruturas,
numa espécie de auto-legitimacdo que curto-circuita o dia-
logo critico normal”, incluindo o conhecimento cientifico,
que parece “hoje em dia caracterizar-se pelainevitavel pre-
senca no seu interior de alguma forma de discurso sobre os
proprios principios que os validam” (1989: 11-12).

E no contexto da presenca desta autorreferéncia e da
auto-legitimidade, que surge o interesse pela andlise das
formas artisticas contemporaneas, o que “levou alguns ob-
servadores a postular um conceito geral de execucio que
serviria para explicar o caracter auto-reflexivo de todas as
formas culturais - de antincios televisivos a filmes, da mu-
sica a ficcdo” (idem: 12).

Se é certo que observamos algumas caracteristicas da
cultura pds-moderna contemporanea, como a “abolicdo
de fronteiras entre a cultura de massas e a “alta” cultura,
a abertura dos meios de comunicacdo de massas a novos
grupos sociais, a tendéncia para a “performance”, a simu-
lacdo e a parddia, a auséncia das chamadas “grandes nar-
rativas” e a debilitacdo do historicismo” [traducdo nossal
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(Allinson 2003: 277) no cinema de Pedro Almoddvar, isso
nao impede que vejamos nele também representacoes da
cultura popular espanhola, com todos os seus elementos
kitsch, desde o flamenco e as touradas a iconografia religio-
sa, passando pelas mitomanias do realizador, que sdo “mais
uma marca de estilo e uma comunhao plastica do que puro
ornamento (Holguin 2016: 166).

Se nos anos felizes de finais de setenta e principios de oi-
tenta, Almodovar saturou os seus ambientes com decora-
coes kitsch, foi mudando de perspetiva nos filmes seguin-
tes. Depois de Mulheres a Beira de Um Ataque de Nervos
(1987), estes elementos, ainda que presentes e estrutura-
dores da narrativa, aparecem em menor nimero e ndo se
impdem do mesmo modo: “Eu utilizei muito o estilo pds-
-modernista da década de oitenta, mas acabei por saturar-
-me. No kitsch pode haver coisas horriveis e sem interesse,
assim como outras espléndidas e delicadas. Eu escolhia as
coisas de que gostava. E depois evolui: o estilo dos oitenta
deve ficar nos oitenta” (Strauss 2001: 84).

Pode afirmar-se, por isso, que o kitsch é simultaneamente
um produto estético e um produto sociolégico e ideolégico
da modernidade, que interessou sobremaneira ao cinema
pos-moderno de Almoddvar num determinado momento:
“Os objetos e as decoracoes kitsch serviam-me para definir
0s meus gostos e as minhas personagens. Inconsciente-
mente, tudo serve para te esconder e mostrar. Escondo-
-me atras de cada uma das minhas personagens. Todas me
representam, mas ndo ha nenhuma que seja precisamente
o0 meu autorretrato” [traducdo nossa] (Polimeni 2004: 23).
Os elementos kitsch, tradicionalmente associados aos
melodramas do cinema cldssico de Hollywood dos anos
quarenta e cinquenta, em particular aos realizados por
Douglas Sirk e Michael Curtiz, “dois dos cineastas de
Hollywood que mais admira” [traducdo nossa] (Rodriguez
2004: 130), aparecem reiterados no seu cinema com o dis-
tanciamento critico e irénico da parddia e da citacdo, resul-
tantes da hibridizacao dos géneros, a mesticagem cultural,
aintertextualidade e a rutura de fronteiras entre aaltae a
baixa cultura na modernidade.

A singularidade do cinema de Almoddvar resulta, pois, da
mesticagem de “elementos da cultura de massas como os
filmes de Hollywood, a publicidade e a televisdo com a “alta
cultura” artistica do cinema poético de autor” (Allinson
2003: 209), aquilo que o “tornou moderno a forca de ser
classico” [traducdo nossa] (Polimeni 2004: 23) e lhe valeu o
titulo de realizador pés-moderno, apesar de algumas obje-
cOes iniciais, como noticia M. Vasquez Montalban no jornal
El Pais, de 23 de janeiro de 1990: “Os puristas da caligrafia
cinematografica criticam em Almoddévar o seu ecletismo
linguistico, sem compreender talvez que Almodévar serd
considerado com o tempo o elo perdido entre o cinema
como arte rigorosamente moderna e o que venha depois
desta praga de lagostins da pds-modernidade” [traducéo
nossa] (apud Noriega 2017: 191).

Com efeito, uma das caracteristicas da modernidade ci-
nematografica é precisamente uma autoconsciéncia lin-
guistica, que pde em questio o modelo da transparéncia
narrativa do cinema cldssico e do seu ilusionismo de iden-
tificacdo. Esta perspetiva aparece radicalizada em Almo-
ddvar, até ao ponto de se tornar uma marca estética da sua
autoria, apresentando-se os filmes como narrativas auto-
conscientes, que ndo pretendem simular ser um fragmento
darealidade. Logo na sua primeira longa-metragem, o rea-
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lizador reflete sobre o artificio do cinema por intermédio
da personagem Pepi no filme Pepi, Luci, Bom e Outras Rapa-
rigas como a Mama (inédito comercialmente em Portugal),
que diz: “Sim, isso é a vida. Mas o cinema nada tem que ver
com avida. Todo o cinema é falso. Imaginem que parafazer
chuva, utilizam uma mangueira...” [traducéo nossa].
Aparecem variados e reiterados meios de sublinhar a con-
dicdo de representacdo das histérias filmadas, seja através
da parddia, do distanciamento irénico e autorreflexivo,
dos niveis de intertextualidade, entre outras formas de si-
mulacdo. Como afirma Almodévar no jornal El Pais, de 8 de
marco de 2003: “Para mim, um filme é sempre uma repre-
sentacio, e na representacio ha sempre artificio” [tradu-
cdo nossa) (Noriega 2017: 192).

A constante dialética realidade/ficcdo leva a questionar a
todo o momento a existéncia de uma “verdade” no real e
de uma “mentira” na representacio, de modo que tudo é
verdade e tudo é ficcdo no seu cinema, havendo, por ve-
zes, uma maior autenticidade na mise en scéne criada do
qgue na reproducdo mimética do real. Voltando a sua pri-
meira longa-metragem, gérmen da obra futura, Almodoé-
var poe na boca de Pepi as seguintes palavras: “N&o basta
estar pasmada diante da camara. Ndo sé temos de ser nés
mesmas como temos de representar os nossos papéis. E a
representacido é sempre algo artificial” [traducdo nossal
(Pepi, Luci, Bom e Outras Raparigas como a Mamd), em que
a autenticidade é tanto mais verdadeira quanto maior
for o fingimento ou a simulacdo da mise en scéne: “As per-
sonagens de Almoddvar dissimulam permanentemente,
assumindo papéis, identidades falsas e mentindo desaver-
gonhadamente. Na realidade, a primeira acdo do primeiro
filme deAlmodévar é uma simulacio: Pepifinge ndo ouvir o
policia” [traduc&o nossa] (Allinson 2003: 279).

O realizador é muito consciente da verdade da mentira
destas identidades e dos sucessivos jogos de espelhos que
representam no universo por si criado, quando diz a pro-
pdésito do filme Md Educacdo: “As personagens tém varias
identidades, ha flashbacks, o filme dentro do filme, voz off...
Gosto destes jogos de espelhos que permitem a narracao
cinematografica, as histérias com varias caras que, como
as bonecas russas, se escondem umas dentro das outras
para contar, no final, uma Unica histéria” [traducio nossa]
(apud Duncan 2011: 317).

De facto, ha, no seu cinema, a suspeita de que todo o real
é representado e filtrado por varias mediacdes, como nal-
guns planos de Abracos Desfeitos, onde um espelho e duas
camaras criam imagens virtuais da personagem Lena, a
aspirante a atriz que prova uma peruca no camarim, en-
quanto Ernesto junior a filma e a personagem do realizador
Mateo Blanco, que, por sua vez, fotografa Lena ao espelho.
A quarta personagem, Judith, apaixonada secreta do reali-
zador, entra no camarim e olha para Mateo, que olha para
Lena, que se olha ao espelho. Estas sucessivas metaforas
especulares pelo olhar da camara vém po6r em evidéncia
que o acesso ao real é tanto mais auténtico quanto mais for
mediado por espelhos ou outros dispositivos visuais.

Os espelhos dos camarins estdo presentes em varios filmes
(Md Educacdo, A Flor do Meu Segredo, Saltos Altos, Tudo sobre
a Minha Made, A Lei do Desejo, Dor e Gléria) como expressio
do ego do ator e da auto-analise das personagens. Noutras
situacdes, as personagens unem 0s Seus corpos num espe-
Iho, antecipando uma relacao sexual intensa, que se con-
cretiza, mais tarde, no meio de espelhos, como Marina e Ri-



cky em Ata-me!. O narcisismo erético de uma personagem
encontra a sua persona sexual na imagem projetada num
espelho no inicio de A Lei do Desejo, onde, perto do final do
filme, os 6culos de sol da personagem do realizador Pablo
Quintero servem de espelho para mostrar o volante do car-
ro e aestrada. Em A Flor do Meu Segredo, antecipa-se a rutu-
raentre Leo e Paco, quando, ao chegar a casa, vemos o ros-
to do ultimo, fragmentado nos varios espelhos do corredor.
Juntamente com os espelhos, encontramos outras superfi-
ciesrefletoras, transparentes ou transltcidas, que duplicam
as imagens que mostram, ao mesmo tempo que as ocultam,
como as paredes de tijolo de vidro nos apartamentos de
Alicia (Fala com Ela), Betty (A Flor do Meu Segredo) e Elena
e David (Em Carne Viva), ou ainda as gelosias, venezianas,
cortinas e molduras, que enquadram a imagem e delimitam
e restringem o que se pode ver, como é o caso da arma que
aparece por detras das cortinas no filme Em Carne Viva.
Para além dos espelhos e outros enquadramentos, a in-
clusdo de ecras dentro do espaco da acdo multiplica a
imagem, criando varios niveis narrativos e visuais, que se
relacionam com a historia a ser contada, como os ecras em
A Pele em que Vivo, que se acrescentam aos quadros que
decoram todas as salas da casa, onde decorre a acdo. No
quarto onde Vera esta fechada, hd um televisor que fun-
ciona como testemunho do mundo exterior negado a per-
sonagem, enquanto Ledgard tem um plasma que propor-
ciona uma imagem hiper-realista de Vera, convertida em
objeto de desejo. Na cozinha, ha também camaras de vigi-
lancia que observam e controlam Vera, reforcando a ideia
do isolamento e encerramento da personagem, privada do
contacto exterior ou de qualquer tipo de intimidade.

Uma das funcdes das inclusdes de excertos de outros fil-
mes nos filmes, “o filme dentro do filme”, é ser mais outro
espelho, onde os espetadores se revejam, projetando os
seus desejos, expetativas, temores e emocgdes sobre as
personagens. Essa funcdo especular de qualquer ecra e do
préprio cinema estd presente, por exemplo, no nome do
realizador de Ata-me! - Maximo Espejo (Espelho).

Como diz Almoddévar em entrevista a Strauss: “Nos meus
filmes esta presente o cinema, mas ndo sou um realiza-
dor cinéfilo que cita outros autores, utilizo alguns filmes
como uma parte activa dos meus guides. Quando integro
um fragmento de algum filme, ndo estou a fazer uma ho-
menagem, é um roubo que faz parte da histéria que conto;
converte-se numa presenca activa, enquanto uma home-
nagem é sempre algo muito passivo. Transformo o cinema
gue vi na minha prépria experiéncia, que é, ao mesmo tem-
po, a experiéncia das minhas personagens” (2001: 52).

Em Matador, hd um fragmento pertencente ao western
Duelo ao Sol (Duel in the Sun, King Vidor, 1946), em que
Jennifer Jones e Gregory Peck disparam um sobre o ou-
tro, declarando o seu amor instantes antes de morrerem
nos bracos um do outro. Este fragmento de fusao do amor/
prazer/morte entra em didlogo com a narrativa principal,
ao reiterar a sequéncia do inicio do filme com Maria, que
assassina um homem, com quem atinge o orgasmo e que
antecipa o desenlace fatal com Diego Montes, que repete
com exatidado o final de Duelo ao Sol.

Como refere o realizador: “Gosto de pensar que o cinema
tem muito espelho, de espelho que se projeta até ao futu-
ro. Gosto que as personagens, fi-lo em mais de um filme,
entrem na sala de cinema, se sentem e o que estio a ver
seja o seu futuro, tenha algo de premonitério e que, por

sua, o ecra reflita o que esta abaixo, ou seja, os espetado-
res. Em Matador, as duas personagens, quando entram no
cinema, estdo a ver o Gregory Pack e a Jennifer Jones em
Duelo ao Sol como premonicao do que lhes vai acontecer
no final” [traducdo nossa] (apud Zurian e Vasquez Varela
2005: 480), como Berenguer e Juan, quando entram num
cinema, em Valéncia, onde esta a decorrer a Semana do
Cinema Negro, para se esconderem do crime perpetrado
pelos dois. Como diz Berenguer, 3 saida da sala: “E como se
todos estes filmes falassem de nés” (Md Educacdo).

O didlogo do final de Johnny Guitar (Nicholas Ray, 1954) é
dobrado para castelhano pelo casal Pepa e Ivan a beira da
rutura em Mulheres ad Beira de um Ataque de Nervos. Essa de-
claracdo de amor,em que Johnny pede a Vienna que mintae
Ihe diga que o ama, opera uma mudanga no comportamento
amoroso de Pepa. Se, inicialmente, estava completamente
dominada por Ivan e ndo aceitava o fim da relacao, a mulher
enganada, no final, tem a generosidade de salvar a vida do
amante, tentando libertar-se dessa dependéncia emocional.
No filme Em Carne Viva, a cena constréi-se em didlogo com
a sequéncia de Ensaio de um Crime (1955), de Luis Bufuel,
vista no televisor da sala, onde decorre a acdo. Elena abre
a porta de casa a Victor, julgando ser outra pessoa, apon-
tando-lhe uma pistola que se dispara acidentalmente, con-
fundindo-se com o som do disparo no filme de Bufuel. A
cena termina com Elena, caida inconsciente no sofa, com
as pernas abertas, enquanto Victor vé no televisor a cena
do manequim, que perde uma perna, enquanto Archibal-
do o arrasta até um forno. Quando a cara do manequim se
derrete até desfigurar-se, Elena acorda.

Tudo Sobre a Minha Mde parafraseia no titulo o original de
Joseph L. Mankiewicz, All About Eve, de 1950, e passa-se,
em parte, nos bastidores de um teatro, onde a atriz Huma
Rojo cita a personagem de Margo, interpretada, no filme
de Mankiewicz, por Bette Davis. A visita de Harrington
a Margo antecipard a visita de Manuela a Huma Rojo no
seu camarim.

Em Md Educacdo, vemos um fragmento do filme Esa Mujer
(Mario Camus, 1969), com Sara Montiel, que Ignacio e En-
riqgue veem no cinema Olympo, perto do colégio interno
onde estdo. Nessa sequéncia, Soledad regressa ao con-
vento, depois de ter sido violada e ter-se tornado cantora,
que podemos relacionar com a situacdo presente de Igna-
cio/Zahara Ignacio, quando recorda a projecdo no cinema
Olympo e regressa ao colégio religioso, onde foi vitima dos
abusos sexuais do padre Manolo/Berenguer.

Entre muitos outros exemplos de planos inseridos de fil-
mes na narrativa principal, encontramos ainda varias refe-
réncias ao mundo do cinema na obra de Almoddvar, seja
através de filmes, realizadores, atrizes e atores, géneros,
salas de cinema, cartazes, dobragens, rodagens e todo o
tipo de profissoes ligadas ao cinema.

Em cinco dos seus filmes ha uma personagem que é reali-
zador (A Lei do Desejo, Md Educacdo, Ata-me!, Abracos Des-
feitos e Dor e Gléria), como se fossem projecoes do proprio
Almodévar. Nao é dificil descortinar o autor por detras da
personagem de Harry Caine/Mateo Blanco em Abracos
Desfeitos, quando diz: “Em jovem, antes de fazer cinema,
gostava de contar histérias”, como aquelas que escrevia
para as vizinhas e eram ditadas pela mae, como em Dor e
Gléria, onde a personagem da mae do realizador Salvador
Ihe diz que as vizinhas ndo gostam que ele utilize as suas
histérias nos seus filmes.
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No cinema de Almododvar, sdo muitas as referéncias ao
mundo pessoal do realizador, como a mae, as irmas, as vi-
zinhas da Mancha, as receitas de cozinha (Que fiz eu para
merecer isto?, A Flor do Meu Segredo, Voltar, Dor e Gléria), que
servem para expor as ideias e visoes do realizador sobre
os papéis do homem e da mulher, a identidade de género,
as orientacdes sexuais, os gostos artisticos, entre outros
aspetos. Em Voltar, Agustina, com cancro, deixa o hospital
pararegressar a sua aldeia para morrer na cama onde nas-
ceu, como o proprio pai do realizador.

Ainda que os filmes nio sejam autobiograficos, hd muitos
elementos da histéria pessoal do realizador que neles sdo
recriados, pelo que seria mais conveniente falarmos em
autoficcdes, o que lembra o didlogo que a mae tem com
Salvador em Dor e Gléria, a propdsito do que é, afinal, a
autoficcdo. Segundo Agustin Gomez, citado por Poyato
Sanchez, em Identidad Visual y Forma Narrativa en el Dra-
ma Cinematogrdfico de Almodédvar, a autoficcdo é um “meio
através do qual entidades delegadas atuam, segundo os
casos, com maior transparéncia ou opacidade, mas cons-
troem um ente que se reconhece como a identidade do au-
tor” [traducdo nossa] (214:68).

A ficcdo das obras citadas - reais como parodiadas ou in-
ventadas - constituem, assim, um elemento estrutural da
cosmovisao de Almoddvar, configurando um cinema poéti-
co de autor, que se aproxima do cinema dito pés-moderno,
na medida em que este se apresenta como “um cinema da
rutura, do questionamento identitario, da fratura da reali-
dade, da confrontacdo com o horror”, em que, “para além
da hibridizacdo das formas, (...) rompe com o cédigo realis-
ta e ademarcacdo entre géneros e mesmo categorias sim-
bélicas. A identidade vé-se confrontada com a alteridade,
a realidade com a fantasia, o prazer com a dor, a pulsdo de
vida com a de morte” [traduc&o nossa] (Imbert 2010: 17).
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God Is A Woman:

The woman in dispute
in the language of

the music video

This article presents an analysis in which the video clip God Is
a Woman, by singer Ariana Grande, was taken as an object of
study. The proposal was to discuss the role of the music vid-
eo’s language as a gender technology (DE LAURETIS, 2018)
that facilitates the (re) production of subversive discourses
and representations about women and women. As an ana-
lytical methodology, Foucault’s archeology (FOUCAULT,
2013) was used, which allows, based on concepts such as the
network of memories, regularities and dispersions and even
intericonicity, produced by the Frenchman Jean Jacques
Courtine in dialogue with thought de Foucault, to think criti-
cally how the representations put into speech in the video
clip recover and reposition socially crystallized meanings
about women. The background of the discussion was the so-
cial constructivity of gender inequality and, in this segment,
the interconnections between discourse, language and his-
tory as propagators of phallocentric representations in our
society, but also as tools and spaces for subversion and rup-
ture (DE LAURETIS, 2019; SCOTT, 2019; BUTLER, 2015).
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God Is A Woman:
A mulher em disputa na
linguagem do videoclipe

Este artigo apresenta analise na qual foi tomado como
objeto de estudo o videoclipe God Is a Woman, da can-
tora Ariana Grande. A proposta foi a discussao do papel
da linguagem do videoclipe como tecnologia de género
(DE LAURETIS, 2018) que agencia a (re)producio de dis-
cursos e representacoes subversivas sobre a mulher e o
feminino. Como metodologia de andlise, foi utilizada a
arqueologia foucaultiana (FOUCAULT, 2013) a qual per-
mite, a partir de conceitos como o de rede de memorias,
regularidades e dispersdoes e mesmo o de intericonici-
dade, produzido pelo francés Jean Jacques Courtine em
interlocucdo com o pensamento de Foucault, pensar
criticamente a forma como as representagées postas em
discurso no videoclipe recuperam e reposicionam sen-
tidos socialmente cristalizados sobre a mulher. O pano
de fundo da discussao foi a construtibilidade social da
desigualdade de géneros e, nesse seguimento, as in-
terconexodes entre discurso, linguagem e histéria como
propagadores de representacgées falocéntricas em nossa
sociedade, mas também como ferramentas e espacos de
subversio e ruptura (DE LAURETIS, 2019; SCOTT, 2019;
BUTLER, 2015).
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O Empoderamento Feminino em Videoclipes

A mulher comumente é vista em nossa sociedade como um
ser fragil e destinado a determinados papéis sociais, como
o casamento, a maternidade e aadministracdo de umacasa,
estando relegada, historicamente, a esfera privada. Isso
ocorre porque as relagdes sociais ao longo dos tempos fo-
ram construidas por meio de discursos? e praticas que cria-
ram uma diferenciacido de status entre homens e mulheres.
Nos primérdios, por exemplo, a elas eram atribuidas tare-
fas domésticas e criacido dos filhos, enquanto os homens
faziam trabalhos mais pesados, que envolviam caca e plan-
tacdo ou mesmo atividades de governo ou, entido, nem
mesmo trabalhavam, usando sua liberdade com praticas
consideradas ndo-necessarias a manutencdo da vida bio-
l6gica (apanagio de escravos e mulheres) como a atividade
politica na esfera publica (ARENDT, 2015). Esse quadro se
intensifica com a constituicdo do estado?, da propriedade
privada® e da familia consanguinea, elementos que, juntos,
formam a base do patriarcado.

Segundo Elizandra (2009), o patriarcado é responsavel por
instaurar a inferioridade da figura feminina no grupo social,
questionar a capacidade das mulheres de conseguirem par-
ticipar ativamente de algumas funcoes e ainda passa a in-
clui-las como dominio do homem. Tudo isso pautado em leis
e em um sistema juridico que permite explorar, inferiorizar
e agredir as mulheres, sem que ocorresse uma punicao.
Essa situacdo ocorre em diversos ambientes da nossa so-
ciedade, inclusive no espaco familiar, como afirma Irigaray
(2017):

Na familia e na sociedade patriarcal, o homem é o proprietario
da mulher e dos filhos. Nao reconhecer isso é recusar toda deter-
minacgao histérica. O mesmo se da quanto a objetar o “poder da
mae”, enquanto ele sé existe “no interior” de um sistema organi-
zado pelos homens. Nesse poder “falocratico”, o homem nao dei-
xa também de perder: particularmente, em gozo do seu proéprio
corpo. Mas, historicamente, na familia, € o homem-pai que aliena
0s corpos, o desejo, o trabalho da mulher e dos filhos, consideran-
do-os como seus bens. (IRIGARAY, 2017, p.162).

Dessa forma, em um contexto que também é amparado
pelo estado - uma instituicdo masculina -, o homem con-
seguiu fortalecer o seu poder sobre todas as esferas so-
ciais. Logo, o estado age em favor de uma classe dominante

(masculina) em detrimento de uma classe dominada (femi-
nina). Toda essa estrutura histdrica é responsavel por criar
uma ideia de que as mulheres sio seres inferiores, por isso,
devem servir e obedecer a figura masculina.

O biologismo que circunda a nocao de sexo é um exemplo
de um desses discursos que coloca a mulher no lugar de
subalterno e determina o seu comportamento segundo
marcadores fisicos e fisiolégicos. Nesse caso diz respeito
por exemplo, em acreditar que as presencas de ovario e de
horménios especificos como o estrégeno e a progesterona
sdo marcas deinferioridade e que também definemoque a
mulher pode e como deve ser, incidindo, portanto, em sua
personalidade e nas suas relagdes. O que para a filésofa e
feminista Ribeiro (2013)* em seu artigo Para além da bio-
logia: Beauvoir e a refutacido do sexismo bioldgico®, ndo é
valido, ja que:

A mulher tem progesterona; estrogénio. A questdo é afirmar que
a produciao desses hormonios definem e determinam o compor-
tamento da mulher. Ou, em relacdo ao homem, dizer: a testoste-
rona faz com que o homem seja mais aguerrido, um lider. Logo,
uma mulher pode pensar: “eu ndo tenho testosterona, entdo nao
faz parte da minha natureza ser lider”. A aplicacdo da biologia na
questdo de género nos faz toma uma diferenca biolégica como
social. E a mulher ndo pode ser definida unicamente pela biologia
ou sua sexualidade porque a consciéncia que a mulher adquire de
si mesma é apreendida na sociedade a qual ela é membro. (RIBEI-
RO, 2013,p.2).

Logo, a sexualidade e os papéis sociais ndo sdo inerentes
aos seres e muito menos dados em definitivo pela
natureza. Eles sdo um reflexo das normas e culturas em
que estamos inseridos. A partir dessa configuracio, Louro
(2016) declara que:

Tal concepgdo usualmente se ancora no corpo e na suposicao
de que todos vivemos nossos corpos universalmente, da mesma
forma. No entanto, podemos entender que a sexualidade envolve
rituais, linguagens, fantasias, representacoes, simbolos, conven-
coes... Processos profundamente culturais e plurais. Nessa pers-
pectiva, nada ha de exclusivamente “ natural” nesse terreno, a co-
mecar pela prépria concepcao de corpo, ou mesmo de natureza.
Através de processos culturais, definimos o que é - ou ndo - natu-
ral; produzimos e transformamos a natureza e a biologia e, conse-
quentemente, as tornamos histéricas. Os corpos ganham sentido
socialmente. A inscricdo dos géneros - feminino ou masculino -
nos corpos é feita, sempre, no contexto de uma determinada cul-
tura e, portanto, com as marcas dessa cultura. As possibilidades
da sexualidade - das formas de expressar os desejos e prazeres
- também sdo sempre socialmente estabelecidas e codificadas.
As identidades de género e sexuais sdo, portanto, compostas e
definidas por relacdes sociais, elas sdo moldadas pelas redes de
poder de uma sociedade (LOURO, 2016, p.11).

Essas redes de poder de uma sociedade criam os corpos se-
xuados, ou seja, 0 que é " proprio” do género masculinoe do
género feminino. Mais do que isso, como afirma De Laure-
tis (2019), o assentamento da nocido de género na diferenca
sexual produz a Mulher com M maiusculo, cuja homogenei-
dade apaga as experiéncias diversas do ser mulher (como
as da mulher negra, da mulher latina, da mulher lésbica, ou
da mulher mulcumana) (DE LAURETIS, 2019). Para a his-
toriadora Scott (2019), portanto, o género deve ser visto,
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analiticamente, como uma forma de designar as relacées
sociais entre os sexos e de significar as relacdes de poder.

O género se torna, alids, uma maneira de indicar as *’ construcdes
sociais” - a criagdo inteiramente social das ideias sobre os papéis
préprios aos homens e as mulheres. E uma maneira de se referir
as origens exclusivamente sociais das identidades subjetivas dos
homens e das mulheres (SCOTT, 2019, p.54).

O género é, assim, uma maneira de estruturar e legitimar
as relacdes humanas. A politica constitui um dos discur-
sos sociais em que a questao do género foi amplamente
utilizada para justificar ou criticar um governo. Assim, a
capacidade das mulheres na direcao politica é comumente
guestionada, como se elas nao tivessem qualquer nocao
de politica ou davida publica e como se essa falta de nocao
ou tino fosse inerente a sua condicdo de mulher.

Portanto, os papéis sociais, a forma como as mulheres se
vestem, falam e portam nao s&o naturais. Eles sdo manipu-
lacdes e opressoes sociais, percebendo que essa diferen-
ciacdo gera como produto a opressao tanto fisica, quanto
psicolégica da mulher, a falta de direitos e até mesmo um
apagamento histérico, algumas mulheres comecaram a se
unir para lutar contra os esteios dessa ordem falocéntrica
e fechada.

Essa unido teve como objetivo fortalecer o papel das mu-
Iheres na sociedade, combater as desigualdades histoéricas,
desconstruir papéis sociais e diminuir o apagamento que
elas sofreram por décadas. Anos depois, esse movimento
ficou conhecido como feminismo e foi classificado de trés
formas: liberal [primeira onda], socialista [segunda onda] e
radical [terceira onda] (ARAUJO, LOPES apud NYE, 2017).
A primeira onda ocorreu no século XIX, no Reino Unido
com as chamadas sufragistas®. Inspirada na Revolucio
Francesa, particularmente, nos escritos e criticas fei-
tos pela ativista politica Olympe de Gouges, que foi uma
pioneira nas reivindicacdes sobre os direitos politicos e
sociais das mulheres, com o manifesto “Declaracdo do Di-
reito da Mulher e da Cidada”, em 1971, que questionava
o patriarcado instaurado na Declaracdo dos Direitos do
Homem e do Cidadao. Por conta disso, de certa forma, a
Revolucao Francesa proporcionou a mulher um destaque
e visibilidade nos espacos publicos, em uma época extre-
mamente conflituosa (GIL, LIMA, 2015).

Chamado de liberal devido ao liberalismo econémico im-
plantando na Europa, essa primeira fase tinha como foco
investir em indUstrias e na expansdo do mercado. As mu-
lheres exigiam direitos politicos, como o voto e a permissao
de concorrer a cargos publicos, e de poder ter uma profis-
sdo. O movimento obteve sucesso, mas beneficiou, somen-
te, as mulheres brancas, de classe média e que tinham algu-
ma instrucdo. Entretanto, nio foi suficiente, elas notaram
que outras desigualdades persistiam e que tinham origem
em fatores socioeconémicos, assim surgiu a segunda onda
feminista, afirmando que as desigualdades entre homens e
mulheres eram causadas pela propriedade privada e pelo
patriarcado (ARAUJO, LOPES apud NYE, 2017).

A terceira fase do feminismo nasceu com o intuito de dimi-
nuir as falhas das fases anteriores e de repensar a origem
da repressdo masculina. Dessa forma, ele esta presente
até os dias atuais, buscando refletir sobre a diversidade de
mulheres e questdes como raga, classe social e as relagbes
dos individuos como um todo.

Ha mais de um século, as feministas vém lutando por seus direi-
tos. E ainda que tenhamos tido muito sucesso neste processo,
ainda enfrentamos muito machismo velado no nosso cotidiano.
Mesmo obtendo éxito no processo de direito ao voto, na inclusdo
no mercado de trabalho, na liberdade sexual, entre outros, pode-
mos dizer que ainda existe muito preconceito contra a mulher na
nossa sociedade (AMARAL, 2016, p.16).

Essas constantes lutas por direitos, reconhecimento e res-
peito podem ser refletidas em programas, filmes, novelas,
videoclipes e redes sociais. Afinal, o movimento feminista
estd em constante evolucao, ele ndo é estatico. Acompa-
nhando as mudancas de paradigmas e a forma como pas-
samos a Nos comunicar, a terceira onda feminista continua
presente, mas com nomes diferentes, como o chamado
pos-feminismo, por exemplo (AMARAL,2016). Dessa for-
ma, entdo, segundo Monique Wittig (2019, p. 87) “feminis-
ta é uma palavra formada por ‘femme’, ‘mulher’, significa
alguém que luta pelas mulheres”.

E uma das linguagens em que essa luta pode se fazer pre-
sente, de forma contestadora, é no videoclipe. O videoclipe
por si sé ja é uma expressao cultural que foge do lugar co-
mum. Ele ja nasce como um movimento experimental, que
tinha como objetivo manipular imagens e som para proble-
matizar o conceito da televisdo comercial. Partindo desse
ponto, Soares (2012, p.12) afirma que “o video foi utilizado
como campo de investigacido formal e expressiva, assumin-
do um forte carater reflexivo, problematizando o conceito
de interacdo entre planos e rompendo com a pretensa uni-
dade de uma narrativa audiovisual”.

Dessa forma, o clipe une conflito de ideias, no que diz sen-
tido ao estilo de montagem rapida, no seu significado que
pode ou ndo embutir varios sentidos e também no funda-
mento de que a letra necessariamente ndo precisa com-
binar com as imagens. A combinacio desses elementos é
responsavel por:

A manipulacao digital de cores e formas pode gerar, no videocli-
pe, uma artificialidade na composicao imagética através de trans-
formacdes geométricas, destacamentos cromaticos ou efeitos
graficos. Neste sentido, podemos falar de uma proximidade no
videoclipe com o conceito de simulagdo - ou de consciéncia de
realidade simulada. Constituinte de edicdo como a fusio e a so-
breposicdo de imagens acarretam uma dissolucdo das unidades
de planos, com possibilidade de gerar conflitos de angulos e en-
quadramentos (SOARES, 2012, p.10).

Além disso, o clipe’” também ocupa um espaco na esfera
midiatica como um contelido extremamente desarménico
e que sofre alteracdo a todo momento. Logo, quando as-
sistimos ao videoclipe, estamos diante de uma mistura de
conteldos e assim:

Percebemos que estamos lidando com uma midia audiovisual
constituida por imagens “pincadas”, “recortadas” e que estas
imagens nao precisam necessariamente * durar” na tela. E a téni-

ca de uma midia galgada na velocidade das imagens, naquilo que
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janasce fadado a ter um fim. As imagens videoclipticas sdo assim:
fruto de um eterno devir (SOARES, 2012, p.16).

Essa desarmonia natural é a responsavel em dar liberdade
para que esse género do audiovisual seja um lugar de po-
|Iémicas, de contestacdo de maximas existentes em nossa
sociedade, principalmente, as relacionadas as questdes
de género. Essa logica permitiu que artistas utilizassem
os clipes para, por exemplo, mostrar a sexualidade femini-
na numa época em que ela era negada. Em uma realidade
que havia uma ordem discursiva na qual as mulheres eram
vistas como seres assexuados. Um exemplo disso sdo os vi-
deoclipes protagonizados por Madonna?®, como os famosos
Justify My Love (1992) e Erotica (1993), que sdo obras que
abordam sensualidade, bissexualidade, sadomasoquismo
e outros assuntos tabu nas épocas em questao, principal-
mente, tratando-se de uma mulher abordando esses temas.
O contexto histdrico e os discursos da época foram funda-
mentais para o aparecimento desses videoclipes. Afinal, o
conservadorismo, o machismo e o preconceito eram uma
constante que necessitava ser contestada. E, isso foi feito
de varias formas, inclusive, com clipes. Percebemos, entio,
que um produto audiovisual é reflexo da época e da cultura
em que estd inserido.

Produzir e disseminar uma obra mais politica, que comba-
te paradigmas e que cria um estranhamento por parte do
publico, podem gerar sentimentos negativos ou positivos,
tomadas de atitudes, e criar a nocdo de empoderamento.
O empoderamento esta relacionado ao um processo poli-
tico e ideoldgico, responsdvel por criar uma compreensao
dos complexos fatores histéricos que naturalizam a subor-
dinacdo/exclusado das mulheres, tanto do mundo publico,
quanto do mundo politico, e de desenvolver uma conscién-
ciasobre como desconstruir os padrées impostos na socie-
dade (CRUZ, 2018).

Otermoempoderamento surgiu nos Estados Unidos, duran-
te a luta pelos direitos civis, principalmente, no movimento
feminista, durante os anos de 1960, buscando aumento de
informacao e novas percepcoes, ele é fundamental, porque:

A aquisicdo de novo conhecimento é necessaria para criar um
entendimento diferente das relacdes de género e abolir crencas
antigas que estruturam ideologias de género. Também inclui co-
nhecimento sobre a sexualidade que vai muito além de temas de
planificacido familiar. A area cognitiva também envolve conhe-
cimento das mulheres sobre direitos juridicos/legais, politicos e
econdémicos e corresponde a busca da igualdade. Libertar-se é
querer ir mais adiante, marcar a diferenca, realizar condicdes que
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regem a alteridade nas relacdes de género, de modo a afirmar a
mulher como um individuo auténomo, independente, dotado de
plenitude humana é tio sujeito do homem quando o homem dian-
te da mulher (CRUZ, 2018, p.7).

Atualmente, estamos vivendo em um mundo cercado por
discursos empoderados. Cada vez mais se fala sobre igual-
dade de género, sobre a necessidade do avanco feminino
naconquista de direitos e sobre aimportancia de construir
um espaco em que a mulher possa ser vista e ndo esqueci-
da. Esses discursos fazem surgir uma crescente producao
de videoclipes que corroboram com esses pensamentos.
O clipe Cabelo (2018), da cantora Liége?, é uma dessas pro-
ducoes, pois ela trata sobre o ato de desapegar do cabelo
e, assim, usa-lo da forma que nos faz bem, independente-
mente do tamanho, cor e tipo. Isso fica claro, quando em
certo momento da musica ela canta:

Na Tereza, na Bethadnia, na Lupita, na Diana, cabelo bom é cabelo seu,
mesmo se ele desapareceu./Ndo se apegue tanto, desamarre deixe o
bicho solto./Ndo reclame eu garanto: Cabelo cresce, desapegue, deixe
ele voar com seu coragdo, deixe ele voar, cabelo cresce, desapegue./

A cantoralza'®com o seu clipe Dona de Mim (2018) também
é uma das producdes que precisa ser citada, ja que nele, ela
conta a histéria de trés mulheres, em momentos e situa-
coes distintas. Para a promocao do clipe, Iza respondeu
algumas perguntas no Twitter!! sobre o contetdo e situa-
cOes representadas em Dona de Mim. “Eu me inspiro nas
mulheres incriveis, sabe? Por isso que eu quis muito colo-
car mulheres reais, por nio ser coisas que eu ainda nao vivi.
Minha mée é professora e me inspirou muito”. (Uol, 2018)

Em Dona de Mim, |za canta sobre as situacdes que as mulhe-
res passam, suas perdas, dificuldades e os preconceitos que
sofrem, mas também fala sobre a forca das mulheres, da
importancia da unido feminina e que também nao se deve
impor limites quando se trata do que pode ou ndo ser uma
atividade realizada por uma mulher. Podemos visualizar um
pouco desta ideia no trecho a seguir da cancdo em questao:

Jd ndo me importa a sua opinido, o seu conceito ndo altera minha vi-
sdo, foi tanto sim que agora eu digo ndo, porque a vida é louca, mano, a
vida é louca./ Quero saber s6 do que me faz bem, papo furado ndo me
entretém, ndo me limite que eu quero ir além, porque a vida é louca,
mano, a vida € louca./

A cantora Beyoncé?!? é outra artista que concebe videocli-
pes com ideias empoderadoras e feministas. E, ela ja vem
fazendo isso durante um tempo, nesses seus mais de de-
zoito anos de carreira. Em um documentario intitulado Life
is But a Dream, lancado em 2013, Beyoncé mostra a dificul-
dade de equilibrar sua vida artistica com a vida pessoal e a
construcdo do album que foi um divisor de posicionamen-
to em sua carreira, o disco 4.

Este album contém uma das maiores musicas da histoéria
da cantora, a famosa Run The World, uma espécie de hino
feminista, que tem um clipe repleto de imagens empode-
radoras. Nele, Beyonce e outras mulheres estdo em um
cendrio apocaliptico, unidas como uma espécie de exército
que comanda o mundo, sem precisar de uma figura mascu-
lina. Estaideia fica explicita tanto no video, quanto na letra
quando ela canta:
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Minha persuasdo pode construir uma nacgdo, poder infinito, com nos-
so amor podemos devorar./Vocé vai fazer qualquer coisa para mim./
Quem manda no mundo?/ Garotas./ Quem manda no mundo?/ Garo-
tas./ Quem manda no mundo? Garotas®®./

Essa ideia de que a figura feminina € auto suficiente e que
ela ndo precisa do amparo masculino é, inclusive, uma das
bases do movimento feminista. Assim, Beyoncé represen-
ta alider de uma nacgao feminina que deseja se libertar dos
dogmas criados pelos homens sobre o que é ser mulher.
Por isso, nesta narrativa as mulheres estdo de um lado e
os homens estdo do outro lado, como se fosse uma batalha
(ARAUJO, LOPES, 2017).

Outra artista e cantora que utilizou os artificios e a liber-
dade da linguagem do videoclipe para discutir sobre a
sociedade patriarcal foi Miley Cyrus4, em seu clipe Mo-
ther’s Daughter (2019), mostrando temas polémicos como
a menstruacdo, mulheres que ndo tém um corpo padrao,
contestando a maternidade como uma espécie de dadiva
e colocando frases que sdo usadas para reprimir a figura
feminina. Ela constréi um cendrio que apoia a igualdade
de género, luta contra a discriminacao, o assédio sexual e
também que também busca a liberdade feminina.

Em um de seus trajes, a cantora utiliza dentes que funcio-
nam como simbolos da ideia histérica de que a sexualidade
feminina é perigosa e pode machucar, como se elafosse ca-
paz de causar emasculacio®®, ou seja, os homens precisam
ter cuidado quando se envolvem com uma mulher. Uma
das outras construcdes culturais que a cantora aborda é
o pensamento de que nao se pode falar com as mulheres
sobre sexo, porque elas precisam manter a ideia de que sdo
seres virginais.

Percebemos, entdo, que muitos clipes vém falando de fe-
minismo, empoderamento e sobre como é necessario con-
testar os discursos machistas instaurados historicamente
em nossa sociedade. Isso acontece, porque o movimento
a favor das mulheres tem crescido e ganhado forca. E sdo
esses fatores e outros que unidos permitiram também o
aparecimento do videoclipe God is a Woman, objeto de es-
tudo deste trabalho.

Discursos: Como eles estio diretamente ligados a cons-
trucao de uma sociedade?

Se a mulher é comumente negligenciada existem enuncia-
dos e normas constituidas historicamente, que acabam se
tornando acdes enraizadas em torno das pessoas. O cor-
po, a loucura silenciada em nossa sociedade é porque, a
sexualidade e a punicao, por exemplo, sdo algumas dessas
acoes histoéricas ndo naturais instauradas que sao utiliza-
das como ferramentas de controle social.

Para o filésofo francés Michel Foucault, o enunciado é ab-
solutamente histérico, ou seja, ele ndo acompanha uma es-
crita linear na histéria, mas sua irrupcao esta relacionada
com os contextos histdéricos e sociais de um determinado
momento especifico e também com a maneira como a his-
téria vem se transformando ao longo do tempo. Assim, um
enunciado ndo atravessa os séculos e é usado conforme a
época, ele é (re)inventado em cada época.

Por exemplo, a literatura ndo tem um conjunto préprio de enun-
ciados que sofrem modificagées no tempo, mas sdo enunciados
formulados em determinada época que podem constituir uma
formacao chamada, hoje, literatura. Logo, se encontrarmos algo
chamado literatura em outra época sera necessario verificar as
formulagdes de enunciados que levaram a compor esta formacao
e que quase nada tem a ver com outra mais recente (JOANILHO,
JOANILHO [2011] apud FOUCAULT [1986)]).

Ainda falando de enunciado Foucalt (2013) afirma:

Nao ha enunciado que nao suponha outros; ndo ha nenhum que
nao tenha, em torno de si, um campo de coexisténcia, efeitos de
série e de sucessao, uma distribuicdo de fungdes e de papéis. Se
se pode falar de enunciado, é na medida em que uma frase (uma
preposi¢do) figuraem um ponto definido, com uma posicdo deter-
minada, em um jogo enunciativo (FOUCALT, 2013, p.177).

Entdo, os enunciados ndo atravessam os séculos de for-
ma imutavel, ou seja, eles sdo reinventados e atualizados
ao longo do tempo. Logo, eles se relacionam com a histé-
ria que existe antes deles e posteriormente a eles. Nesse
sentido, tanto os enunciados quanto os discursos que eles
compdem acabam configurando-se naquilo que Foucault
(2013) chama de né em uma rede.

Os discursos sdo acontecimentos que assim como os enun-
ciados sofrem continuidade, descontinuidade, formacao e
dispersao e que também possuemregularidades entre si. E
0s seus surgimentos devem considerar regras e as condi-
¢Oes histoérico-sociais de producdo que os envolvem e que
os delimitam. Assim, os discursos sdo uma das formas de se
exercitar o poder, ao mesmo tempo em que também é um
alicerce para a reproducao de poderes por meio da cons-
trucdo dos saberes.

Suponho que em toda sociedade a producao do discurso é ao mes-
mo tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuida por
certo nimeros de procedimentos que tém por funcio conjurar
seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatério, es-
quivar sua pesada e temivel materialidade (FOUCAULT, 2008, p.8).

Esse controle é o que silencia sujeitos, dita privilégios e
acaba determinando quais objetos, discursos, ou mesmo
sujeitos sdo interditados, excluidos ou anormalizados.
Cria-se entdo a ideia de discursos considerados falsos ou
sem validade como fica evidente no trecho a seguir:

Em uma sociedade como a nossa, conhecemos, é certo, procedi-
mentos de exclusdo. O mais evidente, o mais familiar também, é
ainterdicao. Sabe-se bem que nao se tem o direito de dizer tudo,
que ndo se pode falar de tudo em qualquer circunstancia, que
qualquer um, enfim, ndo pode falar de qualquer coisa. Tabu do ob-
jeto, ritual da circunstancia, direito privilegiado ou exclusivo do
sujeito que fala: temos ai 0 jogo dos trés tipos de interdicbes que
se cruzam, se reforcam ou se compensam formando uma grade
complexa que nao cessa de se modificar. Notaria apenas que, em
nossos dias, as regides da sexualidade e as da politica: como se o
discurso, longe de ser esse elemento transparente ou neutro no
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qual a sexualidade se desarma e a politica se pacifica, fosse um
dos lugares onde elas exercem, de modo privilegiado, alguns de
seus mais temiveis poderes (FOUCAULT, 2008, p.9).

Com essa passagem podemos observar que toda socieda-
de tem uma narrativa condutora que molda padrées, pen-
samentos e atitudes que ficam marcadas nos sujeitos. Os
sujeitos, entdo, sdo marcados e constituidos diretamente
pelos discursos e ambos existem e sdo possibilitados pela
histéria. Todavia, em vérias as sociedades que temos co-
nhecimento, encontramos sujeito que apoiam e sustentam
os discursos dominadores, como também os que acabam
por combaté-los, resistirem a eles.

Essa diferenca de pensamento esta diretamente ligada
ao surgimento de diferentes discursos, ou de interdiscur-
sos coexistentes sobre um mesmo tema. Foi justamente
a existéncia de interdiscursos oriundos de diferentes mo-
mentos na histdria e de diferentes lugares sociais que fez
Michel Foucault levantar a seguinte pergunta metodoldégi-
ca: como apareceu um determinado enunciado e ndo outro em
seu lugar? a fim de investigar quais condicdes contextuais
do momento presente e também as condicdes de possi-
bilidades histéricas que permitiram o acontecimento de
um determinado discurso. Como resposta, notou-se que
uma determinada época e espaco social produzem o seu
proprio enunciado e regras especificas, logo, sua propria
formacao discursiva.

Todo discurso constitui-se da dispersdo de acontecimentos e
discursos outros, que se transformam e modificam-se. A partir
de entao, busca-se explicitar o que se refere como Formacéo
Discursiva na arqueologia. Uma formacao discursiva dada apre-
senta elementos vindos de outras formacdes discursivas que, por
vezes, contradizem, refutam-na. Em uma acepc¢éao foucaultiana,
todo discurso é marcado por enunciados que o antecedem e o su-
cedem e caracteriza-se pela contradicdo. Uma formacao discursi-
vaimplicaregras e regularidades, que ndo serdo observadas pelo
uso de uma metodologia descritiva quantitativa, pois, por existir
em um tempo e espaco fisico-social, envolve a histéria. Esse con-
junto de elementos, cuja presenca é constitutiva de toda forma-
cao discursiva, reflete o que se denomina condi¢cdes de producao
do discurso (FERNANDES, 2012, p.24).

Portanto, se o discurso é construido e atualizado a partir
do recorte de diferentes histérias, ele cria uma meméoria
discursiva, que é uma espécie de didlogo com as redes de
memorias, seja no sentido de reproduzir ou reafirmar sen-
tidos existentes, a partir de diferentes materialidades ou
seja para sobrepor-se a eles. O conceito de meméria dis-
cursiva e de interdiscurso fez surgir a definicdo de Interi-
conicidade, criada por Jean-Jacques Courtine.

Toda imagem se inscreve em uma cultura visual, e esta cultura
supOe a existéncia junto ao individuo de uma memoéria visual, de
uma memoria das imagens onde toda imagem tem um eco. Esta
memoria das imagens pode ser igualmente a memaria das ima-
gens internas, sugeridas, “despertadas” pela percepcio exterior
de umaimagem (COURTINE, 2013, p. 43).

Dessa forma, segundo a intericionicidade, ndo existe
imagem que ndo nos faca lembrar de outra ou outras
imagens, sejam elas de lembranca, de rememorizacio,
imaginadas ou de impressoes visuais. Articular essas ima-
gens umas com as outras é criar uma arqueologia, é ativar
um catalogo memorial que guardamos durante a nossa
existéncia e faz parte da histéria da nossa cultura. Assim,
a intericonicidade segue a mesma base dos discursos de
Foucault, pois uma imagem é reatualizada a partir de um
conjunto de outras imagens ja existentes.

Apods todas estas explanacgdes, percebemos que tudo que
o homem produz é permeado por discursos. Entdo, foto-
grafia, novelas, filmes e videoclipes sdo obras que possuem
imagens que ativam uma histdria presente na nossa me-
méria, mas com uma nova abordagem, ou seja, uma atuali-
zac3o dos fatos. E essa atualizacdo de um momento histo-
rico ou de um acontecimento que vamos procurar mostrar
no videoclipe analisado.

God is a Woman: O Reposicionamento de Discursos
Histéricos

Considerado um marco na histdéria da cantora, as imagens
do videoclipe God is a Woman, da cantora Ariana Grande?®,
lancado em 13 de julho de 2018, sdo vistas por artistas e
sites como uma verdadeira celebracdo da forca e do poder
feminino. O Music Video Festival em seu site afirmou que
“Visualmente impecdvel e com uma estética completamente
inovadora, o trabalho com dire¢do de Dave Meyers captura o
entrelacamento entre sexualidade e espiritualidade em grande
estilo” (MVF, 2018). Assim, as imagens deste clipe recupe-
ram ideias e memdérias advindas de outro tempo histérico e
de campos discursivos diferentes. Assim, vamos dividi-las
em secOes temdticas, levando em consideracao a relacdo
deintericonicidade e de meméria discursiva entre elas.

a) Criacdo do mundo

Notamos que a intericonicidade se constréi pelo fato de
elas abordarem o momento da criacdo do planeta Ter-
ra. Entretanto, elas fazem isso de formas distintas ao co-
locar diferentes protagonistas como responsaveis por
essa acdo. Na imagem do clipe, a criacao é feita por uma
figura feminina, ja na imagem historicamente conhecida, a
criacdo é uma atividade realizada por Deus (um homem).
Aqui ocorre uma modificacdo de uma memdria discursiva
biblica, pois colocando-se a mulher no centro da criacdo
acaba se escrevendo um novo discurso, o qual toma como
base adesconstrucdo do sujeito universal e todo poderoso:
o homem.

b) O pensador

Nesse momento do clipe a cantora faz referéncia a escul-
tura de bronze O Pensador, do artista francés Augustine
Rodin. A escultura retrata um homem forte em estado de
meditacdo, passando aideiade que essa figura esta prestes
atomar uma importante decisio ou refletindo sobre ques-
toes complexas e importantes. J4 naimagem do videoclipe
quem esta praticando o ato de pensar e de estar em uma
posicao superior € uma mulher, com isso, ela reconfigura a
mensagem de que o homem é detentor e produtor de todo
conhecimento. Logo, conseguimos identificar relacbes in-
terdiscursivas no que diz respeito as influéncias histéricas,
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artisticas e contextuais.E interessante salientar, também
nessa situacdo, que a Ariana Pensadora é “atacada”
verbalmente por homens que, em estatura e status inferior
ao da mulher, parecem, bem graficamente, ndo aceitar
o seu estatuto de produtora de conhecimentos, de ser
pensante. Historicamente, a imagem subverte toda uma
construcdo - ja referida no primeiro capitulo a partir dos
escritos de Hanna Arendt - em que amulher é relegada aos
trabalhos produtores e reprodutores da existéncia (como
amaternidade e os cuidados domésticos), enquanto que as
faculdades superiores do dcio criativo, do pensamento, da
reflexao filoséfica e da legislacdo sdo apanagios exclusivos
do homem livre, cidadao, chefe da familia.

c) Cérbero, Pérsefone e Madonna

A cena em que Ariana esta cercada por um cachorro de
trés cabecas faz mencdo ao Cérbero, um monstro da mi-
tologia grega que era responsavel por guardar a entrada
do submundo, na qual reinava Pérsefone, uma deusa da
mesma mitologia que era considerada a rainha do mundo
inferior. Nesta mesma cena podemos vé-la com um sutien
em forma de cone, lembrado o famoso acessério que foi
utilizado pela cantora Madonna na turné Blonde Ambition
(1990). Criar uma imagem como essa no clipe, com tantas
referéncias pode ter sido feita para mostrar que a figura
feminina é poderosa e pode controlar as coisas ao seu
redor, isso porque a cantora esta a frente dos cachorro e
ainda estar vestindo o famoso sutien de uma das cantoras
mais polémicas e que foi responsavel por quebrar diversos
paradigmas de género.

Além disso, salienta-se a ideia de que o poder e o papel fe-
minino n3o se referem apenas a criacdo (reproducio), mas
também a morte. Mais uma vez, entao, Ariana subverte o
lugar da divindade masculina ao dizer que também a mu-
lher pode ser o inicio e o fim, assim como Deus é o Alfa e
o Omega.

d) Deus é luz

Nesta parte do clipe a cantora esta dentro da chama da
vela, como se fizesse parte e fosse alimento para ela. Pode-
mos comparar essa imagem com a passagem da biblia em
que esta escrito: Deus € luz. Aqueles que ndo andam na luz ndo
tem comunhdo com ele. No caso do videoclipe a mulher que
é a luz. Assim, a intericonicidade entre as imagens acima
ocorre narepeticao do discurso biblico por ela enunciado.

e) Deusa Felina

Neste frame do clipe, Ariana estd com uma espécie de
mascara de um felino. Felino esse que pode ser associado a
Bastet, uma deusa solar da mitologia egipcia que eraligada
a nocao de protecao, seja das terras ou das mulheres gra-
vidas. Essa nova metafora do videoclipe continua nos mos-
trando somente a figura feminina no centro da narrativa,
como detentora de poderes e condutora da humanidade
independente da época.

f) Pantedo Romano

Em certo momento da narrativa do clipe Ariana Grande
aparece dentro de um lugar que lembra o Pantedo Ro-
mano, a musica para e ouvimos a seguinte frase: And i will
strike down upon thee with great vengeance and furious anger
those who attempt to poison and destroy my sisters, and you
will know my name is the lord when i lay my vengeance upon

thee. Essa mesma frase na versdo masculina também é
dita no filme Pulp Fiction (1995) do diretor Quentin Taran-
tino, por seus personagens protagonistas, dois homens. Ja
no videoclipe ela é falada por Madonna, que faz uma troca
das palavras que originalmente sdo masculinas e transfor-
ma em femininas. Dessa forma, mais uma vez, Ariana des-
constréi e reconstroi um discurso que é dito por homens e
transforma em um discurso proferido por uma mulher.

g) Criacdo de Adao

Na ultima cena do clipe somos apresentados a recriacdo da
famosa pintura A Criacdo de Adéo (1511), obra do pintor
Michelangelo. Nela. Deus é substituido por uma mulher, os
anjos de Deus também s&o substituidos por mulheres e Eva
fica no lugar de Adao. Com isso, Ariana reforca e termina a
ideia que desenvolveu durante todo o seu clipe, por meio
do conceito de intericonicidade de que a nossa histéria em
todos os seus ambitos ndo precisa ser escrita a partir do
olhar masculino. Para isso ela recupera e subverte algumas
memorias que temos onde os homens estdo como donos dos
discursos e onde o sujeito feminino é invisibilizado.

Essa ressignificacdo que a cantora propde acaba por re-
posicionar simbolicamente e discursivamente o papel da
mulher na meméria discursiva de diferentes momentos
e acontecimentos histdéricos pontuais e decisivos para a
construcao da nossa sociedade. Logo, no clipe God is a Wo-
man Ariana resiste e reivindica discursos milenarmente
aceitos e tomados como verdadeiros. Michel Foucault vé
as reivindicacbes de movimentos sociais como determi-
nantes para as mudancas dos discursos dominantes que
circundam os sujeitos.

O que existe de importante nos movimentos de liberacdo da
mulher n3o é a reinvidicacio da especificidade da sexualidade e
dos direitos referentes a esta sexualidade especial, mas o fato de
terem partido do préprio discurso que era formulado no interior
dosdispositivos de sexualidade. Com efeito, € como reinvidicacdo
de sua especificidade sexual que os movimentos aparecem no sé-
culo XIX. Para chegar a que? Afinal de contas, a uma verdadeira
dessexualizacdo... aum deslocamento em relacdo a centralizacdo
sexual do problema, parareivindicar formas de cultura, de discur-
so, de linguagem, etc, que sdo ndo mais esta espécie de determi-
nacao e de fixacdo a seu sexo que de certa forma elas tiveram po-
liticamente que aceitar que e fazer ouvir. O que ha de criativo e de
interessante nos movimentos das mulheres é isto (FOUCAULT,
1989, p. 156).

Portanto, discutir e produzir obras ou contetidos que ques-
tionam a narrativa predominantemente masculina em que
estamos inseridos sdo importantes para criar sujeitos e
grupos empoderados. Essa perspectiva que cria os movi-
mentos que buscam igualdade, liberdade e um lugar de fala.
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Consideracoes finais

Este trabalho pretendeu analisar como a linguagem do vi-
deoclipe pode ser utilizada como apoio para construcoes
de narrativas que reposicionem a figura da mulher tantona
histéria, quanto no que diz respeito a memdria discursiva.
Paracomprovarissoforam abordados os conceitos de enun-
ciado, discurso e memoaria discursiva de Michel Foucault, a
fim de mostrar que os sujeitos sdo constituidos de discursos
que historicamente reforcam a dominacdo da figura mascu-
lina e silenciam a figurafeminina. Em apoio a estes conceitos
também foi utilizado o conceito de Intericonicidade, a partir
da comparacao de frames do videoclipe em questdo com
imagens salvas na memodria coletiva. Feito isto, pode se per-
cebe que aobra God Isa Woman repete discursos machistas,
nas quais a mulher é assujeitada ao homem, mas essa repe-
ticdo se d4 a partir de uma subversao de sua légica de fun-
cionamento, tirando as mulheres dos lugares de dominada/
subordinada e colocando-as no lugar da criacao.

Portanto, ela transforma imagens mundialmente famosas
e que tem a figura masculina como protagonista, para ima-
gens que sdo ' controladas” pelas mulheres. Esse quadro
ajuda a reforcar a importancia da desconstrucado e do em-
poderamento feminino, ja que se cria uma espécie de cor-
rente reprodutiva, na qual as mulheres tendem a se ques-
tionar, se ajudar e a se apoiar contra o status criado de que
a figura feminina nasceu apenas para servir, para procriar
e para ficar reclusa a esfera privada.

Inferiu-se também que ndo podemos tomar como natural
o status criado entre homens e mulheres, logo nio deve-
mos usar a biologia para justifica-lo. Afinal, explanamos
aqui que segundo as tedricas feministas como Joan Scott
e Monique Witting que essa diferenciacéo é construida ao
longo dos séculos por meio das tecnologias de reproducao
das sexualidades, com o objetivo de firmar um poder e de
organizar as relagdes sociais.

Entdo no momento em que Ariana Grande recria a histo-
ria da humanidade e coloca a perspectiva feminina como
ponto de vista, ela empodera-se, mas também permite
que outras mulheres consigam olhar de outra forma parao
mundo, agora com seus proprios olhos e ndo com os olhos
de uma sociedade pautada no machismo e na desigualdade
de género. Incitar cada vez mais esse tipo de conscientiza-
cao é contribuir para um convivio social com mais inclusdo
e menos discriminacao.
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A retomada do nicleo légico-histérico-ético da obra
maior de Marx representa hoje uma oportunidade de
repensamento sem cair na comiseracio pelo fim (auto-
infligido?) da “pink tide” mas resgatando e valorizando
a plasticidade das novas formas de criacdo de valor,
producio e distribuicdo alinhando-se a uma nova visao
de mundo e, portanto, de relacio digital entre Merca-
doria, Dinheiro e Capital. A dimensdo “iconémica” (a
meio caminho entre material e imaterial) transforma a
luta de classes numa disputa etno-gramatical entre “cat-
egorias”, a proposta é perverter/converter/reverter os
mecanismos capitalistas decodificados em programas
de intervencio digital coletiva na logica das “formas el-
ementares” do valor. Essa derivacao a partir daleiturade
Marx permitira, numa época de digitalizacdo dos meios
de producao e das relagoes sociais, tropicalizar o mundo
através de uma visao perspectivada pela ética da diversi-
dade, da pés-humanidade e da sustentabilidade. Por uma
nova etapa de emancipacao digital.
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Der Reichtum der Gesellschaften, in welchen kapitalistische Produk-
tionsweise herrscht, erscheint als eine »ungeheure Warensammlung,
die einzelne Ware als seine Elementarform. Unsere Untersuchung be-
ginnt daher mit der Analyse der Ware.

Karl Marx, Das Kapital, Erster Abschnitt, Ware uns Geld, Ers-
tes Kapitel, Die Ware, 1. Die zwei Faktoren der Ware: Gebrau-
chswert und Wert (Wertsubstanz WertgroRe)

Die Ware

A Mercadoria. Objeto, sujeito ou predicado? Nessa pri-
meira frase do classico “O Capital”, Marx anuncia um re-
voluciondrio programa de pesquisa-programa-acao, ao
estabelecer nessa “ware” o ponto de partida do sistema
capitalista cuja decodificacao dialética sua obra est3, jus-
tamente, trazendo a luz, fazendo aparecer, arigor abrindo-
-se para se mostrar por si mesma como icone em torno do
qual a transformacéao da producéo, das relagdes sociais e
da propria consciéncia ocorrem - na medida em que toda a
rede que se forma em torno da “ware” toma consciéncia de
si e das contradicdes inerentes a muito peculiar sistema-
tica de “mostracao” (erscheinung) da “ware”, um percurso
renovado imediata e instantaneamente a cada troca em
que o Capital se apresenta como a prépria Mercadoria. A
Mercadoria é o icone do Capital.

Em pleno século 21, cidadaos da América Latina (mas tam-
bém de praticamente todos os cantos do planeta) estdo
como nunca diante dessa esfinge que se desmancha sob a
tempestade num deserto de emprego, democracia e con-
fiancga: o Capital, novamente em momento de crise da forma
mercadoria (a rigor, Mercadoria-Dinheiro), revela-se como
{cone sem mediacao, cujo nome impronunciavel é Violéncia.
A releitura de Marx, desse primeiro e singelo paragrafo, a
luz da crise brasileira, mas também latino-americana (es-
pecialmente na Venezuela) e europeia, norte-americana
mas também africana, chinesa e arabe, essa crise multi-
linguistica, multinacional e multilateral obriga-nos, latino-
-americanos e cidaddos do mundo, a evitar a sindrome da
“Weltschmerzen” (miséria da auto-comiseracdo) em nome
de uma renovacao da “Weltanschauung” (literalmente, vi-
sdo de mundo).

E justamente nessa dimens3o do ver, da visdo nio apenas
material mas nas relagdes entre consciéncia, representa-
cao e imaginacao que a cena de abertura d’O Capital re-
vela pistas para uma renovacio, ainda neste século 21, da
nossa capacidade de criar e vislumbrar no tempo uma “vi-
sdodo mundo”, ou seja, uma organizacao dos modos de ser,
produzir, consumir e acumular que na América Latina, mas
em tantos outros lugares com violéncia incomensuravel,
sejam exercitadas com liberdade, criatividade e susten-
tabilidade. Ou seja, é urgente resgatar em Marx a relagdo
entre “valor” (material) e “valores” (imaterial) na prépria
definicdo estrutural darelacdo entre economia e vida.

A dimensio “icone” (a meio caminho entre material e ima-
terial) é possivelmente uma caracteristica do tropicalismo,
cavocado em suas raizes modernistas que remontam a
propria “antropofagia” tropical mais que a uma antropolo-
gia filosofica essencialista.

A progressao marxista tropical das categorias ndo ignora
os principios pdés-kantianos de sistematizacio aristotélica
da producio em “modos”, transformando a luta de classes
numa disputa etno-gramatical entre “categorias”, mas sua
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proposta é perverter/converter/reverter os mecanismos
capitalistas decodificados em programas de intervencao
coletiva na légica aparente dos fatos, das “formas elemen-
tares” (Elementarform). Essa derivacdo a partir da leitura
de Marx permitird, numa época de digitalizacdo dos meios
de producéo e das relagdes sociais, tropicalizar o mundo
numa visdo cujo design é inspirado na ética da diversidade,
da humanidade e da sustentabilidade. Assim sobrevivem
as florestas tropicais. Assim podera surgir a partir dessa
hermenéutica dialética tropicalista uma nova etapa de
emancipacao digital.

O Centro esta em toda parte. Em que medida a retomada
do nucleo légico-histoérico-ético da obra maior de Marx na
América do Sul representa hoje uma oportunidade para
o pensamento latino-americano celebrar a sua memoria
tedrica, politica e filoséfica sem cair na comiseracao pelo
fim (auto-infligido?) da “pink tide” (a onda dita cor-de-rosa
que teria quase-unificado uma América Latina bolivariana)
mas resgatando e valorizando a plasticidade das novas for-
mas de criacao de valor, producéo e distribuicao alinhan-
do-se a uma nova visdo de mundo e, portanto, de relacdo
com a Mercadoria, o Dinheiro e o Capital.

A leitura do Capitulo d’O Capital celebra essa possivel
demonstracdo de que é necessaria uma aproximacao ao
tema infinitamente mais amplo das relagdes entre os Tré-
picos, a Periferia, a Marginalidade e o préprio discurso et-
nocéntrico, Ocidental, machista e no limite genocida que,
infelizmente, parece voltar adominar mentes e coracoes (e
votos) apds varias décadas de dorméncia ou anestesia que,
diante do horror da crise e do 6dio em curso, recorre a vio-
Iéncia como uma das mais rudimentares formas de simular
uma “solucédo final” e definitiva para problemas sociais, ur-
banos, culturais e ambientais contemporaneos.

A atualidade de Marx é portanto duplamente mediada:
de um lado, pelo fracasso maior da experiéncia civilizaté-
ria lluminista, de outro, pela realidade imediata, cotidiana
e existencial com a dialética do subdesenvolvimento, da
dependéncia e da financeirizacdo, em que a crise da Mer-
cadoria como icone do Capital mostrou-se ainda mais vio-
lenta e instavel apos a crise global de 2008.

E a partir de uma frustracdo dupla, como brasileiro e como
cidadao global, que volto a me debrucar sobre essa primei-
ra frase da obra maior de Marx: a “Mercadoria” - mas aqui
se trata justamente de recusar essa traducao!

Em alemao, Marx refere-se a “Die Ware”. Até mesmo eti-
mologicamente, o que se estd nomeando ou pressupon-
do ao indicar essa “forma elementar”? E algo mais que um
exemplo, uma metafora ou mesmo uma descricdo empiri-
ca ou estatistica. Nio se trata de um objeto, de uma coisa,
algo natural.

E preciso prestar atencdo ao mesmo tempo ao carater de
algo que é designado como “forma elementar” e ao signi-
ficado do termo “ware”, ou seja, o seu efetivo conteldo,
concreto, real que manifesta a dialética de todo o sistema
ainda que nada mais seja que seu espelhamento idilico,
narcisistico e carnavalesco.

O que o primeiro paragrafo d’O Capital apresenta é a pro-
pria forma de apresentacdo do capitalismo enquanto siste-
ma do Capital: como “ware” - mas sera que “mercadoria” é
mesmo a melhor traducao?

O termo “mercadoria” ja traz a marca do “mercado” no
nome, ou seja, exclui outras formas de criacdo do que seja
“ware” produzidas por outros homens e mulheres, em ou-



tros tempos e sob condicbes tecnoldgicas diversas. Exclu-
sdo que se torna suspeita quando as redes digitais prome-
tem novas formas de organizacio dessas “wares”.

Vejamos mais detalhamente o que esta em jogo no signifi-
cado de “ware” em alema3o (e inglés, pelo menos), antes de
retomar otemada atualidade de Marxna América Latinado
Século 21. Esse tema voltara apenas depois de uma media-
cdo necessaria, sobre o efeito da revolucao digital sobre a
funcéo de Elementarform nos “modos de producdo” (“Pro-
duktionsweise”) de tudo o que é “ware” - mas é evidente
que o horizonte do sentido é outro quando se reconhece a
capacidade e as habilidades midiaticas proporcionadas pela
plasticidade da reconfiguracdo das possibilidades de gestao
do tempo, do espaco e das intengdes/propdsitos/interesses
associados a hardwares, softwares e cada vez “knowwares”,
plataformas de conhecimento e reconhecimento.
Finalmente, é importante nessa perspectiva do Capital
como Icone sublinhar a familiaridade entre “ware” e “wei-
se”. Apesar das leituras materialistas mais convencionais,
a dialética do aparecimento (ja implicitamente portanto
do esclarecimento como parte da critica a “erscheinung”
do Capital), a construcéo pela imaginacio é a caracteris-
tica a ser ressaltada em “weise” nessa “Produktionswise”
ou sabedoria da producdo (ndo simplesmente “modo” de
producdo, uma traducdo para “wise” que sublinha o formal,
mecanico e naturalizante).

Marx disse-o claramente, mas a leitura materialista histo-
rica e mesmo o “diamat” soviético teriam de esperar pela
revolucio digital para entender e voltar ao termo que de-
signa a forma elementar da criacido de riqueza e distribui-
cio de valor, essa “ware”.

A consulta a prépria rede ajuda a resgatar muitas camadas
de sentido para o termo. As referéncias do Wikxtionary
sdoinstigantes!

Inglés Antigo - weer, Alemao *waraz. Sentido poético, for-
ma intensificada: aware. Termos derivados: beware, subs-
tantivo (incontavel), o estado de estar alerta (aware).

QOu ainda do Inglés Antigo waru, Alem&o *waro(“atencio”),
como em beware, non sentido de “objeto de cuidado, algo
de valor, valuable, do Proto-Indo-Europeu *wer-, de onde
também ward, cognato do holandés waar (“bems ofereci-
dos para venda ou uso”), um estilo ou género de artefato.
Do Médio Inglés waren (“estar alerta, em guarda, percepti-
ve ou concentrado, “mindful”, proteger, guardar), do Inglés
Antigo warian, Proto-Alemao *warono. “Wary”, cauteloso.
As referéncias do Online Etymology Dictionary, 2001-
2018 indicam ainda “aquilo que se mantém em custodia”
e indica a raiz proto-indo-européia: *wer, perceber, estar
alerta (“watch out for”). O inglés medieval ja registrava
como “apeware” os truques ou falsificacées (“deceptive or
falseware”).Ndofaltamreferéncias eréticascomoem “Lady
ware” e também eufemismo para as partes masculinas
(“ware” in Douglas Harper, Online Etymology Dictionary,
2001-2018). No sentido verbal, “to take heed of, beware”,
no Inglés Antigo warian "to guard against, beware; protect,
defend,”, do proto-indo-europeu chegou ao proto-alemao
como *waraz (mas também *war-o- “to guard, watch,”’).

Ha vérias nuances semanticas que afloram nessas refe-
réncias para “ware”, nuances que ressaltadas trazem a
primeiro plano a dimensao icdnica do valor e sua dialética
transformacional “iconémica”, de producio pela percep-
cdo de uma mediacao entre o material e o imaterial, entre
o Capital e a funcio [cone.

Marx afirmou assim o carater contraditério, imanente e
transcendental, da funcdo do icone e da “ware” como for-
ma elementar da préprialédgica de producao, reproducdo e
crise do sistema capitalista.

E nessa “Forma Elementar” vale ressaltar a dimensao fa-
tica, instrumental e material, Gtil, belicosa, proprietaria e
espacial de “ware” - seu carater essencialmente intercam-
biavel pois € algo sempre Gtil “para alguém” se pode ser (til
“em si” (na Natureza) e “para mim” (protegendo meu corpo
e minha capacidade de estar “aware”).

Mas é também importante o sentido bem captado pelos di-
cionarios que indicam a associacdo de “ware” a percepcao,
alerta, consciéncia de uma necessaria protecao, cuidado,
atencdo e auto-observacao, em suma, habilidades midiati-
cas ou poderiamos dizer “mediabilidades” (o “ware” ocupan-
do ndo o lugar de um objeto, mas funcionando como media-
cao, ferramenta ou habilidade de mediacido para solucao
de problemas, enfrentamento da incerteza ou investimen-
to de risco na imaginacio de uma nova ordem, de um novo
sentido para a utilidade, a necessidade e a diversidade).

O estabelecimento de uma relacdo entre valor de uso e
valor depende dessa habilidade para jogar com os icones
da mediacdo tanto instrumental-materialista quanto co-
municativa-afetiva. Mas ela nunca é dada, ao contrério,
até mesmo como ponto de abertura e acesso a’O Capital
é uma instantaneidade ou irrupgao sincrénica, intuitiva e
pré-tedrica (da ordem da “Umvordenklichkeit” de Schelling,
o que nio é pré-pensado).

Essa emergéncia do olhar sobre o que pode ter valor ja é
o resultado de uma energia que se gasta mobilizando e ao
mesmo tempo re-inicializando a cada instante, de modo
subito, ndo raro surpreendente (inovador, “plétzlich”), essa
matriz de subjetividades e competéncias para apreensao
de objetos (internos e externos a percepcio).

A acumulacao de capital é apenas uma das modalidades de
transformacao desse potencial, dessa energia (mais positi-
vaou negativa, acumulada ou reprimida a cada instante) em
um feixe de atividades imersas numaindividuacdo em rede.
Ocorre que a maquina desejante e produtivista do Capital
produz a crise do préprio icone (a Mercadoria-Dinheiro)
gue permanentemente se re-apresenta (eterno retorno e
mau infinito) como recorrente, portanto como acumulacio
sem propdsito nem interesse - a ponto de gerar casos de
esquizoidismo mais agudo, patologias do individualismo e
davontade de poder, de ter e de acumular (eterno retorno
do mesmo Eu), tanto para pessoas fisicas quanto para pes-
soas juridicas e Estados de Direito.

Esses sentidos renovados da “ware” revelam-na como ins-
tanciade apresentacio asi mesmade uma visdo de mundo,
gue portanto ao mesmo tempo torna cada vez mais neces-
sarias e imanentes as dimensdes da visibilidade, “beware”
é estar atento ao tempo na afirmagdo maxima da propria
instantaneidade muitas vezes surpreendente em que se
apresenta uma “ware”, ao que se desdobra na dialética da
vida pessoal e da historia coletiva, impossiveis de conter
ou ser contidos por fronteiras categoriais aristotélicas.
Nessa dimensdo do “ware” que “ascende” (em termos de
consciéncia de si e para si) e “acende” (no sentido de colo-
car o foco, dar luz e visibilidade a acdo de valoracao inter-
subjetiva da “ware”), ocorre a individuacio que passa pelo
controle técnico do hardware (termo que curiosamente
aparece pela primeira vez em 1789) até chegar ao softwa-
re, malware, “ape-ware”, esse circuito da inteligibilidade do
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que é ndo apenas util na imediatez do espaco, eterno pre-
sente e subitaneidade .

Ganha portanto destaque a projegdo criativa de esferas de
valor que sio ilimitadas (embora muitas vezes represen-
tem uma nova e reiterada queda no abismo (“Abgrund”) de
uma incertezaradical e absoluta, como na instancia do que
nao é pre-concebivel (“Umvordenklichkeit”).

Afinal, sdo dois os fatores (Faktoren) que movimentam a
tens3o interna a cada “ware”: ha uma reciproca subitanei-
dade espacial quando se percebe a pulsacdo do Gebrau-
chswert, o valor de uso que é como um pedaco de carne
ou um remo de barco, mais indispensavel a depender do
contexto imediato, disponivel e visivel.

A outra dimenséo é a do Valor (Wertsubstanz e Wertgréfe),
tensdo dentro da tensdo com a esfera da utilidade, pois a rela-
cdo entre substdncia e medida ndo é trivial.

Essa dimensao é intrinsecamente mais temporal, hd mes-
mo o sentido de uma “custddia’, ou seja, uma garantia
contra o futuro incerto: a “ware” também contém o germe
dialético da moeda, do crédito e da divida publica, objetos
abstratos cuja existéncia é sempre temporal, social e hist6-
rica, compondo relacdes assimétricas de poder e sobrevi-
véncia entre credores e devedores que no século 21 ja ndo
sdo mais confundidos com a guerra natural entre “capita-
listas” e “trabalhadores”. Mas, 200 anos depois, ¢ ainda a
guerra pelo tempo, o conflito em torno da distribuicdo no
tempo dos resultados da poupanca, da acumulacdo e da
propria ampliacdo de oportunidades criada pela fase ex-
pansiva do ciclo capitalista.

Qual a “ware” da reforma da Previdéncia Social no Brasil?
Qual a taxa de juros adequada nas operacdes do BNDES
frente ao custo de captacdo do Tesouro nos mercados
em tempo real ininterruptos cujo valor é alimentado por
um sistema proéprio e defendido de hardware, software e
knowware?

Embora etimologicamente independentes até onde a vista
alcanca, estar bem ou mal provido de “wares” pode ser um
bom motivo parair a “war”. A condicdo para obter a “ware”
é estar “aware”. Por isso é importante a dimensao de “ers-
cheinung” da forma elementar como mercadoria nesse
sentido bem ampliado de algo que pulsa entre sujeitos,
objetos e mediagdes, ndo simplesmente algo que é ofere-
cido no mercado (embora a humanidade evidentemente
ao longo da histdéria desenvolveu mercados como uma das
formas elementares de fazer o “ware” circular, valorizar-se
e garantir o futuro).

O Século 21 representa e o Brasil é possivelmente o pri-
meiro pais do Terceiro Mundo a confirmar localmente essa
tendéncia: é o “software”, o cédigo, a gestio da inteligén-
cia informacional e da ampliacdo de um estado j4 descrito
como “estado da transparéncia” (https://en.wikipedia.org/
wiki/Byung-Chul_Han) que desempenham essa performa-
tividade iconémica que Marx identificava, ha 200 anos, no
Capital.

De uma Aufkldrung Instrumental para uma Erscheinung
Criativa

Um espectro ronda a Europa: o suicidio coletivo da elite
que forjou ao longo de mil anos um caminho de esclareci-
mento, tolerancia, igualdade, liberdade e fraternidade.

200 anos de Marx, 170 anos de Manifesto Comunista (es-
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crito com Friedriech Engels, um aplicado jovem hegelia-
no atento as palestras de seu “xard” Friedriech Schelling
sobre a filosofia da mitologia, a superacao dos limites da
identidade do sujeito e o reconhecimento de que o ilumi-
nismo inevitavel era também dialético e cultural-criativo.
A aceleracio da digitalizacdo responde a efeitos multipli-
cadores exponenciais e acelerados de inovacdo em har-
dware, software e knoware sem precedentes, o que no
entanto obviamente ndo garante que as contradicdes en-
tre o valor de uso ou que corresponde a dimensio do Ge-
brauchswertt (aquilo que é necessario ou seja é impossivel
passar sem, como a renda minima ou de subsisténcia) e as
dimensdes de apropriada mensuracgio e participagdo cole-
tiva na “substancia” do valor, que no final é sempre o proé-
prio trabalho coletivo, em todas as suas infinitas e criativas
formas de relacionamento, publicidade, troca, afetividade,
solidariedade, empreendedorismo social, ativismos e mili-
tantismos que redefinem a cada geracio a quantidade, a
qualidade e a sustentabilidade das esferas individuais, co-
letivas e publicas.

Ainda que cindido internamente entre substancia e me-
dida, contradicdo que em si mesma pode ser interpretada
como motor da histéria (em linguagem popular, luta de
classes, quem estd com o Senhor, quem nao passa de Es-
cravo), essa dimensdo temporal, subjetiva e individuante,
concreta e ao mesmo tempo movida por pulsado de sobre-
vivéncia, memoria e cuidado, a essa dimensio da “ware”
Marx designa simplesemente: Wert, Valor.

Mas ja é tempo de retomar aquela outra nomeacao que é
essencial a propria arte da apresentacdo: Erscheinung. Nao
ha dimensao alguma de “ware” se a propria coisa em si ndo
se manifestar como razdo de ser do espaco em que se mos-
tra, que assim recebe o nome de mercado, batizado pela
mercadoria (e ndo o contrario, como pensam habitualmente
os economistas de inspiracdo neoliberal e até keynesianos).
Essa aparicao é a condicdo do tornar-se presente, visivel
com os olhos no espaco mas também associada a um Valor
que representa uma troca no tempo, a comecar da decisdo
(Entscheidung) entre consumir e poupar (notemos ainda
que é da mesma familia a “anchauung” que se mostra em
nossa “Weltanschauung”).

Note-se que na raiz o “Erscheinung” vem de “scheinen”,
brilhar, parecer e aparece, um ,look” (um visual, como na
moda), enquanto “Entscheidung” tem sua raiz em “schei-
den“ (separar, dissolver, como num divorcio). Para chegar a
“Entscheidung”, ou seja, para que a separacio (entreoque é
util e o que tem valor(es) aparentes ou imaginarios na com-
pra de uma mercadoria, por exemplo, ou no comprometi-
mento da renda com dividas no cart3o de crédito) é neces-
sario acrescentar o prefixo “ent”, ou seja, € preciso recusar
a separacao, abrir mao da percepcao de um divércio entre
o que é ttil e o que tem valor, é preciso aderir instantanea-
mente a crenca na realizacdo do desejo, na superacio da
incerteza, no fim eterno e subito de todas as duvidas.
Note-se ainda que o leque etimolégico em torno desse
processo de remocao, suspensdo, distanciamento (Entr-
fremdung X Verfremdung em Brecht), dialética de conver-
sdode algo em seu oposto, que passa por crise de identida-
de e violéncia eventual, é esclarecedor da importancia da
atitude que esta significativamente implicada na aparicao
da mercadoria como marco no tempo que instaura uma
decisdo em que é preciso filtrar, depurar, aplicar imediatae
inesperadamente, no dmago da subitaneidade, a utilidade


https://en.wikipedia.org/wiki/Byung-Chul_Han
https://en.wikipedia.org/wiki/Byung-Chul_Han

no espaco e o valor no tempo, sem qualquer garantia de
que havera no tempo historico, social, trabalhista e politi-
co que se segue alguma esperanca sequer de convergéncia
entre valor, saldrio e precos.

Esse mergulho na incerteza da troca esta presente em
Marx pela primeira vez na histéria do pensamento econé-
mico, ainda que habitualmente essa “descoberta” do tempo
e das expectativas como chave das contradicdes do capi-
talismo tenha sido atribuida habitualmente a Keynes. O
minimo que se pode dizer aqui é que a familiaridade entre
Marx e Keynes fica evidente de um modo inovador, lem-
brando que o préprio Keynes usou a linguagem de Marx
para tornar mais visivel o processo de mudanca de algo em
seu oposto, da riqueza em fantasia e expectativa, por meio
do esquema M-D-M/D-M-D (mercadorias trocadas com a
mediacao do dinheiro por dinheiro trocado por si mesmo
tendo como légicatotal a valorizacdo de siindefinidamente
ou segundo uma organizacdo da consciéncia que Hegel as-
sociou ao “mau infinito”, aquele que ndo produz novas for-
mas de consciéncia mas apenas o eterno retorno do Mes-
mo, no caso, o Capital quando sua forma elementar projeta
todas as contradices sobre o icone do valor, o Dinheiro.

A existéncia de “wares” nas dimensdes da utilidade no es-
paco e no corpo e da projecdo de valor no tempo e na his-
téria, é indissociavel de uma decisdo que se faz como sepa-
racdo da coisa em si frente a sua representacao para nos,
a légica do aparecimento antecede o momento de decisdo
que é o da representacao.

Entre aparecimento e representacio, a “ware” em proces-
sojatensiona e vibra de acordo com o jogo de mostracdes/
demonstracdes que sio inevitaveis em qualquer negocia-
cao, aspectos quantitativos e qualitativos estdo em jogo,
prazer aqui e agora ou acumulacgao de créditos, estoques
ou participagdes em outros tantos fluxos de projetos no
espaco, no tempo e nos propdsitos cuja reciproca consis-
téncia e sustentabilidade é impossivel avaliar e inutil, ainda
que na pratica seja inveitavel, simplesmente representar.
O prefixo “ent” que habita o sentido da decisdo € o equi-
valente a raiz grega “schizo” (Ancient Greek oy(Cw (skhi-
20, “to split”) e nos intersticios dessa esquizofrenia que se
aninham e proliferam os medos, as fobias e os panicos.

Geld

O fato de perceber na mercadoria a estrutura légica da
decisdo sob incerteza que coloca em risco a soberania do
sujeito (seja consumidor, produtor, credor, devedor, etc.)
coloca a teoria do valor de Marx como um terreno fértil
para a Unica “coisa” que pode dar sentido aos intersticios
entre aparecimento e representacio: o icone.

E qual o icone dessa dialética entre local e global, concreto
e universal, individual e coletivo, estatico e extatico senao
este que até os mais idiotas reconhecem? O dinheiro (Geld)
é apresentado ja no Capitulo 1 como a posicao apesar das
aparéncias de algo que parece remeter a uma esséncia co-
mum, que é o desejo que combina luta pela sobrevivéncia,
cuidado com o futuro e protecdo do que foi acumulado.
“Jedermann weif3, wenn er auch sonst nichts weif3”: qualquer
um sabe, mesmo quem nao sabe absolutamente nada mais,
gue as mercadorias “die Waren” estdo presentes como ne-
cessidade de decisdo e decisdo frente ao reino da neces-
sidade tanto pela diferenciacdo entre suas caracteristicas
Uteis que assumem formas naturais (“daf3 die Waren eine

mit den bunten Naturalformen ihrer Gebrauchswerte héchst
frappant kontrastierende” quanto pelo fato de que no pro-
cesso mesmo de se apresentarem, a sua propria condicdo
de visibilidade enquanto “die Waren” é indissociavel dessa
transmutacgdo/transformacgio/traducdo em uma “gemein-
same Wertform”, uma forma (ainda no plano Elementar)
que seja comum a todas no préprio ato de percepcéo de
sua necessidade, ou seja, a forma Dinheiro é inseparavel
do que se pode entender por “Ware” - ndo por acaso, se
o primeiro capitulo fala da Mercadoria (“ware”), a Primeira
Parte do Capital trata de “Mercadoria e Dinheiro” (Ware
und Geld), ou seja, o estudo da forma elementar é indisso-
cidvel da percepcao desse vazio interno, desse afastamen-
to no qual é possivel tomar decisbes, entre a aparicdo e a
representacdo da necessidade.

E afinal esse truque, esse jogo entre aparicdo da neces-
sidade e representacao do valor que torna cada instante
num momento aberto a surpresa (Wittgenstein, surpre-
sa...e Ploztlich) e ao questionamento do valor, essa ins-
tancia que até o mais ignorante reconhece como essencial
conexao entre diferenciacao, visibilidade, decidibilidade,
subitaneidade e mediabilidade, esta é a dimensao da géne-
se da Forma-Dinheiro (“die Genesis dieser Geldform...” que
a economia burguesa (a vulgar ou “biirgerlicher Okonomie”)
sequer se d4 ao trabalho de investigar.

O processo de Erscheinung implica portanto uma dimensao
de Entscheidung que exige o continuo Entwicklung (um re-
torno eterno) da dialética entre “ware” e “Wertformen”, en-
tre utilidade e possiveis temporalidades abertas ao futuro.

O desenvolvimento é uma expressdo “de dentro para fora”,
da Forma Elementar para uma “relacdo de valor” (“Wert-
verhdltnis der Waren") que esta contida (“ent-haltenen”) na
prépria “expressdo do valor” (“Wertausdrucks”) que é posta
no presente como se fosse possivel a cada instante “viajar”
de forma integral e instantanea desde a mais conspicua de
suas formas (“unscheinbarsten”, novamente a dimensao de
Erscheinung, de mostrar-se, de tornar-se imediata, direta
e ingenuamente visivel a um olhar ignorante) até a ques-
tdo central dessa dialética entre apresentacao do valor,
sua representacao e a separacdo, o necessario momento
“schizo”, cuja evidéncia se distribui em formas “maravilho-
sas”, que cegam pelo seu fulgor, brilhantes, lembrando que
“blende” (como noinglés “blind”) é um efeito de cegamento
mas também o nome da intrerface que se usar para prote-
ger avisdo, o corpo ou um amiente do sol

E a andlise critica dessa midiabilidade que condiciona as
decisdes inevitaveis nos instantes de duvida entre utili-
dade e outros valores, é a percepcio dessa “iconificacdo”
do Valor, que permite a compreensao e superacio do que
Marx denomina “Geldratsel” (entendida essa matua impli-
cacdo iconica entre “Ware” e “Geld” e o jogo de contradi-
cOes espelhadas no espaco e no tempo, no material e no
expectacional, que se pode afirmar que ocorre o desapare-
cimento (“Verschwinden”) do mistério, truque ou enigma do
Dinheiro (“Geldrdtsel”)*.

O capitulo 1d’O Capital € um alerta ainda atual para os ris-
cos de uma reducio da decisdo econémica ao espelho de
aparéncias, aparicoes e desaparicdes das coisas de valor,
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do dinheiro e das formas de midiabilidade sem as quais o
jogo daacumulacao seria trabado pela consciéncia da desi-
gualdade entre os potenciais diferenciados de trabalhado-
res, capitalistas e rentistas de controlar o espaco, o tempo
eovalor.

Ha uma “iconomia” emergente na critica da economia poli-
ticarealizada por Marx.

Rechtum X Rechnung: O Digital entre a Vida e a Morte do
icone como Valor

Mais que icbnica, iconbmica e imagética, a apresentacao
do Capital como Mercadoria é desde esse “salto mortal” do
processo de criacdo de valor no capitalismo entendido e
apresentado como uma realidade concreta onde a imagi-
nacao e a percepcao fazem com que a cada instante exista
uma abertura para a historia, a incerteza e a criatividade
e ndo necessariamente para a violéncia, a repressiao ou a
destruicio (ndo-criativa).

Entre a Erscheinung da “Ware” em Marx e a “Wahrschein-
lichkeitsrechnung” presente na revisio filoséfica da teoria
da probabilidade realizada por John Maynard Keynes (a
palavra em alemao “ndo precisava ter 27 letras’, teria co-
mentado o economista inglés segundo seu biégrafo Ro-
bert Skidelski) ha mais em comum do que imaginam mar-
xistas e keynesianos.

A aparicido (aparentemente subita, aparentemente sur-
preendente) daquela coisa que se impde como necessida-
de e ao mesmo tempo ativa todas as minhas midiabilidades
para projetar no espaco, no tempo e no meu préprio cor-
po, esse momento subito de decisdo imediata, condensa
na Forma elementar dessa coisa afetiva que é uma “ware”
atravessada pelas duas dimensdes complementares do es-
tar “beware” (atento, de guarda, cuidando, esperando uma
surpresa que pode surgir a qualquer momento) e “aware”
(esclarecido, consciente, reflexivo e dotado de memoria e
expectativa) e tirando dessa tensdo, que se revela como
intersticio entre o aparecer e o representar, a fonte uni-
versal do valor.

Nao é surpreendente que Marx e Keynes estejam nova-
mente de acordo, quanto a dimensio temporal, incerta e
aberta a criatividade do processo elementar de producio
de formas de valorizacao (e destruicdo de riqueza) associa-
dos a estar atento sem deixar de ter consciéncia dos pré-
prios limites, medos e projetos.

Na América Latina do século 21, esgotado o ciclo de re-
flexdo e praticas politicas com hegemonia de forcas libe-
rais em alianca com uma nova esquerda (a chamada “Pink
Tide”), assim como na Unido Européia, na Asia e no Oriente
Médio, a perplexidade da direita e araivadaesquerda pare-
cem unidas no desamparo diante de forcas da sociedade, do
pensamento e do proprio Estado que violam abertamente
os principios elementares da dignidade humana, das liber-
dades civis, dos direitos sociais e da diversidade cultural.

O massacre da promessa lluminista e Emancipatéria surge
subitamente do nada e de todos os lugares, num momento
que a exemplo de 1848 e como evidenciou-se em toda a
obra de Karl Marx (mas também de John Maynard Key-
nes e outros, como Celso Furtado e Milton Santos, Nestor
Canclini no campo da comunicacao digital) estd também
em crise a propria forma de criacdo (industrial e financeira)
e circulacio (digital e autotélica) da riqueza.
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O momento contemporaneo é oda crise de uma “Rechtum”
em que o sentido de cada “ware” esta sendo repensado, re-
posicionado e evidentemente ainda mais concentrados os
poderes de decisio, processamento e inclusio.

Esse tipo de impasse na raiz (por isso, radical) da pratica e
da teoria do Valor no capitalismo estd associado a grandes
transicoes politicas a exemplo da crise de 1929.

Muitos acreditam que a crise de 2008 marcou esse mo-
mento de visibilidade da légica do Capital que ilumina,
como um reldampago, o cendrio que estd para ser comple-
tamente destruido pela forca e concentracdo da tempes-
tade. Seria a destruicdo criadora de Schumpeter, outro
herdeiro e critico da relevancia renovada das percepgoes
sistémicas de impossibilidade de uma economia circular no
capitalismo?

No Brasil e na América Latina, em especial, o carater icono-
mico da crise e o seu impacto direto sobre a legitimidade das
formas de criacdo de “Rechtum” e de arbitragem dos custos
distributivos (no espaco, no tempo e na ordem de priorida-
des) da prépria crise sdo escandalosos e escancarados.

E necessario entender que, a partir de Marx, o valor, o po-
der e a cultura sio efeitos espelhados da habilidade huma-
na de tomar decisdes sustentdveis entre a absoluta neces-
sidade e ainfinita ética da sustentabilidade, da criatividade
e dasuperacdo da desigualdade.

Essa habilidade é o que denominamos uma “midiabilidade”,
pois é a competéncia de cada individuo e também das co-
letividades de consumir um alimento e ao mesmo tempo
projetar-se nas esferas da responsabilidade e da alterida-
de, em especial de se projetar no tempo (Zeitalter e epoché).
Que “Rechtum” e “Recht” tenham a mesma raiz torna ain-
da mais radical a questao do direito a riqueza, comecando
pelo direito a sobrevivéncia, a longevidade e a prazeres su-
bitos, instantaneos e volateis como as cotacdes das Bolsas
de Valores que consomem os fundos previdenciarios.

A crise de representacdo monetaria, cujo icone é a “Bi-
tcoin”, é o epicentro de uma crise que é também a crise
das teorias do valor utilitarias, trabalhistas e cibernéticas.
Na3o se trata de buscar o novo “lastro” (desde pelo menos
Keynes), nem de acreditar que as redes sio diretamente
sociais, sem mediacdes. A toda desintermediacdo corres-
pondem varias re-mediacoes, remédios mas também re-
mendos.

A profundidade, duracdo e impacto social e politico da
crise de 2008 torna imperativa a releitura da Teoria do
Valor dessa “Coisa” que é cuidada e distribuida mediada
nao por dinheiro, mas por representacées do valor que se
resumem na forma elementar mercadoria-dinheiro (o par
Ware/Geld).

A crise financeira, fiscal e crediticia contemporanea rea-
briu a caixa preta onde sdo processados os inputs, outputs
efiltros que alteram aiinsercao individual e coletiva nas en-
grenagens de uma “ungeheure und groBe Geldrétsel”.

A depender da nossa habilidade para reprogramar a caixa
de Pandora digital da riqueza contemporanea, serd impos-
sivel sequer estimar ou estar alerta para as flutuacoes da
Wahrscheinlichkeitsrechnung de sobrevivéncia dos indivi-
duos, das coletividades e do planeta mais além do subdesen-
volvimento, da dependéncia e da criminalizacdo da critica.
O Capital é [cone. Mas nem todo o icone é (criado e cuida-
do como) Capital.

Nossas “wares”, midiabilidades na sociedade do conheci-
mento ou “knowwares”, estio como sempre a depender



das relacdes sociais de producdo ndo apenas do presente,
mas de reproducio do passado e liberdade para ir além
do Capital, sem utopia, mas convictos da necessidade de
uma nova iconomia: aberta, criativa e inclusiva. Uma nova
hermenéutica comunista reinventada pelas midiabilidades
necessarias para a criacao coletiva dos icones digitais
Uni-vos para construir colaborativamente os espacos, tem-
pos e propodsitos da iconomia, efetiva e afetiva, habilitados
todos e todas a uma emancipacio auténtica da humanida-
de numa nova ordem sustentdvel ainda no Século 21.
Cidadaos de todos os mercados em redes, uni-vos!

Manifesto Iconomista (para a critica filologica da economia politica) / eikon



eikon / Gilson Liberato Schwart



'k journal on semiotics
el Qn and culture
ISSN 2183-6426
DOl 10.20287/eikon

Cognitive science
and fake news belief:
an exploratory study

The way we process information can determine the ability to
discern fake news from news. This study aims to understand
how the psychological and cognitive aspects are related to
the consumption and dissemination of fake news. We ap-
plied a survey to 712 participants, who rated the credibility
of a set of fake news and news headlines. Subsequently, to
determine a psychological profile, we assessed the cognitive
ability, the degree of claiming exaggerated knowledge and
the receptivity to bullshits of the participants. We found that
analytical thinking can combat the consumption and spread
of fake news. The belief in fake news is associated with intui-
tion, the claim of excessive knowledge and the acceptance
of bullshit. People most interested in political news are less
likely to believe fake news and bullshit. Thus, political knowl-
edge and reflective reasoning can be crucial elements in re-
sisting political disinformation.

Keywords
Fake news, cognition, bullshits, disinformation, belief

DOl
10.25768/21.04.04.09.12

Received / Recebido
120620

Accepted / Aceite
180521

Author / Autor

Joao Pedro Baptista
Elisete Correia

Anabela Gradim
Valeriano Pineiro-Naval

Universidade da Beira Interior
Instituto Técnico de Lisboa
Universidade da Beira Interior
Universidade de Salamanca
Portugal

A ciéncia cognitiva e
a crenca em fake news:
um estudo exploratorio

A maneira como processamos informacao pode deter-
minar a capacidade de discernir fake news de noticias.
Este estudo pretende compreender como os aspetos
psicolégicos e cognitivos estio relacionados com o con-
sumo e divulgacao de fake news. Aplicamos um inquérito
a 712 participantes, os quais classificaram a credibilidade
de um conjunto de titulos de fake news e noticias. Poste-
riormente, para tracar um perfil psicolégico, avaliamos a
habilidade cognitiva, o grau de reivindicar conhecimento
exagerado e a recetividade a tretas ou bullshits dos par-
ticipantes. Verificamos que o pensamento reflexivo pode
combater o consumo e a disseminacido de fake news.
A crenca em fake news esta associada com a intuicao, a
reclamacdo de conhecimento excessivo e a aceitacao
de tretas. As pessoas mais interessadas por noticias de
politica sio menos propensas a acreditar em fake news e
em tretas. Assim, o conhecimento politico e o raciocinio
reflexivo podem ser elementos cruciais para resistir a
desinformacao politica.
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Introducao

Adesinformacaoonline,atravésnomeadamente dacriacdo
e disseminacdo de fake news, continua a ser uma ameaca
para as sociedades contemporaneas, pela forma negativa
como afeta as instituicdes publicas e democraticas (Ben-
nett & Livingston, 2018; McKay & Tenove, 2020; Tenove,
2020). Se a partir de 2016, com as eleicdes presidenciais
americanas, as fake news passaram a ser um problema gra-
ve, essencialmente das democracias ocidentais; em 2020, a
preocupacao com as fake news foi redobrada, uma vez que
a desinformacao em geral tornou-se numa arma perigosa,
em plena pandemia COVID-19, contra a verdade cientifica
(Salaverria et al., 2020; Tagliabue et al., 2020). A literatura
tem definido o conceito de fake news como uma espécie de
desinformacao online, que adquire o formato de um artigo
noticioso (semelhante a noticia ou reportagem) de forma
a tornar-se mais credivel para o leitor ou utilizador; o qual
pretende enganar ou manipular conscientemente, com a
finalidade de obter uma vantagem politica, ideoldgica ou
financeira (Allcott & Gentzkow, 2017; Baptista & Gradim,
2020b; Gelfert, 2018; Tandoc et al., 2018). As fake news
contém declaracdes total ou parcialmente falsas e, além de
pretenderem enganar ou manipular, um dos seus objetivos
passa por serem amplamente partilhadas ou disseminadas
nas redes sociais (Baptista & Gradim, 2020b; Baptista &
Gradim, 2021; Rini, 2017). O fenémeno tem merecido a
atencdo da academia, jornalistas e entidades publico-poli-
ticas da sociedade. Além do foco, recente, sobre a dissemi-
nacao de fake news durante a pandemia, a investigacao tem
abordado sobretudo a problematica das fake news politicas
disseminadas durante as eleicdes em diversos paises euro-
peus e americanos (Allcott & Gentzkow, 2017; Baptista &
Gradim, 2020a; Ferrara, 2017; Guess et al., 2020; Pierri et
al., 2020; Stelzenmdiller, 2017), com especial incidéncia na
situacdo dos Estados Unidos (Guess et al., 2020; Nelson &
Taneja, 2018; Pennycook & Rand, 2021; Silverman, 2016;
vander Linden et al., 2020) e nas redes sociais Twitter (All-
cott et al,, 2019; Cinelli et al., 2020; Grinberg et al., 2019;
Guo et al., 2020; Pierri et al., 2020) e Facebook (Baptista
& Gradim, 2020a; Cano-Oroén et al., 2021; Figeac et al.,
2020; Guess et al., 2019).

A semelhanca de outros paises, a disseminac3o de conteu-
do desinformativo (ex. fake news) também € uma realidade
em Portugal, sobretudo através do Facebook (Baptista &
Gradim, 2020a; Cardoso et al., 2019a; Pena, 2019). Vérios
estudos identificaram as principais paginas de desinfor-
macao a atuar no Facebook em Portugal, revelando que
uma das estratégias para ampliar a sua audiéncia passa por
disseminar contetdos falsos em grupos ou comunidades
fechadas e politizadas com milhares de membros (Cardoso
et al., 2019a). Tal como noutros paises (ver Culloty & Suiter,
2021; Humprecht, 2019; Marwick & Lewis, 2017), a narra-
tiva politica das fake news assume uma tendéncia da direi-
ta radical populista, autoritaria e xendfoba (por exemplo,
Baptista & Gradim, 2020a; Cancio, 2020) e esta relacionada
com a aversdo ao universo politico (de uma natureza antis-
sistema), sobretudo associado a governantes corruptos (de
esquerda) que viciam o sistema politico (Baptista & Gradim,
2020a; Cardoso et al., 2019a; ISCTE, 2019). Estas narrati-
vas tém como alvo principal o governo portugués e toda a
esquerdado espectro politico. No entanto, a desinformacao
nao circula apenas no Facebook. Por exemplo, o WhatsApp
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foi a principal plataforma para disseminar desinformacao
da COVID-19 em Portugal (Cardoso et al., 2020a).

Ainda assim, os portugueses tém sido, ao longo dos anos,
daqueles que mais confianca depositam nas noticias, com
valores superiores a média internacional (Cardoso et al.,
2019b, 2020; Newman et al., 2018). Em 2020, os por-
tugueses revelaram que sao, tal como os finlandeses, as
pessoas que mais confiam nas noticias (56%) e um dos po-
vos mais preocupados com a desinformacéo online (76%)
(Cardoso et al., 2020b). Estes indicadores sdo positivos
na medida em que a crenca e a disseminacao de fake news
tém sido associadas a um sentimento de desconfianca nos
média e nas noticias (Bennett & Livingston, 2018; Marwick
& Lewis, 2017; Spiegel, 2016) e a pessoas que estdo mais
envolvidas com as noticias politicas (Grinberg et al., 2019).
Esse envolvimento ou interesse politico pode motivar a
exposicdo seletiva dos media (Barnidge et al., 2020) que,
por conseguinte, pode tornar as pessoas mais polarizadas
e expostas a fake news (Baptista & Gradim, 2021; Ramirez-
-Duefias & Vinuesa-Tejero, 2021; Spohr, 2017). Por outro
lado, o consumo de fake news pode estar relacionado com
diversos indicadores, de indole social, politica e psicolégi-
ca. Sabe-se que a identidade politica e ideologica (racio-
cinio motivado) tem uma forte influéncia no que trata ao
consumo e a disseminacdo de fake news (Ditto et al., 2019;
Faragé et al., 2019; Van Bavel & Pereira, 2018; van der Lin-
denetal., 2020). As fake news sdo recorrentemente utiliza-
das como uma arma politica para denegrir aimagem ou re-
putacio de figuras e partidos politicos opostos (Gentzkow,
2016; Rini, 2017; Wardle & Derakhshan, 2017), servindo
para defender e impor determinadas doutrinas, essencial-
mente relacionadas com a direita radical ou alternativa
(Baptista & Gradim, 2020a; Freelon et al., 2020; Morsta-
tter et al,, 2018; Wardle & Derakhshan, 2017; Woods &
Hahner, 2019).

As fake news politicas proliferam, por isso e maioritaria-
mente, em grupos segregados e ultrapartidarios (Baptis-
ta & Gradim, 2021; Del Vicario et al., 2016; Guess et al.,
2020; Zimmer et al., 2019), nos quais existe uma profunda
rejeicdo de opinides contrarias.

Assim sendo, é cada vez mais importante alargar o espaco
de andlise, até agora muito focado no cendrio americano.
Portanto, considerando que os portugueses sdo dos que
mais confiam e se preocupam com a desinformacao onli-
ne, mas que, ainda assim, os sites de desinformacao online
politicos continuam a ganhar mais seguidores em Portugal,
importa compreender de que forma os aspetos psicoldgi-
cos e cognitivos estdo relacionados com o consumo e divul-
gacao de fake news. Recorrendo ao trabalho de Pennycook
& Rand, (2019b) como principal suporte tedrico e pratico
do nosso estudo, pretendemos averiguar como o (1) grau
dereivindicacdo de conhecimento de itens ndo-existentes,
a (2) predisposicio e/ou grau de recetividade a tretas e/ou
bullshits e a (3) habilidade cognitiva influenciam a suscetibi-
lidade a fake news. Além disso, também temos como obje-
tivo verificar a influéncia do nivel de confianca em noticias
e nos media, bem como o interesse sobre noticias politicas
dos participantes no consumo e divulgacao de fake news.
Neste sentido, este estudo pretende responder as seguin-
tes questoes de investigacao:

- Q,. De que forma os processos cognitivos (intuicdo vs re-
flexao) influenciam a capacidade de avaliar a credibilidade
das fake news e noticias?



- Q,.Como o grau de reivindicar conhecimento exagerado
se relaciona com a crenca e disseminacao de fake news?

- Q,.Pode arecetividade a tretas estar associada a crenca
e divulgacio de fake news?

- Q,. De que modo a confianga em noticias e nos media
estd relacionada com a suscetibilidade a fake news?

A ciéncia cognitiva das fake news

A capacidade de distinguir fake news de noticias tem sido
associada, pela literatura, a diversos fatores. Em primeiro
lugar, a crenca e a partilha de fake news tende a ser mais
comum em pessoas com niveis de literacia digital mais
baixos (Jones-Jang et al., 2019; Mihailidis & Viotty, 2017),
com menor grau de escolaridade (Pop & Ene, 2019), que
sdo tendencialmente mais velhas (Guess et al., 2019) e
mais desconfiadas em relacdo ao funcionamento das ins-
tituicdes publicas e democraticas (Bennett & Livingston,
2018). Em segundo lugar, as motivacoes politicas e parti-
darias podem influenciar a forma como as pessoas avaliam
as informacodes, promovendo a deturpacio de factos e ar-
gumentos em beneficio préprio (Ditto et al., 2019; Shin &
Thorson, 2017; Thorson, 2016; Uscinski et al., 2016; van
der Linden et al., 2020). Este raciocinio motivado (pela
identidade partidaria ou ideolégica) torna, assim, as pes-
soas suscetiveis a informacdes falsas que corroborem os
seus valores, identidades, opinides ou pontos de vista,
moldando a sua capacidade de interpretar ou responder
racionalmente. As pessoas rejeitam, deste modo, mais
facilmente argumentos e informacdes contrarias as suas
crencas pré-existentes (Gorman & Gorman, 2016; Loren-
z-Spreen et al., 2020; Nickerson, 1998). Em terceiro lugar,
a literatura tem apontado o pensamento intuitivo (menos
calculista, associado a um menor esforco e a uma respos-
ta mais automatica ou inconsciente) como um dos princi-
pais elementos cognitivos correlacionados positivamente
com a crenca em fake news. Por outro lado, o pensamento
reflexivo (ponderado, calculista e consciente) parece ser
uma das caracteristicas que melhor favorece a distincdo
entre fake news e noticias (Bago et al., 2020; Bronstein et
al., 2019; Pennycook & Rand, 2020, 2019b).

Estas diferentes formas de pensar integram a denomina-
da teoria do processamento dual ( ver Evans, 2008; Evans
& Stanovich, 2013; Kahneman, 2011; Stanovich & West,
2000), que opde dois modelos de processar informacao di-
ferentes: automatico (tipo 1) vs controlado (tipo 2), impul-
sivo (tipo 1) vs refletivo (tipo 2), heuristico (tipo 1) vs anali-
tico ou sistematico (tipo 2) (para revisdo ver Evans, 2008).
Sabe-se que o raciocinio menos calculista (tipo 1) é mais
vulneravel ao consumo de fake news, bullshits (Pennycook
et al., 2015;Pennycook & Rand, 2019b; Salvi et al., 2021)
e teorias da conspiracdo (Barron et al., 2018; Stanley et
al., 2020; Swami et al., 2014), estando também associado
a uma maior desconfianca e cinismo politico (Swami et al.,
2014). Stanley et al. (2020) mostraram, por exemplo, que o
raciocinio intuitivo pode ser mais propenso a acreditar em
conspiracdes relacionadas com a pandemia COVID-19, bem
como com uma maior resisténcia em aceitar e cumprir as
normas de seguranca impostas pelas autoridades de saude.
Vdrios estudos tém demonstrado que o sistema cogniti-
vo d4 prioridade a um processo que exija menos concen-
tracdo, esforco e tempo (Ross et al., 2021; Stupple et al.,

2017). Esta tendéncia ndo s6 tem um impacto negativo na
distincao entre fake news e noticias, como também se pode
revelar um entrave para o fact-checking (Bago et al., 2020;
Roets, 2017). Roets (2017) procurou perceber de que for-
ma as pessoas moldam as suas atitudes depois de descobri-
rem que acreditaram em informacdes falsas, e constatou
que as pessoas com capacidade cognitiva mais reduzida
sdo mais resilientes a correcdo. Além disso, outros estu-
dos concluiram que uma abordagem mais ponderada ou
reflexiva pode contribuir para uma reducio do consumo e
disseminacao de fake news (Bago et al., 2020; Fazio, 2020).
A crenca em fake news também tem sido estudada pelo va-
lor persuasivo que o género carrega (Baptista, 2020). Tal
como a propaganda, as fake news apelam ao julgamento ou
processo heuristico da informacdo (Ali & Zain-ul-abdin,
2020; Baptista, 2020; Horne & Adali, 2017). Toda a sua es-
trutura - desde os titulos exagerados e hiperbélicos, com
elementos linguisticos informais, de facil compreensao,
até as imagens chocantes ou impressionantes - promove a
denominada rota periférica ( ver Petty & Cacioppo, 1986),
a qual se distingue de rota central, pela maneira heuristica
com que as pessoas interpretam a informacao, sem esfor-
¢o, através de atalhos que nido se foquem em elementos
centrais como os argumentos ou a mensagem, mas antes
e somente no titulo ou na imagem. Vérios estudos ja de-
monstraram que sdo os elementos linguisticos heuristicos
que compdem maioritariamente as fake news (Baptista,
2020; Horne & Adali, 2017; Wiggins, 2017). Este modelo
de persuasao sobrepde-se num ambiente digital, no qual o
utilizador est4, constantemente, sobrecarregado de infor-
macao, pelo que recorre a atalhos mentais para filtrar ain-
formacao, reduzindo a sua complexidade (Bellur & Sundar,
2014). Sabe-se que as pessoas optam por ndo processar a
informacao de forma sistematica ou rigorosa para avaliar a
credibilidade das informagdes em contextos digitais (Met-
zger et al., 2010). Além disso, o raciocinio heuristico e ir-
racional esta também mais associado a credulidade (Krue-
ger et al., 2019), o que confirma a sua vulnerabilidade ao
consumo de fake news, considerando que “com a imitacido
de fontes de noticias crediveis, as fake news procuram dis-
farcar-se para enganar a audiéncia” (Baptista, 2020, p.3).

Também devemos ter em consideracdo que nos julgamen-
tos de credibilidade, o sentimento de familiaridade é um
dos aspetos que promove a confianca (Schwarz & Jalbert,
2021). Desde sempre, a natureza do ser humano passa por
criar maior empatia com pessoas conhecidas ou familia-
res do que com pessoas desconhecidas (Luhmann, 1979).
Além disso, sabe-se que uma Unica exposicao prévia a um
conteudo falso pode motivar uma maior crenca, posterior-
mente, nesse contetdo (Pennycook et al., 2018). As fake
news também exploram esse aspeto, uma vez que se disse-
minam rapidamente nas redes sociais, muitas vezes atra-
vés da repeticdo. O partilhar ou o retweetar muitas vezes a
mesma mensagem ou post promove a exposicao repetida,
o que faz com que o contelido se torne mais familiar e, por
conseguinte, mais auténtico (Galeotti, 2019; Pennycook
et al., 2018; Weisbuch & Mackie, 2009). Além disso, este
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Efeito Ilusorio da Verdade! motiva, por sua vez, o recurso
das pessoas a elementos heuristicos durante a avaliacdo
dainformacio.

Em suma, tendo em consideracao os objetivos do estudo e
todos os dados e resultados relatados em estudos anterio-
res, definimos as seguintes hipéteses:

- H,: O pensamento intuitivo esta associado com a crenca
e disseminacdo de fake news

- H,: Os individuos que mais reivindicam conhecimento
excessivo sdo tendencialmente mais intuitivos

- H,: Areivindicacdo de conhecimento de itens inexisten-
tes e arecetividade a tretas estdo correlacionadas

- H,: Os individuos como maior reivindicacao de conheci-
mento excessivo tém maior propensdo em acreditar e dis-
seminar fake news

- H,: O grau de recetividade a tretas esta associada positi-
vamente com a crenca e disseminacdo em fake news

- H,: As pessoas com maior desconfianca em noticias tém
maior tendéncia em acreditar e divulgar fake news

- H.: As pessoas mais interessadas em noticias politicas
sdo mais vulneraveis as fake news

Métodos

Este estudo teve como principal objetivo compreender de
que forma os aspetos psicolédgicos e cognitivos estio rela-
cionados com o consumo e divulgacao de fake news. Recor-
remos a instrumentos que Pennycook & Rand (2019b) uti-
lizaram parainvestigar o perfil psicolégico dos americanos
que sdo mais vulneraveis as fake news. O presente estudo
trata-se de uma analise exploratéria sobre uma amostra
de conveniéncia composta por 712 portugueses, que re-
sultou da aplicacdo de um inquérito online por questiona-
rio, divulgado entre marco e setembro de 2020. O estudo
assenta sobre a mesma amostra utilizada em Baptista et
al., (2021), analisando, porém, uma distinta parte do ques-
tionario relativa as caracteristicas cognitivas dos partici-
pantes. Em Baptista et al., (2021) procuramos verificar de
que forma os participantes ideologicamente de esquerda
ou de direita diferem no consumo e disseminacdo de no-
ticias e fake news. Neste estudo, o objetivo passa por pro-
curar perceber como a ciéncia cognitiva afetou a crenca
e a disseminacao de fake news nos mesmos participantes.
Assim sendo, 34.4% homens e 65.6% mulheres compdem
a amostra. Em termos de idades, 40.6% tem entre 18 e 30
anos, 23% entre 31 e 40 anos, 34.3% entre 41 e 65 anos e
apenas 2.1% tem idade superior a 65 anos.

Procedimentos
Avaliacdo das fake news e noticias

No que diz respeito ao questionario, os participantes de-
pois de responderem a um conjunto de questdes socio-
demogréficas tiveram que avaliar a credibilidade de um
conjunto de titulos em formato de post de Facebook (com-
posto porimagem, fonte e titulo) de 10 fake news politicas e
de 10 noticias politicas, numa escala de 5 pontos (1 -Nada
credivel, 2 - Um pouco credivel; 3 - Credivel; 4 - Bastante
credivel; 5 - Muito credivel), a semelhanca do que aconte-
ceu noutros estudos (Bronstein et al., 2019; Clayton et al.,
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2019). Além disso, os participantes também foram convi-
dados a manifestar a sua vontade de partilhar, cada titulo,
numa rede social (1 - Nenhuma vontade; 2 - Pouca vonta-
de; 3 - Alguma vontade; 4 - Muita vontade). Todos titulos
falsos sao plausiveis tal como as noticias, de forma a exigir
o mesmo esforco por parte dos participantes aguando a
avaliacdo. Contudo, os titulos falsos ndo apresentam os
meios de comunicacao tradicionais e crediveis como fon-
tes. Todos os titulos foram selecionados tendo em conta
os assuntos politicos mais controversos, polémicos ou po-
pulares na altura da divulgacao do questionario. Os titulos
falsos foram retirados do verificador de factos Poligrafo
(ver Baptista et al., 2021).

Identificacao do perfil cognitivo dos participantes

1) Grau de reivindicacdo de conhecimento de itens ndo-exis-
tentes

Para medir a reivindicacdo excessiva de conhecimento
dos participantes, adaptamos o instrumento de Paulhus
et al. (2003) - Over-claiming questionnaire. O questionario
permite-nos medir a tendéncia de os participantes rei-
vindicar conhecimento sobre itens que, na realidade, ndo
existem (Bing et al., 2011; Feeney & Goffin, 2015; Paulhus
et al., 2003). Por isso, qualquer alegacio ou reivindicacdo
de familiaridade é exagerada e distorcida. O instrumento
tem sido apoiado empiricamente e utilizado em diferentes
contextos (Pennycook & Rand, 2019b; Van Prooijen et al.,
2015). Neste estudo utilizamos uma versio mais curta do
questionario, com a apresentacio de 45 itens, com trés ca-
tegorias diferentes. Cada categoria contém 15 itens reais e
3 inexistentes, totalizando 9 itens totalmente inventados
em toda a versao. Os itens foram agregados nas seguintes
categorias: Figuras Famosas (artistas, politicos, escrito-
res...), Acontecimentos e Nomes Histéricos (homes de ba-
talhas e guerras, datas e tratados importantes...) e Nomes
Geograficos (serras, rios, capitais, paises...) (Tabela 1).

Tabela 1 - Exemplos de itens reais e inexistentes utilizados no
questiondario overclaiming

Tal como Paulhus et al. (2003), 20 % do total dos itens sdo
irreais ou nao existem. Os participantes indicaram o grau
de familiaridade para cada item, numa escalade 1a 5 (1
- Nuncaouvifalar; 2 - Pouco familiar; 3 - Algo familiar; 4 -
Bastante familiar; 5 - Muito familiar). Quanto a anélise da
pontuacdo, como Pennycook & Rand (2019b), recodifica-
mos posteriormente as questdes para respostas dicotomi-
cas “0” e “1”. Adicotomizacgio das respostas em “O - Nunca
ouvifalar” e “1 - qualquer reivindicacdo de conhecimento”
permite-nos ser mais precisos na avaliacdo da personali-
dade dos inquiridos, uma vez que qualquer indicacido de
familiaridade sobre um conceito, que nem sequer existe,
é exagerado ou excessivo. Para calcular a pontuacdo dos
participantes, consideramos os 9 itens inexistentes (Bing
etal., 2011). A pontuacdo mais alta serad 9, uma vez corres-
ponde a um total de 9 itens inexistentes. As pontuacdes



mais baixas correspondem a menor indice de fingimento
de conhecimento, enquanto que as pontuacdes mais altas
revelam uma maior tendéncia em reinvindicar conheci-
mento fingido ou falso.

2) Avaliacdo da recetividade a Tretas/bullshits

Pela forma como as bullshits ndo se preocupam simples-
mente com a verdade, mas antes com a intencdo de im-
pressionar (Frankfurt, 2005), alguns autores - que tém
procurado encontrar uma definicdo fechada e concreta do
conceito fake news -, associam as fake news aum tipo de bull-
shit (Fallis & Mathiesen, 2019; Jaster & Lanius, n.d., 2018;
Mukerji, 2018). Mukerji (2018) considera que as fake news
sdo uma versao de bullshit definida por Frankfurt (2005),
mas em formato de noticias. Jaster e Lanius (2018) consi-
dera Bullshit como uma das muitas dimensoes de fake news,
existindo uma indiferenca com a verdade. Esta proximida-
de semantica entre os dois termos justifica a avaliacdo da
recetividade a bullshits de forma a verificar de que forma se
encontra relacionada com a capacidade em distinguir fake
news. Assim sendo, apresentamos 5 frases (que Pennycook
et al. (2015) classifica como bullshits pseudoprofundas) aos
participantes, pedindo que realizem uma reflexdo sobre
o sentido de cada frase, classificando-a numa escala de 1
(nada profundo) a 5 (muito profundo) (Tabela 2).

Tabela 2 - Cinco bullshits pseudoprofundas/tretas utilizadas no
questionario

Estas bullshits pseudoprofundas ou tretas sio frases que
estdo corretas sintaticamente, mas que nao fazem qual-
quer sentido, uma vez que sdo compostas por elementos
totalmente aleatorios. As cinco frases sdo desprovidas de
qualquer significado e sdo totalmente vazias e abstratas.

3) Aplicacdo do Teste de Reflexdo Cognitiva (TRC)

A semelhanca de Pennycook & Rand (2019b), os partici-
pantes foram ainda expostos, no mesmo questionario,aum
conjunto de questdes referentes ao Teste de Reflexao Cog-
nitiva (TRC), com o intuito de verificar se a capacidade cog-
nitiva de processar informacéo (intuitiva ou reflexiva) esta
relacionada com a crenca e a disseminacao de fake news. O
Teste de Reflexao Cognitiva que utilizamos foi elaborado
a partir de varias versoes (Frederick, 2005; Sirota et al.,
2018; Thomson & Oppenheimer, 2016; Toplak et al., 2014),
tendo sido utilizado um teste com 5 questdes (Tabela 3).

Tabela 3 - Conjunto de cinco questdes que compde o Teste de
Reflexao Cognitiva

Este teste gera automaticamente uma resposta intuitiva.
Ainda que a pessoa reflita sobre a questao, a resposta erra-
da surge em primeiro lugar. Os participantes que responde-
ram erradamente, ficam com a sensagio de que a resposta
eradbvia (Frederick, 2005). No entanto, conscientes de que
o TRC, com base nas trés questdes de Frederick (2005),
pode conduzir apenas a avaliacdo da habilidade matematica
doindividuo e ndo a avaliagio da sua capacidade intuitiva ou
reflexiva de processar informacao ( ver Sirota et al., 2018;
Thomson & Oppenheimer, 2016), procuramos também
adicionar questodes alternativas que nao implicassem ape-
nas respostas numéricas (como a questdo 1 e 2), de forma
a privilegiar a légica e o raciocinio do individuo. O TRC foi
codificado, nas cinco questdes utilizadas, da seguinte forma:
“0” resposta intuitiva, “1” resposta correta. Todas as respos-
tas que ndo se enquadraram na seguinte formulacado foram
classificadas como valores omissos. No teste, quanto maior
for a pontuacio obtida, mais reflexiva é a forma de proces-
sar informacao do participante.

Resultados

Numa perspetiva geral, as noticias politicas obtiveram, em
média, maiores indices de credibilidade do que as fake news
politicas (Figura 1). No entanto, importa realcar que o va-
lor médio das noticias em geral (M= 2.53, DP =.63) nio diz
respeito a um indice de credibilidade alto. Ainda assim, a
média geral das fake news (M = 1.89, DP =.64) foi relativa-
mente reduzido. A noticia 4 com o titulo “Tivemos nestes
quatro anos a maior carga fiscal de sempre” foi a publica-
¢do mais credivel (M= 3.39, DP = 1.17) do total de 20 titu-
los. No que diz respeito apenas aos titulos falsos, a Fake 7
com o titulo “PSD votou contra a reducéo do IVA da eletri-
cidade que agoratambém propée” foi a que obteve valores
médios mais elevados (M= 2.41, DP = 1.14).
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Figura 1 - Representacdo das médias de credibilidade obtidas por
cada titulo de fake news e noticias. Nota: A figura 1 mostra as mé-
dias ordinais, de acordo com a escala de likert 5 pontos (1-Nada
credivel, 2-Um pouco credivel, 3-Credivel, 4-Bastante credivel,
5- Muito credivel), que cada fake news e noticia obteve segundo a
classificacdo atribuida pelos participantes.

Por outro lado, a Figura 1 revela que as noticias 1,8, 6,7 e
10 apresentam indices de credibilidade mais reduzidos do
que algumas fake news. Em termos gerais, apesar das no-
ticias terem sido na maioria mais crediveis do que as fake
news, a excecao das noticias 4, 5 e 2 podemos verificar que
o grau de credibilidade atribuido as noticias ndo é muito
discrepante em relacéo as fake news.
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Relativamente a vontade de partilhar as fake news e noticias
(Figura 2), os participantes mostraram, em geral, uma von-
tade reduzida em partilhar os contetidos nas redes sociais.
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Figura 2 - Representacdo das médias de vontade de partilhar (nas
redes sociais) cada titulo de fake news e noticias

Nota: A figura 2 mostra as médias ordinais, de acordo com a von-
tade de partilhar manifestada, pelos participantes, cada fake
news e noticia, dentro da seguinte escala (1- Nenhuma vontade;
2 - Pouca vontade; 3 - Alguma Vontade; Muita vontade).

Ainda assim, foram as noticias que obtiveram valores mé-
dios de vontade de partilhar mais elevados (M_ .. =1.52,
DP=.58; M, . .= 1.34,DP = .37). A noticia 4 ndo sé foi a
publicacdo mais credivel,como também foi o contetido que
suscitou mais vontade de partilhar no eleitorado, como in-
dicaaFigura 2. Relativamente a vontade de partilhar, as di-
ferencas entre os valores médios das noticias ndo sio tao
notérias como revelado nos indices de credibilidade. Por
outras palavras, os valores médios da vontade de partilhar
fake news e noticias estdo mais proximos, tal como se pode
verificar na Figura 2 pela forma como as médias de cada
publicacdo se encontram distribuidas.

Quanto as pontuacdes obtidas no Teste de Reflexdo Cog-
nitiva (TRC), os resultados evidenciam que trés (TRC 3,4
e 5) do total de cinco questbes obtiveram mais respostas
corretas do que intuitivas (Tabela 4).

Tabela 4 - Percentagem de respostas corretas e intuitivas no Tes-
te de Reflexao Cognitiva

Tabela 5 - Médias descritivas e normalidade univariada sobre a
recetividade a tretas

As questdes que apelavam a uma resposta numérica (TRC
1 e 2) foram as que obtiveram maior percentagem de res-
postas intuitivas. A TRC 3 foi a que alcancou o maior nu-
mero de respostas corretas (83.9%) e TRC 1 a questdes
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que obteve maior percentagem de respostas intuitivas
(65.3%). Ainda em termos de analise das medidas descri-
tivas, a Tabela 5 mostra-nos as médias obtidas por cada
bullshit pseudoprofunda apresentada.

Tendo em conta uma escala ordinal de 5 pontos (1, nada
profundo - 5, muito profundo), o grau de recetividade a
tretas ou bullshits adquiriu, em termos gerais, uma média
superior (M =2.52, DP = 1.06) a crenca em fake news (M =
1.89, DP =.64) e equivalente ao valor médio de crenca em
noticias (M= 2.53, DP =.63). Em termos especificos, foi a
treta 1 “osignificado oculto transformauma beleza abstra-
ta incomparavel” que transpareceu o valor mais profundo
para os participantes.

Dos 9 itens inexistentes apresentados, o acontecimento
histérico ficticio nomeado como ‘Revolucdo Absolutista’
foi o mais familiar (84.3%) (Tabela 6). Relativamente aos
itens reais, os ‘Balcas’, juntamente com ‘Asturias’, foram os
itens que obtiveram maior indice de familiaridade, 99.7%.

Tabela 6 - Reivindicagdo de conhecimento exagerado

Para estudar a associacdo entre o efeito cognitivo, o con-
sumo e disseminacgao de noticias e fake news, procedemos a
andlise do coeficiente de correlacio de Pearson (Tabela 7).

Tabela 7 - Associagdo entre as variaveis analisadas nainvestigacao
Nota: *p<.05, ** p<.01

Atendendo a anélise da Tabela 7, importa salientar que o
Teste de Reflexdo Cognitiva apresenta associacoes signi-
ficativas e negativas com todas as variaveis, com excecao
na associacdo com o interesse por politica e a confianca
por noticias. Verifica-se, portanto, uma correlacdo ne-
gativa entre o Teste de Reflexdo Cognitiva e a crenca em
fake news (r = -.192, p <.01), o que revela que quanto mais
calculistas ou reflexivos (maior pontuacio no teste) forem
os participantes, menor sdo os seus niveis de crenca em
fake news. Também em relacido a crenca em noticias, existe
uma correlacado negativa e significativa com a pontuacao
obtidano TRC (r = -.097, p<.01). Neste sentido, verifica-se
que a intuicdo estd correlacionada com a crenca em noti-
cias e fake news em geral, ainda que essa correlacdo seja
superior no caso das fake news. Importa também destacar
que se evidenciam correlacées negativas e significativas
entre o TRC e a vontade de partilhar fake news (r = -.266,



p<.01) e a vontade de partilhar noticias (r = -.191, p<.01).
Estes resultados evidenciam que a intuicdo esta relacio-
nada positivamente com o comportamento de partilha e
disseminacdo de conteldos (fake news e noticias). Além
disso, as pontuacées mais baixas obtidas no TRC (com-
portamentos mais intuitivos ou menos esforcosos) rela-
cionam-se com uma maior procura de informacdo/meios
alternativos (r=- .104, p<.01) e uma maior reivindicacdo
de conhecimento exagerado (r = -.114, p<.01) e uma maior
recetividade a tretas ou bullshits (r = - .259, p<.01). Assim
sendo, os participantes com um raciocinio mais heuristico,
intuitivo ou inconsciente revelam uma maior tendénciaem
declarar um conhecimento exagerado e uma maior aceita-
cio a frases sem nexo, completamente abstratas (bullshits
pseudoprofundas). A pontuacdo obtida no TRC esta ainda
correlacionada positivamente com o interesse por noticias
de politica (r = .088, p<.05). Por outro lado, n3o se verifi-
cam associacoes significativas entre o TRC e a confianca
em noticias.

A reivindicacdo de conhecimento sobre itens inexistentes
esta correlacionada positiva e significativamente com a
vontade de partilhar e/ou disseminar fake news (r = .166,
p<.01) e noticias (r =.160, p<.01). Estes resultados indiciam
que a vontade de partilhar contetdos (falsos ou verdadei-
ros) esta associado a uma maior reivindicagdo ou familia-
rizacdo de conceitos ou itens que ndo existem. Destacar
também uma associacdo positiva e significativa da mani-
festacdo de conhecimento exagerado com a recetividade
de tretas ou bullshits (r =.224, p<.01). A recetividade de
tretas ou bullshits esta ainda associada positiva e significa-
tivamente com a crenca em fake news (r = .118, p<.01) e a
vontade de partilhar fake news (r = .188, p<.01) e noticias
(r=.138, p<.01). Os resultados ndo evidenciam, por outro
lado, qualquer associacao entre a recetividade de tretas e
a crenca em noticias. Por outro lado, o interesse em noti-
cias politicas esta associado negativamente com a crenca
em fake news (r=-.113, p<.01) e positivamente com a crenca
em noticias (r=.102, p<.01).

Discussao e conclusao

Os nossos resultados reforcam a teoria de que o pensa-
mento calculista e reflexivo é menos vulnerdvel a acreditar
em fake news (Bronstein et al., 2019; Fazio, 2020; Penny-
cook &Rand, 2020,2019b; Ross et al.,2021). Asemelhanca
desses estudos, sobretudo assentes nos Estados Unidos,
confirmamos que também, num contexto politico diferen-
te como o portugués, o raciocinio mais desleixado ou intui-
tivo revela uma maior predisposicdo para partilhar e acre-
ditar em fake news (H,). Essa tendéncia pode ser entendida
pela forma como as fake news procuram captar a atencao
do leitor, com a intencao de desencadear sentimentos for-
tes que estimulem a sua partilha através da utilizacdo de
elementos que apelam a uma interpretacao heuristica da
informacédo (Baptista, 2020; Baptista & Gradim, 2020b;
Martel et al., 2019). Por exemplo, Pennycook & Rand
(2019a) verificaram que o pensamento intuitivo esta as-
sociado a crenca em titulos mais obviamente implausiveis,
os quais dizem respeito sobretudo as fake news, pela forma
como estas utilizam titulos exagerados e imagens chocan-
tes. Neste sentido, importa fazer a seguinte questio: sera
se as fake news fossem t3o plausiveis como as noticias ou

apelassem menos a persuasao heuristica, a forma como
processamentos informacgao influenciaria? Conscientes
das descobertas sobre a influéncia do TRC, o nosso estudo
pode indiciar essa tendéncia, uma vez que foram selecio-
nados titulos (falsos e verdadeiros) que exigissem a mesma
percecao e esforco dos participantes durante a avaliacdo.
Ainda assim, podemos sempre considerar que as fake news
nao sao tao plausiveis quanto as noticias. Embora os titulos
sejam semelhantes, existem diferencas entre as fontes uti-
lizadas e a propria imagem relacionada com a publicacao.
Por outro lado, os nossos resultados também confirma-
ram, tal como Pennycook & Rand (2019b) uma associacido
negativa entre o TRC e a predisposicdo em reclamar um
conhecimento exagerado (H,) e em aceitar tretas/ bullshits
pseudoprofundas. De facto, uma maior tendénciaem rece-
ber tretas estd associado a reclamacao de conhecimento
excessivo ou exagerado (H,) e a uma maior propensao de
crencga e disseminacao de fake news (HS), mas também com
a vontade de partilhar noticias. No entanto, a predispo-
sicdo em aceitar tretas ou bullshits pseudoprofundas nio
revelou qualquer associacao significativa com a crencaem
noticias. Estas evidéncias podem estar relacionadas com
a proximidade semantica, encontrada pela literatura, en-
tre bullshits e fake news (Fallis & Mathiesen, 2019; Muketrji,
2018). Por outro lado, tal como a crenca em fake news, a
sensibilidade em aceitar bullshits esta também associa-
da a uma maior propensido em alimentar conspiracoes,
fundamentalismos religiosos e fenémenos paranormais
(Pennycook et al., 2015). Também o pensamento intuitivo
parece ser mais vulneravel a manter esse tipo de crencas
(Bronstein et al., 2019; Swami et al., 2014). No entanto, a
reivindicacdo de conhecimento exagerado nio apresenta
qualquer associacdo significativa com a crenca em fake
news ou em noticias, contrariando a hipétese sugerida (H,).
Importa ressaltar que as bullshits pseudoprofundas obti-
veram, em termos médios, um valor de profundidade (M =
2.52, DP = 1.06) superior a crenca em fake news e equiva-
lente a crenca em noticias. Apesar da crenca em fake news
parecer ser um indicador positivo, o grau de profundida-
de obtido, em geral, pelas bullshits pode ser preocupante.
Estes resultados levam-nos a questionar a capacidade dos
portugueses em avaliar a informacao. Por outro lado, po-
demos especular que a desinformacéo online, se assumir
outros formatos além do formato de noticias, pode ser
mais credivel ou enganosa? Acreditamos que estes resul-
tados acrescentam novas matérias para o debate contem-
poraneo sobre fake news e desinformacao em geral.

Por outro lado, os nossos resultados revelaram que as pes-
soas mais interessadas por noticias de politica apresentam
menos probabilidade de acreditar em fake news e de aceitar
bullshits, contrariando a nossa hipétese (H,). Isso pode indi-
car que um maior conhecimento politico pode levar as pes-
soas a distinguir mais facilmente fake news de noticias. Num
estudo com cidaddos italianos, Vegetti & Mancosu (2020)
verificaram que o conhecimento politico pode reduzir as
chances de as pessoas acreditarem em fake news, uma vez
gue as pessoas com maior conhecimento politico revelaram
maior capacidade em distinguir fake news de noticias. Ou-
tros estudos também verificaram que o conhecimento poli-
tico estd também associado com alfabetizacao digital e dos
media (Amazeen & Bucy, 2019). Estas evidéncias podem
ser facilmente entendidas se considerarmos, por exemplo,
gue o conhecimento cientifico esta relacionado com a des-
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crenca em desinformacéo associada 3 COVID-19 (Lee et al.,
2020). O interesse por noticias politicas esta, ainda, associa-
do ao pensamento reflexivo e a confianca em noticias. Ndo
apresenta nenhuma associacio significativacom acrencae
disseminacao de fake news, ao contrario de outros estudos
(Grinberg et al., 2019). Também a confianca em noticias ndo
apresentou associagoes significativas com a crenca em fake
news, ainda que a associacdo tenha sido negativa. Ainda
assim, ndo existem evidéncias suficientes que confirmem a
nossa hipétese (H,). Acreditamos que estes resultados este-
jam relacionados com elevada confianga nas noticias e nos
média em geral por parte da populacio portuguesa (Cardo-
so et al., 2020b). Sendo que a maioria dos portugueses con-
fiano trabalho jornalistico, torna-se mais facil entender esta
nao-associacdo. No entanto, existe uma associacio (fraca)
negativa da confianca em noticias com a procura de meios
alternativos, revelando umatendéncia das pessoas que mais
desconfiam das noticias dos média tradicionais em procurar
meios alternativos, o que coincide com alguns resultados
encontrados na literatura (Tripodi, 2018). As pessoas que
procuram meios alternativos nio revelaram diferencas em
relacdo a crenca e a partilha de fake news e noticias, tendo
apresentado associacdes positivas com ambas.
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Livro-Video: criacao
de uma obra hibrida

Esse ensaio audiovisual teve como objetivo indagar o
livro de artista na transposicao para a linguagem video,
se debrucando a pensar sobre o ir e vir do olhar e suas
possibilidades exploratdrias na passagem intermidiatica.
O desafio foi uma espécie de jogo, numa insisténcia em
explorar combinacgées, brincar com modos de dar visu-
alidade ao performar um livro de artista, intencionando
efeitos ao mesmo tempo, encantando-se com os acasos.
Dancar conforme o livro pede, filmar conforme o ritmo
dado pela poética contida no livro. Editar, editar, exaus-
tivamente editar; sobrepor, destacar, inventar um novo
livro dentro do video. Deixar brotar outras formas e
devolver ao matérico aquilo captado pelo video e pelas
operacoes de edicdo prépria da linguagem audiovisual.
Varias operacgdes entre o ver, o mostrar, instigar e apurar
o olhar alheio, destacar e conduzir uma viagem dentre
tantas possiveis leituras de um livro.
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O ensaio audiovisual Video-Livro: transposicoes sem fim foi
construido a partir de trechos retirados da gravacdo dalive
realizada pelo Nucleo de Livros de Artista! em seu Insta-
gram durante a programacéo da Feira Miolo(s)?, organiza-
da totalmente no ambiente virtual, entre os dias 5 e 6 de
dezembro de 2020. Inspirados pelo Festival Experimental
Livro de Artista em Video — que estava em curso no mesmo
periodo, organizado pelo Nucleo de Livros de Artista —
seus integrantes performaram diante dacdmerado celular.
Corpo e voz conduziram a leitura das préprias producdes
de livros de artista. O formato que o Instagram oferece
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para as lives com convidados possibilita refletir sobre a ca-
pacidade de se criar didlogos entre dois quadros distintos,
mas que, simultaneamente projetados, criam em nosso
imaginario uma terceira imagem. Este é o principio funda-
mental do cinema, como Serguei M. Eisenstein afirmou:

“(...) ndoimporta se eles (fragmentos) ndo sdo relacionados
entre si, e até frequentemente a coisa se da por causa disso
mesmo - quando justapostos de acordo com a vontade do
montador engendraram ‘uma terceira coisa’ e se tornarem
correlatos” (EISENSTEIN, 2002, p.17)

Esse ensaio audiovisual teve como objetivo indagar o livro
de artista na transposicao para a linguagem video, se de-
brucando a pensar sobre o ir e vir do olhar e suas possibili-
dades exploratdrias na passagem intermidiatica. O desafio
foi uma espécie de jogo, numa insisténcia em explorar com-
binacdes, brincar com modos de dar visualidade ao perfor-
mar um livro de artista, intencionando efeitos ao mesmo
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tempo, encantando-se com os acasos. Dancar conforme
o livro pede, filmar conforme o ritmo dado pela poética
contida no livro. Editar, editar, exaustivamente editar; so-
brepor, destacar, inventar um novo livro dentro do video.
Deixar brotar outras formas e devolver ao matérico aquilo
captado pelo video e pelas operacdes de edicdo propria
da linguagem audiovisual. Vérias operacdes entre o ver, o
mostrar, instigar e apurar o olhar alheio, destacar e condu-
zir uma viagem dentre tantas possiveis leituras de um livro.
Livro-video ou Video-livro: criacdo de uma obra hibrida que ao
retornar ao matérico do papel, isto é, ao ser reimpresso vira
livro-objeto e inserido novamente no video torna-se obra
virtual. Como a comunicacdo com o leitor/espectador se da
a partir desta nova obra? Como estes elementos sio lidos?

“Na traducdo intersemidtica como transcriagio de formas
oque sevisa é penetrar pelas entranhas dos diferentes sig-
nos, buscando iluminar suas relacdes estruturais, pois sdo
essas relacdes que mais interessam quando se trata de fo-

calizar os procedimentos que regem a traducéo. Traduzir
criativamente é, sobretudo, inteligir estruturas que visam
atransformacio de formas.” (PLAZA, 1987,p.71)

O que o video da a ver quando desloca o livro de artista
parauma visualidade cujo recurso do manuseio e acesso ao
matérico ndo esta acessivel ao leitor/espectador? E préprio
da linguagem audiovisual uma certa conducao do olhar, fa-
zendo uso de recursos expressivos que ampliam, destacam,
variam as velocidades, acentuando maneiras de transmitir
algo. O que se pode extrair de interessante nessa passagem
de uma midia a outra? O que se ganha nessa exploracao de
recursos expressivos na traducéo entre linguagens?

O Festival Experimental Livro de Artista em Video, platafor-
ma em que se deram as pesquisas da ideia de livro-video/
video-livro, foi realizado nos ultimos meses de 2020, du-
rante a pandemia do coronavirus. Diante da impossibi-
lidade de fazer circular a criacdo artistica, o Nucleo de
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Livros de Artista se prop0s a investigar e estimular a ex-
perimentacdo de possibilidades poético-narrativas neste
novo contexto. Como inventar novos dispositivos para
fazer circular algo tao singular e sensivel, cuja manualida-
de parecia até entdo imprescindivel?

Posto o desafio, surgiram varias questdes a serem pesqui-
sadas entre os limites e a vastiddo de possibilidades capa-
zes de serem exploradas no universo do do livro de artista,
do livro como objeto, em video.

Como explorar os novos recursos a que se tem acesso
hoje e como lancar mao deles como ferramenta de am-
pliacdo da linguagem? Ferramentas estas que forcam
uma revisitacdo da criacdo dos livros de artista, possi-
bilitando aos envolvidos novas estratégias de organi-
zacdo, comunicacdo e atualizacdo de subjetividades?
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