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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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‘I drown into you. I perform
our death’ - The letters
from Elena and the image
of mourning as a search for
self and an encounter with
the other

The self-writing is a genre derived from memories composed
in different ways and, at the film Elena (Petra Costa, 2013),
it crosses the desire to elaborate the mourning around the
suicide of Elena, sister of the director. In this process, the
filmmaker intertwines the use of letters recorded by Elena
on cassette tape and the creation of the film as a letter. In
this article, we start from this film to think about the rela-
tionships between the narratives of the self and the other
in the autobiography (LEJEUNE, 1989; LANE, 2002) and in
the filmic letter (MEDEIROS, 2012; MIGLIORIN, 2014) to
weave relationships between both with the production of
images of mourning (BELTING, 2014; MONDZAIN, 2015za;
2015b). We seek to understand how, in Elena, Costa as-
sumes epistolary and autobiographical writing as a field in
which the elaboration of the mourning of another is inter-

twined with the screenwriting of the self.
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‘Me afogo em voce. Enceno
a nossa morte’ — As cartas
de Elena e a imagem do
luto como bhusca de si e
encontro com o outro

Por se tratar de um género derivado das memérias, a
escrita de si se compoe a partir de diversas formas e, no
filme Elena (Petra Costa, 2013), se atravessa ao desejo
de elaborar o luto em torno do suicidio de Elena, irma
darealizadora. Nesse processo, a cineasta entrelaga a
retomada de cartas gravadas em fita cassete por Elena

e acriacio de seu préprio filme como uma carta. Neste
artigo, parte-se desse filme para pensar as relagoes entre
as narrativas de si e do outro na autobiografia (LEJEUNE,
1989; LANE, 2002) e na carta filmica (MEDEIROS,

2012; MIGLIORIN, 2014) para tecer relacdes de ambos
com a producao de imagens da elaboracao do luto
(BELTING, 2014; MONDZAIN, 2015a; 2015b). Busca-se
compreender como, em Elena, Costa assume a escrita
epistolar e autobiografica como um espaco em que a
elaboracao do luto de um outro se entrelaca a escrita

filmicadesi.

Palavras-chave
Carta Filmica; Documentario Autobiografico; Luto;
Escritas de Si; Elena



Ouvindo cartas no metré - Do desejo de se comunicar
com uma auséncia

‘3 de junho. Té me olhando no vidro do trem. Nossa, como eu
engordei em trés dias! Que decadéncia. Quando eu como, eu
tenho vontade de nunca parar’.Enquanto ouvimos a voz de
uma jovem mulher em uma carta gravada em fita cassete,
vemos o rosto introspectivo e distraido de outra refleti-
do em uma janela de um metré em Nova York, com suas
luzes e brilhos intermitentes. Enquanto a voz pertence a
atriz Elena Andrade, o rosto que vislumbramos é da ci-
neasta brasileira Petra Costa. Elena comecou a fazer tea-
tro aos catorze anos e, em 1984, decidiu morar em Sao
Paulo junto com sua mae, Li An, a irma Petra e sua baba
Olinda. E por essa época que a jovem aspirante a atriz
integra o Centro de Pesquisa Teatral - CPT, participa de
aulas de danca de Klaus Viana! e, em 1986, aos 17 anos,
comeca a fazer parte do grupo Boi Voador?. Depois de
participar de algumas novelas, decidiu tentar uma carrei-
ra no cinema fora do Brasil por conta das dificuldades que
o contexto politico do ano de 1988 proporcionavas. Con-
tudo, a dificuldade de se adaptar a distancia da familia
e de se estabelecer como artista terminou fazendo com
que Elena desenvolvesse um quadro de depressao e se
suicidasse aos vinte anos de idade.

A diretora Petra Costa, por sua vez, contraria todos os
conselhos e traumas familiares e termina seguindo os
passos da irma mais velha, comecando uma carreira de
atriz desde seus 15 anos de idade e fazendo uma gra-
duacdo em Antropologia no Barnard College, da Univer-
sidade Columbia, em Nova lorque®. Na maioria das suas
obras®, a cineasta parece tomar a conexao entre escolhas
individuais e lacos familiares para explorar conflitos exis-
tenciais. No caso de Elena (2013), trata-se de um docu-
mentdrio autobiografico que parte da dificuldade da dire-
tora em se desvencilhar da sombra em torno do suicidio
da irma. Nesse filme, as cartas sdo um elemento essencial
para a diretora ensaiar um olhar de dentro da irma para
elaborar sua propria imagem a partir desse e outros ves-
tigios de sua existéncia - roupas usadas, paginas de diario
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e arquivos familiares. Na cena que inicia esse texto, a di-
retora justapde a didfana imagem de seu reflexo as so-
noridades das confissdes da irma em uma carta gravada
em audio na época em que Elena residia em Nova York.
Esse breve momento conecta a voz da irma e o corpo da
diretora e promove, por alguns instantes, um encontro
entre ambas, em que a presenca de uma se atravessa a
auséncia de outra e relaciona nosso olhar com as possibi-
lidades do visivel. Ao escrever seu filme como uma carta
enderecada a Elena, a diretora relne didrios, fitas cassete
gravadas pela irma e filmes de familia, em uma jornada
em busca da prépria personalidade.

A imagem pode ser definida como um espaco em que for-
mas de olhar o mundo se cruzam e partilham o tempo,
configurando-se como “um objeto determinado por aqui-
lo que o condiciona e propde ao desejo de um sujeito que
se torna, por sua vez, o objeto da imagem” (MONDZAIN,
20154, p. 39). Considerando a imagem como uma forma
de narrativa, parte-se do pressuposto de que escrever a
si mesmo implica produzir uma imagem da prépria exis-
téncia. Nesse itinerario da experiéncia tensionado entre o
singular e o universal, a escrita de si atua na possibilidade
de invencdo da propria histéria e surge por motivacoes
e assume diferentes formas. As bases que conceituam a
autobiografia aparecem em Lejeune (1989) como um re-
lato retrospectivo da existéncia de um sujeito que pos-
sui como principais aspectos: a presenca de um pacto de
veracidade, a abordagem da vida individual, o relato em
primeira pessoa do singular e a identidade nominal entre
narrador, autor e personagem - assumindo as formas de
autorretratos, didrios, crénicas e narrativas sociais e po-
liticas. Sem limitar a exposicdo da intimidade como um
espaco da espetacularizacdo, pensamos a intensificacao
das imagens e narrativas de si como um fenémeno que
alimenta os desejos de ser e ver. Esse cenario alimenta o
descentramento do sujeito e “a valorizacdo dos ‘micror-
relatos’, o deslocamento do ponto de mira onisciente e
ordenador em beneficio da pluralidade de vozes, da hi-
bridizacdo, da mistura irreverente de canones, retéricas,
paradigmas e estilos” (ARFUCH, 2010, p. 17).

Nessa compreensdo do si como sujeito e objeto, colocar-
-se por escrito implica uma parcela de invencdo em que
se passam a limpo os rascunhos da prépria identidade,
simplificando-os e estilizando-os como uma obra que “se
inscreve no campo do conhecimento histérico (desejo de
saber e compreender) e no campo da acio (promessa de
oferecer essa verdade aos outros), tanto quanto no cam-
po da criacdo artistica” (LEJEUNE, 2014, p. 121). Dentre
as formas de escritas (a partir) de si, a forma da carta pos-
sui como aspecto seminal o ato de enderecar um texto a
alguém para comunicar algo que, por quaisquer razoes,
nao pode ser dito pessoalmente (HAROCHE-BOUZINAC,
1995). Nesse sentido, tomamos o filme Elena como pon-
to de andlise para pensar como a escrita autobiografica
e epistolar podem se atravessar, em que a producao de
uma imagem de si se entrelaca ao desejo de se comu-
nicar com uma auséncia - nesse caso, da irma - em um
processo de elaboracdo do luto. Para desenvolver essa
andlise, tomamos as relagdes entre as narrativas de si e
do outro na autobiografia (LEJEUNE, 1989, 2014; LANE,
2002) e na carta filmica (MEDEIROS, 2012; MIGLIORIN,
2014) para conecta-los com a producdo de imagens da
elaboracio do luto (BELTING, 2014; MONDZAIN, 2015a;
2015b). Tomamos as conexdes entre presenca e auséncia



no género epistolar e na autobiografia como articulador
de reflexdes aos gestos de retomada das cartas produzi-
das por Elena como poténcia para didlogos entre a dire-
tora e sua irma como forma de criar uma imagem que lhes
permita atravessar o rito de passagem do luto.

Um didlogo entre auséncias - Da escrita epistolar as
cartas filmicas

Tomar Elena como ponto de partida para pensar como
escrita epistolar se alinhava a escrita de si implica con-
siderar as poéticas e as materialidades envolvidas na re-
tomada dos arquivos das cartas da irma e na composicao
de uma carta filmica. No caso das cartas empregadas no
filme, elas aparecem de duas formas: uma, gravadas em
fita cassete por Elena e enviadas para sua familia, no pe-
riodo em que residia em Nova York para fazer cursos e se
engajar na carreira de atriz; outra, na escrita do préprio
filme, por meio das locucdes da diretora Petra Costa diri-
gindo-se diretamente a irma falecida. Em ambos os casos,
tratam-se de textos gravados em 4udio e enderecados a
familiares, mas produzidos com conteldos e em situa-
¢coes completamente distintos.

Uma das particularidades do género epistolar seria a
proeminéncia de um didlogo separado fisica e temporal-
mente em que remetente e destinatdrio estao, parado-
xalmente, presentes: o primeiro, fisicamente; o segundo,
apenas na imaginacdo de quem escreve. Definida pelo
filésofo grego Marco Tulio Cicero como um ‘didlogo entre
ausentes’, considera-se a epistola um dos géneros litera-
rios mais antigos: desde filésofos gregos como Epicuro e
Platdo escreviam cartas publicas para transmitir ensina-
mentos a seus discipulos e a comunidade em geral até as
missivas de carater privado que, por vezes, sdo incorpo-
radas ao romance e se configuram como um género espe-
cifico. A carta e a epistola possuem distincdes: enquanto
a primeira se define como um texto dirigido a pessoas
especificas, a segunda seria “escrita sob o pretexto de
ser uma carta pessoal, com a finalidade expressa de ser
publicada” (DEISMANN, 1910 apud HALE, 1986, p. 195).
Para Chartier (1991), a carta pode ser considerada uma
forma narrativa que permite apresentar eventos em um
encadeamento causal a partir do contato entre dois sujei-
tos, funcionando também “como prova, como documen-
to, como marca oficial, como organizacdo do discurso e
como instrumento de reflexdo” (p. 230. Traducdo nossa).
A escrita de cartas construiu uma tradicdo desde a Anti-
guidade Romana, com a publicacdo cartas de pensado-
res como Séneca, Cicero e Ovidio, e se desenvolvendo
na ldade Média, a partir do século XlI, com suas finali-
dades orientadas para o comércio na Europa Ocidental
(CUNHA, 2015). Durante a Antiguidade, configuravam-
-se como um lugar para reflexdo e orientacdo moral, con-
siderando o contexto em que as epistolas biblicas funcio-
naram como formas de comunicacdo que possibilitavam
a constituicdo das igrejas primitivas.

O auge da teoria epistolar ocorreu na Idade Média, com
o surgimento da ars dictaminis, entendida como arte da
escrita de cartas, a partir de tratados como o intitulado
Rationes dictandi, de 1135, de um autor andnimo da ci-
dade de Bolonha. Nesses tratados, os autores ressaltam
os aspectos retoricos da carta, entendendo-a como um
discurso que precisa equilibrar o arranjo e a coloquiali-

dade das palavras (TIN, 2005). A versatilidade das cartas
atinge sua materialidade - papel, tabletes de cera, ma-
deira, metal, papiro, cerdmica ou peles de animais -, seu
comprimento - desde uma frase a dezenas de paginas
- e seus diferentes usos - como as cartas familiares, que
contém informacoes para serem lidas pelo conjunto da
familia, ou a cartas abertas, que contém ensinamentos
para uma comunidade ou um grupo®. Por mais flexibili-
dade que o género carta desenvolva, duas caracteristicas
que se mantém sdo a especificidade de seu endereca-
mento (indicacdo de um destinatario) e a subscricio ex-
plicita (mencdo de assinatura) (HAROCHE-BOUZINAC,
1995). Na passagem da ldade Média para a Idade Mo-
derna, essas caracteristicas se fortalecem, deflagrando o
espirito de um periodo ao alcancar uma forma de expres-
sdo de um eu que se pde em contato com o outro, pela
troca de pontos de vista e pela descoberta da intimida-
de (CALAS, 2007).

No Renascimento, a escrita de cartas impulsionou como
veiculo de propagacao de ideias em uma época em que
se desenvolviam aspectos da linguagem artistica e se
reviam comportamentos da civilidade, tornando-se um
relevante veiculo do projeto humanista (CUNHA, 2015).
No século XVIII, o género epistolar termina se alinhan-
do ao romance ficcional, sendo absorvido por autores
que investem “num mecanismo de verossimilhanca que
lanca mao de estratégias visando a adesdo do leitor para
convencé-lo de que assiste a uma correspondéncia au-
téntica” (CALAS, 2007, p. 15). Nesse mesmo periodo, o
desenvolvimento dos servicos postais agregou a carta
a funcdo de cronica social que cumpria uma funcao de
jornal e descrevia acontecimentos e reflexdes conecta-
dos ao cotidiano, aspectos fundamentais para o desen-
volvimento das formas de expressar a subjetividade.
Contudo, textualmente, a carta possui particularidades
em comparacdo com outros géneros da escrita de si: da
autobiografia, se diferencia em relacdo a especificidade
do destinatario; das memorias, em relagdo ao intervalo
de escrita em relacdo aos acontecimentos narrados, por
exemplo; dos didrios, possui semelhancas por pressupor
uma relacdo com a duracao e o tempo, mas se diferencia
por ela possuir um destinatario imediato; com relacdo ao
didlogo, se diferencia por “pressupor um interlocutor pre-
sente em auséncia, que é o destinatario, além de guardar,
por vezes, tracos do didlogo, como a coloquialidade e a
informalidade” (TIN, 2005, p. 9).

A partir desse cendrio, compreende-se que, dentro das
dimensdes da escrita de si, a escrita epistolar possui
como principais particularidades a especificidade de um
destinatario ‘presente em auséncia’ e propor a descricdo
de acontecimentos e reflexdes que serao lidos com algum
distanciamento espacial e temporal. No contexto cine-
matografico, a presenca dessa forma narrativa encontra
na conjuncado entre imagens e sons outras possibilidades
de concepcao estética que incorporam outras materia-
lidades e poéticas. No campo do ensaio filmico e dos
cinemas experimental e documentario, as estéticas do
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filme-carta foram experimentadas por realizadores como
Chris Marker, que, em Lettre de Sibérie (1957), realiza uma
série de reflexdes em torno de diversas imagens da Sibé-
ria; Jean Luc Godard, que em Letter to Jane (1972), conduz
reflexdes que desconstroem uma Unica fotografia da atriz
Jane Fonda no Vietna. No caso desses filmes, a forma da
carta possui vinculos estreitos com o ensaio filmico a par-
tir da dimensao reflexiva da imagem, enderecando ques-
tionamentos a um sujeito ficcionalizado (no caso Marker)
ou a uma pessoa em particular (como Godard) em torno
das relacdes entre os sujeitos e as imagens que produzem
e as possibilidades de sentido que elas produzem.

Outros cineastas, por sua vez, absorveram as dimensdes
autobiograficas da escrita epistolar com mais veemeén-
cia, compondo relacdes das imagens com as préprias
memorias e fluxos de consciéncia. Por exemplo, em News
from Home (1977), a belga Chantal Akerman combina
imagens do momento em que residia na cidade de Nova
York a correspondéncias que trocava com sua mae, que
residia em sua cidade natal; em Dear Doc (1991), o es-
tadunidense Robert Kramer compde uma video-carta
enderecada ao ator Paul Mclsaac, amigo de longa data
e companheiro de militancia; e nos curtas Dear Nonna: A
film letter (2004), Remitente: una carta visual (2008) e Al
final: la dltima carta (2012), a chilena Tiziana Panizza re-
toma materiais de arquivo pessoal para recriar rituais de
sua avé e sua familia na Italia para compor modos de per-
tencimento por meio da imagem. Além destes trabalhos,
outros cineastas alinhavam a carta filmica a escrita dia-
ristica ao trocarem video-cartas entre si, como José Luis
Guerin e Jonas Mekas; Albert Serra e Lisandro Alonso;
Isaki Lacuesta e Naomi Kawase; Jaime Rosales e Wang
Bing; Fernando Eimbcke e So Yong Kim. Produzidas por
estes cineastas ao longo de anos, essas cartas tomam re-
lacionam as escritas do didrio e da carta para expressar
sintonias entre os realizadores, fobias e reflexdes relacio-
nadas, inclusive, ao préprio gesto criativo’.

A partir desse panorama, compreende-se como a carta
filmica atravessa vdérias possibilidades de escrita articu-
ladas pela montagem e pelas abordagens: compor cone-
x0es entre sujeitos familiares ou desconhecidos, promo-
ver aproximacdes afetivas e distanciamentos criticos em
relacdo a imagem, produzir memdrias, atravessar ritos de
passagem e resgatar rituais. Aqui, a montagem compoe
uma escrita atravessada por rascunhos e rasuras, acele-
rando ou suspender tempos e espacos e aproximando ou
distanciando a relagcdo com o outro e, nessa trajetéria,
esbarrando com o espectador. Segundo Labbé (2012), as
cartas filmicas expressam reflexdes, sintonias e medos
que ndo demandam do destinatdrio uma resposta, mas
funcionam como uma ponte que faz vibrar os ouvidos do
outro. Nesse movimento, traca uma linha que se “estende
entre duas dimensdes, um caminho de autoconhecimen-
to para o préprio cineasta, ou um modo de abordagem
entre duas pessoas distantes espacial ou temporalmente”
(IDEM, p. 18. Traducao Nossa).
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Muitas vezes, elas funcionam como um “desejo de parti-
lha, entendida como um gesto de enderecar ao outro uma
imagem, um som, um desenho, um diario, um caminho,
um sentimento” (MEDEIRQS, 2013, p. 6) que atravessa a
superficie plana de um papel em branco e atinge os olhos
e ouvidos do destinatéario. Tomar as cartas como ele-
mentos de documentarios autobiograficos potencializa o
acesso a memorias na medida em que interfere na forma
como nos relacionamos com o outro na medida em que
nos permite retomar imagens que também sobrevivem
através do olhar do outro. Nesse enderecamento de uma
sensacdo de real a um outro, esses filmes tomam, muitas
vezes, a imagem como uma oportunidade de propor a si
mesmo uma experiéncia, tornando a narrativa um regis-
tro desse acontecimento.

Em Elena, o acontecimento que se busca registrar por
meio da forma da carta filmica aparece sob a forma de
um rito de passagem de repetir e encenar a morte para,
enfim, atravessar o luto. Nesse processo, a cineasta ope-
ra com as materialidades que envolvem a troca de cartas
entre ela e sua irma, ao mesmo tempo em que a escrita
de si potencializa as imagens que buscam compor a tra-
jetéria de uma interioridade em processo de invencao.
Para compreender como esse didlogo entre auséncias
proposto pela escrita epistolar pode se alinhavar a escrita
de si no filme de Petra Costa, faz-se necessario abordar
as especificidades da narrativa como forma de invencao
da interioridade e da subjetividade dentro do aconteci-
mento que a obra busca registrar - um processo de ela-
boracdo do luto.

Cartas para si mesmo - Do documentario autobiografico
entre ainvencio dainterioridade e a operacao de luto

As escritas de si compdem-se como narrativas da exis-
téncia que podem trazer comportamentos cotidianos,
desejos de confissdo, além de relatos de viagens, forma-
cbes e rompimentos familiares e diversos costumes so-
ciais. Definida “tanto [como] um modo de leitura quanto
um tipo de escrita, [a autobiografia] é um efeito contratual
historicamente variavel” (LEJEUNE, 2014, p. 55. Grifo no
Original) que tanto se influencia como se faz influenciada
diretamente pelo individualismo ocidental ao aparecer no
periodo do Renascimento e se desenvolver entre o llumi-
nismo e o romantismo. Assim, as formas narrativas que
desenvolve ao longo de sua trajetdria se alinham ao es-
pirito das épocas e dos espacos em que sdo concebidas,
alimentando a invengao dos mesmos sujeitos que permi-
te tornar visiveis. De acordo com Maluf (1999), explorar
um olhar sobre as poténcias e significados do gesto de
narrar atravessa duas dimensdes da antropologia con-
temporanea: uma, que se refere a diversidade dos modos
de contar histérias como um gesto que, paradoxalmente,
universaliza a experiéncia humana; outra, do exercicio de
narrar como uma busca de sentido no encontro com o
outro a partir do compartilhamento dessa experiéncia.

No cinema, as narrativas autobiograficas comecam no
campo do cinema experimental e se desdobram no docu-
mentdrio, em que as formas de inscricao de subjetividade
se alinhavam aos questionamentos em torno das limita-
cOes representativas da imagem. De modo embrionario,
as vanguardas cinematograficas dos anos 1930 a 1950
oferecem espaco para alguns experimentos que, de al-



gum modo, flertam com essas formas. Filmes experimen-
tais de Man Ray (Autoportrait ou Ce qui manque a nous
tous, 1930), Maya Deren (Meshes of the Afternoon, 1943)
e Kenneth Anger (Fireworks, 1947) reverberam influén-
cias de escolas surrealistas para compor obras nas quais,
ao mesmo tempo que dirigem, participam como atores
na composicao de personagens que poderiam funcionar
como versoes liricas deles mesmos. Rollet (1998) acredita
que a forma autobiografica no cinema comeca a se confi-
gurar a partir dos filmes-diario de Jonas Mekas nos anos
1960, junto com outros cineastas que experimentaram
as possibilidades e limitacdes do autorretrato, como Stan
Brakhage, Barbara Hammer etc.®. O surgimento dessas
obras se atravessam a um movimento intitulado como
“le retour du sujet”, que, por sua vez, se fundamenta em
certo “desaparecimento do horizonte politico, do fim das
ideologias, das utopias comunitérias etc., que conduziu a
uma espécie de dobra sobre si” (ROLLET, 1998 in BER-
GALA, 1998, p. 12).

O interesse no gesto de criar uma imagem possivel de
si se desenvolve e se repensa no cinema documentario
a partir de pesquisadores como Phillipe Lejeune (1989),
Alain Bergala (1998) e Jim Lane (2002), tedricos com con-
tribuicbes mais recentes a esse universo de estudos’. Se
a emergéncia do autobiografico no documentario reve-
lou “uma matriz de possibilidades formais (com raizes na
literatura autobiografica assim como no formato classico)
que mudaram nossa atitude a respeito de como um do-
cumentario deve ser e soar (LANE, 2002, p. 4. Traducao
nossa), abre-se espaco para outras possibilidades de de-
finicdo de sua experiéncia. Para o autor, o contexto que
atravessa a disseminacao das escritas autobiograficas no
cinema documentario envolve aspectos como a propaga-
cao da autorrepresentacao nas vanguardas artisticas nos
anos 60, a rejeicdo as convencoes do cinema direto, a vi-
rada reflexiva no cinema internacional e uma “virada mais
ampla em direcdo as politicas do ‘eu’”” (IDEM, p. 8).

A partir de uma interrelacdo entre nocdes de imagem,
corpo e meio como elementos essenciais para esses
gestos de figuracao, os filmes-didrios, os filmes-cartas,
os autorretratos, os ensaios filmicos, as autoficcoes etc.
desdobram suas préprias definicdes de escrita de si. Aqui,
entende-se o autobiografico menos como forma e mais
como gesto - no caso, a elaboracéo do luto -, o que nos

permite circunscrever o modo por meio da qual os reali-
zadores permitem compartilhar e elaborar a experiéncia
de uma auséncia. De alguma maneira, a forma como as
relacoes entre a encenacdo da meméria e a criacdo de
um mito para a prépria existéncia nos documentarios
autobiograficos alimenta o proéprio desejo dos sujeitos
produzirem imaginacado a partir das prdprias mitologias
pessoais. Assim, a possibilidade de tomar a imagem como
uma possibilidade de entender a si mesmo eleva nossa
demanda por representacdes da existéncia em que as
imagens se tornam terrenos para a producao de aconteci-
mentos que retroalimentam a prépria vida que registram.
No caso de um rito de passagem, a producdo de narrati-
vas se consolida a partir da imagem, orientando-se para
uma forma de atravessar um caminho para alcancar um
objeto de desejo. O processo de elaboracdo de ritos de
passagem atravessa diferentes civilizacdes, mas apresen-
ta similaridades nos ciclos de vida do individuo:

Nos lugares em que as idades sio separadas, e também as ocu-
pacdes, estas idades, esta passagem é acompanhada por atos
especiais, que, por exemplo, constituem para nossos oficios a
aprendizagem, e que entre os semicivilizados consistem em ce-
rimoénias (VAN GENNEP, 1977, p. 26)

Em uma perda como a morte, por exemplo, deflagra-se
um afastamento que nos demanda a criacdo de imagens
que nos possibilitem reconfigurar sua forma de estar pre-
sente a partir de diversos rituais gradativos de despedida:
“A cremacdo, o convivio no vinho e o banquete funerario,
acompanhados de veementes lamentos e choro, propor-
cionam ao morto o seu direito a morte ritual” (BELTING,
2014, p. 198). Nessa operacédo, o rito do luto se compde
como um exercicio de deslocamento e desapego da ima-
gem dos objetos ou sujeitos perdidos, em que a elabo-
racdo da perda se atravessa a um desejo por constituir
nossas proéprias crencas sobre a morte. Sob nosso olhar,
0 objeto da perda existe como algo que captura nosso
desejo de permanecer, como uma figura que “envolvemos
com uma multidao de imagens superpostas, cada uma de-
las carregada de amor, de 6dio ou de angustia, e a fixamos
inconscientemente através de uma multiddo de repre-
sentacdes simbdlicas” (NASIO, 1997, p. 39), delineadas a
partir de aspectos que se tornaram marcantes.

No processo de elaborar experiéncias desse escopo na
vida publica e privada, passamos a recolher os vestigios
fisicos e mentais como uma maneira de retomar essa pre-
senca no convivio social. Quando relacionamos esse pro-
cesso de mudanca as operacdes que Petra Costa realiza
em Elena, parece possivel acreditar que a diretora toma o
processo de realizacdo filmica como um gesto que com-
pde uma imagem de si propria, ao partir dos vestigios da
memoria de sua irma. Nessa operacio de autocriacio, a
imagem parece funcionar como um espaco de elaboracao
de um desejo pela permanéncia, em que as relacdes entre
as imagens e o ser nao se fazem atravessadas por ques-
tdes como autenticidade, mas consideradas como “o que
revela da verdade do sujeito no caminho das suas ope-
racoes reais e imaginarias” (MONDZAIN, 2015b, p. 21).
De acordo com Belting (2014), no modo como culturas
ditas ‘primitivas’ lidavam com a morte, o culto funciona
como um ritual que protege o corpo de sua decomposi-
¢do a partir de sua transformacdo em imagem: “A trans-
formacao do cadaver em effigies, como os Romanos mais
tarde designaram o duplo ou a cépia, era ainda uma forma
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de preservacdo, tal como acontecera com a mimia” (BEL-
TING, 2014, p. 185). Entender o gesto filmico da cineasta
como uma forma de elaborar a morte do outro e o en-
contro com a ideia de finitude implica observar esse ato
como um deslocamento, como uma opera¢do que acom-
panha e constitui uma “mudanca de lugar, de estado, de
posicdo social, de idade” (VAN GENNEP, 1977, p. 27).
Assim como Elena, outros cineastas enveredaram nas
fronteiras entre a narrativa documentéria e autobiogra-
fica para compor suas préprias travessias do luto. Nesse
sentido, as imagens do luto propdem relagdes entre ima-
gem e ser que dao “a ver a outro, nem que seja a si proprio
enquanto sujeito separado de si, a marca das retracoes
sucessivas, logo, dos movimentos ininterruptos” (MOND-
ZAIN, 2015b, p. 50). Dentre os outros cineastas que en-
veredaram nas fronteiras entre a narrativa documentaria
e autobiografica para compor a travessia do luto, pode-
mos destacar Nick’s Film - Lightning Over Water (Suécia/
Alemanha, 1981), em que Wim Wenders retrata os ul-
timos dias do diretor de cinema Nicholas Ray enquanto
este agonizava por causa do cancer; ou a Trilogia do Luto
de Cristiano Burlan, em que o cineasta relembra as mor-
tes do pai - em Construcdo (Brasil, 2007) -, do irm3o - em
Mataram meu irmdo (Brasil, 2003) - e da mae - em Elegia
de um Crime (Brasil, 2017); e Didrio de uma busca (Brasil,
2011), em que Flavia Castro reconstroi a histéria de vida
e morte de seu pai, Celso Castro, um jornalista de esquer-
da, encontrado morto no apartamento de um ex-oficial
nazista. Esses e outros documentarios resultam da im-
pregnacdo dos afetos que envolvem a perda e, a partir
dela, o desejo de atravessar e repetir a despedida, com-
pondo as imagens possivel dessas auséncias, visto que é

o proéprio fato de viver que exige as passagens sucessivas de
uma sociedade especial a outra e de uma situacéo social a outra,
de tal modo que a vida individual consiste em uma sucessao de
etapas, tendo por término e comeco conjuntos da mesma natu-
reza, a saber, nascimento, puberdade social, casamento (VAN
GENNEP, 1977, p. 26).

Quando um rito de passagem pessoal (como o luto) se
atravessa ao ato autobiografico, percebe-se nessa con-
fluéncia um modo de criar um mito pessoal, uma forma
narrativa que colabore no anseio de elaborar os proces-
sos de mudancas de estado que atravessam a experién-
cia de viver. Esse gesto de narrar comeca, antes de tudo,
no individuo que elabora para si mesmo a experiéncia,
desdobrando-se por sua vez nos espacos publicos ou
vivéncias terapéuticas e ritualisticas em que essas his-
térias, geralmente, sdo compartilhadas, compondo uma
vivéncia que “diz respeito a um estado de espirito e a
uma cultura partilhada, que interferem no cotidiano, no
trabalho, nas relacées familiares e sociais” (MALUF, 1999,
p. 74). Concebida, entdo, nesse lugar entre o visivel e o
invisivel, a imagem dos ausentes pelos realizadores pa-
rece se alimentar justamente pelo desejo de aparicdo
e desaparicdo, cuja sobrevivéncia acontece na dimen-
sdo filmica, alimentando seu desejo pela permanéncia a
partir daimagem.

No caso de Elena, a forma da carta filmica adiciona outras
camadas a esse jogo de criar imagens como um lugar entre
presenca e auséncia. Nele, o didlogo entre Petra e a irma
tece sua propria forma de existir e se transformar a partir
das formas de enderecamento que as epistolas operam:
enquanto as cartas de Elena para sua familia encontram

cikon / Marcio Melo Andrade

um modo préprio de sobreviver a partir da retomada pro-
duzida por Petra, a cineasta tece um didlogo com a irma
como um exercicio de crenca e devocdo que a ajuda a
elaborar a perda e refletir sobre a auséncia. Aqui, as espe-
cificidades da carta filmica encontram um equilibrio entre
aoperacao de luto e ainvencao da prépria interioridade a
partir do enderecamento das reflexdes sobre esses ves-
tigios da experiéncia a um outro. Todavia, como as con-
dicdes tornam esse outro inalcangavel, esse exercicio de
encontro atinge, em primeiro lugar, a si mesmo.

‘Me afogo em vocé. Enceno a nossa morte’ - Das cartas
de Elena e Petra como inven¢oes da memoria

Em Elena, as cartas se assumem como modo de entrelacar
os universos entre Elena e sua familia na medida em que
funcionam nao somente como forma de comunicacdo de
situagdes que a jovem atriz viveu em Nova York, mas para
rascunhar confissdes do processo de elaborar a perda.
Aqui, pretendemos abordar as especificidades das cone-
x0es entre presenca e auséncia no género epistolar como
articulador de reflexdes em duas dimensées do filme de
Petra Costa: a primeira, nos gestos de retomada das car-
tas produzidas por Elena; a segunda, como forma escolhi-
da pela diretora para tecer um laco entre a diretora e sua
irma como forma de atravessar o luto. Nesse amalgama
entre o gesto autobiografico e a escrita de cartas, uma
esfera de jogo atravessa o contato entre as irmas, em que
o didlogo emula um modo de, ao mesmo tempo, se rela-
cionar e se constituir.

‘20 de abril. Sinto que minha vida td melhor do que nunca!
Primavera td comecando a chegar e parece que a cidade
toda fica no cio. Enquanto eu ndo consigo entrar na universi-
dade, fico tentando aprender o mdximo possivel nesses cur-
sos livres. Passo os dias correndo pela cidade de uma aula
pra outra. Mas é 6timo: fazendo exercicio de respiracdo, as
vezes até cantando e ninguém liga’. Nesse trecho de uma
das cartas que Elena enviou para sua familia, percebe-se
as marcas e rasgos de felicidade que sua irma transpare-
ce no texto e na voz, emulando o desejo de acompanhar
sua jornada no momento em que vivencia experiéncias
positivas em Nova York. Aqui, o fato da epistola ser um
registro sonoro possibilita que outros elementos trans-
parecam na composicdo da mensagem transmitida ao
destinatario: o timbre de voz alto, a respiracdo ofegante
e a escolha das entonacbes em determinadas palavras e
expressoes, como ‘melhor do que nunca), ‘a cidade toda’,
‘aprender o maximo possivel’, ‘passo os dias correndo’ e
‘até cantando’.

Enquanto isso, a montagem mistura as sonoridades dos
registros da voz de Elena a imagens de paisagens de Nova
York, onde pessoas caminham pelas ruas, cerejeiras flo-
ridas e criancas enternecem os parques. Separadas na
distancia e no tempo, o tom de voz e as sensacgdes des-
critas por Elena e as imagens de arquivo que registram
sua presenca ainda viva em Nova York e as sensacoes de
transito entre vida e morte de Elena encontram no filme
uma intersecdo que nos conecta com a sensacdo da fini-
tude e da producdo de memdria. Aqui, identificamos as
caracteristicas seminais do género epistolar, como o re-
gistro de acontecimentos e situagdes a um destinatario e
a oralidade, por sua vez, contribui com “tracos do didlogo,
como a coloquialidade e a informalidade” (TIN, 2005, p.



9). Por outro lado, as diferencas com outros géneros das
escrita de si se mantém, como a autobiografia (em relacdo
a especificidade do destinatario) e as memdrias (em rela-
¢ao ao imediatismo entre os acontecimentos narrados e
o ato dalocucéo).

/)

Figura 1 — Imagem de Elena em Nova York | Fonte - Frame de
Elena, 2018.

Nesse exercicio de descrever sua experiéncia aos fami-
liares no Brasil, o género epistolar aparece como uma
escrita de si em que Elena descreve as sensacdes e ex-
periéncias que a cidade lhe proporciona para sua familia,
abracando aspectos da escrita diaristica ao situar com
clareza o tempo e o espaco dos acontecimentos. Na re-
tomada desses arquivos, Costa desloca a sensacao parti-
cular e intima de receber noticias de um ente querido por
meio da carta em fita cassete ao compartilha-la com inu-
meros espectadores. Nesse trajeto, a pessoa Elena come-
¢a a se transformar no personagem Elena, construindo o
processo de identificacdo a partir de uma esfera de um
ser que sonha e deseja. Nesse sentido, o modo como a
voz de Elena sobrevive nas suas confissdes emerge como
espaco entre a finitude da experiéncia e a infinitude da
materialidade do registro.

‘10 de setembro, minha garganta td machucada. Sempre
teve. Ndo sé por conta dos gelados, vento frio, tensdo, an-
siedade, mas principalmente a consciéncia do medo, da falta
de amor por mim, pela minha voz’, fala Elena em outra car-
ta em fita cassete. Com uma voz engasgada e um choro
reprimidos, as imagens da cidade de Nova York nos fa-
zem imaginar que assumimos o olhar angustiado de Elena
diante dos letreiros coloridos. Aqui, o timbre de voz apa-
rece mais grave e baixo, assim como a respiracao aparece
com mais pausas entre as palavras. A entonacio da voz
explora ares de melancolia e a énfase aparece em pala-
vras como ‘machucada’, ‘vento frio’, ‘tensdo’, ‘ansiedade’,
‘consciéncia’, ‘medo’ e ‘falta de amor por mim’. Ao se es-
vaziar de si, Elena descreve as dores de seu corpo como
um lugar de falta, como uma matéria sem organismo, uma
imagem que n3do ocupa nem tempo e nem espaco, em
contraponto as sensacoes que descrevia no inicio de sua
experiéncia na cidade. Nessa operacdo de escrita, Elena
desenha o olhar que recai sobre si e se esvazia para ende-
recar a memoria de uma sensacao desconfortavel diante
do préprio olhar.

Aqui, o processo de retomada ganha outros contornos
pela escolha de imagens propostas por Costa para criar
uma composicdo junto aos audios de Elena: vemos al-
guns planos da diretora caminhando pelas ruas escuras
da cidade Nova York, vestindo um sobretudo e andando
com os bracos cruzados como uma forma de se aque-

cer. Rodeada por luzes desfocadas, a cineasta encosta
em uma parede rabiscada, enquanto observamos 6nibus
passando e observamos transeuntes desconhecidos que
também buscam se aquecer no meio da cidade fria. Dife-
rente da cena anteriormente analisada, aqui a opgao da
diretora descola a situacdo individual narrada na carta
da irma para aproxima-la ndo somente de seus préprios
sentimentos na metrépole nova iorquina, mas também de
outros sujeitos que nela habitam. Esse deslocamento de
uma sensacao individual para compor uma reflexdao que
fabula experiéncias coletivas cria uma espécie de cone-
xao do género epistola com as formas do ensaio filmico.
Assim, como em Lettre de Sibérie (Chris Marker, 1957), por
exemplo, a escrita epistolar parte de uma descricdo de
uma experiéncia individual para, no atrito com imagens
de espacos amplos e diversos, propor reflexdes em torno
de um olhar coletivo sobre uma comunidade.

Aqui, as sensacgoes que a diretora traduz na constituicao
do personagem Elena trazem o ritmo respiratério embar-
gado que toma a dor na garganta ndo somente como uma
sensacdo fisiolégica, mas como uma metéafora para a sen-
sacao de descolamento do préprio corpo e da repressao
da prépria voz. Ao retomar essas cartas em audio, a dire-
tora busca reconstituir os passos que levaram airma a sua
condicdo depressiva e ao posterior suicidio. Das Elenas
possiveis que emergem desses vestigios, Petra Costa os
toma como imagens possiveis em meio a transitoriedade
do tempo e o nomadismo no espaco. Nessa conexdo com
o ensaio filmico, a forma da carta assume certa dimensao
reflexiva da imagem, em que as materialidades da palavra
falada (que materializa Elena) e da imagem em movimento
(que exibe Petra), ao se combinarem, criam um hibrido
que nos fazem produzir um amalgama entre ambas, ao
mesmo tempo que permite transparecer as distancias
temporais e espaciais que as segregam.

Nas cartas de Elena, o sujeito se constréi em uma ope-
ragdo narrativa que se endereca a um outro como uma
forma de criar um encontro consigo mesmo, de lancar um
olhar sobre suas préprias impressdes e compor, a partir
delas, um sentido, uma direcdo. Nesse sentido, a imagem
de si configura “a instauracdo de um regime de separacio
e de uma subjetividade desatada” (MONDZAIN, 2015a,
p. 42) da natureza e que encontra na representacdo um
modo de se separar para dar-se a ver como um outro.
Assim, a narrativa contida na carta reconfigura os frag-
mentos da experiéncia para criar um modo de escrever-
-se para a esfera privada - nesse caso, a prépria fami-
lia. Ao langar um olhar sobre a experiéncia e o encontro
com um outro, esse remetente se permite o exercicio de
confessar-lhe um modo como se vé. Nessa troca entre
modos de olhar, a reconstituicio dos passos de Elena
pela diretora busca entender de forma ao mesmo tempo
concreta e sensivel as sensagdes que perpassavam sua
estadia em Nova York.

‘Eu quero morrer. Razdo? Tantas que seria ridiculo mencio-
nd-las. Eu desisto. Desisto porque meu coracdo td tdo triste,
que eu sinto achar-me no direito de ndo perambular por ai
com esse Corpo que ocupd espago e esmaga mais o que eu
tenho de tdo, tdo frdgil. [...] Serd que a minha raiz vai con-
seguir arrebentar asfaltos, canos e prédios? Pra sobreviver
e gerar frutos? Sim, se minha raiz fosse forte, grande, mas
sinto que minha semente nem chegou a brotar direito ainda’.
Nesse trecho, a voz de Elena descreve outras sensagoes
de descolamento do seu corpo em relacdo ao mundo em
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que habita e o desejo de imaginar a morte antes que ela
acontecesse. Enquanto ouvimos a voz de Elena, vemos,
nas ruas de Nova York, a cineasta e sua cAmera caminham
entre ruas e pocas de adgua e acompanhamos somente
seu ponto de vista, vendo sua sombra no chao. Nesse
cruzamento entre as cartas de Elena para sua familia e
o corpo da diretora, a operacao imagética que possibilita
que elas se constituem funda a meméria na medida em
que se imbui também de um desejo de imaginar a morte.
Nesse exercicio, a retomada das cartas alimenta a busca
dos sentidos escondidos ao redor de um acontecimen-
to (no caso, o suicidio) a partir dos vestigios que suas
cartas produziam.

Nesse trecho das cartas de Elena, a retomada das memé-
rias parte do desejo de tornar palpavel uma presenca e
reconstituir uma trajetéria ndo somente como um nome
préprio, mas como um conjunto de vestigios e sensacoes
ao mesmo tempo singulares e universais. Na retomada
dessa carta por Petra Costa, o resgate de memarias como
essa fantasia de um corpo que deseja a vida e a morte
cria um espaco de conexdo que permite a cineasta elabo-
rar sua perda a partir da identificacdo. Nesse sentido, as
cartas de Elena funcionam como arquivos que produzem
conexdes ndo somente entre a diretora e sua irma, mas
buscam aproximacdes afetivas entre a diretora e o desco-
nhecido (seja ele o espectador ou mesmo a vida pds-mor-
te). Aqui, a montagem conecta as materialidades da pala-
vra e da imagem a fim de criar a partir de suas rasuras e
errancias, propondo conexdes entre tempos e dilatacoes
de espacos, aproximando-se e distanciando-se desse
desconhecido conforme os desejos de entrar ou sair dele.
Dentre as cartas familiares que Elena deixa pelo cami-
nho, uma carta derradeira se constitui como lugar de
uma consciéncia sobre a partida, em que o visivel aparece
como se todas as imagens fossem apenas testemunhas
da fragilidade de sua existéncia. ‘Esse mistério, me sinto
escura, no escuro que nunca vai terminar. Ndo ouso querer
trabalhar em teatro, cinema, danca, canto, porque eu jd vivi
e poucos momentos depois eu jd ndo possuia mais sua luz e
ndo sabia pra qué, o qué e por qué os fazia, e toda tristeza de
sempre tomava conta de mim’, diz a carta de Elena escrita a
maquina. Costa |é as palavras de Elena, tentando elaborar
para si mesma as razoes de sua despedida, amalgaman-
do-se a ela e simulando o ponto de vista de Elena com um
olhar embacado diante da sala de estar no apartamento
em Nova York: ‘Ai, que mal-estar. Gostaria, pelo menos, de
poder vomitar. Nem isso. Me sinto fraca, covarde e envergo-
nhada perante a vida e todos’. Nesse cruzamento entre as
cartas de Elena para sua familia e da diretora para Elena,
a operacdo imagética que possibilita que elas se consti-
tuem funda a memoria na medida em que se imbui de um
desejo em inscrever seu corpo.

cikon / Marcio Melo Andrade

Figura 2 — Reconstituicido da carta suicida de Elena | Fonte -
Frame de Elena, 2018

Da intimidade da auséncia, Costa ouve as palavras de Ele-
na e elabora para si mesma as razbes da despedida da
irma, amalgamando-se a ela e repetindo sua morte como
um ritual. Nesse sentido, a retomada das cartas de Ele-
na por Petra Costa mobiliza friccoes entre uma voz da
memoria de alguém que nio mais existe e um corpo que
elabora sua auséncia. Para além de um olhar documental,
Petra Costa retoma as cartas de Elena como um modo
de se sentir afetada e conectada a trajetdria de sua irma,
compreender as alegrias e angustias que atravessavam
sua intimidade e, nesse movimento, descobrir seu pré-
prio itinerdrio existencial. Nesse sentido, conecta-se ao
pensamento de Labbé (2012) sobre as cartas filmicas,
para quem estas expressam reflexdes, sintonias e medos
que tracam “um caminho de autoconhecimento para o
proprio cineasta, ou um modo de abordagem entre duas
pessoas distantes espacial ou temporalmente” (IDEM, p.
18. Traducdo Nossa). Produzimos imagens para construir
nossa relacdo com o mundo e o rito de passagem acon-
tece nesse trajeto entre o contato com os arquivos e a
constituicdo de uma narrativa, pois se situa no desejo de
habitar os espacamentos vazios deixados pela incomple-
tude dos relatos e da incompreensio da experiéncia.

Ao lado da retomada das cartas de Elena, Petra Costa
encontra outra estratégia para produzir sua narrativa de
elaboracao do luto: escreve narracdes em voice over como
cartas a irma, compartilhando memoérias, sensacoes e in-
compreensdes em torno dos acontecimentos que cercam
o encontro entre as duas. Nessas cartas, a diretora coloca
por escrito uma criacdo de si em que passa a limpo os
rascunhos da prépria identidade atravessados pela figura
da irma. ‘Elena, sonhei com vocé essa noite. Vocé era suave,
andava pelas ruas de Nova York com uma blusa de seda. [...]
Procuro chegar perto, encostar, sentir seu cheiro, mas quan-
do vejo, vocé td em cima de um muro, enroscada num ema-
ranhado de fios elétricos”, diz a voz da diretora na abertura
do filme. Em meio a um barulho de rua movimentada e se-
maforos com luzes desfocadas, filmadas de um carro nas
ruas da cidade, uma imagem se dilui diante de olhos que
parecem borrados pela chuva. A narracdo em voice over
surge em um texto impregnado de tonalidades do lirismo,
como uma forma de assumir esse movimento de amalga-
ma entre os corpos e espiritos das duas irmas: de um de-
sejo de Petra Costa em estar junto de Elena, sentir o que
ela sente, ela se funde a seu corpo, vive sua experiéncia.
Ao tensionar os espacos biografico e autobiografico, a ci-
neasta parece nido desejar exatamente falar sobre a irma,
mas se deixar envolver em um processo de simpatia pela
histéria de Elena como uma maneira de descobrir a pro-



pria forma de si: ‘Olho de novo, e vejo que sou eu que té6 em
cima do muro. Eu mexo nos fios, buscando tomar um choque,
e caio do muro bem alto. E morro’, encerra a narragdo no
prélogo que inicia a jornada que faremos dali em diante.
Na busca por uma imagem possivel da irma a partir do
seu fim trégico, a diretora absorve seus préprios movi-
mentos como se dancassem juntas em um corpo translu-
cido e espectral. A partir desse gesto, Costa compde uma
encenacao da memoria entrelacada a criacdo de um mito
tragico para a propria existéncia, produzindo, a partir da
experiéncia pessoal, uma mitologia que poderia, porven-
tura, transcender as limitagdes da materialidade corpé-
rea. Por meio dessa combinacido entre imagens, Petra
Costa assume certo lirismo em um gesto que entrelaca
personagens concretos e situacdes oniricas, desvelando
um desejo por se encontrar no meio do caminho entre
as coisas e os sonhos. No movimento de enderecar suas
sensacoes e conflitos a irma falecida, Petra ndo espera
necessariamente uma resposta, mas cria uma confissdo
ao mesmo tempo intima e coletiva que ndo surge a partir
do olhar do outro, mas na relacdo com o outro.

Desta forma, o filme reverbera a possibilidade de tomar
a imagem como a producdo de um acontecimento e um
meio de autoconhecimento, retroalimentando, assim,
a prépria vida que registra. Com um corpo entregue a
fluidez das sensacdes, a cineasta elabora um espaco em
que liberdade e risco se integram nessa busca impossi-
vel por sua irma que, ao final do trajeto, resulta num en-
contro consigo mesma. Nesse sentido, a composicdo do
filme-carta como um lugar de encontro consigo mesmo
a partir do enderecamento ao outro nos possibilita pen-
sar a narrativa de si como um movimento que evoca a
invencado do préprio sujeito nesse jogo entre remetente
e destinatario. Entendendo essa invencao de si também
como um rito de passagem dentro do filme de Petra Cos-
ta, essa escrita de si se consolida como processo e como
imagem, fazendo do ato de escrever-se também um ato
de viver e se imaginar.

Em outro momento do filme, a diretora retoma algumas
imagens de arquivo de sua familia, em que Elena brinca de
se tornar cineasta em um filme caseiro de terror dentro
do filme a que estamos assistindo: ‘Vocé passa as tardes
me dirigindo, atuando, criando cenas’, narra Petra em voice
over. Atendendo as marcas de ‘Acio, claquete!’, Elena in-
terpreta uma personagem deitada em um sofa e, ao ouvir
a campainha tocar, pergunta ‘Quem é?’. Acompanhada de
um playback que da o tom de suspense a cena, a brin-
cadeira remete as classicas cenas de filmes hollywoodia-
nos do género. De repente, com cortes bruscos, vemos
uma garota de peruca, olhares furtivos e uma expressao
maquiavélica; sdo os momentos que antecedem um ata-
que vampiresco de Elena em direcdo a cAmera. A baba
Olinda, que cuidava de Elena e Petra, também se torna
personagem do filme caseiro e se deixa decapitar com
uma facada no pescoco, com direito a sangue de mentira
espalhado em um guardanapo. ‘Eu lembro de ter visto essa
cena, em que vocés matavam a minha babd, Olinda. Tinha
muito pesadelo com isso’, comenta em off a diretora.

Aqui, a narragao em voice over explora a reconstituicao da
memoria ao lancar um olhar sobre esses fragmentos de
uma experiéncia concreta, conectando-se a um desejo de
relembrar a encenacdo da morte como um jogo de fasci-
nio e medo. Se a morte aparecia como sonho na primeira
narracao, aqui ela absorve a atmosfera de pesadelo nas

memorias da diretora em torno do filme caseiro. Diante
do desaparecimento repentino de um corpo que se con-
verte em imagem muda, respondemos a “esta perda com
a criacao de outra imagem: uma imagem através da qual,
a sua maneira, o incompreensivel se tornasse compreen-
sivel” (BELTING, 2014, p. 183). Nesse contexto, a carta
que Costa escreve a sua irma se constitui assumindo o
conflito entre os vestigios e as lembrancas para abrir uma
brecha que lhe permita elaborar o inominavel. Nessa bre-
cha, entender o luto como experiéncia em movimento
implica compreendé-lo como uma busca por sua prépria
natureza, alimentando as relagdes entre visivel e invisivel
que o constituem.

Nessa brincadeira com a morte por meio da encenacao,
a cineasta atravessa a fase do luto a partir da confeccao
da imagem do outro como uma liberacdo. Em seus filmes
caseiros, a jovem cineasta Elena abre seu mundo interior
para as lentes da camera, assumindo constantemente o
desejo de reencontrar Elena e brincar novamente com a
irma nesses jogos com a morte. Nesse sentido, a ence-
nacdo da morte funciona como um jogo em que o luto
toma a presenca e auséncia da imagem dos objetos ou
sujeitos perdidos como forma possivel de abordar nossas
relacdes com as ideias de posse e perda desse outro. De
certa forma, acredita-se que, ao entender o filme de Cos-
ta como uma operacao de luto, conectamos essa relacdo
que a diretora propde com os vestigios com as supraci-
tadas ideias de Nasio (1997). Sob esse aspecto, a relacdo
de Costa com os vestigios da irma envolve a narrativa em
inimeras imagens que se sobrepdéem como uma forma de
produzir permanéncia diante da impermanéncia.

‘Me afogo em vocé. Em Ofélias. Enceno. Enceno a nossa mor-
te. Pra encontrar ar. Pra poder viver’, diz sua narracdo em
voice over em outro momento ao final do filme. Enquanto
a vemos colocar uma concha no ouvido, ouvimos o ba-
rulho do mar e, em seguida, um grito que sinaliza esse
novo nascimento e ressurreicio. ‘Pouco a pouco, as dores
viram dgua. Viram memdria. As memdrias vdo com o tempo,
se desfazem. Mas algumas ndo encontram consolo. Sé algum
alivio nas pequenas brechas da poesia. Vocé é a minha me-
moéria inconsoldvel, feita de pedra e de sombra. E é dela que
tudo nasce e dancga’, diz a narracdo que encerra o recorte
da jornada de luto que o filme recorta. Nesse trecho da
carta, a diretora se transmuta no desejo de ser agua e
fazer queimar a culpa em um lago inundado de Ofélias,
de mulheres que encenam a morte para ndo morrer. Nes-
se desaguar de um ritual de morte e ressurreicao, Petra,
sua mae e outras tantas mulheres usando vestidos flori-
dos flutuam em um lago que faz florescer uma presen-
ca espectral. Tomando seu corpo como abrigo para uma
imagem da morte, a carta da diretora faz perceber que o
filme ndo pode evitar a morte da irma, mas pode transfor-
mar sua relagdo com esse acontecimento. Ao propor um
espaco de imaginacdo em que se afoga para encontrar
a si mesma a partir de dores que sangram e dancam a
expiacao, a diretora traca uma linha por onde caminha.
Aqui, a carta ndo somente se compde como um endere-
camento a um outro, mas se constitui como um caminho
a ser percorrido no desejo se dirigir ao outro.
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Figura 3 — Imagem das aguas, tecidos e plantas | Fonte - Frame
de Elena, 2018

Em Elena, Petra Costa cria uma ponte entre si mesma e a
irma que precisa ser atravessada em um ritual da prépria
morte para que alguma imagem de si possa nascer no-
vamente. Nesse sentido, fazer nascer uma imagem de si
a partir desse encontro com o mundo aproxima corpos,
tempos e espacos distintos na medida em que se apega
aos vestigios de intimidades que nos unem. Na conexao
fugidia de olhares entre o remetente e o destinatario ex-
plicitado, a carta filmica concebe um elo que sustenta nos
vestigios desse encontro que se permite ser visto coleti-
vamente. Nesse movimento, costuram tessituras entre o
publico e o privado, o individual e o coletivo, a recorda-
cdo e a fantasia na medida em que operam modos de ver
e de se ver na fabulacdo de um encontro que acontece
somente na esfera da imagem. Quando cria um espaco
em que essas esferas da experiéncia podem dialogar, a
fabulacdo desse encontro entre o cineasta e seu desti-
natario “constroi formas de visibilidade da subjetivacido
do sujeito enquanto personagem e autor que narra e se
reinventa” (MEDEIRQS, 2013, p. 8).

Nessa operacdo de uma imagem possivel da morte para
compor uma ressurreicao de si, Petra Costa toma o visivel
como forma de alcancar um outro invisivel - a si mesma.
A partir dessa constatacao, pode-se relacionar esse gesto
com o entendimento de Belting (2014) sobre os rituais em
torno da morte, como atos tomam a imagem como forma
de permanecer diante da possibilidade da decomposicao.
Se, na Antiguidade, as mumias e effigies eram os modos
predominantes de produzir permanéncias, no contex-
to contemporéneo, as imagens sdo as nossas formas de
sobrevivéncias diante da iminéncia (e da concretude) da
finitude. Assim, entender a carta filmica da cineasta como
modos de produzir permanéncia da propria interioridade
diante da sua constante transitoriedade e da sua possibi-
lidade de desaparicdo nos permite entender que o rito de
passagem, nesse caso, ndo atravessa somente a elabora-
cado de uma perda, mas também de uma identidade. Por-
tanto, essa forma do rito de passagem se conecta com as
supracitadas reflexdes de Van Gennep, para quem esses
ritos demarcam territérios existenciais como operacdes
que constituem uma “mudanca de lugar, de estado, de
posicdo social, de idade” (VAN GENNEP, 1977, p. 27).

A partir dessa analise, compreende-se que as estratégias
da retomada das cartas de Elena a sua familia e da escrita
das narracdes em voice over por Petra para sua irma re-
velam um carater, de certa forma, dialégico entre ambas
as esferas. Mesmo que ele aconteca com tempos, espa-
cos e contextos distintos, o encontro entre essas formas
de enderecamento cria o Unico contato possivel entre as
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irmas. Como, normalmente, a carta se escreve para um
destinatario que nao se faz presente no mesmo tempo
e espaco do remetente, a simultaneidade do contato
promovida pela carta acontece apenas na forma de uma
fabulacao, visto que o presente da escrita corresponde
ao futuro da recepcao e o presente da recepgao corres-
ponde ao passado da expedicdo (HAROCHE-BOUZINAC,
1995). Nesse sentido, a imagem aparece como uma forma
de enderecar-se ao outro - mesmo que esse outro seja
a si mesmo - em uma operacao paradoxal: ao ressusci-
tar, mesmo que efemeramente, a irma, a diretora dilui as
fronteiras entre o vivo e o morto e subtrai do corpo a
efemeridade e a mortalidade.

Como uma garrafa langada ao mar — Consideracoes

A partir do filme Elena (2013), pensamos como escrita
epistolar se alinhava a escrita de si na retomada dos ar-
quivos das cartas da irma e na composicdo de uma carta
filmica como processos de atravessar o rito de passagem
do luto a partir da imaginacao. A partir da anélise do gesto
de retomada das cartas de Elena, conclui-se que o encon-
tro que se cria com a partir do arquivo opera uma narrati-
va que reconfigura a memoria e possibilita reconstituir os
sentimentos que ajudam Petra a elaborar a perda da irma.
Nesse sentido, a carta filmica resvala em uma forma de
conversa que extrapola “um mundo singular que desen-
volve, a partir da experiéncia do cinema ‘privado’, outra
relacdo com as coisas que movem os mundos esbocados
em memdria, em escrita rasurada, em camera-olho, em
camera-corpo, em camera-caneta” (MEDEIROS, 2013, p.
9). Assim, a narrativa da propria intimidade se atravessa
em um jogo de distancias, fugas ou desligamentos, atra-
vés dos quais o sujeito produz sua liberdade e se constitui
numa imagem que busca uma permanéncia, mesmo que
no meio das impermanéncias.

Nesse sentido, a relacdo entre o filme-carta e a busca
por uma invencado da interioridade se constitui a partir
do gesto de assumir as ambivaléncias entre suas escritas:
de encenar a morte enquanto se deseja a vida, de expe-
rienciar a distdncia em meio ao anseio de proximidade,
de habitar a auséncia na busca por presenca. Se a carta
filmica funciona como uma correspondéncia dentro de
uma garrafa lancada ao mar, Elena e sua irma sdo, a um s6
tempo, remetentes e destinatarias de missivas entregues
ao sabor do vento e do acaso. Suas palavras, por mais que
tenham destinatdrios concretos e nominados, caminham
de forma errante no tempo e no espaco e vao de encontro
ao espectador. Caminhando entre fantasmas, suas pala-
vras deflagram sujeitos que, nesse transito entre matéria
e memoria, propdem seus préprios modos de enderecar
e refletir sobre a morte e a perda. Desta forma, as cartas
filmicas se compdem em uma elaboracdo da experiéncia
que ndo somente confirmam a finitude daqueles que per-
demos, mas também nos permitem desfrutar da auséncia
que nos constitui como sujeitos que precisam da imagem
para fazer o outro aparecer e esvanecer em meio a tantas
faltas e perdas que nos atravessam.
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Introducao

Histéria e arte sempre mantiveram relacdo préxima du-
rante o desenvolvimento da humanidade. Os aconteci-
mentos serviam de inspiracdo e os artistas os eterniza-
vam em suas obras, sejam pinturas, literatura ou cinema.
E essa parceria pode fazer com que objetos de estudos
surjam para tornar evidente discussdes que antes esta-
vam adormecidas ou esquecidas. Uma dessas memorias
que merece ser revivida sdo as escravas sexuais do exér-
cito japonés durante a Segunda Guerra Mundial, e a voz
que traz a tona esse evento é uma obra que faz o uso da
arte sequencial, o Manhwa.

Manhwa: uma arte coreana

Conhecida no cenario mundial como a nona arte, as his-
térias em quadrinhos (HQs) deixaram de figurar apenas
como entretenimento para um publico jovem. Nesse pro-
cesso de transformacao, as HQ’s passaram a dialogar com
temas de cunho politico, como é o caso, por exemplo, dos
quadrinhos “Maus” e “V de vinganca”. Também podemos
destacar o uso das histérias como arma de propaganda
ideolégica, especialmente durante a Guerra Fria, como é
caso da série “Superman” e “Vingadores”.

O nascimento e desenvolvimento desse tipo de arte va-
riou conforme a realidade nacional de cada pais. No caso
da Coreia do Sul, o termo para designar quadrinhos é o
manhwa, seja a obra do Ocidente ou Oriente.
Historicamente a Coreia realizava impressoes tipografi-
cas desde 701 d.C., mas como afirma a pesquisadora So-
nia Lyten (2003), é no século X que surge a arte sequen-
cial, sendo o primeiro exemplo o Bomyeongshiudo, que
retrata uma vaca explicando um canon budista.

A concepcdo moderna de manhwa surge em 1909 com
o cartunista Lee Do-Yeong, publicando “Saphwa”, obra
rapidamente censurada pelo governo colonial japonés,
conforme Esther Simén (2012), a publicacio apelava para
resisténcia nacional contra a anexacao ao Japao em 1910.
A censura cultural foi generalizada até 1945, havendo
apenas espaco para obras favoraveis ao governo colonial
e alegalizacao do regime imperial.

Com o fim da soberania japonesa e a divisdo do pais, os
quadrinhos passaram a circular de maneira livre em jor-
nais e revistas, procurando desenvolver um estilo artis-
tico proprio, procurando afastar-se da influéncia estran-
geira, buscando implementar herdis e valores nacionais.
Para Lyten (2012) a cena artistica é fomentada pelas bi-
bliotecas de manhwa, lojas famosas na década de 50 que
alugavam produtos a baixo custo. Logo havia possibilida-
des tanto para o publico como para os criadores.

O periodo de ascensdo da producao artistica é inter-
rompido em 1961, apds um golpe de Estado liderado
por Park Chung-Hee. Envolvido no clima da Guerra Fria
e do anticomunismo, a censura volta a ser instalada no
pais, os enredos criticos foram recolhidos e/ou proibi-
dos e a circulacdo ficou restrita as tematicas infantis
ou novelas histéricas, cujas passagens sexuais ou vio-
lentas foram proibidas.
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O mercado passa a adotar a partir de 1980 a segmenta-
¢ao, mecanismo que classificava os titulos por faixa etéria
em revistas semanais e com isso a cena volta a se expan-
dir. Durante os anos 90, os mangas (quadrinhos japone-
ses), invadem comercialmente a Coreia do Sul e reduzem
o espaco e o mercado de trabalho dos artistas nacionais.
O restabelecimento do mercado para as HQ’s nacionais
ocorre em 1997, devido a retracdo das exportacdes do
Japao. Outro fator imprescindivel de acordo com Pau-
la Fernandéz (2018) é a exploracido da internet como
um novo meio difusor de criacdo, consumo e distribui-
cdo. Se aproveitando dos investimentos do governo
sul coreano na estrutura tecnolégica, o mercado edito-
rial se reestabelece e consegue alcancar no século XXI
ainternacionalizacéao.

Com um cendrio artistico prdspero, os quadrinhos na Co-
reia do Sul tém sido utilizados como espaco para afirmar
a histéria nacional, trazendo a tona discussdes delicadas,
como a violacdo sexual no decorrer da Segunda Guerra
Mundial por parte do exército japonés. Abordando essa
tematica, a autora Keum Suk Gendry-Kim produziu ao
longo de trés anos o manhwa Grama, retratando a vida da
ativista Ok-sun Lee ao longo da ocupacéo colonial.
Lancado em 2017, a obra chegou ao Brasil em 2020
pela editora Pipoca e Nanquim, possibilitando a produ-
cao deste artigo que visa discutir o enredo da obra na
perspectiva historiografica, abordando o passado corea-
no sob dominacdo japonesa e discutindo a problematica
contemporanea das mulheres de conforto do Exército
japonés entre Coreia do Sul e Japao.

A Historia antes de Grama

A peninsula coreana ao longo do tempo esteve sob ocu-
pacado de varios grupos étnicos, se organizando como
reino unificado somente no século X. Mesmo com au-
tonomia, a influéncia chinesa era significativa desde a
ocupacao de 108 a.C., levando inclusive o pais a adotar o
budismo como principio social e religioso.

Segundo Alexandre de Albuquerque (2017) a ideologia
imposta como dominante passou a ser o neoconfucio-
nismo, além do fechamento das fronteiras para o de-
senvolvimento interno por conta das incursdes milita-
res manchus e japonesas no territério. Embora isolado,
houve o comprometimento de lealdade a China com pa-
gamentos tributarios.

Em contrapartida, o Japao se transformava drasticamen-
te. Com o inicio da era Meiji em 1868, a nacdo passou a
importar tecnologia e fazer investimentos consideraveis
na industrializacao, substituindo as importagdes e inten-
sificando a producdo para exportacao, bem como acu-
mulando capital para investimento externo. A questio
geopolitica também foi levada em consideracdo para a
seguranca nacional, capitalizando esforgos militares para
competir com paises ocidentais como Holanda e Alema-
nha, influentes no continente asiatico.

Silvio Miyazaki (2002) demonstra que o Império japonés
entendeu as derrotas da China, primeiro contra a Ingla-
terra na Guerra do Opio (1836-1890) e contra a Franca
e a Russia em 1890 como sinal de enfraquecimento de
um pais antes considerado poténcia e, por consequén-
cia, era 0 momento de aproveitar para assegurar sua
autonomia geopolitica.



Geograficamente, Coreia e Taiwan eram territérios
que, caso fossem dominados, colocariam em risco o Ja-
pdo. A peninsula coreana era imprescindivel por ser a
rota de contato com o continente asiatico, assim como
Taiwan fortaleceria a posicdo no Pacifico, com o con-
trole das linhas maritimas e a diminuicdo da influén-
cia ocidental na China.

Com a perspectiva de se firmar como Unico influente no
Leste Asiatico, em 1874 é realizada a primeira incursao
militar em Taiwan e no ano seguinte é assinado tratado
com a Coreia para abertura dos portos para comércio. Se
aproveitando de um vacuo politico chinés, na qual con-
vivia com disputas internas pelo poder central, o Japao
entra em confronto com a China na Primeira Guerra Sino-
-Japonesa (1894-95). Segundo Miyazaki (2002), a vitdria
foi fundamental para a expansdo da economia japonesa,
especialmente apds a assinatura do Tratado de Shimono-
seki, que transferiu a soberania de Taiwan da China para
o Japao, o reconhecimento da independéncia da Coreia,
a abertura dos portos para produtos japoneses, a rene-
gociacdo de um trato comercial e uma indenizacdo como
reparacao de guerra.

Entre 1904 e 1905 ocorre a Guerra Russo-Japonesa. A
vitéria do exército imperial teve como resultado o reco-
nhecimento russo de que a Coreia e a Manchduria seriam
zonas de influéncia do Japao, tal como a posse de algu-
mas regides chinesas. Ao fim do conflito é assinado entre
o império coreano e o japonés um tratado de proteto-
rado, decisdo essa que, na andlise de Emiliano Macedo
(2018) ignorou os quatro mil anos de soberania coreana,
gerando por parte dos ex-membros do governo manifes-
tacoes de repudio, suicidio e alistamento para a formacao
daresisténcia armada.

O novo governo manteve as instituicbes e cargos dire-
tores sob responsabilidade nacional, entretanto, setores
como segurancga, financa e politica externa eram contro-
lados por conselheiros japoneses. Além disso, a utilizacdo
uso da peninsula ficou restrita a base de operacdes mili-
tares e a extincdo do exército coreano.

Como o primeiro residente-geral, cargo central na tomada
de decisoes, Ito Hirobumi tentou ganhar apoio e populari-
dade com reformas e construcdes de estradas, hospitais,
escolas e aumento da producdo agricola, a partir de em-
préstimos financiados pelo governo japonés. Entretanto,
segundo Pedro Brites (2011) o dominio japonés era visto
pela populacdo como degradante, instigando movimen-
tos nacionalistas e confrontos de guerrilha no interior.
Esses conflitos eram realizados pelo “Exército Justo”,
responsdveis por atacar representantes e magistrados
coreanos, mercadores e militares japoneses. Interna-
mente, houve apoio a nova administracdo por parte da
antiga elite coreana e as classes sociais antes margina-
lizadas, que enxergaram uma possibilidade de ascen-
der em status e poder.

Para ampliar o controle sobre a Coreia, o império japo-
nés obrigou o Imperador Gojong a renunciar em prol do
herdeiro Sunjong, que, ao assumir o trono, rapidamente,
assinou um novo tratado que permitia a nomeacao de ja-
poneses para todos os ministérios. A abdicacao forcada
reforcou o sentimento anti-Japdo e consequentemente
aumentaram as campanhas militares imperiais, contabi-
lizando em 1908 a morte de 12 mil rebeldes.

Para Macedo (2018), o golpe final na Dinastia Joseon
(1392-1897) foi a assinatura do Tratado de Anexacio de
1910, resultado direto da ampliacado gradual de influéncia
e controle sobre o Estado e a penetracdo das empresas
nipénicas no mercado coreano. A partir daquele instante
a relacdo seria colonial, com total poder administrativo
da metrépole, culminando na exclusdo do cargo de resi-
dente-geral e na criacdo do titulo de governador geral e
0 aumento da repressao, tendo em vista que o projeto de
modernizacao nio foi suficiente para garantir legitimacao
junto a populagao coreana.

Atividades politicas, liberdade de expressdo, imprensa e
reuniao foram vetadas. A educacdo, em 1911, foi desmo-
bilizada a partir de um programa de incentivo a desisténcia
do ensino superior, especialmente, as ciéncias humanas,
o aprendizado do japonés e a promocao de personagens
colaboradores com o regime como herdis. Um ano de-
pois, as autoridades imperiais instituiram o livre poder de
investigacao, interrogatério e tortura contra suspeitos.
Os impactos da Primeira Guerra (1914 - 1918) para
o Japdo, na andlise de Miyazaki (2002), foram o esti-
mulo a expansao econoémica com a demanda militar e
bens manufaturados no Leste Asidtico que antes eram
abastecidos por poténcias ocidentais e aumento da so-
berania politica e econémica com o enfragquecimento
estrangeiro como consequéncia direta do fim do primei-
ro confronto mundial.

A Histéoriaem Grama

O quadrinho se passa no ano de 1916, com a familia da
protagonista, Ok-Sun Lee, passando por dificuldades
alimentares e financeiras. Problemas que fazem a per-
sonagem principal sair do campo e pedir comida para
conhecidos e a desmaiar de fome na cidade de Busan,
situacdo que exibe a dualidade da riqueza do centro e a
pobreza do interior.

Essa miséria é efeito direto da colonizacdo, uma vez que
precisam abastecer a metrépole. A Coreia geografica-
mente apresenta vales férteis entre as montanhas e a
costa leste com vdrias regides agricolas sob o clima de
mongoes, que permitem desde o século 8 a.C. o cultivo
de arroz. Assim, teoricamente existiriam provisdes para
atender a demanda nacional, mas a necessidade de enviar
a producdo para o Japao fez com que os desfavorecidos
fossem prejudicados. Por sua vez, a elite que colaborava
com o império, se mantinha excecao a regra, . Esta rela-
¢ao gerou uma configuracao social visivel quando obser-
vamos as capitais mais abastadas, convivendo com o luxo,
enquanto o interior preservava uma estrutura produtiva
arcaica, gerando um fluxo de pobreza, fome e imigracao.
Ainda no capitulo 1, Ok-Sun Lee manifesta por varios mo-
mentos o desejo de ir para a escola, vontade essa que
se faz improvavel na sociedade confucia. Em Elisa Sasaki
(2011) observa que o neoconfucionismo prega uma so-
ciedade hierarquica, com respeito e obediéncia a fami-
lia e a hierarquia. Por consequéncia, existem diferencas
quanto ao género e idade, e em uma sociedade com o
controle patriarcal, a mulher acaba por ser inferior ao ho-
mem. Portanto, o acesso escolar ndo se faz necessario
para quem vai ser responsavel por cuidar do ambiente
doméstico e familiar.
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Essa discussdo pode ser extrapolada para o capitulo 2
quando a mae de Ok-Sun Lee busca trabalhos para com-
pensar a auséncia do marido como provedor financeiro
apds machucar as costas. A dificuldade por oportunida-
des é significativa mesmo com o incentivo do Japao a
inclusdo feminina no mercado de trabalho, em razao da
resisténcia estrutural.

Agregado a pobreza estava a repressao, no dia primeiro
de marco de 1919 é realizada uma manifestacdo em Seul
com dois milhdes de coreanos gritando “Longa Vida a In-
dependéncia Coreana” seguido da leitura da Declaracédo
de Independéncia. A consequéncia por parte do regime
foi a morte de 7,5 mil pessoas, 15 mil feridos, 46 mil pri-
soes e torturas e a queima de centenas de casas, escolas
e igrejas. Macedo (2018) reitera que houve a tentativa
de reconciliagdo com a reformulacido da politica colonial
em 1920, como a proibicdo dos oficiais japoneses osten-
tarem suas espadas, simbolo de opressao, e a promessa
de respeito as tradicdes coreanas. Todavia, se houve um
resultado pratico, pouco durou.

Em 1931, o ataque do Japdo contra tropas chinesas na
Manchuria é compreendido por alguns historiadores
como o inicio da Segunda Guerra Mundial. Jean-Louis
Mangolim (2015), contudo, argumenta que o confronto
na pratica sé ganhou grandes proporgcoes em 1937 quan-
do o império passou a empreender campanhas vitoriosas
em Pequim, Tianjin e Nanquim, estabelecendo em 1938,
inimeras zonas de guerrilha em Chongging.

A quadrinista Keum Suk Gendry-Kim passa ailustrar o ini-
cio da Segunda Guerra Sino-Japonesa e as terriveis con-
sequéncias para a China com a conquista militar niponica
da cidade de Nanquim. De acordo com Mangolim (2015),
atualmente existe uma divergéncia quanto aos nimeros
totais do massacre de Nanquim entre o lado revisionista
do Japao e o maximalismo da China, mas contabiliza-se
aproximadamente 300 mil mortes.

Nao é sensacionalismo rotular o episédio como geno-
cidio, uma vez que os militares optaram pelo sacrificio
diante de uma resisténcia quase nula e a caréncia de con-
dicdes para a manutencao de prisioneiros. Diante de uma
vasta populacao, empregou-se de forma generalizada a
morte e a destruicdo. Entre as praticas comuns, Rodrigo
da Silva (2011) aponta para a presenca dos fuzilamentos
em massa, a queima e enterro de pessoas vivas, estupros
coletivos e préticas de exercicio de baioneta e espada
com civis. O terror ocorre segundo Jean-Louis Mangolim
(2015), em decorréncia do sentimento de onipoténcia mi-
litar ante a resisténcia chinesa.
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Figura 1 — Horror em Nanquim. Fonte: GENDRY-KIM, Keum
Suk. Grama., Sdo Paulo: Pipoca e Nanquim, 2020.

A violacado sexual durante as 10 semanas de ocupacao,
atingiram de 8 a 20 mil mulheres das mais variadas faixas
etdrias, ndo houve excecdo nem mesmo para criangas e
idosas. Estima-se que a faixa etaria mais agredida esta-
va entre 15 até 40 anos. Altino Silva (2011) argumenta
que os casos de resisténcia eram respondidos com ti-
ros a queima roupa ou golpes de baioneta. Existem re-
latos de pais e maridos que numa tentativa desespera-
da de salvar sua familia, escondiam as mulheres ou as
cobriam com fuligem e farrapos para as tornarem mais
repugnantes possivel.

A situacdo coreana na descricdo de Ok-Sun Lee comeca
a piorar a partir do ataque de Pearl Harbor em 1941, com
a convocacao de jovens e idosos para atividades compul-
sorias. Em todas as regides de influéncia imperial, as ins-
talacOes industriais civis sofreram conversdo militar para
atender a alta demanda por armas e municoes

O movimento de trabalhos forcados ja ocorria desde
1939 na Manchuria e na China, contudo, apds a investida
a ilha de O’ahu, a politica colonial ampliou os esforcos
de guerra, transformando em escravos cerca de cinco
milhdes de pessoas de diversas nacionalidades do Leste
Asiatico. Para o front de batalha, Macedo (2018) presu-
me a convocacao de 187 mil coreanos para o exército e
20 mil para a marinha.

No campo religioso, o Japdo ndo compreendia os prin-
cipios neo-conflicios como religiosos e consequente-
mente proibiu a sua pratica e instituiu a visita mensal
obrigatéria a templos xintoistas e a adoracdo de deuses
nipénicos. Essa imposicao, era uma violacdo a liberdade
de expressdo. Conforme apontou Daniela de Carvalho
(2002), além da introducéo forcada de uma religido tida
como estrangeira, estava determinado o reconhecimen-
to do Imperador como autoridade maxima, justificada
por sua origem divina.

Segundo a personagem principal, as escolas passaram a
obrigar a comunicacdo em japonés, com a punicdo para
aqueles flagrados falando a lingua nacional e a adocdo do
imperativo de se curvar todos os dias em direcado da resi-



déncia do imperador para juramentos de lealdade. Ante-
riormente a educacdo ja passava por um forte processo
de assimilacdo, com a distorcao da Historia e a oferta de
somente um terco das vagas universitarias para coreanos.
Um dultimo ataque a nocao de pertencimento nacional
ocorreu em 1939 com a atribuicdo da adocdo de sobre-
nomes japoneses, com a recompensa de adesao contem-
plando racionamentos generosos e a atribuicao de cargos
mais elevados no governo colonial. Conforme afirma Ma-
cedo (2018), o nacionalismo prevaleceu em 20% da popu-
lacdo, com a recusa de alterar os sobrenomes de origem.
Sob argumentacdo de Ok-Sun Lee, essa resisténcia era
punida com a negacdo de inscricbes escolares e avanco
de grau, e a conducao para campos de concentracao.

No decorrer dos capitulos 3,4 e 5 a histéria passa a mos-
trar a protagonista saindo de casa para trabalhar em um
restaurante em Busan e posteriormente sendo transferi-
da para outro estabelecimento. Ok-Sun Lee se mostra de
inicio bem entusiasmada com a possibilidade de adocao
do sobrenome, visto que significaria a entrada na escola
e a frequéncia regular alimentar. A pratica de “adocéo de
filhas” era comum no pais, ainda mais apos a legalizacdo
colonial da prostituicao.

Na edicdo brasileira de Grama foi traduzido um artigo
de Myung-Sook Yun que discorre sobre a “adocido” de
garotas ser comum entre os 13 e 20 anos, com o valor
de compra girando em torno de 20 ienes. Essas meninas
eram levadas para trabalharem em bares ou frequen-
tarem escolas de artes para entretenimento masculino,
porém, havia casos extremos de criancas de nove anos
serem vendidas como empregadas e na sequéncia repas-
sadas para bordéis. Esse contexto enfatiza a pobreza co-
lonial, forcando as familias a venderem as préprias filhas
para diminuir o nimero de pessoas a serem sustentadas
e também como uma forma de renda.

Nesses capitulos, Ok-sun Lee logo descobre que era
mentira a entrada na escola e se depara com uma rotina
mais severa de trabalhos, desde limpeza até servir clien-
tes. Quando é vendida para outro restaurante, a persona-
gem principal se depara com uma outra garota no estabe-
lecimento aprendendo o oficio de gisaeng, e demonstra
pouco interesse em conhecer a arte.

Atuar como gisaeng na Coreia era uma das poucas manei-
ras das mulheres terem liberdade de expressdo ou serem
educadas. Veronica Del Valle (2019) discute que a profis-
sdo se tornou relevante ao longo da dinastia Joseon, na
qual garotas de estratos sociais baixos ou de familia sem
relevancia eram educadas na danga, musica e literatura
para entretenimento nas cortes e festas nobres privadas.
Culturalmente, foram importantes por romper com o eli-
tismo ao popularizar entre a populagao a poesia, a musi-
calidade e o dancar.

E interessante a imagem de abertura da quarta parte por
mostrar os estabelecimentos com placas em japonés,
ilustrando a eficiente acdo do governo colonial em impor
uma nova lingua nacional, incorporando no dia a dia dos
coreanos, pequenas mudancas que a longo prazo pode-
riam ter feito a populacdo aceitar o idioma estrangeiro.

CAPITULG 4
RESTAURANTE DE
UDON EM BUSAN

Figura 2 — Dominacdo cultural. Fonte: GENDRY-KIM, Keum
Suk. Grama., Sdo Paulo: Pipoca e Nanquim, 2020.

A partir do capitulo 6, Grama comeca a mostrar o terror
que milhares de mulheres do Leste Asiatico vivenciaram
e tiveram que conviver por toda vida. Em 1942 com 15
anos, Ok-Sun Lee é raptada enquanto voltava para seu
restaurante, descrevendo a sequéncia de acontecimen-
tos até a chegada a casa de conforto em Yanji, na China.
O percurso comeca com a protagonista sendo colocada
em um caminh3o junto com outras garotas em direcdo a
uma estacdo de trem, e de 14 sdo transportadas sob a vigi-
lancia de militares até Tumen, onde sdo “descarregadas’,
divididas e levadas para locais diferentes.

Durante o percurso férreo, as garotas interagem entre si
conversando como chegaram até ali e entre os argumen-
tos estavam: rapto, quitacdo de divida e falsas promes-
sas de emprego. Além dessas manobras, Tatiana Azenha
(2018) analisa o papel dos recrutadores, japoneses e co-
reanos, e como se utilizavam de propagandas enganosas
e exerciam a coacao fisica ou psicolégica com auxilio da
policia local, consulados japoneses e militares, na omis-
sdo de interferéncia e igualmente na expedicdo de do-
cumentos de viagens para evitar o uso de passaporte. As
jovens geralmente eram analfabetas e provenientes de
zonas rurais. Vale destacar que esse tipo de ataque era
muito seletivo, ou seja, as mulheres da elite eram exclui-
das em decorréncia do auxilio prestado ao regime.

Ao chegar em Yanji, Ok-Sun Lee e outras nove garotas
sdo colocadas em uma casa nas proximidades de um
aeroporto, administrada por um casal de japoneses que
logo de principio delegaram para cada uma um nome ja-
ponés diferente, com a personagem principal recebendo
o de Tomiko. A alimentacdo no local era precéria e todas
as meninas precisavam realizar trabalhos forcados.
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O Japéo pretendia se expandir pela China e por isso se
fez necessdrio colocar em acdo todos os homens con-
vocados, e segundo a protagonista, a divisdo de tarefas
estabelecia atividades pesadas aos chineses e coreanos,
enquanto os japoneses cuidavam de obras mais faceis. As
péssimas condicoes de abastecimento culminavam em
mortes corriqueiras por frio, fome e exaustao; as possi-
bilidades de fuga eram incertas, pois o entorno da regido
do aeroporto erarodeado por cerca elétrica.
Graficamente o capitulo 7 mostra toda a genialidade de
Keum Suk Gendry-Kim como artista, por retratar a pri-
meira vez que a personagem sofre a violagao sexual sem
apelar para imagens fortes, mas utilizando quadros ne-
gros, omitindo ador e o horror.
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Figura 3 — Violacado. Fonte: GENDRY-KIM, Keum Suk. Grama.,
Sao Paulo: Pipoca e Nanquim, 2020.

Ok-Sun Lee relata que enquanto descansava no quarto
ao lado de outras trés garotas, um grupo de homens in-
vadiram o espaco e a estupraram na frente das outras. A
sensacao era estar suja, sem nenhuma vontade de viver
e o sentimento que ela ndo existia mais, afirmando que
apesar de respirar, estava morta por dentro.

O ato faz a personagem principal e suas colegas perce-
berem o real significado da habitacdo em que estavam.
Tatiana Martinez (2015) discute que a instituicdo das
casas de conforto por parte do império japonés era um
mecanismo para: prevenir o abuso de mulheres locais,
controlar doencas venéreas, recompensar os soldados,
protecdo contraespionagem e aumentar as receitas com
a taxacdo desses estabelecimentos. O Japao recrutou vo-
luntérias do préprio pais, mas a maior parte eram da Co-
reia, China, Taiwan, Filipinas, Vietna, Malasia, Taildndia,
Myanmar e outras regides; as instalacdes estiveram pre-
sentes tanto em solo nipénico como nas posses coloniais.
Joane Nagel (2003) demonstra que, durante uma guer-
ra, a concepcao nacionalista faz com que o inimigo seja
compreendido como um ser exdtico, é desumanizado
e, logo, a ele ndo se aplicam as regras e, na medida em
que sua condicdo humana é retirada, poderia ser alvo de
toda a sorte de exploracdo. Para autora, essa concep-
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cao faz com que a violéncia sexual seja empregada tanto
como uma premiagcao como tatica de terror psicoldgica,
ou seja, o conflito militar transforma a mulher em obje-
to parausoilimitado.

Em seguida ao estupro, Ok-Sun Lee passa a narrar que o
episédio foi o inicio de uma situacado que seria corriquei-
ra. Os soldados passaram a vir frequentemente, com o
comportamento que fugia as regras impostas pelo regime
no uso de camisinha, cada homem agia como bem enten-
dia. As escravas passavam semanalmente por inspecoes
médicas, mas com a preocupacao se restringindo ao con-
tagio de doencas sexuais.

Na passagem para a parte 8, a protagonista tem conta-
to pela primeira vez com a menstruacao e a sua reacao
é de repulsa, por entender que o sangramento era uma
punicdo por transar com muitos homens. Entretanto,
apds entender o que realmente aconteceu, existe um
breve momento de felicidade, pois entre as determina-
cOes das casas de conforto havia a proibicdo de meninas
menstruadas realizarem atendimentos. Entretanto, a rea-
lidade fugia as regras.

Ok-Sun Lee confessa que mesmo menstruada, atendia de
30 a 40 homens durante o final de semana e segundo
Azenha (2018), esse nimero poderia ser consideravel-
mente superior as vésperas de missoes. A possibilidade
da morte fazia com que os soldados buscassem uma ul-
tima oportunidade de prazer. Além dos japoneses, even-
tuais abusos também ocorriam por parte dos escravos, a
personagem principal menciona que o lider dos trabalha-
dores “voluntarios” a atraiu com comida para em segui-
da a surpreender sexualmente. Apesar desse comeco, a
forma carinhosa com que o chefe tinha para com a pro-
tagonista a fez se afeicoar por ele, a ponto de resultar
em encontros secretos, uma vez que somente militares
podiam frequentar as casas de conforto.

O capitulo 9 passa a se localizar em 1943 com a persona-
gem principal mudando da casa de conforto do leste para
o oeste, nas proximidades de vérias bases do exército. A
nova residéncia era bem menor em comparacado a anti-
ga, abrigando 19 garotas. Os soldados pagavam uma taxa
por hora, mas o dinheiro ficava com o responsavel pelo
estabelecimento. As mulheres, por outro lado, recebiam
bilhetes carimbados que poderiam ser trocados por di-
nheiro, mas a realidade era que os papéis tinham apenas
valor simbdlico. Esse fator “financeiro” para Sun Young
Nam (2018) reforcava a existéncia do abuso, caracteri-
zando como uma compensacao pela violagao sexual.
Segundo Ok-sun Lee, na entrada da casa de conforto ha-
via placas com o nome em japonés das meninas para a
escolha dos militares, sendo a frequéncia de atendimen-
to menor durante a semana e significativamente grande
aos finais de semana.
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Figura 4 — Abuso militar. Fonte: GENDRY-KIM, Keum Suk. Gra-
ma., Sdo Paulo: Pipoca e Nanquim, 2020.

Embora a protagonista tivesse um acompanhamento mé-
dico regular, ocorre o inevitavel e acaba por contrair sifi-
lis. A principio, as feridas pelo corpo e a queda de cabelo
nao trazem preocupacio ao gerente, mas com a piora da
genitalia, Ok-Sun Lee é encaminhada para o hospital mi-
litar para ser tratada com arsfenamina. Dois meses apés
a mediagao, ndo houve melhora e o desespero financeiro
fez com que o responsavel pela casa de conforto tentas-
se a cura por meio de mercurio. Efetivamente a sifilis foi
erradicada, assim como a possibilidade de ter filhos. O
império japonés tira de Ok-Sun Lee nao sé a vontade de
viver, mas também a torna estéril, ou seja, a impede, tam-
bém de produzir vida.

Ao entrar no capitulo 10, Keum Suk Gendry-Kim altera
brevemente o protagonismo para Yuna, amiga e com-
panheira de Ok-Sun Lee. Nesse fragmento é contada
a origem de Yuna até se tornar mulher de conforto do
Exército japonés. Sua origem também humilde, vindo
do interior de Gyeonggi, onde convivia com a familia até
precisar morar na casa de parentes em consequéncia das
péssimas condicdes financeiras. Aos seis anos comeca a
residir na casa de um jovem que futuramente seria seu
marido, cuidando dos afazeres domésticos. A pobreza é
tdo presente, que a Unica possibilidade alimentar era o
cozido de painco com folhas de carvalho.

Posteriormente, ela retorna para a familia e comeca a tra-
balhar para o dono da terra em que moravam. Contudo,
as condicdes de vida fazem Yuna fugir de casa e a viver
de maneira incerta até que, com 17 anos, aceita uma falsa
oferta de emprego na Manchduria, chegando a uma casa
de conforto na China. A tragédia é acrescida com uma

gravidez, na qual precisou atender clientes até os oito
meses de gestacdo sem a possibilidade de desfrutar da
maternidade, em razdo da venda do bebé por parte do
responsavel pela casa.

Ao retornar a narrativa principal, a parte 11 aborda as
condicoes de vida das garotas nas casas de conforto,
Azenha (2018) argumenta que as circunstancias eram
precérias, levando a morte de varias escravas, seja por
doencas ou maus tratos. Ok-Sun Lee narra ter conheci-
do duas garotas que morreram de pneumonia, a0 mesmo
tempo que espancamentos eram corriqueiros ante qual-
quer resisténcia. Punicoes fisicas também se estendiam
quando falavam a lingua natal e ndo afirmassem perten-
cer ao império, seja dizendo o nome original seja mencio-
nando o local de origem verdadeiro. As fugas eram raras,
mas quando aconteciam, a frustragcao niponica foi extra-
vasada com maior terror fisico e psicolégico.
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Figura 5 — Punicbes. Fonte: GENDRY-KIM, Keum Suk. Grama.,
S&o Paulo: Pipoca e Nanquim, 2020.

O final da Segunda Guerra Mundial sucede no capitulo
12. Inicialmente a quadrinista Keum Suk Gendry-Kim ex-
plora os efeitos das bombas atémicas, ilustrando as cida-
des de Hiroshima e Nagasaki em 1945. A feliz consequén-
ciafoi alibertacdo da Coreiaem 15 de agosto de 1945.

Para as mulheres de conforto o fim da guerra ndo marcou
o inicio de dias melhores. A personagem principal comen-
ta que algumas vitimas foram descartadas e outras fo-
ram transferidas, sendo o caso da protagonista e outras
escravas até o momento em que os administradores da
casa de conforto foram capturados por chineses e mor-
tos por espancamento. A liberdade veio acompanhada
por uma realidade em que ndo havia habitacéo, alimento
ou emprego, acrescido pelo desprezo popular por terem
servido os japoneses sexualmente, restando como opcéo
para sobreviver a mendicancia. Essas mulheres ainda pas-
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sariam por novos estupros cometidos por chineses e co-
reanos, como ocorreu com Yuna, e por soviéticos duran-
te a ocupacao de reorganizacdo da Coreia em conjunto
com os estadunidenses.

Ok-Sun Lee consegue escapar dessa nova realidade ao se
casar com o ex-lider dos trabalhadores “voluntarios”. En-
tretanto, a histéria no decorrer dos capitulos apresenta
que essa unido nao dura por muito tempo, culminando na
parte 14 em que aceita viver com um chinés vilivo e com
ele a personagem principal fica até a velhice.

Grama: desdobramentos contemporaneos

Segundo Pedro Tota (2006) apds um conflito que teve
como caracteristica marcante a submissao absoluta do
adversario esperava-se um periodo de paz. Entretanto,
ocorreu desdobramentos no campo politico e ideolé-
gico, com o embate entre a regido Norte comunista e a
area Sul capitalista.

De acordo com Silva (2011), os crimes de guerra na Asia
seriam analisados e julgados pelo Tribunal Militar em
Nanquim e o Tribunal de Téquio. Ambas as cortes sofre-
ram com interferéncia externa e divergiram quanto ao
nimero de mortos no genocidio de Nanquim. A China
apontou que 300 mil chineses perderam a vida no massa-
cre, enquanto o Japdo entendia que o total se aproximava
de 200 mil com o acréscimo de 20 mil estupros. Apesar
dessa divergéncia, o fato que mais chamou a atencao
foi a omissdo do imperador como culpado pelos even-
tos de guerra, condenando somente 25 acusados por
todas as atrocidades.

Se por um lado as forcas comunistas em ascensao na Chi-
na prejudicaram o andamento do tribunal em Nanquim,
Paulo Watanabe (2011) afirma que o presidente dos EUA,
Harry Truman, interferiu no julgamento com a exclusdo
do imperador por entender que sem aquela presenca
central durante a ocupacdo do Japao, poderia ocorrer re-
belides, guerrilhas e atentados.

O agravante que passa despercebido é a total omissao
sobre as mulheres de conforto do Exército japonés, nem
mesmo o Direito Humanitario de 1864 se fez presente na
defesa das populagdes civis. Juridicamente a justificativa
vai ao encontro com a explicacdo de Dirceu Siqueira e
Ligia Fructuozo (2018), segundo os autores, até a criacio
em 1998 do Tribunal Penal Internacional, inexistia uma
instituicdo independente com abrangéncia universal para
amparar e julgar crimes contra humanidade.

A prépria nocao de crime sexual é um fato recente. Mar-
tinez (2015) aborda que somente em 1977 protocolos
adicionais foram adicionados a Convencao de Genebra
para reconhecer a violéncia sexual como transgressao. A
consolidacdo da protecdo a mulher sé ocorreu em 1998
quando o Estatuto de Roma institui o abuso envolvendo
sexo como crime de guerra, permitindo o Tribunal Penal
Internacional interferir e condenar.

Atentado sexual compreende: estupro, ataque sem pe-
netracdo, mutilacdo, escraviddao sexual, prostituicido e
esterilizacdo forcada, e constrangimento submetido. Eli-
sabeth Wood (2009) aponta que o ato pode ocorrer de
forma individual ou grupal em ambiente publico ou priva-
do. Atentando-se ao caso de Ok-Sun Lee, é compreensi-
vel entender o seu sentimento de estar morta, pois entre
0s crimes sexuais, ela basicamente passou por todos. Por
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outra perspectiva, é de se emocionar com a ativa mani-
festacao da protagonista e de outras vitimas por uma re-
paracgao, uma vez que as lembrancas se manifestam com
maior voracidade ante cada grito por justica.

Apesar do amparo juridico ser recente, por que as mulhe-
res de conforto do Exército japonés ndo se manifestaram
no poés-guerra? A resposta para Nam (2018) é simples: a
cultura patriarcal. A autora defende que a nocao patriar-
calista trazia uma interpretacdo de que o mais agravan-
te ndo era a agressao, mas a humilhacao da vitima, por
nao defender a virgindade e ferir o orgulho masculino.
Se manifestar era manchar a honra do Estado ao mes-
mo tempo em que se afirmava como uma desgraca da
nacdo. O estupro funcionou como uma contaminacio
simbdlica e pessoal.

Desde o fim do século XIX, o Japao ja apresentava o prin-
cipio de diferenca de género, na qual existia uma superio-
ridade masculino. Essa concepcédo fez com que a mulher
fosse vista como um produto de venda, culminando no
incentivo da prostituicdo no exterior para enriquecer o
Estado. Entretanto, qualquer vergonha que ocorresse
era causada pelo género feminino ao se vender, enquan-
to os homens ndo eram criticados e amparados social-
mente no caso de algum problema. Adiciona-se ainda o
nacionalismo. Para Eric Hobsbawm (1985) essa ideologia
atua como expressao do ressentimento coletivo contra o
estrangeiro, sendo assim, fora dos limites territoriais ha-
bitam pessoas que nado se aplicam as mesmas leis. Esse
pensamento proporciona a existéncia de diferencas en-
tre coreanos e japoneses, entdo é plausivel escravizar
sexualmente um colono em prol da defesa da familia e a
maternidade nipbnica.

De acordo com Nam (2018), quando a problematica pas-
sa a ser debatida na década de 90 ante manifestacao de
algumas vitimas, trés pontos de vista se fazem presentes.
O Japao tem a dificuldade de ver como crime um ato que
vai contra um género inferior, ainda mais sendo estran-
geiro. A histdria revisionista conservadora nao enxerga
credibilidade em relatos que ndo podem ser comprova-
dos por provas materiais, compreendendo que as vitimas
sdo os proprios japoneses, uma vez que possivelmente os
abusos podem ter sido consentidos, assim como as tes-
temunhas sao subjetivas e a prostituicdo era legalizada.
Ainda existe a justificativa vitimista, excluindo o papel
agressor nipoénico em prol da posicdo de sofredor por
causa das bombas nucleares.

A Coreia do Sul por sua vez, ndo demonstrou interesse
pela causa pois a objetivo do pais apds a cisdo nacio-
nal era a seguranca e a defesa do Estado ante o perigo
comunista. Foram eleitos lideres conservadores com
grande capacidade de mobilizacdo militar, que busca-
ram uma politica de boa vizinhanca e aproximacdo com
o Japao, ignorando qualquer ocorréncia social que pu-
desse gerar problemas.

Por fim, as vitimas sul-coreanas aguardam um pedido de
desculpa oficial, uma indenizacdo moral. Conforme Aze-
nha (2018), ainda existe a busca pelo reconhecimento
dos crimes de guerra, a revelacdo do verdadeiro motivo
da mobilizacdo militar para as casas de conforto, a com-
pensacdo as vitimas com punigcao aos criminosos, o regis-
tro nos livros de histéria e a eternizacdo da causa com a
construcdo de um monumento e um museu.



Mesmo com as divergéncias politicas e ideoldgicas, as
tentativas recentes de reconciliacdo omitiram a consul-
ta daquelas que foram agredidas, demonstrando que a
preocupacao maior € a diplomética. A primeira tentativa
aconteceu apos a guerra da Coreia (1950-1953) com o Ja-
pao buscando um acordo, mas a corrupgao e autoritaris-
mo do governo sul-coreano ignorou a questao. Em 1965
uma nova negociacdo fechou um acordo em que selava
uma indenizacao financeira, 600 milhdes de délares, e a
isencdo de responsabilidade niponica.

Segundo Nam (2018), a situacdo entre os paises comecou
a se agravar em 1995, com a criacao do fundo asiético as
vitimas. O problema é que o governo japonés esperava
que a criacdo de um capital fosse o suficiente para calar a
questdo, mas ndo comunicou a populacdo sobre o inves-
timento; assim como a administracdo corrupta da Coreia
do Sul ndo comunicou o total doado, sendo estimado que
somente 5% chegou de fato as mulheres. A consequén-
cia foi a populacao sul-coreana ter a impressdo que os
nipénicos ndo realizaram nenhuma indenizacéo e os ja-
poneses por sua vez se incomodaram com a constante
acusacdo de algo que entendem que nao existiu. Algu-
mas vitimas aceitaram o aporte financeiro por conta da
situacdo precéria de vida, culminando entre as vitimas
desconfianca e acusacoes.

Para os sul-coreanos, a questdo nao apresenta grande
engajamento por desconhecimento ou consequéncia dos
periodos de preocupacao militar em detrimento de cau-
sas sociais. A temadtica para alguns também é motivo de
vergonha, como foi o caso no capitulo 15 com o reen-
contro entre Ok-Sun Lee e a familia. Diante de questio-
namentos passados, a negacao familiar se faz presente
quanto a venda da protagonista quando crianca. No Ja-
pao o tema sofreu interferéncia direto do governo, como
demonstra Sebastian Conrad (2020) ocorreu de forma
oficial uma amnésia parcial do expansionismo imperial,
relegando o histérico de violéncia. A consequéncia é uma
populacao que nao entende a situacdo como crime e que
duvida da veracidade do fato.

Diante de debates, ndo se nota a morte da meméria na
sua forma fisica. A quadrinista Keum Suk Gendry-Kim no
capitulo 16, o final, viaja para a China na procura das an-
tigas casas de conforto e se depara com uma realidade
em que as pessoas desconhecem a existéncia dos esta-
belecimentos e os mesmos estdo completamente aban-
donados. Nao existe talvez uma preocupacdo em manter
uma lembranca dolorosa ou que afetou em maior gra-
vidade um estrangeiro.

Em 2015, a entdo presidente sul-coreana Park Geun-hye
negociou um tratado requerendo um novo ressarcimento
para encerrar de vez a questdo. Esse acordo é pior em
relacdo aos anteriores, Nam (2018) afirma que o Japao
estabelecia a inexisténcia criminal e que a reparacgao cor-
respondia por servicos sexuais prestados por prostitutas.
A questdo voltou aos noticiarios em 2018 quando o
governo sul-coreano desativou o fundo financeiro por
entender como inconstitucional; em fevereiro de 2019
o parlamentar Moon Hee-Sang solicitou um pedido de
desculpa oficial que prontamente foi negado pelo secre-
tario-chefe japonés Yoshihide Suga. Conforme noticiou

o site “G1" a construcdo de uma estatua coreana que
parece mostrar premié do Japao se curvando diante de
‘mulher de consolo’ irritou Téquio. A relacio diplomatica
piorou em 2020 diante do fato de um jardim particular
sul-coreano ter colocado uma estatua que aparenta ser
0 antigo primeiro-ministro japonés Shinzo Abe se pros-
trando em frente de uma mulher de conforto. O secre-
tario-chefe do Japao colocou o fato como imperdoavel,
enquanto o ministério das relacdes exteriores da Coreia
do Sul ndo quis se manifestar e afirmou ser o gesto de
um cidadao particular.

As vitimas podem nao participar das discussdes oficiais,
mas se manifestam ativamente todas as quartas-feiras
em frente da embaixada japonesa fazendo suas j& men-
cionadas requisi¢ées. Um alento foi em 1992 com a cons-
trucdo de um alojamento gratuito e um museu por parte
do governo, cendrios esses que aparecem algumas vezes
ao longo da trama de Grama.

Conclusao

A publicacdo de Grama atua na preservacao da memoria,
assim como traz para debate uma discussdo indesejavel.
A autora Keum Suk Gendry-Kim eterniza em quadrinhos
uma voz que em breve nao sera mais ativa, um lugar de
fala que logo vai estar vazio por conta da velhice, motivo
que infelizmente possivelmente é utilizado no prolongar
da questdo. Espera-se as vitimas se calarem novamente
para completar a amnésia historica.

Se o Japao nao consegue entender que acdes tém conse-
quéncia a longo prazo, a comunidade internacional deve-
ria interferir para se chegar em algum consenso. A posi-
¢ao atual de ndo tocar juridicamente em velhas feridas faz
que o Tribunal Penal Internacional ndo cause polémicas
diplomaticas ao mesmo tempo que isenta os agressores.
Mesmo que as possibilidades de um fim definitivo seja
pouco provavel ante o posicionamento patriarcal con-
servador japonés e uma lideranca politica inconstante
sul-coreana, existe a responsabilidade de se manter essa
lembranca viva. Os movimentos sociais, intelectuais e
historiadores, sejam sul-coreanos ou ndo, precisam man-
ter a discussado para ndo consentir com a concepcgao de
que o ocorrido ndo foi nada demais. E necessario dizer
que os japoneses realmente cometeram um crime e
devem pagar por isso, ndo com dinheiro, mas com uma
desculpa moral. Dinheiro nenhum consegue apagar trau-
mas nunca esquecidos.

O argumento revisionista conservador da inexisténcia
de provas é realmente uma amnésia bem-sucedida por
parte do governo japonés, pois ndo conseguem enxergar
as provas concretas como os bilhetes carimbados recebi-
dos pelas vitimas apds estupro e o fato que apds o fim da
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guerra, inUmeros documentos oficiais foram destruidos.
Prova maior sdo as mulheres que passaram por tudo isso
e jamais esqueceram, seus testemunhos comprovam os
pecados e merecem justica.

Mesmo que a discussdo nunca acabe, é crucial se posi-
cionar a favor da veracidade para que geracdes futuras
saibam o que de fato ocorreu e se conscientizem que os
erros do passado ndo podem ser repetidos. A luta pode
nunca acabar, mas a resisténcia é a forca da verdade.

cikon / David Antonio de Castro Netto
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Introducao

Vivemos em um mundo em que o poder estd majoritaria-
mente sob controle dos homens. Diferentes instituicdes
de poder, sejam elas politicas, econémicas, culturais ou
de outras instancias, tém homens nas principais posicoes
de tomadas de decisdo e, muitas vezes, homens com-
pdem a maioria destes espacos, principalmente homens
brancos, geralmente cissexuais e heterossexuais. Em car-
gos politicos sdo maioria em diversos paises': no caso do
Brasil, por exemplo, a cAmara de deputados (2019-2023)
é formada por? 85% de homens e 15% de mulheres,
sendo que 75% é formado por pessoas que se declaram
brancas; nos Estados Unidos, a cAmara de deputados tem
apenas 23% de mulheres?.

O desenvolvimento histérico da hegemonia dos homens
durante a era moderna no ocidente foi profundamente
analisado por Connell (2005), que elaborou uma abor-
dagem analitica em que torna-se possivel compreender
ndo sé uma relacdo acerca do sexo (entendido dentro
da bivaléncia homens e mulheres), mas acerca do gé-
nero. A autora oferece uma énfase no sentido de con-
ceber os géneros como multiplos, utilizando o conceito
de masculinidades, no plural, deixando cognoscivel que
nao é possivel estudar género atualmente sem um olhar
abrangente que perceba diferentes nuances nas relacées
de género que nao se estabelecem em consequéncia
ao sexo, mas incluem diferentes fatores sociais, corpo-
rais e de identidade.

Neste sentido, Connell (2005) apresenta o conceito de
masculinidade hegeménica, que refere-se aquela expres-
sdo de masculinidade que ocupa uma posicdo de poder e
é reconhecida enquanto tal. A masculinidade hegemonica
nao é fixa, ela é sempre relativa ao contexto sociocultural
que esta sendo observado. Por outro lado, ao longo de
seu livro, é possivel percebermos, em um sentido amplo,
como se reconfigurou uma masculinidade hegemonica
em termos ocidentais, ligada aos homens brancos e a cer-
ta “racionalidade” cientifica. Embora esta descricdo seja
bastante simplista em relacdo a todas as relacbes apre-
sentadas pela autora ao longo do livro e de outros traba-
lhos, serve como um ponto de partida eficaz.

A base da ciéncia hegemdnica, assim como a reconhe-
cemos atualmente no ocidente, é fundamentada por
homens e envolve ndo sé um olhar androcéntrico, mas
perspectivas que privilegiam preceitos histéricos de de-
terminadas masculinidades. Essa estrutura foi elaborada
historicamente ao longo de séculos, a partir de estruturas
sociais, econdmicas e politicas em que o poderio dos ho-
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mens brancos permitiu com que se posicionassem como
um referencial normativo, enquanto todos os outros se-
res humanos fossem colocados como “outros” e tivessem
seus acessos a essas diferentes estruturas dificultados.

A combinacao de diferentes estruturas e instituicbes de
poder sob controle de homens brancos fortaleceu tam-
bém seu controle sobre as determinacdes de qualidades
artisticas, o que tomou proporcdes palataveis mais no pe-
riodo que precedeu (e durante) a modernidade. Confor-
me uma parte maior da populacio teve acesso a leitura,
foram desenvolvidas estratégias para que a arte pudesse
continuar sendo um campo de dominacdo de certa elite
de homens: incluindo fortes nocdes de distincdo entre
arte como mercadoria e arte como “pura”, que sdo car-
regadas de hierarquias de classe e género, e agremiacoes
e estruturacdes de campos independentes, que fortale-
ceram a presenca e monopolio de homens por meio das
relagcdes entre pares.

Uma forma possivel de observarmos essas relagbes é
por meio das premiacdes, que, por mais que sejam um
“ritual” antigo, ganham forca e importancia também du-
rante a modernidade, principalmente ao longo do século
XX. Determinadas instituicoes comecam a assumir um
lugar legitimado e privilegiado para discernir o que deve
ser validado em diferentes campos, como ciéncia e ar-
tes, por exemplo o prémio Nobel e o The Academy Awards
(Oscar). Tendo em vista, a formacdo dessas academias e
organizacoes, género acaba sendo implicitamente uma
categoria acionada na legitimacdo ou deslegitimacao
de determinadas obras.

E possivel perceber a patir de uma perspectiva histérica
que sexo e género foram utilizados como validades de
obras, ndo em um nivel pessoal do gosto (embora, mui-
tas vezes, também), mas em um aspecto social, e isso
continua acontecendo nas reconfiguracbes contempo-
raneas de qualidades. Quando olhamos para a televisao,
diferentes fatores confirmam essa percepcdo, desde o
fato de que desde 1986 apenas trés séries com prota-
gonistas mulheres ganharam o prémio de “Melhor Série
Dramaética” no Emmy até as nocdes populares do que
seria uma televisdo sem qualidade, relacionada ao melo-
drama, a reality shows, séries teen, séries tidas como “de
mulher”, entre outras.

O controle dos homens sobre a ciéncia

A posicdo que os proprios homens brancos se coloca-
ram, de controle sobre a ciéncia, foi fundamental para
que obtivessem ainda maior poder sobre diferentes
campos sociais e pudessem determinar legitimidades so-
ciais e culturais. Porém, como Wajcman (1991) coloca, é
necessario que entendamos que a base do poderio dos
homens nao é apenas um produtos de concepcgbes que
possuimos em sociedade e da lingua (ou linguagens) que
utilizamos. E a combinacao das diferentes praticas sociais
que confere autoridade a certos homens sobre outros
grupos identitarios, sendo o das mulheres o principal
discutido pela autora.

Devido a este dominio sobre outros campos, as mulhe-
res foram excluidas dos espacos de educacdo formal e
restritas a ambientes domésticos na maior parte do Oci-
dente até o século XX, quando a educacdo passou a ser
considerada de carater universal, muitas eram inclusive
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analfabetas (FREITAS; PEREIRA, 2017). Essa exclusido
social foi uma estratégia politica, seja diretamente cons-
ciente ou fruto de tradicoes e dogmas histdricos, que
gera consequéncias de desigualdades até hoje em diver-
sos grupos de pessoas.

Ideias e concepcdes de mundo mediam as relagbes so-
ciais (WAJCMAN, 1991) e, considerando a ciéncia um
dos principais fundadores desses elementos nas socie-
dades ocidentais modernas, a discussdo acerca da au-
toridade dos homens sobre este campo é de extrema
importancia. Para Wajcman (1991), para transformarmos
essas mediacdes, é necessdrio que transformemos o ca-
rater fundamental das instituicoes cientificas e as for-
mas de poder politico que a ciéncia concede a determi-
nados grupos sociais.

De certo modo, a legitimidade dos homens e do campo
cientifico se retroalimentaram por muito tempo, como
colocam Freitas e Pereira (2017, p. 191): “A ciéncia, por
sua vez, alcangou progressos impressionantes nos ul-
timos duzentos anos, mas esses avangos sempre foram
associados a conquistas masculinas”. Foi exatamente
esse aspecto de personalizacdo da ciéncia com o sexo
tido como masculino que gerou o interesse feminista na
investigacado da posicdo das mulheres dentro do campo,
desde os anos 1970 pelo menos, muitas vezes revisitan-
do biografias de importantes mulheres cientistas para
reconstruir uma pespectiva histérica mais justa. Curio-
samente, também foi uma relacdo de representacdo e
representatividade que estimulou o desenvolvimento
de uma nova area de estudos chamado de television stu-
dies nos anos 1980, quando pesquisadoras feministas
inglesas e estadunidenses se voltaram para a analise de
género em melodramas usando as personagens de soap
operas (MEIRELLES, 2008; CASTELLANO; MEIMARI-
DIS; FERREIRINHO, 2019).

Parte do dominio dos homens sobre diferentes campos
legitimos vem de uma longa histéria que posicionou os
homens como principais responsdveis por essas areas
e que, com o passar do tempo, conseguiram moldar as
instituicdes de tal maneira que questdes de género (im-
postas sobre os sexos) também fizessem parte dos meca-
nismos de acesso a essas instituicdes, dificultando ainda
mais o processo para pessoas que “desviam” dos modelos
masculinos dominantes. Bourdieu (2007a) apresenta um
forte argumento sobre este aspecto quando descreve o
modo com o qual competéncias especificas dependem
das possibilidades que um sujeito encontra para a aquisi-
cao destas competéncias em sua relacdo com diferentes
instituicdes ao longo da vida. Diante de nossa sociedade,
é inegavel a influéncia que o género opera no referente as
aberturas para essas aquisicoes.

Existem diversos estudos feministas acerca dos modos
como a ciéncia é enviesada por questdes de género, pri-
vilegiando certas masculinidades ou os homens como um
todo, desde o uso da biologia para justificar uma inferio-
ridade natural as mulheres até a forma como a prolifera-
cao e profissionalizacdo de uma medicina dominada por
homens foi responsavel pela marginalizacdo de mulheres
que atuavam no ramo da saide (WAJCMAN, 1991). In-
clusive, como pontuam Freitas e Pereira (2017), mulheres
foram historicamente impugnadas do livre pensamento
e a maioria daquelas que agiram contra esses principios
acabaram assassinadas, isoladas ou tidas como loucas.

Seguindo as proposicées de Bourdieu (2007a), a legiti-
midade das instituicdes cientificas, por sua vez, também
incentivou a desvalidacdo de conhecimentos que foram
adquiridos fora delas (responsaveis por sancionar oficial-
mente a aquisicio), fazendo com que sejam avaliadas sim-
plesmente a partir de sua eficicia técnica, sem um valor
social agregado e sob a observacao de instituicdes juri-
dicas quando fazem concorréncia a competéncias auto-
rizadas. Dessa forma, culinaria, jardinagem e artesanato,
como o autor usa de exemplo, acabam fazendo parte de
um grupo de conhecimentos ndo tio legitimos (depen-
dendo também de outros fatores contemporaneamente);
e chama a atencao a relacdo dessas competéncias com as
atividades relacionadas ao género feminino.

Dito tudo isso, por mais importante que seja a presenca
de mulheres na ciéncia, Wajcman (1991) chama a aten-
¢ao para o fato de que muitos estudos elaboram o campo
cientifico como uma aspiracdo importante que deveria
ser mais incentivada entre meninas, mas que ao posicio-
narmos o foco na socializacdo e valores destas meninas,
nado se estabelece uma proposta critica de questionar o
campo em si e de indagar se estas instituicdes poderiam
ser remodeladas para acomodar as mulheres. Neste sen-
tido, “as recomendacdes de igualdade de oportunidades
pedem as mulheres que troquem os principais aspectos
de sua identidade de género por uma versdo masculina,
sem prescrever um processo de ‘desgenerizacdo’ seme-
Ihante para os homens*” (WAJCMAN, 1991, p. 2).

Ha algumas décadas, foi percebido como ciéncia e ideo-
logia ndo poderiam ser desembaracados, porque as re-
lacdes sociais dominantes, no geral, sdo constitutivas da
ciéncia e o conhecimento cientifico, como todos os outros
modos de conhecimento, sdo também estruturados pelas
relacdes socioculturais nas quais sdo conduzidos (WAJ-
CMAN, 1991). Assim, se o campo cientifico demonstrou
hierarquias de sexo e género em suas concepcoes, no
campo da arte nao foi diferente.

Academias como estratégia de manutencao do poderio
dos homens sobre os bens simbdlicos

Natansohn (2013), em didlogo com Maffia, argumen-
ta que a exclusdo das mulheres da ciéncia envolve dois
objetivos para a manutencao do poderio dos homens: a)
impedir a participacdo de mulheres na construcao e le-
gitimacdo do conhecimento; b) expulsar qualidades tidas
como femininas dessa construcio e legitimacao, ao mes-
mo tempo em que tais qualidades sdo elaboradas com
obstaculos. Nas artes, algo muito semelhante ocorreu,
a exclusado das mulheres das construcdes e legitimacoes
das concepcoes de qualidade artistica ao mesmo tem-
po em que elementos ligados ao feminino fossem vistos
como de menor qualidade.

Uma das estratégias para que isso pudesse se estrutu-
rar foi a formacao de academias, que se relacionam com
campos fechados e autdbnomos capazes de fazer tais de-
terminacgdes e que, por sua vez, elaboraram premiacoes,
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capazes de fortalecer tais campos e ao mesmo tempo
difundir os preceitos destes para o “senso comum”. A
forca das academias e premiacdes na modernidade é
também parte de uma uma mudanca estrutural nas re-
lacdes de reconhecimento: enquanto o sistema juridico
deve evitar privilégios e excecbes, deve ser geral, co-
mec¢am a se institucionalizar mais os prémios e as con-
sagracoes institucionais que trabalham a estima social,
ou seja, voltados a mensurar as caracteristicas indivi-
duais (SOBOTTKA, 2015).

Almeida (2016) se propde a observar os campos a partir
da nocdo de habitus de Bourdieu, no qual certos modos
de ser e agir de um sujeito sdo estruturados pelo grupo
ou classe do qual faz parte. As academias funcionam para
fortalecer os campos, em que os participantes reenfati-
zam as regras de tal, ao mesmo tempo em que convivem
com diferentes hierarquias significadas em seus capitais
sociais. E neste jogo que a distincdo se torna um elemen-
to fundamental, uma vez que os participantes conseguem
desenvolver seus capitais sociais destacando-se entre
seus demais pares e sendo reconhecidos por eles.

Junto a isso, a legitimacdo dos campos artisticos e das
obras de arte em si é fundamentada em cédigos especifi-
cos, ou seja, sé adquiriria sentido e despertaria o interes-
ses daqueles com o letramento suficiente para entender
tais cédigos (BOURDIEU, 2007a). Obviamente, a arte em
si vai muito além desse preceito, mas nas consideracdes
acerca de “arte pura” e das validacdes institucionais, essa
relacdo de codigos é uma premissa, a qual encontra um
espaco de proliferacdo dentro dos campos e a partir das
academias, que vao utiliza-los como constituintes das re-
gras pelos quais os julgamentos serao feitos. Essa pratica
acaba fazendo com que o elitismo impere as qualidades
artisticas, deixando de lado uma relacdo contextual com
o mundo em si por uma valorizagcao do préprio campo:

Ao circunscrever em seu bojo, de modo cada vez mais in-
tenso, a referéncia a sua propria historia, a arte faz apelo a
um olhar histérico; ela exige ser referida ndo a este referen-
te exterior que é a ‘“realidade” representada ou designada,
mas ao universo das obras de arte do passado e do presente
(BOURDIEU, 20073, p. 11).

Certos codigos, ou competéncias culturais, sdo definidos
a partir das condicdes de aquisicdo, de modo que a pes-
soa nao s6 pode aprendé-los, mas os modos como eles
serdo interpretados e a valorizacao individual sera dife-
rente a partir de sua origem social, nivel de instrucao, etc.
(BOURDIEU, 2007a). Embora isso seja para Bourdieu um
tema mais amplo, acerca de diferentes relacées do sujeito
com o mundo e embasado principalmente em questoes
de classe, essa reflexdo serve para que pensemos em
relacdo aos homens que, envolvendo outros contextos
como raca e classe, também teriam maior proximidade
a determinadas competéncias, fazendo com que certos
campos permanecessem ainda mais fechados entre eles.
Entdo, a nocdo de que algo seja “melhor” (ou belo, ou
excepcional, etc.) é atribuido em um processo continuo
de inculcamento que envolve origens sociais e demarca
distincdes entre diferentes grupos (BOURDIEU, 2007a),
principalmente ao alcangcar um ponto de legitimidade
para gerar legitimacdo, como as academias de cinema e
televisao fizeram ao longo do século XX.
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Por outro lado, para a cultura dominante é importante
assegurar uma comunicagao entre os seus pertencentes
e distingui-los das outras ao mesmo tempo em que se
relaciona com a sociedade em geral em uma integracao
ficticia, fazendo com que seja legitimada a ordem estabe-
lecida por distingdes e que essas distincbes em si sejam
legitimadas (BOURDIEU, 1989). Como Bourdieu (1989,
p. 12) coloca: “A classe dominante é o lugar de uma luta
pela hierarquia dos principios de hierarquizacio”, sendo
assim, as academias de artes parecem ter sido uma es-
tratégia encontrada pelos homens (lidas aqui como classe
dominante) para que pudessem permanecer no poder ao
mesmo tempo em que dialogam com a sociedade no geral
e, para isso, duas estratégias intrinsecas ao campo foram
desenvolvidas: a) o funcionamento pautado na relacdo
entre pares; b) as premiacdes (principalmente aquelas co-
bertas pela midia), que geram um “falso-consenso”.

O funcionamento de academias por meio da relagdo en-
tre pares pode ser uma das explicacdes para o baixo nu-
mero de mulheres como membras, porque sdo os homens
que as criaram e em muitos casos, como a academia do
Oscar e a Academia Brasileira de Letras, novos partici-
pantes sdo convidados. Wajcman (1991) enxerga este
motivo por trds da exclusdo e rejeicdo de mulheres na
tecnologia, pois seria uma cultura que expressa e conso-
lida arelacado entre homens.

Para podermos observar alguns nimeros, nas analises
de Freitas e Pereira (2017) acerca da Academia Brasi-
leira de Ciéncias, em nenhuma das nove areas a propor-
cao de mulheres em relacdo a homens supera 21%. Ao
se voltarem para o prémio Nobel (até 2016), os autores
demonstram que em nenhuma das quatro categorias® o
percentual de mulheres vencedoras é maior do que 6%,
sendo que com a excecdo da area de “Medicina e Fisio-
logia”, nenhuma outra apresenta mais de duas mulheres
vencedoras. Neste segundo caso, a relacdo de pares nas
escolhas de possiveis vencedores em premiacao aponta
para uma continuidade de homens escolhendo homens,
nao sé para formar as academias, mas como individuos
que merecem uma distincdo de estima social.

As hipoteses de Freitas e Pereira (2017) para o baixo
nimero de membras mulheres em academias cientificas
seriam: o fato de que elas nao sado reconhecidas por seus
pares homens como iguais, mesmo que os discursos ins-
titucionais expressem o contrario; e uma rejeicdo destas
instituicbes por parte destas proéprias cientistas ao nao
se considerarem representantes legitimas, seja por essa
propria falta de estimulo no reconhecimento, seja por
suas expressdes de género aprendidas na infancia em
que certos elementos, como a ndo predominancia de va-
lores bélicos de agressividade e competitividade, as colo-
cariam em dissondncia com essas academias. Porém, por
mais que a segunda hipdtese apresenta um embasamento
histérico em que razao e objetividade seriam associadas
a esfera publica de dominio dos homens e sentimento e
subjetividade seriam da esfera privada ligada as mulheres
(WAJCMAN, 1991), soa como uma responsabilizacdo das
mulheres em ndo querer participar, quando deveria apon-
tar na direcdo de uma revisdo dos préprios fundamentos
constitutivos dessas academias.




As academias de artes como estratégia para legitima-
¢oes audiovisuais

Em As Regras da Arte, Bourdieu (1996) desenvolve refle-
x0es acerca da génese e estrutura do campo literdrio e
a partir de suas analises emergem diferentes indicacdes
para se pensar as relagdes de arte em outros campos.
Almeida (2016) se propde a refletir as propostas de
Bourdieu sobre o campo cinematografico, no qual ele
percebe uma expressiva diferenca: enquanto a literatura
se apresentou antes da burguesia, da racionalidade mo-
derna e do desenvolvimento do capitalismo, o cinema
ndo. Se no caso da literatura, a circulagcido das obras per-
manecia limitada aos agentes do campo, de forma com
que o artista poderia encontrar sucesso no terreno sim-
bdlico, mas dificiimente no terreno econdémico, no caso
do cinema, a obra é subordinada ao campo econdmico,
que deve se ater a légica de um produto a ser vendido
e que, por isso, apresenta uma especifica divisdo do tra-
balho (ALMEIDA, 2016).

Outro “problema” para um modelo de producéo e circula-
cdo de arte como o cinema foram as concepcdes de “arte
pura” e “arte comercial” que Bourdieu (2007b) percebeu
ao analisar as hierarquias entre diferentes bens simbdli-
cos. A “arte pura” seria aquela desassociada de uma de-
manda do mercado, que apresenta conteldos edificantes,
politicos, trabalhados dentro dos cédigos do campo; ja a
“arte mercadoria” seria pensada para atender demandas
de um mercado, com forte apelo emocional, direcionada
as massas. E, de imediato, é possivel perceber que dentro
dessas nocoes hierarquicas para pensar a arte existem
preconceitos de género e classe. Essa separacdo entre
dois tipos de arte foi uma questdo para o cinema, porque
0 campo buscava se provar como legitimo e era neces-
sario criar possibilidades para que nao fosse entendido
como submisso ao mercado.

Um dos caminhos que o campo cinematografico tomou
para solucionar esse embate foi a partir da cisdo simbé-
lica entre “cinema de autor” e “cinema industrial” no ini-
cio dos anos 1950, que posicionou o diretor dos filmes
como o principal responsavel pelas producdes, como se
assinasse os filmes e tivesse controle sobre as diferentes
etapas de producdo: “A nocdo de autor no cinema é subs-
tancialmente ligada a ideia de escritor. O filme é para o
diretor o que o livro é para o escritor” (ALMEIDA, 2016,
p. 225). Ou seja, o campo cinematografico se apoiou em
categorias de outro campo mais legitimado (o literario)
para poder se estabelecer com validade e, como Almeida
pontua, esse embate de principios organizadores é uma
luta pela definicdo do préprio campo e das condicbes de
real pertencimento ao campo (e aos titulos que oferecem
o reconhecimento como artista).

Décadas mais tarde, quando a industria televisiva estadu-
nidense buscou legitimar suas obras dentro de uma légica
artistica, essa mesma estratégia de autoria foi utilizada,
primeiramente nos anos 1970 e 1980, mas com mais for-
¢a na década de 1990 por meio da figura de showrunner
(CASTELLANO; MEIMARIDIS, 2018), que teria a funcao
de coordenar as diferentes etapas de producao e elaborar
o tom estilistico das séries. Isso aponta para a suposicao
de que no processo de legitimacdo da televisao, talvez
como campo autébnomo, ela acaba seguindo algumas das
regras do campo cinematografico. Além disso, seja no ci-
nema ou na TV, a personificacdo de um “chefe” ou “autor”

serve como mais um elemento para se questionar sexo
e género nas validades artisticas ja que, embora existam
diretoras e showrunners muito conceituadas, esses cargos
estdo em sua maioria nas maos dos homens.

Como dito anteriormente, a relacdo de arte pura ou co-
mercial também revela hierarquias de classe e género,
Bourdieu (1996) é bem direto ao dizer que a recepcao
das obras tidas como “comerciais” sdo de certa forma
independentes do nivel de instrucdo dos receptores e,
por outro lado, as tidas como “puras” s6 sdo acessiveis
para aqueles que possuem as disposicoes e competén-
cias que sdo condicdes necessarias para sua apreciagao.
Dessa forma, nas obras “legitimas”, em que ha uma rela-
cao de produtores-para-produtores, a instituicdo escolar
ocupa um espaco central, porque é nela em que, “atra-
vés da delimitacdo entre o que merece ser transmitido e
reconhecido e o que ndo o merece, reproduz continua-
mente a distincdo entre as obras consagradas e as ilegi-
timas e, ao mesmo tempo, entre a maneira legitima e a
ilegitima de abordar as obras legitimas” (p. 169); para as
academias, cabe mediar a “tradicdo” e a “inovacdo mo-
derada” ao passo em que determinados fatores passam
a ser importantes culturalmente para os contempora-
neos (BOURDIEU, 1996).

A concepcio de “arte pura”’, entdo, demonstra o cara-
ter do acesso, quanto mais fechados em seus proprios
campos, quao maior a necessidade de um capital cultu-
ral especifico referente aos cédigos do campo e de mais
“dificil” compreensio para o maior nimero de pessoas,
mais legitima uma obra serd considerada; considerando
também que, dentro dos préprios campos, sdo criadas
hierarquias de legitimidade a partir de diferentes capitais
(BOURDIEU, 2007a). Por isso, fecham-se nas academias
e desenvolvem regras préprias de um campo que se dis-
tancie do “comum” e do cognoscivel.

O que esta por tras dessa hierarquia também é a valori-
zacado da producao sobre o consumo, algo que também
ocorre na esfera da tecnologia (WAJCMAN, 1991), e sim-
boliza uma hierarquia de sexos na qual os homens sao
enxergados como produtores e mulheres enquanto con-
sumidoras; uma nocdo que foi usada para invalidar a tele-
visdo por meio de preconceitos que acreditam na passivi-
dade de telespectadores e por meio da relacdo da midia
televisiva com o espaco doméstico e com a feminilidade.
Seria um erro ndo observar as academias a partir da pers-
pectiva do poder simbdlico (embora, o conceito va muito
além do que apenas as legitimacdes artisticas), ainda mais
em relacdo as artes audiovisuais, ja que ele é uma forma
transfigurada e legitimada de outras formas de poder:

O poder simbdlico como poder de constituir o dado pela enun-
ciacao, de fazer ver e fazer crer, de confirmar ou de transformar
a visdo do mundo e, deste modo, a acdo sobre o mundo, por-
tanto o mundo; poder quase magico que permite obter o equi-
valente daquilo que é obtido pela forca (fisica ou econémica),
gracas ao efeito especifico de mobilizacao, sé se exerce se for
reconhecido, quer dizer, ignorado como arbitrario. (...) O que faz
o poder das palavras e das palavras de ordem, poder de manter
aordem de a subverter, é a crenca na legitimidade das palavras e
daquele que as pronuncia, cuja producdo ndo é da competéncia
das palavras (BOURDIEU, 1989, p. 14-15)

E neste aspecto que as premiacdes apresentam certo
éxito para as academias, na maneira em que conseguem
influenciar (institucionalmente) a fim de que suas concep-

» o«

coes de “bom ou ruim”, “de qualidade ou sem qualidade”
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sejam reconhecidos e passem a fazer parte do sistema de
referéncia moral que constitui a autocompreensao cultu-
ral (SOBOTTKA, 2015). Para a televisio e o cinema que
por muito tempo (e até hoje) estiveram ligadas aos aspec-
tos da “arte comercial”, utilizar as estratégias de producéo
e os critérios de avaliacdo pautadas “(...) pelo reconhe-
cimento propriamente cultural concedido pelo grupo de
pares que sdo, ao mesmo tempo, clientes privilegiados e
concorrentes” (BOURDIEU, 2007b, p. 105) foi necessario
para que pudessem se legitimar.

A formacao de academias e premiacdes foi uma oportu-
nidade para que fossem desenvolvidas distingdes entre o
que seria produzido e celebrado entre pares e o que seria
apenas “comercial”. Dentro disso, existe uma relacido de
género que pdde se desenvolver na relacdo entre os ho-
mens enquanto pares, entdo, mesmo na televisao, certas
producdes sdo mais legitimas e, geralmente, sdo aquelas
ligadas a cddigos masculinos (CASTELLANO; MEIMA-
RIDIS; FERREIRINHO, 2019). E a criacdo de premiacoes
televisionadas relacionadas a tais academias envolve a
possibilidade de elaborar um ponto de equilibrio em que
o campo comercial se aproxima daquele da producao
erudita (BOURDIEU, 1989) sem que haja necessariamen-
te uma ruptura com o publico dos nao-produtores, em
que se consegue manter a relacdo do julgamento por pa-
res, ndo por voto popular, mas no qual essa aprovagao
especializada é divulgada para se estabelecer como um
falso consenso na sociedade.

Género como categoria de validagdo de obras de arte

A fundamentacdo de qualidades dentro das academias
de arte vai levar em consideracdo ndo sé a continuacao
e legitimacdo do campo, mas de seus préprios agentes
em um processo repetitivo e de autoidentificacdo que, ao
mesmo tempo, sdo respostas as expectativas do campo
e da classe. Isso significa que tende-se a enxergar como
qualidades os mesmos elementos que ja estdo sendo
trabalhados pelo campo, o que muitas vezes significa
valorizar cédigo entendidos como masculinos acima de
cédigos ligados ao feminino. Essa continuidade parece se
relacionar com a obrigatoriedade de agir de modos espe-
cificos, como Bourdieu (2007a) aponta sobre a nobreza,
a “esséncia”’ que distinguiria a classe funciona também
como uma cobranca para que os sujeitos pratiquem essa
esséncia em suas vidas. Mais uma vez transportando este
sentido de classe para se pensar os homens dentro das
academias, a ideia é a de que eles ndo s6 se identificam,
mas também s3o levados por algo como uma “obrigacéo”
em perpetuar certas qualidades que sao ligadas ao que é
esperado dos homens.

Esses elementos de género podem ser observados tam-
bém no que é valorizado pela ciéncia, algumas pesqui-
sadoras feministas notaram na Revolucao Cientifica dos
séculos XVI e XVII uma fundamentacao pautada por pro-
jetos masculinos, caracterizando como central a dicoto-
mia conceitual de género no pensamento cientifico e na
filosofia ocidental no geral, em que “cultura e natureza”,
“objetividade e subjetividade”, “esfera publica e esfera
privada” funcionam como dicotomias hierarquicas que
posicionam as nocdes ligadas ao feminino na posicdo de
necessidade de dominacdo pelas nocdes ligados ao mas-
culino (WAJCMAN, 1991).
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Embora devamos ir na direcdo das quebras de suposicoes
acerca dos géneros que ja ndo nos servem, muito menos
dao conta de explicar as pessoas que vivem no mundo,
entender historicamente quais foram as categorias asso-
ciadas a cada um dos géneros da dicotomia “masculino”
e “feminino” é fundamental para entendermos as rela-
cbes hierarquicas culturais em diversos campos sociais,
incluindo o da arte, e, assim, podermos entender como o
género pode ser reapropriado ou abandonado completa-
mente. Deste modo, poderiamos avancar na direcdo de
romper com a ideia de sujeito universal (0 homem branco,
europeu e dono de si) elaborado pelo iluminismo (NATAN-
SOHN, 2013) e ultrapassar os icones de progresso que
inserem género implicitamente, por exemplo, como Waj-
cman (1991) expde, elevam aquilo que é entendido como
racional acima daquilo que é entendido como emocional.
E exatamente no sentido de superarmos binarismos e
preconcepcoes de género que analisar as qualidades li-
gadas a eles se faz necessério, porque historicamente
sdo palpaveis. H4 muito tempo estd sendo desenvolvida
a ideia de que a qualidade mais baixa estéa ligada a classe
e ao género, de forma com que esses parametros tenham
conquistado espaco no “senso comum”. Parte relevante
dessa histéria para o momento contemporaneo aconte-
ceu durante o desenvolvimento de uma industria cultu-
ral efetiva, que, no contexto da andlise bourdieusiana,
coincidiu com certa generalizacdo do ensino elementar,
fazendo com que o acesso ao consumo cultural se tornas-
se uma realidade para novas classes e para as mulheres,
na qual o melodrama, por exemplo, ganha forca (BOUR-
DIEU, 2007b). Séculos depois, no final do século XIX, jul-
gamentos pejorativos acerca da cultura de massa relacio-
nam-na com os conteldos entendidos como de publico
feminino, como folhetins seriados e best sellers de ficcao
(uma literatura inferior, subjetiva, emocional e passiva),
enquanto o romance “puro” seria aquele que “se carac-
teriza por sua cientificidade, e em lugar de sentimento
oferece o que os autores chamam de um “retrato clinico
do amor (...)” (HUYSSEN, 1996, p. 48). Ainda hoje, é per-
ceptivel que certas producdes televisivas carregam o es-
tigma desta cultura de massa feminilizada e as principais
producoes ligadas ao emocional e ao publico consumidor
de mulheres é tida como de menor qualidade, como as
novelas (mesmo que no Brasil ocupem o “horario nobre”
das grades de programacao das principais emissoras).
Esse trajeto foi fortemente marcado pelo modernismo,
que (em diversas expressdes) carrega sentidos liga-
dos a certa masculinidade, inclusive sendo comparada
a ciéncia, apontando para mais um possivel argumento
de que o controle dos homens sobre as artes bebe di-
retamente de seu controle sobre a ciéncia. Ao descre-
ver alguns elementos centrais a estética modernista,
Hyussen aponta para:

A obra é auténoma e totalmente separada do terreno da cul-
tura de massa e da vida cotidiana; Ela é auto-referente, auto-
-consciente, frequentemente irdnica, ambigua e rigorosamente
experimental; Ela é também a expressdo de uma consciéncia
puramente individual, e ndo de um Zeitgeist, ou de um estado
mental coletivo; Sua natureza experimental a faz andloga a cién-
cia, e tal como a ciéncia ela produz e traz em si conhecimento (...)
(HYUSSEN, 1996, p. 52).



Levando em conta as colocacdes de Hyussen, é possivel
perceber que o modernismo segue muitas das légicas
dos campos artisticos apresentados até aqui e das con-
cepcoes de “arte pura”’ e, sendo o cinema e a televisdo
contemporaneos ao movimento, é compreensivel as mo-
tivacoes dessas formas artisticas em se alinhar também
com tais pardmetros, por mais complexo que isso possa
ser para elas, ja que, como expos Almeida (2016), fazem
parte de uma légica industrial, pés desenvolvimento do
capitalismo. De qualquer forma, as academias de cinema
e televisdo trabalham na direcdo de fortalecimento do
campo a partir das duas primeiras colocacdes de Hyus-
sen, utilizam a nocdo de autoria para expressar o carater
de uma expressao individual e projetam as qualidades em
cima da nocao de produzir e trazer em si propria “conhe-
cimento” como forma de distincdo de suas obras. Den-
tro de todas essas propostas, é perceptivel uma relacdo
direta com a experiéncia dos homens e com os cédigos
desenvolvidos como referéncias da masculinidade.

Vale ressaltar, a partir da percepcdo de que a cultura “va-
lida” ter sido desenvolvida como um espaco dos homens
foi um projeto, aquilo que concerne a cultura de massa.
Uma nocao que ganhou forca ao longo do século XIX foi a
associacao direta entre cultura de massa e as mulheres e,
embora a exclusdo de mulheres do campo da “arte pura”
tenha se iniciado muitos séculos antes, durante a revolu-
cao industrial e modernizacdo cultural, essa segregacao
teve novos sentidos atrelados a si: diferentes discursos
(estéticos, politicos e psicoldgicos) representam a cultura
de massa e as “massas”’ enquanto femininas, ao mesmo
tempo em que mantém as nocdes de arte legitima (tradi-
cionais ou modernas) atreladas a um espaco de atividade
masculinas (HYUSSEN, 1996).

Além disso, a massa enquanto consumidora cultural re-
flete muitas vezes na imagem pejorativa da figura do “f3”,
entendida geralmente também no feminino, como uma
pessoa histérica, guiada por emocdes que limitam sua ra-
cionalidade e mais focada em consumir do que produziré.
Para a “arte pura”’, um artista ceder a fas, significa abrir
mao de sua arte em prol da adoracao, que seria resul-
tado de uma espetacularizacdo de seu trabalho (HYUS-
SEN, 1996), fazendo com que a imagem de um produtor
de arte cair na tentacdo de um feminino imaginario seja
entendido como insensato e danoso. Isso porque, como
Hyussen explana, a autonomia de uma obra moderna re-
sulta de sua capacidade de resistir as tentacdes da cultu-
ra de massa, de agradar um publico mais amplo e de ter as
demandas rigorosas do ser moderno ameacadas.

A partir de tudo o que foi exposto nesta secao, é possivel
entender de que maneiras o género acaba se tornando
uma categoria para a legitimacado e deslegitimacao de
obras de arte em diferentes campos artisticos, porém,
ainda é necessario se pensar em oportunidades para que
estas analises sejam focadas em elementos de géneros
nao necessariamente associados aos sexos.

Por uma proposta de analise que elabore questoes
de qualidade a partir das nocdes sociais de géne-
ro e ndo do sexo

Elaborar estratégias que percebam os géneros implicitos
nas categorias de qualificacdo artistica € um passo além
de cobrar a presenca de profissionais ou obras focadas
em categorias de sexo. A nogao binaria de sexo nao da
conta de expressar quem sdo mulheres e homens, que
ndo compdem grupos homogéneos, mas com diferencas
bem demarcadas socialmente, como classe e raga, que
ndo podem ser ignoradas. Além disso, o género é uma
expressao e forma de agir sobre e no mundo que nio se
submete ao sexo das pessoas, principalmente dentro de
uma perspectiva binaria, dessa forma existem diversas
mulheres com expressoes entendidas como ligadas as
masculinidades, assim como diversos homens com ex-
pressoes entendidas como ligadas as feminilidades. Man-
ter o raciocinio fechado em conceitos de “sexo” reduz as
possibilidades de acdes e transformacgdes no sentido de
se analisar, e eventualmente mudar, as categorias de legi-
timacao das obras de arte.

Falo de género aqui fazendo referéncia a um sistema social e de
poder que gera distingdes baseadas nas formas hegemonicas e
normativas de lidar com a identidade, os corpos e a sexualidade.
Mais do que um sistema socialmente consensual de distincoes
percebidas (SCOTT, 1986), o género é um territorio onde as clas-
sificacdes explodem e em que se dao intensas lutas em torno da
questao do sujeito, de suas posicoes identitarias, da sexualidade
e odesejo (NATANSOHN, 2013, p. 29).

Os géneros precisam comecar a ser compreendidos em
relacdo a outros fatores de diferenciacdo cultural e so-
cial. O que néo significa que o olhar para “feminilidades”
e “masculinidades” é teoricamente ou politicamente irre-
levante, ainda mais tendo em vista o modo como qualida-
des associadas a certas masculinidades sdo geralmente
mais valorizadas do que aquelas associadas as feminilida-
des. O principal ponto é que o pensamento sobre mascu-
linidades e feminilidades seja sempre operado no plural
(CONNELL, 2005) e que as diferentes vivéncias de dife-
rentes mulheres e homens sejam levadas em considera-
cao nessas analises.

Assim como Natansohn (2013) vai questionar a propria
constituicdo da ciéncia como fundamentada por uma
perspectiva que exclui os diferentes grupos que nao se
encaixam nos modelos androcéntricos dominantes, esse
mesmo questionamento deve ser levado para a andlise
da formacdo e funcionamento das academias, das qua-
lidades artisticas e das obras e sujeitos que acabam sen-
do estimados nestes processos. Uma parte importante
dessa andlise deve compreender que relacdes de géne-
ro sao estabelecidas de maneira histérico-sécio-cultural
que se fundamenta em uma desigualdade de poder e
acesso (ALMEIDA, 2016).

Mais uma vez, essa proposta ndo se encaminha para um
apagamento das questdes que envolvem o sexo, inclusive
porque algumas questdes que envolvem esta categoria,
como a associacdo, apontada por Hyussen (1996), entre
o medo das massas e o medo da mulher, da sexualidade,
da perda de identidade e de bases estdveis para o ego,
ainda se refletem contemporaneamente. Por exemplo,
Lotz (2014) enxerga no século XXI um momento de crise
na identidade masculina que se expressou em diversas
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séries consideradas “de qualidade” e “de prestigio” e que
se relaciona diretamente a um mundo em transformacao
no que diz respeito as hegemonias de género. O mais im-
portante é elaborarmos essas leituras sempre tendo em
vista quais sdo as categorias de género acionadas para
trabalhar essas nocdes de “mulheres” ou “homens’, seja
em Hyussen, em Lotz ou qualquer bibliografia.

Mais do que abandonar de vez a realidade que é o sexo,
precisamos entendé-lo em sua multiplicidade e superar
as dicotomias hegeménicas, pois, assim como Hyussen
(1996) percebe uma mudanca de rumos na arte com a
maior presenca de mulheres, a maior presenca de corpos
e expressoes de género diversos pode ajudar a socieda-
de a seguir novos rumos para criar outras referéncias de
qualidade artistica que ndo necessariamente se baseiam
no histérico de género, raca e classe o qual governou as
legitimacodes até hoje.

Consideracoes finais

O controle dos homens sobre a ciéncia e sobre as ar-
tes é um projeto que vem sendo desenvolvido e man-
tido ha muitos séculos e que conseguiu se estabelecer
como universalizante e permanecer dominante em sua
posicdo hegemobnica por meio de instituicdes cultu-
rais, como as academias.

Quando se trata dos campos artisticos, o que nio é dife-
rente para o cinema e a televisdo, quanto mais estiverem
aptos a disputar pela legitimidade cultural, mais serao
buscados fatores de distincdo dentro deles e, por mais
que o campo opere a demanda por distincao, ele também
oferece os limites da legitimidade que pode ser obtidos
através dela (BOURDIEU, 2007b).

O modo como as obras vao ser avaliadas depende da va-
lorizacdo de técnicas e estéticas e de quais capacidade
estdo querendo legitimar dentro do préprio campo, dessa
forma, essas vanguardas (distintas) ou as rupturas com o
campo que serdo legitimadas sdo arbitrarias, no sentido
em que alguns elementos vao ser elevados e outros nao.
E, muitas vezes, esses elementos nao validados se rela-
cionam com questdes histéricas de género e classe, como
o apelo emocional; matrizes, formatos e estilos relacio-
nados a determinados consumidores, representacoes,
entre muitos outros.

Ao elaborarmos a fundacao, funcionamento e estraté-
gias de manutencao de desigualdades em espagos como
as academias, as premiacdes e “a critica”, podemos mi-
rar em uma sociedade que tente abolir as legitimacoes,
mas para o qual serd necessario ainda muito trabalho e
muito esforco de oposicao a grandes instituicdes histori-
camente fortalecidas e falsos consensos também histori-
camente fortalecidos.
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Um filme sobre um filme a
fazer sobre um filme: para
uma formula da poténcia’

O presente texto visa problematizar o conceito
agambeniano de poténcia no cinema, mais precisa-
mente, em duas obras realizadas por Pier Paolo Paso-
lini: Appunti per un film sull’India (1967-1968) e Ap-
punti per un’Orestiade africana (1968-1969). Assim,
num primeiro momento, sera tracada uma genealogia
sumaria do conceito de poténcia tendo em consider-
acao a proposta de Aristételes e a releitura da mesma
por Giorgio Agamben; num segundo momento, pre-
tende-se tracar relagdes entre os conceitos de potén-
cia, acto e gesto, como propostos por Agamben; num
terceiro momento, explorar-se-a a noc¢ao de virtual e
actual no dmbito da taxionomia do cinema proposta
por Gilles Deleuze; por fim, tentar-se-a perscrutar os
procedimentos de uma férmula da poténcia através da

anadlise dos dois filmes do cineasta italiano.
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“E, todavia, a poténcia é a coisa mais dificil de pensar. Pois se a
poténcia fosse sempre e sé poténcia, de fazer ou de ser algu-
ma coisa, nunca a poderiamos experimentar como tal, mas [...]
existiria somente no acto em que é realizada. Uma experiéncia
da poténcia enquanto tal so é possivel se a poténcia for sempre
também poténcia de ndo (fazer ou pensar alguma coisa), se a
tabuinha de escrever puder nao ser escrita”.

(Agamben, 2008a: 19).

Abertura

O presente trabalho visa problematizar o conceito de
poténcia agambeniana no cinema, mais precisamente, em
dois projectos concebidos por Pier Paolo Pasolini: Appunti
per un film sull'lndia (1967-1968) e Appunti per un’Orestia-
de africana (1968-1969). Assim, num primeiro momento,
serd tracada uma genealogia sumaria do conceito de po-
téncia tendo em consideracdo a proposta de Aristoteles
e a releitura da mesma por Giorgio Agamben, em relacdo
com a teoria de Espinosa; num segundo momento, ten-
do em consideracdo a personagem de Herman Melville,
o escrivao Bartleby, pretende-se tracar relacoes entre os
conceitos de poténcia, acto e gesto, como propostos por
Agamben; num terceiro momento, explorar-se-4 a nocao
de virtual e atual, como propostos por Gilles Deleuze
(e, portanto, em relacdo com a nocdo de imagem-cristal,
conceito-chave quer na sua teoria cinematografica, quer
na ontologia); por fim, tentar-se-a perscrutar os proce-
dimentos de uma férmula da poténcia através da andlise
dos dois filmes do cineasta italiano. O artigo entretece-se
directamente com outros conceitos-charneira na obra de
Agamben, a saber, o gesto como pura medialidade ou a
forma-de-vida como processo de individuacdo (também
estética) no cerne de uma ontologia modal.

A hipétese que aqui se coloca, através da obra do cineas-
ta italiano, é que o cinema se possa constituir enquanto
férmula da poténcia. Atente-se, pois, ainda que brevemen-
te, na origem etimoldgica do termo cinema, do grego kinl2-
sis, que designaria o movimento ou a mudanca (a partir do
verbo, kinein-, mover) de algo em relacdo a um estimulo
exterior (como, por exemplo, a luz). Por sua vez, o termo
designatorio do dispositivo - cinematégrafo - compde-se
justamente a partir da aglomeracdo dos radicais gregos
kin@sis e grdphein (ou seja, grafia, escrita), logo, grafia do
movimento, ou como o colocaria Robert Bresson, “uma
escrita com imagens em movimento e sons” (Bresson,
2000: 17). Mas mais do que uma escrita - e, nos termos
que aqui concebemos, certamente ndo de uma linguagem
- trata-se de um grafar, de uma gravacao, de uma gravura
no sentido anglo-saxoénico de engraving. Se tal aproxima-
cao se nos afigura aqui pertinente é porque, por um lado,
uma férmula da poténcia implicard sempre a exposicdo
desses rastos de uma gestualidade, de uma presenca em
si, e, por outro lado, porque é justamente a partir da natu-
reza contraditéria da imagem na modernidade (e logo, do
cinema) no que respeita a mobilidade/ imobilidade que
Giorgio Agamben conceptualiza a nocdo de gesto, por
sua vez, aquilo que permite no dominio estético e ético
exibir a poténcia em acto.
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Da poténcia a vontade de poténcia

Ainda antes de indagarmos em torno da questao aristo-
télica da poténcia e do acto, a terminologia linguistica
utilizada requer, desde logo, algumas reflexdes. A pala-
vra poder (quer poder [do latim vulgar potre, do latim
classico posse, ou seja, “poder, ser capaz de; ter poder,
influéncia, eficacia”], quer poténcia [do latim potentZa-, ou
seja, “forca, accao, eficicia, virtude; poténcia [political,
poder, autoridade, crédito, influéncia”, radicam no ter-
mo pitds, isto é, “que pode”] derivam, em latim, da mes-
ma raiz etimoldgica: pot-) consagra em si duas leituras
morfoldgicas e multiplas sintaticas: por um lado, a forma
verbal® que, quando conjugada, determina se alguém tem
a possibilidade de algo, logo, “eu posso”; por outro lado,
a forma substantiva, mais associada a um exercicio de
poder, de autoridade.

Giorgio Agamben (2013) retoma o livro IX da Metdfisica,
de Aristételes, para problematizar a questao da potén-
cia. Deste modo, urge regressar ao texto classico no qual
Aristételes lanca uma critica a nocdo de poténcia como
proposta pelos megaricos, segundo a qual, sé existe
poténcia quando existe acto, logo, quando nao existe
acto, ndo existe poténcia. A principal critica assenta numa
total indiferenciacdo ou total identificacao, entre potén-
cia e acto e a anulacdo de um sentido de possibilidade e/
ou capacidade. Ora, se a poténcia sé existisse em acto (e
em nenhum outro momento), “quem esta sentado, devera
ficar sempre sentado; e, se estd sentado, ndo podera mais
levantar-se, pois quem ndo possui a poténcia para se le-
vantar, ndo podera levantar-se”? (Aristoteles, 2002: 403).
Assim sendo, e ainda de acordo com Aristételes, a pro-
posta megdrica torna-se tautoldgica na medida em que,
s6 havendo poténcia em acto, anula o movimento, a mu-
danca: quem esta sentado ndo pode senao estar sentado,
de facto. Para os megéricos, a poténcia de estar-sentado
implica o acto de estar-sentado. Ora, o principal contra-
-argumento aristotélico recorre justamente a ideia de pri-
vacao para tornar clara a diferenca entre acto e poténcia:
s6 ha poténcia na medida em que ha possibilidade de agir
e de ndo agir. Logo, “pode ocorrer que quem tem capa-
cidade de caminhar, ndo caminhe, e que seja capaz de
caminhar quem ndo esta a caminhar” (Aristételes, 2002:
403). Em nenhum dos casos se verifica a impossibilidade
de caminhar quando assim for necessario®, logo, em po-
téncia, todos caminham.

No entanto, Aristételes ndo reconhece uma existéncia da-
quilo que “é apenas” em poténcia: “entre as coisas que ndo
sao, algumas sdo em poténcia, mas ndo existem de facto,
justamente porque nio sdo em acto” [sublinhado nosso]
(Aristoteles, 2002: 404). Ora, tal afirmacéo expde desde
logo dois pressupostos na teoria aristotélica: por um lado,
o caracter virtual da nocado de poténcia; por outro, o ca-




racter teleoldgico da mesma#*. Ora, é a propria linguagem
utilizada por Aristételes que expde o caracter estrutural
de tal proposta: a diferenciacao radical entre ser e existir;
“o acto é o existir de algo, ndo, porém, no sentido em que
dizemos ser em poténcia” (Aristételes, 2002: 404). Evi-
tando a generalizacdo da poténcia enquanto tal que, no
cumulo, qualquer coisa seria em poténcia qualquer outra
coisa, Aristételes afirma que ha um tempo da poténcia, a
que chamariamos, um estado da poténcia. Isto é, a terra
em poténcia é bronze, que em poténcia é estatua, porém
a terra ndo devera ser considerada estatua em poténcia.
Assim, Aristételes recorre ao dualismo forma-matéria (e
subsequentemente alma-corpo) para explanar que, se
um objeto é feito a partir de determinada matéria (por
exemplo, “o armario é feito de madeira”), o segundo termo
determina sempre o primeiro em poténcia, isto é dizer, o ci-
nema é feito de imagens, logo, as imagens sdo em potén-
cia cinema. Tal argumento torna-se ainda mais afirmativo
numa passagem de De Anima: “a matéria, por sua vez, é
poténcia, ao passo que a forma é atualidade” (Aristote-
les, 2006: 71). De acordo com Aristdteles, a substancia
diz-se pela forma, pela matéria e pelo composto de am-
bas, e, sendo este animado, “ndo é o corpo a atualidade
da alma, ao contrério, ela [a alma] é a atualidade de um
certo corpo. [...] N3o é o corpo, mas algo do corpo” (Aris-
tételes, 2006: 76). Assim, “[...] a atualidade de cada coisa
ocorre por natureza na matéria apropriada e na sua po-
téncia subsistente”, logo, “a alma é uma certa atualidade
e determinacdo daquele que tem a poténcia de ser tal”
(Aristoteles, 2006: 76).

Decorrente desta logica aristotélica poderiamos, entao,
afirmar que o corpo é em poténcia a alma. Numa aborda-
gem materialista®, Espinosa retoma a questio para per-
guntar o que pode um corpo; ja ndo o que é potencialmen-
te um corpo, mas quais sdo as poténcias de um corpo. Ora,
para Espinosa, “o objeto da ideia que constitui a Alma
humana é o corpo, ou seja, um modo determinado de ex-
tensdo, existente em acto, e ndo outra coisa” (Espinosa,
1992: 211), isto é dizer, no limite, que os modos do Corpo
sdo expressao da Alma, de facto, ja que as disposices e
afeccdes dos corpos correspondem modos multiplos de
perceber o mundo: “a Alma humana é apta a perceber um
grande nuimero de coisas, e é tanto mais apta quanto o

seu Corpo pode ser disposto de um grande nimero de
maneiras” (Espinosa, 1992: 220). Tendo em considera-
¢ao a proposta holistica de uma imanéncia expressiva de
Deus em todas as coisas do mundo, na qual o autor afirma
o corpo (qualquer) como modo de expressdo da essén-
cia de Deus (causa imanente) (Espinosa, 1992: 197), em
Etica, poténcia e virtude adquirem o mesmo sentido, na
medida em que virtude “é a prépria natureza do homem,
enquanto tem o poder de fazer algumas coisas que s6
podem ser compreendidas pelas leis da prépria Natureza”
(Espinosa, 1992: 360). O que Espinosa propde é o que
designariamos como uma pura poténcia de ser, isto é, ndo
se trata de um estado ou de um movimento, antes de uma
causa em si mesma, no sentido em que, para o autor, os
modos do homem sio atributos de Deus (poténcia infi-
nita), ou seja, da Natureza. Trata-se de uma poténcia em
acto, de uma poténcia vital, imanente: “a poténcia pela
qual as coisas singulares e, consequentemente, o homem
conserva o seu ser é a propria poténcia de Deus, ou seja,
da Natureza, ndo enquanto € infinita, mas enquanto pode
explicar-se pela esséncia humana atual” (Espinosa, 1992:
363). Para Espinosa, os corpos sido aquilo que podem,
sendo a poténcia uma questdo de aumento e de diminui-
cao através da afectacdo dos corpos que lhes sdo exte-
rioresé (por exemplo, alegria, no primeiro caso, e tristeza,
no segundo). Trata-se, portanto, de uma poténcia de agir,
como |he chamou Gilles Deleuze, na esteira do pensa-
mento espinosiano’: “néo é facil ser um homem livre: fu-
gir da peste, organizar encontros, aumentar a poténcia
de agir, afectar-se de alegria, multiplicar os afectos que
exprimem ou envolvem um maximo de afirmacgao. Fazer
do corpo uma poténcia que ndo se reduz ao organismo,
fazer do pensamento uma poténcia que nado se reduz a
consciéncia” (Deleuze e Parnet, 1996: 76).

Esta pura poténcia ou poténcia de agir aproxima-se, entao,
daquilo que Nietzsche designou como vontade de potén-
cia. Por um lado, a conceptualizacdo da nocdo de potén-
cia, como em Aristételes, assenta no movimento e na
transformacéao, porém, numa ldgica de devires (transfor-
macoes e contaminacdes entre estados), ou seja, € o pro-
prio movimento de se tornar outro que surge como uma
afirmacao da vontade de poténcia - a poténcia é aquilo
que se efectiva, aquilo que age, na vontade: “a Poténcia,
como vontade de poténcia, ndo é aquilo que a vontade
quer, mas aquilo que quer na vontade (Dionisio em pes-
soa)” (Deleuze, 2006: 24). Assim, e por outro lado, como
em Espinosa, a poténcia é uma questao de forcas e de
afectacoes, que age em si mesma.
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A suspensao, ou da poténcia-de-nao

Logo na abertura do texto A Férmula, ou Da Poténcia -
que retoma a discussao iniciada por Gilles Deleuze em
torno da personagem Bartleby, de Herman Melville, em
Critica e Clinica -, Giorgio Agamben comeca por diferen-
ciar as nocdes de vontade e de poténcia, de necessidade
e de impoténcia: “a poténcia ndo é a vontade e a impo-
téncia ndo é a necessidade” (Agamben, 2008a: 25). De
acordo com o autor, a tradicdo ética ocidental subsumiu
a questdo da poténcia a necessidade e a vontade, ou seja,
reduzindo-o aos termos do dever e do querer em primei-
ro plano, relegando o poder para segundo plano, “tudo o
que o homem de leis ndo deixa de recordar a Bartleby”
(Agamben, 2008a: 25).

“Crer que a vontade [ou seja, o querer] tenha poder sobre
a poténcia [ou seja, o poder], que a passagem ao acto seja
o resultado de uma decisdo que poe fim a ambiguidade da
poténcia - (que é sempre poténcia de fazer e de nio fa-
zer) - é precisamente a perpétua ilusdo da moral” (Agam-
ben, 2008a: 26). Ou seja, para Agamben a concretizacdo
de um acto nem resulta de uma decisao, nem determina a
questdo do ser nao-ser, fazer ndo-fazer da poténcia. Para
o autor, Bartleby surge como a figura por exceléncia que
coloca em questao tal supremacia da vontade sobre a po-
téncia, uma vez que este pode (e ndo pode) sem querer, e
a sua poténcia “ndo é, por isso, sem efeito” mas excede,
pelo contrério, “a vontade por todos os lados (a prépria e
a dos outros)” (Agamben, 2008a: 26). Alias, Bartleby nio
quer nunca deixar o escritério - preferiria ndo. Assim, de
acordo com Agamben, a formula “destréi qualquer possi-
bilidade de construir uma relacdo entre poder e querer”
(Agamben, 2008a: 26).

O autor distancia-se, entdo, da nocao de vontade de po-
téncia de Nietzsche para quem nem a vontade é racio-
nalmente unificada (sensacdo, emocao, afecdo, corpo e
querer), nem a poténcia é concretizada sem essa vontade.
Pelo contrério, para Agamben, o que resulta interessan-
te na figura de Bartleby é justamente a ndo-afirmacao, ja
que, de acordo com o autor, “a poténcia é, pois, definida
essencialmente pela possibilidade do seu ndo exercicio
[..]" (Agamben, 2013: 242), ou seja, ja que a faculdade
de um certo saber ou de uma certa habilidade (hexis)
implica a disponibilidade de uma privacdo: o arquitecto
apenas é potente na medida em que pode ndo construir
[o escriba é potente na medida em que pode nio co-
piar, ndo escrever]®.

Neste sentido, Agamben reanima a reposta de Aristote-
les a tese megdérica de que a poténcia existe s6 no acto,
como ja vimos acima: se fosse verdade que a poténcia
existe sé no acto, objecta Aristoteles, “ndo poderiamos
considerar arquitecto, o arquitecto mesmo quando nao
constroi” (apud Agamben, 2013: 242). Assim, o que esta
em questio “é o modo de ser da poténcia que existe na
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forma da hexis [“especificidade”], do dominio sobre uma
privacdo. Existe uma forma, uma presenca, do que nao é
em acto, e esta presenca privativa é a poténcia” [subli-
nhado nosso] (Agamben, 2013: 242).

Na critica ao conto de Melville, Gilles Deleuze afirma que
a formula funciona como uma agramaticalidade, “corta
a linguagem de qualquer referéncia” e desune, segun-
do Lindon, as palavras e as coisas, as palavras e as ac-
cbes, mas também, acrescenta Deleuze, os actos e pa-
lavras (Deleuze, 1993:95). A formula abre uma zona de
indiscernibilidade® entre o sim e o ndo, como notado por
Deleuze e corroborado por Agamben, a que acrescenta
entre a poténcia-de-ser e a poténcia-de-ndo-ser (2008a:
27): afirmagdo neutra do ser. Entdo, é nessa zona entre-
-dois que Bartleby constitui a sua (ndo) retirada. Agam-
ben (Agamben, 2008a: 27) aponta também para o carac-
ter anaférico e auto-reflexivo da expressdo “not to... to
not to”, ja que esta ndo reenvia para nenhum objecto: “I
would prefer not to... to not prefer”, ou seja, preferiria
ndo preferir. Para o autor, a formula equilibrada - nem
afirmativa, nem negativa, pois ndo existe qualquer pathos
herdico da negacdo (Agamben, 2008a: 27) - de Bartle-
by apenas encontra paralelo na expressao ou mallén, isto
é, ndo mais, que designa a epoché dos cépticos, estar em
suspenso (Agamben, 2008a: 28), que, como veremos, se
relaciona com o conceito de gesto agambeniano.

Como repara ainda Agamben, a expressdo ndo mais (tal
como a férmula de Melville, e, possivelmente, a férmula
de Pasolini) era utilizada pelos cépticos nem positivamen-
te, nem negativamente, mas sim de modo indiferente®®
(2008a: 27). O autor acrescenta ainda que tal “enunciado
da expressao diz o fendmeno e anuncia o pathos sem opi-
nido alguma” ([sublinhado nosso] apud Agamben, 2008a:
29). Anuncia, como os mensageiros (dngelos, anjos), a pai-
xao0, ou seja, “declara performativamente” um aconteci-
mento (Agamben, 2008a: 29), transporta a mensagem,
mas nado é seu representante, é sim a sua indicialidade:
0 anjo é mensageiro e mensagem, é a sua propria apari-
cao (indicialidade pura - ecce homo, eis o homem, assu-
mindo o ponto de vista daquele que aponta). Assim, de
acordo com Agamben, o céptico “desloca a linguagem da
proposicao, que predica algo de alguma coisa, para a do
anuncio, que nada predica” (Agamben, 2008a: 29); puro
anuncio do aparecer, “intimacao do ser sem nenhum pre-
dicado”! (entre aquele que aponta e aquele que é apon-
tado). Assim, a aparicdo do mensageiro constitui-se como
a expressdo da prépria mensagem.

Num outro texto, Agamben retoma a nocao de epoché no
contexto da danca, a propésito das “fantasmata”, de Do-
menico de Piacenza: uma pausa subita entre dois movi-
mentos, capaz de contrair na sua imobilidade a medida e
a memoria da série coreografica, momento de suspensao,
que simultaneamente imobiliza e exibe 0 movimento (po-
téncia e acto). Tal gesto - “exibicdo de uma pura medialida-

10

11



de, o tornar visivel um meio enquanto tal”, pura aparicdo
(Agamben, 2018: 3), de acordo com Agamben - ndo con-
figuraria a danca, mas antes a abertura do espaco onde a
danca poderia acontecer, conservando assim a poténcia
no acto, ao mesmo tempo que a exibel2. Assim, para o
autor, ao gesto com o qual a grande dancarina flamen-
ca Pastora Imperio anunciava o seu exérdio (repetimos,
“declara performativamente” um acontecimento), faz-se
corresponder o gesto de anunciacdo do mensageiro. Por-
tanto, para Agamben, a teoria aristotélica defende que “a
passagem ao acto ndo anula nem esgota a poténcia, mas
esta conserva-se no acto como tal e, particularmente, na
sua forma eminente de poténcia de nao (ser ou fazer)”
(Agamben, 2013: 249) (por exemplo: a arvore é arvore em
acto e madeira em poténcia; a madeira é madeira em acto
e armario em poténcia; o armario é armario em acto e cin-
za em poténcia, assim o movimento é aquilo que permite
a atualizacdo de uma poténcia em acto).

Se, por um lado, Agamben associa a imagem de estar-
-em-suspenso com a pratica da danca, por outro lado, é
através do cinema que o autor defende que a sociedade
poderd recuperar os seus gestos ha tanto perdidos. Do
cinema como meio especifico, mas também do romance
com Proust, da poesia com Rilke, e, claro, com a danca
de Isadora e de Diaghilev. Ora, a proposta de Agamben
¢é de que o cinema recupera tais gestos (que se prendem
essencialmente com um saber comunicar a comunicabili-
dade, com uma inscricdo do ser na esfera da experiéncia
enquanto pura medialidade) ao mesmo tempo que regista
a perda dos mesmos, numa epoché, num intermezzo entre
poténcia e acto, encontrando-se ai o elemento central do
cinema, e ja ndo na imagem: “o cinema reconduz as ima-
gens para a patria do gesto” (Agamben, 2008b: 12). Se a
“fantasmata” consagra em si, em acto, a conservacao e a
exibicdo da poténcia de um gesto numa série coreografi-
ca, o gesto, no (no campo propriamente dito da imagem
e dos corpos) e do (no campo da montagem cinemato-
grafica e da gestualidade ai implicita) cinema assumiria
também uma caracteristica dual, que retoma a questao
da mobilidade/ imobilidade:

“De facto, toda imagem é animada por uma polaridade antiné-
mica: de um lado, ela é a reificacio e a anulacdo de um gesto (é a
imago como mascara de cera do morto ou como simbolo) [acto],
do outro, ela conserva-lhe intacta a dynamis13 [poténcia] (como
nos instantes de Muybridge ou em qualquer fotografia despor-
tiva).[...]” (Agamben, 2008b: 12).

12

13

Ora, tendo em consideracdo as varias abordagens de
Agamben 3 questdo do gesto e da poténcia (de ser e de
nao ser) - que, como se constatou, estdo directamente
relacionadas - o préprio acontecimento cinematografi-
co, na posicdo daquele que o acolhe, aproximar-se-ia da
figura insubstancial do mensageiro, do anjo*, “que leva
simplesmente uma mensagem sem acrescentar nada”
(Agamben, 2008a: 29), num gesto que “ndo se produz,
nem se age, mas se assume e suporta” (Agamben, 2008b:
12). Mais do que procurar reconhecer os transcendentais
da montagem evocados por Agamben (1998) - a repeti-
cdo (como restituicido de possibilidades) e a pausa (como
interrupcdo criadora) - que seriam capazes de expor o
meio, dando a ver a prépriaimagem ao invés de dar a ver o
que a imagem mostra (expressao, representacao), procu-
ra-se, sobretudo, compreender “o profundo entrosamen-
to entre o que o meio cinematico retrata e representa e
a propria natureza do meio, a procura de uma identidade
entre os gestos no cinema e os gestos do cinema como
partes da mesma episteme [...]"” (Grilo, 2014: 123).

No contexto cinematografico, afigura-se-nos ainda perti-
nente tracar uma breve relacdo entre a teoria da poténcia
e do gesto e a teoria da imagem-cristal deleuziana. Desde
logo, a prépria expressao de uma exibicdo da medialidade
pura poderd tomar a forma daquilo que Gilles Deleuze
(1985) designou como imagem-tempo, isto é, uma apre-
sentacdo directa do tempo, rompendo com o esquema
sensoério-motor privilegiado no cinema cldssico e que pro-
cedia maioritariamente através de uma légica de transpa-
réncia (montagem invisivel) entre causa-efeito-causa no
dominio da acgdo. Ao invés, na imagem-tempo tratar-se-
-ia de exibir “situacbes Opticas e sonoras puras” que ja
nao se inscrevem no dominio exclusivo da representacao
mas sim da apresentacdo, rompendo a continuidade 16-
gica entre planos. Deleuze reconhece alguns dos meca-
nismos utilizados no cinema moderno para a construcao
desta imagem-tempo: falsos raccords, flash-back, profun-
didade de campo, des-sincronizacao, etc. Apresentacao,
ja que o cinema é matéria-luz em movimento, nesse sen-
tido bergsoniano em que “as imagens ndo sao duplos das
coisas, sdo as coisas em si mesmas [...]. As imagens sio,
pois, propriamente, as coisas do mundo” (Ranciére, 2014
:179). Ora, se assim €, para Ranciére, a poténcia do gesto
do cinema (e, portanto, do gesto da montagem) consiste
justamente em colocar a percepcdo dentro das coisas,
para que dai possa ser posteriormente extraida numa
operacdo de restituicdo: “devolve[r] as matérias sensiveis
as potencialidades que o cérebro humano lhes retirou”
(Ranciére, 2014: 183). Por sua vez, dentro de campo, ao
contrariar as formas convencionadas da relacdo entre
narrativa e expressdo emocional, a imagem-tempo “liber-
ta puras potencialidades carregadas pelos rostos e pelos
gestos” ([sublinhado nosso] Ranciére, 2014: 184).
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A imagem-tempol5 deleuziana ndo se inscreve, pois, no
ditado de Chronos, das narrativas lineares sucessivas.
Pelo contrario, o tempo da imagem-tempo sdo as tempo-
ralidades todas, na medida em que faz coalescer passado,
presente e futuro: o presente que se exibe no passado
que ainda conserva. E justamente uma das declinacdes
conceptuais de imagem-tempo que nos permite tracar o
elo de ligacdo entre as teorias em causa: a imagem-cristal,
“o0 minimo circuito” temporal da imagem-tempo (Deleuze
e Parnet, 1996: 184), que apresenta dois modos - o actual
e ovirtual. A imagem do cristal geolégico é particularmen-
te esclarecedora no que respeita a este conceito: o tempo
(multiplo) expressa-se através da translucidez do cristal e
das suas lapidacbes variadas. Tal imagem-cristal consa-
graria em si, simultaneamente, a imagem actual (imagens
Opticas e sonoras puras, “presente”) e a sua propria ima-
gem virtual (imagens-lembranca, imagens-sonho, “passa-
do”), criando uma zona de indiscernibilidade entre ambas.
E a actualizacdo (presentificacao) do virtual (por passar):

“aimagem virtual absorve toda a actualidade da personagem, ao
mesmo tempo que a personagem actual ndo é mais do que uma
virtualidade. Essa troca perpétua do virtual e do actual define
um cristal. [...] O actual e o virtual co-existem, e entram num cir-
cuito estreito que constantemente nos conduz de um ao outro”
(Deleuze e Parnet, 1996: 184).

Ora, a correspondéncia que aqui propomos entre o con-
ceito de imagem-cristal na teoria deleuziana e do gesto na
teoria agambeniana assenta justamente na relagio entre
virtual e actual, na primeira, e poténcia e acto, na segun-
da. Isto é dizer que a poténcia, enquanto virtualidade, se
actualizaria no acto, sem, no entanto, se esgotar neste.

O filme por vir, segundo Pasolini

Deste modo, como encontrar o espacgo dessa indecidibi-
lidade numa obra? Em O Livro por vir, Maurice Blanchot
destaca, a propédsito da escrita poética de Mallarmé,
“uma presenca por vir: que vem para além do futuro e
nao cessa de vir quando ai estd” (Blanchot, 1984: 250).
Isto é, a obra é em movimento, é espaco de desdobra-
mento continuo e é, por isso mesmo, a propria “espera
da obra” (Blanchot, 1984: 251). A obra espera-se, e nessa
espera, constitui-se e regenera-se como principio sem-
pre nascente. No espaco do livro, esta-se para Id do tem-
po, no sentido em que “jamais o instante se sucede ao
instante [...]. Ndo se conta ai qualquer coisa que se teria
passado, ainda que ficticiamente. A histéria é substituida
pela hipétese: ‘Seja...” (Blanchot, 1984: 251). Existe, pois,
inextricavel relacado para Blanchot entre a concepcgao e a
existéncia da obra e a sua prépria impossibilidade, ja que,
como afirma Blanchot em relacdo a Mallarmé, “Un coup
de dés s6 é na medida em que exprime a extrema e estra-
nha impossibilidade de si” (Blanchot, 1984: 245). Assim,
s6 no limite da propria experiéncia é que podera surgir a
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(im)possibilidade da escrita: “[...] se [Mallarmé] concebe a
obra, é no preciso momento em que [...] escreve doravan-
te porque escrever deixa de se |lhe apresentar como uma
actividade possivel” (Blanchot, 1984: 244).

Por sua vez, Agamben conceptualiza a nocdo de forma-
-de-vida a partir da relacdo entre poténcia [dynamis] e da
inoperatividade: “s6 ocorre forma-de-vida onde ocorre
contemplacdo da poténcia” (Agamben, 2017: 277), ou
seja, é nessa contemplacdo que a obra se torna inope-
rativa, na medida em que é devolvida a outras possibi-
lidades. Assim, para Agamben, o ser vivo define-se pela
sua inoperatividade - “pelo modo em que, mantendo-se,
numa obra, em relacdo com uma pura poténcia, consti-
tui-se como forma-de-vida, na qual zoé e bios, vida e for-
ma, privado e publico entram num limiar de indiferenca”
(Agamben, 2017: 277). O artista ndo detém a soberania
de uma operacdo criadora, nem da obra; é antes um ser
“andénimo que procura constituir a sua vida como forma-
-de-vida” (Agamben, 2017: 277), e ao fazé-lo, através da
inoperatividade, deixa de possuir as suas obras, deixa de
ser o seu autor e de ter sobre elas a sua autoridadelé.
Uma proximidade poderd ainda entrever-se entre esta
ideia e a proposta de Blanchot acerca da necessaria re-
lacdo entre o estilo do autor e o anonimato, ou melhor
dizendo, a impessoalidade da obra: “o livro é sem autor
porque se escreve a partir do desaparecimento falante do
autor” [sublinhado nosso] (Blanchot, 1984: 240). Tal de-
saparecimento falante ndo se reduz a uma total auséncia,
antes uma afirmacdo negativa, logo, neutral, que pressu-
poe a desestabilizacdo das fungcdes comunicativas da lin-
guagem ja que o autor deixa de figurar como um sujeito
de elocucio: “[...] ndo basta dizer que as coisas se dissi-
pam e que o poeta se apaga, é necessario dizer também
que uma e outro, ao mesmo tempo que se submetem a
indecisdo de uma verdadeira destruicao, se afirmam nes-
se desaparecimento e no devir desse desaparecimento”
([sublinhado nosso] Blanchot, 1984: 240).

Se Agamben se serviu da figura de Bartleby para articu-
lar uma proposta de poténcia (de fazer e de ndo-fazer)17,
poder-se-ia pensar ainda na literatura de Samuel Beckett
que, no extremo, é em si mesma uma poténcia-de-ndo-
-escrever por excesso de escrita: ndo-diegético, ndo-
-personagens, ndo-espacos, ndo-tempo, que encontra a
dindmica no desmembramento da linguagem e do discur-
s018; mas também, e de outros modos, na literatura de
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Marguerite Duras através da utilizacdo do discurso indi-
recto livre'? (simultaneidade de discursos) e da imagem-
-cristal (simultaneidade indiscernivel de temporalidades)
ou até no seu trabalho cinematografica, particularmente
em L'Homme atlantique (1981), filme de intervalos que
se da a ver entre a voz-off da narradora (a propria) e o
siléncio do modelo (para usar termos bressonianos), en-
tre aquilo que se ouve e entre aquilo se vé, entre aquilo
que nao se vé (planos negros) e aquilo que ndo se ouve (a
voz do modelo), etc.

Nao se trata aqui, pois, de responder a questao o que pode
o cinema mas de reconhecer em determinadas obras e
em determinados autores uma certa férmula da poténcia,
nocao que encerra em si mesma um paradoxo. Realizados
nos finais dos anos 60, Appunti per un film sull’'India (1967-
1968) e Appunti per un’Orestiade africana (1968-1969)
integram um conjunto mais vasto de um projecto - ina-
cabado, como veremos - de cinco curtas-metragens de-
dicadas por Pasolini ao “terceiro mundo”® e que incluia,
além da Africa negra e da India, os paises arabes, desig-
nadamente a Palestina, os guetos norte-americanos (que
sdo ja evocados em Orestiade africana) e a América do
Sul. No primeiro caso, trata-se de um documento de via-
gem, rodado em virias cidades da india, em que Pasolini
vai procurar efabular sobre uma lenda indiana, segundo a
qual um maraja se oferece, num acto sacrificial, como re-
feicdo a um grupo de tigres esfomeados e que, em Ultima
instancia, representara metaforicamente a india antiga,
prévia a independéncia, Por oposicao, a segunda parte do
filme a fazer incidird sobre o empobrecimento da familia
deste maraja - que acabard por morrer a fome -, repre-
sentando a India moderna, cujos problemas se podem
resumir, segundo adiante Pasolini, numa palavra: o pro-
cesso de industrializacdo. No segundo caso, trata-se de
uma possivel adaptacdo da tragédia Oresteia, de Esquilo,
adaptada a Africa moderna pés-colonial e rodada maio-
ritariamente na Tanzania, no Uganda e em Tanganica.
Apesar do ponto de principio da pretensa adaptacao de
uma fdbula, ambos os filmes recorrem, em determinados
momentos, a métodos do documentdrio como as entre-
vistas feitas a populacdo, que incidem, designadamente,
sobre algumas problematicas fundamentais dessas socie-
dades em transicao, como o colonialismo, o capitalismo,
ou ainda a sobre-populacéo e a esterilizacado, entre ou-
tras. A par destes filmes, o cineasta italiano desenvolveu
um trabalho simultanea e inseparavelmente documental
e ensaistico, poético e politico (como veremos com Di-
di-Huberman) - uma propria vida subterranea dos seus
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filmes maiores - em obras como Comizi d’Amore (1963-
1965), que deve algumas das suas fundacdes epistemolo-
gicas ao cinema-verdade, Sopralluoghi in Palestina (1963)
ou Le Mura de Sana'a (1970-1974).

Note-se que, como o préprio Pasolini afirmou em en-
trevista acerca de Oresteia - mas que se poderia esten-
der aos demais appunti -, ndo se trataria de um “vero e
proprio” filme mas de um “film da farsi” (Pasolini, 2001:
2936), isto é, de um filme a fazer, de um filme por vir. Em
ambos os filmes, é a narracdo (se o termo se apropria...)
do comentdrio de Pasolini que insinua o caracter vidente,
divinatdrio, das imagens. No fundo, trata-se de juntar as
imagens-documentos o mais elementar gesto mallarmea-
no de um seja como hipétese, protagonizado pelo préprio
narrador-cineasta. Mas de que se fala quando se insinua
esse caracter vidente (ndo visionario) nestes filmes? Preci-
samente porque fazem ver, porque vém chegar o tempo, ja
nado exclusivamente tornando indiscerniveis as fronteiras
da ficcdo e do documentario, do imaginario e do real, do
falso e do verdadeiro, como por exemplo nos exemplos
trazidos por Gilles Deleuze e pela operacionalizacdo do
conceito da poténcia do falso no cinema - nomeadamen-
te, Moi, un noir (1958), de Jean Rouch - mas expondo-as
deliberadamente como possibilidade para afirmar a sua
co-relacdo inata. Aqui a (e)fabulacdo é interior 3 histdria
(tragédia grega ou lenda indiana) que é também a Histdria
e é desse modo que o autor transita, em Orestiade afri-
cana entre as “imagens-metaforas” da Guerra do Biafra
(um certo modo de provar qualquer coisa, documento do
real, concreto, como assegura Didi-Huberman (2014b)) e
a guerra cldssica entre gregos e troianos (um certo modo
de provar qualquer coisa, invencdo da psique, onirica
(2014b)) - imagens que carregam uma férmula patética
através de gestos primitivos, uma pulsdo arquetipica, ca-
paz de gerar ao longo do tempo e universalmente a ex-
pressado de determinada emocéo, como “dor, morte, luto”
- ou até entre a descoberta da democracia nas nacoes
africanas durante os anos 60 e a descoberta de Oresteia
do “primeiro tribunal humano da democracia e da razdo”
ateniense?!, tendo como ponto de partida uma analogia
assumida entre a civilizacao tribal africana e a civilizacao
arcaica grega. Alids, a esse propdsito, evocando uma es-
pécie de eterno retorno, da repeticido como diferenca, o
comentario dita ainda que estas imagens de arquivo de
uma guerra moderna “actualizam”® a guerra entre gre-
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gos e troianos, o tribunal actualiza o templo de Atena, a
universidade actualiza o templo de Apdlo, e sugerindo
ainda que os rostos andnimos actualizam as personagens
mitolégicas, e por ai em diante, num caso limite de uma
“complementaridade da imagem sonora, palavra falada
como fabulagao criadora, e da imagem visual, aterro es-
tratigrafico ou arqueolégico” (Deleuze, 1985: 364). Alias,
a nocao de vidéncia acima evocada decorre da proposta
de Deleuze de que ver estaria para |4 do exercicio empi-
rico da visdo, sendo capaz de se desvelar no limite da in-
visibilidade qualquer coisa que “apenas poderia ser vista”
(Deleuze, 1985: 340). Algo semelhante acontece na fala
- a visdo de um cego, a fala de um afésico -, pelo que se
trataria, enfim, de uma entre-visdo, entre a imagem sonora
e imagem visual, numa complementaridade que as man-
tém, todavia, separadas: “aquilo que a palavra profere é
também o invisivel que a vista apenas vé por vidéncia, e
aquilo que a vista vé, é aquilo que a palavra profere de
indizivel” (Deleuze, 1985: 340).

A meta-discursividade instaurada pelo comentério de Pa-
solini ndo cessa de dizer “isto é um filme, isto poderia ser
um filme”. Em Orestiade africana, ha uma sequéncia que
se inicia com a revelacdo de Pasolini: “estes sdo elemen-
tos para um flash-back [de facto, um flash-forward mile-
nar] sobre a armada grega e a guerra de Tréia” e o espec-
tador é convocado bobinar toda sequéncia de imagens da
guerra do Biafra sob essa nova, possivel condicao; nou-
tra sequéncia, ainda, ouve-se a leitura de um excerto da
tragédia de Esquilo por Pasolini - episédio de Cassandra
- cantada por “cantores-actores [...] negros americanos”,
ao som da musica jazz de Gato Barbieri, e o realizador in-
troduz a cena dizendo: “uma ideia subita forca-me a inter-
romper esta espécie de relato [...]: fazer cantar, em vez de
representar, a Oresteia”?®; por sua vez, também os hiatos
espaciais ou temporais provocados pela interrupcao de
uma eventual continuidade verdadeira ou naturalizante
contribuem para corroborar: “isto é um filme”. Ao criar
brechas no sentido imediato, tudo isto “faz gaguejar” o
cinema, retomando a expressio de Gilles Deleuze (1993)
a propdésito da literatura, libertando das imagens sonoras
e visuais, variacdes infinitas.

Num texto dedicado a rabbia poética pasoliniana, sobre
o filme-ensaio La Rabbia (1963), Georges Didi-Huberman
insinua a ligacao entre o realizador italiano e a teoria war-
burguiana afirmando que boa parte do cinema de Pasolini
procuraria a restituicdo da poesia dos gestos (Didi-Huber-
man, 2014a: 85), enaltecendo a sua forca expressiva. Im-
porta, pois, articular duas ideias: por um lado, a nocéo de
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sobrevivéncia pensada por Didi-Huberman quer visual-
mente, quer politicamente (designadamente a partir de
um texto publicado pelo realizador italiano sobre a so-
brevivéncia dos pirilampos), e, por outro lado, o impeto
arqueoldgico de Pasolini (no sentido lato do termo, apon-
tando para uma ldgica da origem) que se manifesta ora
pelo seu inexcedivel interesse pela cultura classica, ora
pelo dialecto friuliano ou até mesmo e simbolicamente
pelos pirilampos - em suma, pelo extinto ou em perpetra-
das vias de extincdo. Impeto esse que se manifesta, por
exemplo, na atencdo que o realizador oferece ao conjunto
de objectos rudimentares encontrados numa cabana ou
ao mercado “abandonado”, mas também aos gestos ritua-
lizados, e repetidos a pedido de Pasolini, de uma oferenda
funebre, em Orestiade africana, ou as técnicas de trabalho
milenares, ainda utilizadas nas reconditas aldeias india-
nas, onde o cineasta encontra uma “paz pré-historica”.
Aparecem, assim, estas imagens como sobre-vivéncias,
como “lucciole?®* das intermiténcias passageiras” a que se
opde o horizonte, a “luce dos estados definitivos” (Didi-
-Huberman, 2014b: 115). Avesso, de certo modo, ao pro-
gressismo histérico e ao dominio da razdo na sociedade
ocidental industrializada, Pasolini procurard encontrar a
contemporaneidade?® noutros lugares - “lo sono una forza
del Passato [...]/ pilt moderno di ogni moderno” (Pasolini,
2003: 1099) -, designadamente na mitologia cldssica, a
qual consagra vdérias das suas obras cinematograficas. Ao
reivindicar o estatuto da modernidade por via da cultura
arcaica, o escritor e cineasta torce a temporalidade para
entrar num movimento anacrdénico. Que tarefa para as
imagens nesta missiva? Georges Didi-Huberman traca
uma comparacao entre os passaros utilizados pelos mi-
neiros para pressentirem os potenciais gases nocivos e as
imagens, produzidas pelo artista, qual inventor do tempo.

“Quando uma imagem se pde a tremer ou a ‘enfunar’, ndo esta-
mos nos em vias de ver chegar qualquer coisa decisiva [...]? As
imagens, como os passaros, servem também para isso: para ver
o tempo que vem. Para desmontar o presente remontando em
direccdo ao passado, remontando o passado?, libertando dai
qualquer indice para o futuro” (Didi-Huberman, 2014a: 29).

Nao se trata, como afirma o autor, de antever uma ca-
tastrofe futura, mas de exercer uma espécie de simpatia
divinatdria, apontando: eis um acontecimento! Os appun-
ti, cuja forma e técnica podem também ser encontrados
em alguns escritos de Pasolini, inscrevem-se num regime
de indicialidade, como, de resto, a prépria etimologia nos
indica: em portugués, derivado do latim, apontar desig-
naria ora o acto de indicar, estirando o dedo em direccao
a algo, ora o acto de tirar apontamentos, isto &, de anotar,
ora o acto de afiar ou agucar, e, por fim, no seu modo
verbal intransitivo, refere-se ao acto de despontar. As-
sim, a polissemia etimoldgica permite clarificar algumas
das propriedades deste “estilo sem estilo” proposto por

24

25

26



Pasolini. De forma mais 6bvia e particularmente rele-
vante, o registo documental destes dois appunti assenta
numa légica do acontecimento iminente, de encontros a
mdo de semear? do cineasta com rostos, gestos e paisa-
gens, fazendo da cidmara esse dedo que aponta, como
qguem, num lance, solicita a outrem: “olha!”. Por sua vez,
a condicao isolada das imagens - nem fragmentdria, nem
episédica - coloca em evidéncia a anotacdo como modo
privilegiado, ja ndo da palavra, mas da imagem?. Imer-
so numa determinada realidade, é recortado, num fluxo,
aquilo que mais assenta ao anotador, denunciando ai cer-
tamente a consagracado da impossibilidade de uma qual-
quer totalidade (dai também que se lhe associe uma poé-
tica do fragmento, do inacabado ou mais precisamente
do ndo finito). Ressalve-se a esse propdsito que, tal como
nos apontamentos de um discipulo durante a licdo, um
filme a fazer ndo se destinaria a uma finalidade outra, ndo
se prestaria a qualquer reescrita, feito rascunho, antes
a acompanhar o movimento desdobrado de um pensa-
mento que ganha corpo e clareza ao inscrever-se pela mao
daquele que vé ou escuta. Por fim, os appunti como re-
sultado de um olhar agucado, preciso?’, hic et nunc, das
“intermiténcias passageiras”, que ndo se deixa resvalar
para o horizonte: este rosto que me assalta, aqui e agora.
Os appunti surgem, pois, simultaneamente como um re-
gisto em si mas também como um registo da sua proépria
iminéncia - uma anunciacao®.

“Nao me podia enganar, porque as vezes, quando se fil-
ma/ [as decisbes tém de surgir/ em questdo de minutos:/
nunca me enganei, nos rostos,/ nos rostos <...>/ porque
a minha luxdria e a minha timidez/ me forcaram a conhe-
cer bem os meus semelhantes” (Pasolini, 2021: 26). Esta
citacdo, extraida do poema bio-bibliografico de Pasolini,
Poeta delle ceneri, releva quer da exactidao do olhar, quer
da forca expressiva dos rostos, tanto quanto o revela uma
das primeiras sequéncias de Appunti per un’Orestiade afri-
cana, na qual, em busca das personagens para a tragé-
dia, o cineasta retrata um conjunto de rostos em grande
plano, demorando-se apenas breves instantes em cada
um deles e elencando diversas possibilidades para uma
mesma personagem reconhecendo, por exemplo, varios
Agamenodn. Todavia, ja em Appunti per un film sull’lndia,
realizado anteriormente e o primeiro filme a fazer do pro-
jecto mais alargado, se encontra um movimento corres-
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pondente com a montagem de diversos grandes planos
de rostos cujos olhares se fixam em alguns casos na ob-
jectiva, incluindo ai o primeiro (e Gltimo plano do filme), o
retrato de um homem, provavel maraja, a que se seguirao
imagens de corpos (de)formados, ou ainda a sequéncia de
rostos de criancas em que Pasolini procura os possiveis fi-
lhos do maraja. Por vezes, é a camara que se fixa, noutros
momentos, é o olhar que fixa a cAmara em movimento.
Desses rostos e desses corpos apenas se lhes conhece, e
brevemente, a sua fisionomia, enfim, a sua expressdo e a
sua aparéncia, que é também a sua aparicdo. Ainda que
o cineasta procure uma aproximacado ao rosto, seja por
via do zoom, do travelling ou do jump-cut de primeiro para
grande plano, a curta duracdo de cada plano aniquila a
possibilidade de uma qualquer identificacdo ou sequer de
uma subjectivacdo - motivo provavel pelo qual Didi-Hu-
berman se esquiva a tracar qualquer relagcao entre a ética
da responsabilizacdo face-a-face proposta por Emmanuel
Lévinas e os filmes de Pasolini31 - mas suscitando, por
sua vez, uma “trans-humanizacdo” que procederia pelo
“desejo de construir experiéncias comuns a partir de
experiéncias singulares”, ou seja, organizar multitudes
(Houba, 2004:145). Repara-se também que, nestes dois
filmes, surgem ainda auto-retratos e o cineasta figura-se
assim como os seus “semelhantes” evocados no excer-
to supra-mencionado. Assim, para |4 de uma ontologia
paradoxal da imagem cinematografica, simultaneamente
reificacdo e movimento, para la da prépria representacao
de um rosto mensageiro, desvela-se, nesta metodolo-
gia pasoliniana, uma relacado inextricavel - encontro ou
coincidéncia - entre a aparicdo da imagem, enquanto
movimento de revelacdo do cinema, e a apresentacdo de
um rosto “qualquer” enquanto matéria sensivel, forca de
expressdo: como puro anuncio do aparecer, esta-se ja na
esfera da gestualidade, no sentido em que o aceno se
revela como movimento expressivo. Na nota introdutiva
a Appunti per un Poema sul Terzo Mondo (1968), Pasolini
elenca os seus designios:

“Limmensa quantita di materiale pratico, ideologico, sociologi-
co, ideologico, politico che viene a costituire un film del genere,
impedisce obbiettivamente la manipolazione di un film normale.
Esso seguira dunque la formula: ‘Un film su un film da farsi’ (cio
spiega il titolo ‘Appunti per un poema ecc.’)” (Pasolini, 2001: 2681).

O que nestas declaracdes se apresenta como fundamen-
tal é a assumpcao da seguinte formula: um filme sobre um
filme a fazer. Tal como a férmula bartlebyana, o principio
apontado por Pasolini apresenta um caracter auto-refle-
xivo e em certa medida tautolégico, reenviando para um
Unico objecto que é, todavia, sempre outro - “um filme
sobre um filme a fazer... sobre um filme a fazer... sobre
um filme a fazer”. Se é certo que a formula de Melville
sugere uma falsa negacao, em Pasolini o filme a fazer ja-
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mais estara feito e, acompanhando a sua prépria férmula,
essa seria a sua principal propriedade: a obra constituir-
-se como a espera da obra, a inscricdo da inoperatividade
(supra-citado). Pelo contrario, consagrar uma poética do
fragmento e/ ou do inacabado implicaria assumir o pres-
suposto de um desejo de totalidade, devedor de um certo
pensamento teleoldgico: um meio é um meio, € ndo um
meio como fim. Porém, como afirma Pasolini em entrevis-
ta a Lino Peroni, em 1968, tais filmes sado a afirmacao da
sua propria (im)possibilidade:

“Per sentire dagli indiani, i piu diversi, da un maragia stesso ad
alcuni santoni, dalla gente del popolo a degli scrittori, se ques-
to film poteva essere fatto o no. Ora ne & venuto fuori un film

che ha tuttavia questa trama: la trama rimane, la storia rima-

o

ne, perd appunto, come trama ‘da farsi’” ([sublinhado nosso]
Pasolini, 2001: 3116).

Logo, surge como um “estilo sem estilo”, “filme a fazer”,
que é o mesmo que dizer, afirmacao neutral. Ainda é
um filme (a fazer, é certo) e ja ndo € um filme (por fa-
zer), tornando tangivel esse mesmo movimento. Que, a
nosso ver, esta forma em particular - appunti - consagre
o cumulo do que se poderia considerar uma férmula da
poténcia na obra de Pasolini, ndo impede de o reconhecer
nas demais obras e no préprio pensamento do cineasta
italiano. Quando escreve, poucos anos antes de realizar
o filme sobre a india, um texto intitulado “[o] argumento
como ‘estrutura que quer ser outra estrutura”, referindo-
-se a natureza multipla e metamodrfica de um texto cujos
signos basculam necessariamente entre o seu significa-
do linguistico corrente e o significado cinematografico
particular de um filme a fazer, expressando simultanea-
mente uma forma (estadio A, argumento) e a vontade de
ser outra (estadio B, filme), encontra-se ja diante dessa
mesma dindmica (termo, de resto, usado por Pasolini para
caracterizar o movimento entre um e outro estadio) (Pa-
solini, 1972: 189-197). Desta forma, os appunti colocam
em crise a centralidade do argumento e, logo, do texto
nesta proposta, ja que parecem afirmar que, enfim, o pré-
prio “filme é uma estrutura que quer ser outra estrutura”,
tal qual como nos devolve implicitamente a formula “um
filme sobre um filme a fazer... sobre um filme a fazer... so-
bre um filme a fazer”.

Consideracoes finais

O primeiro apontamento de Notas sobre o Gesto, de
Agamben, vaticina que “no final do século XIX, a burgue-
sia ocidental tinha definitivamente perdidos os seus ges-
tos” (2008:9). De certo modo, o que move Pasolini nestes
appunti em direccdo a um primeiro mundo, arcaico, primi-
tivo e magico, é justamente a busca desses gestos sem
fins ainda nao perdidos, porque ainda ndo aburguesados
ou ocidentalizados, mas no limiar do desaparecimento,
e é efectivamente o registo dessa perda. Sendo o gesto
a expressao da pura medialidade, devendo-se expor en-
quanto tal, e considerando Agamben (1998) que, quan-
do trabalhada pela repeticdo e a paragem (montagem),
a imagem da-se a ver enquanto tal, ndo desaparece no
que nos da a ver, o cinema apareceria justamente como
um meio privilegiado.

cikon / Alexandra Jodo Martins

Porém, se estes filmes de Pasolini ndo se inscrevem na
filiacdo de Guy Debord, de um certo Jean-Luc Godard ou
até de Harun Farocki32, ha todavia uma pratica da repe-
ticdo das entre-imagens que se constréi a partir da rela-
cao entre as imagens sonoras e as imagens visuais, como
se umas ecoassem nas outras, como um déja-vu, como
actualizacdo, logo repeticdo enquanto diferenca e possi-
bilidade, e hd também uma pratica da paragem, ou pelo
menos, de uma interrupcdo criadora, de uma “poténcia
da paragem” (Agamben, 1998: 73), que decorre de uma
tal aproximacgao ao rosto. H4, enfim, uma suspensao da
funcdo (comunicativa, utilitaria) da linguagem cinemato-
grdfica, que torna o cinema inoperativo - na sua eventual
funcdo documental ou ficcional - sem fim e sem finalida-
de, faz gaguejar o cinema, expondo a sua descontinuidade
em direccao ao aberto, ndo para expressar o que eviden-
temente representa - e que seria a sua finalidade - mas
para expressar a sua propria possibilidade de se expres-
sar, “o poder de dizer” (Agamben, 2007: 44) da poesia na
contemplacdo da lingua, restituindo as imagens, nessa
brecha, novos usos possiveis. Isto é dizer, contemplacao
da poténcia naobra.

Agamben retoma a ideia proferida por Deleuze de que
o acto de criacao seria sempre um acto de resisténcia e,
como tal, implicaria um acto de des-criacdo (1998: 74):
da resisténcia faz-se contemplacao, devolucdo do real ao
possivel, que ocorre justamente no momento em que o
artista enquanto sujeito de autoridade se desvanece na
propria expressdo - processo de individuacdo (depois,
trans-humanizacdo) em curso. Estilo sem estilo ou es-
crita da poténcia, os appunti constituem-se justamente
como esse filme sempre por vir, sempre nascente, en-
tre o acto de criacdo e o acto de des-criacao, resistén-
cia e contemplacio, possibilidade e impossibilidade: “[o]
acto de criacdo desenrola-se perante os nossos olhos,
e a Unica légica que o preside é a da disponibilidade e
da total liberdade de invencéo. O ‘filme a fazer’ espalha-
-se numa multitude de possiveis, que fazem jogar entre
si diferentes modos de narracao, diferentes regimes de
imagens, diferentes vozes” (Houcke, 2013). Deste modo,
estaremos sempre diante de uma tela em branco, como
diante de uma ardésia.
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cepts, theories and operations from semiotics, iconology,
aesthetics or history, taking as object of study works from
the fields of cinema, comics, video games, music, literature
or fashion. We will see how the monster went from curi-
osity to colossus, from the fringe to the mainstream, from
folklore to terror, from the sacred to the secular. And how
it became a radical allegory of irreducible otherness, like
the alien, or a powerful device of identity, like punk. The
dialectic between the self and the other, or between tera-
tophilia and teratophobia, works here as a procedure for
approaching this abysmally distant being, which culture
and society sometimes welcome and sometimes repel,
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O monstruoso
contemporaneo

Propomo-nos neste ensaio averiguar em que medida a
figura do monstro, nas suas multiplas declinagdes, nos
permite identificar dindmicas de natureza poética, es-
tética, ideoldgica ou social préprias do nosso tempo,
em particular no ambito da pop culture.

Para tal, adotaremos uma abordagem inter, multi,
trans ou mesmo a-disciplinar, perpassada por concei-
tos, teorias e operacgoes provenientes da semioética, da
iconologia, da estética ou da histéria, tomando como
objeto de estudo obras do ambito do cinema, da banda
desenhada, dos videojogos, da musica, da literatura ou
da moda. Observaremos como o monstro passou de
curiosidade a colosso, da margem para o mainstream,
do folclore para o terror, do sagrado para o secular.
E como se tornou radical alegoria de irredutivel al-
teridade, como o alien, ou poderoso dispositivo de
identidade, como o punk. A dialética entre o eu e o
outro ou entre a teratofilia e a teratofobia funciona
aqui como procedimento de aproximacao a esse ser
abissalmente distante, que a cultura e a sociedade ora
acolhem ora repelem, entre medonhas gritarias e gro-
tescas visceralidades.
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Prélogo: um tempo de monstros

Podiam ser nossas estas palavras de Omar Calabrese, no
texto de 1987 intitulado precisamente “Monstros”, que
integra o livro A Idade Neobarroca: “Nos Ultimos anos te-
mos assistido, e continuamos a assistir, a criacdo de uni-
versos fantasticos que pululam de monstros” (1987, 105),
diz-nos. E prossegue: “cinema, televisao, literatura, publi-
cidade, musica, tém-nos fornecido uma impressionante
galeria de exemplares, embora assaz diversos entre si”.
O texto continua com uma vasta listagem de casos, que
vai de Alien a Star Trek ou de Star Wars a ET. Se era assim
no final do século XX, o inicio do século XXI veio, ndo
apenas confirmar este estado de coisas, como, na reali-
dade, exacerba-lo. Ou, como dizia Jeffrey Jerome Cohen
no prefacio de Monster Theory (1996), “we live in a time
of monsters” (viii). No fundo, todos os tempos, todas as
eras, tém os seus proprios monstros. A nossa era talvez
se distinga por Ihes dar uma visibilidade inequivoca e nu-
merosa, quem sabe sem paralelo.

Vdérias sdo as alteracdes no estatuto do monstro nas
ultimas décadas. Por um lado, podemos dizer que eles
passaram de curiosidades (que nos gabinetes respetivos
tiveram um local de arquivo e exibicdo particularmente
relevante) a colossos (qualquer leitor de banda desenha-
da americana, japonesa ou mesmo europeia, ou qualquer
espectador de filmes de fantasia, terror ou ficcao cientifi-
ca, sabe bem da desmesura de muitas figuras com que se
depara). Por outro lado, em certa medida, o monstro pas-
sou da abjecdo a proclamacdo, sendo assumido muitas
vezes como voz/grito/manifesto expressivo ou reivindi-
cativo, como exemplifica Lady Gaga com o seu Manifesto
of Mother Monster, o seu Manifesto of Little Monsters ou a
sua Monster Ball Tour, como cantam Eminem e Rihanna
(“I'm friends with the monster that’s under my bed”) ou
como declaram Kanye West, Jay-Z e Nicki Minaj: “I'm a
m* e monster!”. Podiamos ainda falar dos Mons-
ters of Rock e outros epitetos generosos com que as ce-
lebridades sdo descritas e constatamos como a figura do
monstro perpassa muito do discurso tradicional, seja ver-
bal seja visual, da pop culture. De alguma maneira, pode-
mos observar também a passagem do monstro das mar-
gens para o mainstream: das pulp magazines, da literatura
de fantasia e dos filmes de ficcao cientifica de série B que
marcaram a primeira metade do século XX passaram para
os bestsellers das livrarias, para os blockbusters de todos
os verodes e para todo o tipo de consolas de videojogos.
No fundo, trata-se de um processo que continua dinami-
cas ja conhecidas, como a passagem do monstruoso do
folclore tradicional, com as suas lendas e narrativas, para
o terror como género transversal a literatura, ao cinema,
a banda desenhada ou aos videojogos, de que as recolhas
dos irmdos Grimm ou as adaptacdes multiplas de Fran-
kenstein ou Dracula sdo prova. Podemos ainda falar das
passagens do sagrado para o secular ou do natural para o
tecnoldgico, de que o choque entre o organico e o mecé-
nico no science fiction monster film, de 2013, Pacific Rim, é
um 6timo exemplo. Os monstros estdo, portanto, e cada
vez mais avassaladoramente, entre nés.

Mas se nos estamos a referir ao monstro no seu sentido
literal, interessa-nos igualmente efetuar um cruzamento
ou um paralelismo com o monstro enquanto metéafora,
aquela que remete para a monstruosidade humana, para
as questbes da diferenca, da alteridade (o outro) e da
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identidade (o eu, o nds) no seio ou no exterior da comu-
nidade. E nesse ténue limiar entre essas duas dimensées
que, podemos dizé-lo, se gera e localiza o conflito huma-
no: na dificuldade ou mesmo impossibilidade de assimila-
cao da diferenca de identidades ou de integracao de von-
tades. De um ponto de vista cultural, entendemos que
se pode eleger o movimento, a figura e a atitude do punk
como aqueles em que a monstruosidade, ndo enquanto
criminalidade, mas enquanto dissidéncia, se fez sentir de
modo mais gritante na sociedade ocidental. Pensamos
que o impacto cultural do punk enquanto movimento
transversal ou gesto individual é de tal ordem que pode-
mos falar de um antes e um depois do punk, sobretudo na
cultural juvenil ao longo de geracdes. De forma irdnica,
poderiamos sintetizar esse fenédmeno fazendo um parale-
lo na aparéncia dos Beatles e dos Sex Pistols: nuns temos
o fato, nos outros temos o trapo. E toda uma demarcacéo
ideolégica que estd subjacente - e nada subtil, ou
ndo seria punk. Ndo que o punk tenha sido a primeira
manifestacdo acabada de monstruosidade no mundo mo-
derno da arte ou da cultura: as parédias de Duchamp com
a (con)sagrada Mona Lisa de Da Vinci, em L.H.0.0.Q., de
1919, e dos Sex Pistols com a fotografia da rainha Isabel
Il na capa de God Save the Queen (1977) revelam grotes-
cas afinidades na sua iconoclastia. Mas a diferenca entre
o dadaismo, o surrealismo e as demais vanguardas dissi-
dentes do inicio do século XX e o punk do final do mesmo
século tem que ver com a capacidade de disseminacdo:
a pratica do-it-yourself aliada aos mass media permitiram
uma disseminacao global pela cultura juvenil e urbana, ao
passo que os movimentos modernistas se ficaram pelas
elites intelectuais e artisticas da época. Na sua esteira,
as mais ou menos significativas monstruosidades da pop
culture iam tomando conta da juventude, de forma mais
ou menos radical, através da moda ou da musica, do hip
hop ou do gético, do metal ou do queer, do industrial ou
do funk: cabelo comprido, pintado ou espetado, roupas
rasgadas, gritos, grunhidos, tachas, picos, mullets, maqui-
Ihagens, plumas, obscenidades verbais, impertinéncias
gestuais - os signos da dissidéncia ou da alteridade, da
reivindicacdo ou da revolta somavam-se. Alguns prevari-
cadores: Black Sabbath, Iron Maiden, Megadeth, Johnny
Rotten, Alice Cooper, Siouxie and the Banshees, Bau-
haus, Metallica, Keith Flint, Marylin Manson, Nine Inch
Nails, Sigue Sigue Sputnik, David Bowie, Public Enemy,
N.W.A_, Rage Against the Machine.

Ao remetermos para uma dimensao social, cultural, po-
litica, ideoldgica ou filoséfica da monstruosidade - logo,
intrinsecamente humana -, interessa-nos sublinhar como
a dissidéncia se foi inscrevendo, e dilacerando, ao longo
das ultimas décadas na ordem social com o propésito de
fomentar ou exigir aquilo que chamaremos aqui uma cul-
tura de horizontalidade, assente em dinamicas de aceita-
cao e inclusao, de esbatimento ou diluicao de hierarquias
e divisdes. Essa dissidéncia assume simultaneamente a
monstruosidade como uma palavra de ordem e um grito
de revolta, mas também como um clamor ou um desejo
ecuménico: por um lado, temos os berros do punk contra
o establishment; por outro, a reivindicacdo igualitaria do
LGBTIQA+. Se quiséssemos sintetizar estas problemati-
cas numa questdo-resumo, e em face de uma aparente
proliferacdo do monstruoso que procuraremos demons-
trar com este estudo, poderiamos perguntar: amamos
cada vez mais 0s nossos monstros? Mas o que sdo mons-



tros? E como lidar com eles na realidade se mesmo na fic-
cao existe uma tremenda dificuldade? A este propdésito,
veja-se o enclausuramento criativo em que os monstros
se encontraram no cinema durante a vigéncia do Cédigo
Hays, entre 1934 e 1968 (que reganhariam enorme liber-
dade e popularidade nas décadas seguintes); ou veja-se o
medo que os comics americanos motivaram na sociedade,
ao ponto de ser criada a Comics Code Authority, em 1954,
no seguimento da investida de Fredric Wertham, em Se-
duction of the Innocent, contra o alegado desvio moral que
as histdérias em quadrinhos provocariam nos mais jovens.

(In)definicdo

Nao teremos a veleidade de apresentar aqui uma defi-
nicdo ou uma caraterizacao definitivas do monstro e da
monstruosidade. Traco comum, podemos dizer, talvez
0 mais seguro, € que no monstro ou na monstruosida-
de existe sempre uma violéncia contra a norma ou uma
violentacdo desta - seja essa norma de ordem estética,
ética, natural, legal, politica, social ou qualquer outra.
Contrariar a norma, de forma violenta, é, pois, o primeiro
passo para o reconhecimento do monstro ou da mons-
truosidade. Omar Calabrese diz, em A Idade Neobarroca,
que a prépria etimologia da palavra monstro possui dois
significados primordiais: “Primeiro: a espetacularidade,
proveniente do facto de que o monstro se mostra para
além de uma norma (‘monstrum’). Segundo: o mistério,
causado pelo facto de a sua existéncia nos fazer pensar
numa adverténcia oculta da natureza e que poderemos
adivinhar (‘monitum’). Todos os grandes protétipos de
monstro, os da mitologia cldssica, como o minotauro ou
a esfinge, sdo ao mesmo tempo maravilhas e principios
enigmaticos” (106). Conclui entdo que o “grande principio
fundador da teratologia”, ou, como lhe chama, “ciéncia
dos monstros” se baseia no “estudo da irregularidade” e
se ocupa da “desmesura” (106). Como refere, os monstros,
em quaisquer descricbes, “da Antiguidade aos nossos
dias, sdo sempre excedentes ou excessivos, em grandeza
ou pequenez: gigantes, centauros, ciclopes; andes, gno-
mos, pigmeus; com muitas partes em falta: gastrépodes,
isiquépodes, etc. A perfeicdo natural é uma medida mé-
dia e aquilo que dela ultrapassa os limites é ‘imperfeito’ e
monstruoso” (106). Isto a propédsito da perfeicdo natural.
Mas o que acontece ao nivel espiritual? Diz Calabrese:
“imperfeito e monstruoso é também aquilo que ultra-
passa os confins da medida média que distingue a outra
perfeicdo, a espiritual”. Consequéncia inevitavel: “Per-
feicdo e mediania sdo quase sinénimos. Dai o enigma do
monstro, mas também a sua excedéncia espiritual. Esta ul-
tima carateristica faz do monstro um ser ndo sé anormal,
como ainda por cima negativo”. Estamos, pois, perante
um ser para o qual “o juizo de excesso fisico ou morfolo-
gico se transforma em juizo de excesso de valores espi-
rituais”. Portanto, a teratologia transforma-se de ciéncia
“positiva”, como refere, em “disciplina moral” (106).

E nesta encruzilhada, ou nesta confluéncia, de ética e
estética, moral e gosto, que as matérias se complicam.
Porque o que é conforme é sempre provisério, mesmo
se poderoso, na medida em que dita a norma, a regra,
0 padrao, e por isso determina a obediéncia, seja esté-
tica ou ética: “a conformidade pode ser representada
mediante simetria, medidas do homem, cores pélidas, ca-

belos louros, magreza, etc. Aquilo que num periodo de
conformidade semelhante se define como ‘disforme’ é o
seu oposto” (107). Por ser provisdria, a norma pode, no
limite, sofrer uma inversdo: “da-se um afastamento se o
disforme, socialmente homdlogo ao mau, feio e disférico,
é repentinamente associado por qualquer um ao bom,
ou ao belo, ou ao euférico”. Estamos, pois, perante algo
de vastas consequéncias: “quando as figuras do afasta-
mento se estabilizam numa sociedade, sdo precisamen-
te elas que se tornam regra do conforme” (107). O feio
pode entdo ser a regra da beleza ou o que a substitui
- repare-se no modo como as dilaceracbes do canone
perpetradas pelas vanguardas modernistas do inicio do
século XX viriam a mudar para sempre o entendimento
critico da arte posterior. E, como referimos antes, o modo
como o punk se viria a inscrever na pop culture mundial
do ultimo meio século.

Escritas ha mais de 40 anos, as palavras de Calabrese ndo
deixam de ecoar no nosso presente e quase podiam ser
replicadas na nossa reflexdo: “podemos voltar aos mons-
tros contemporaneos e interrogar-nos finalmente se eles
correspondem a uma qualquer mudanca (...). E a resposta
que podemos dar é a de que, de facto, existe um cara-
ter especifico na teratosfera moderna” (108). Segundo o
autor, que escrevia no ultimo quartel do século passado,
“os novos monstros apresentam-se como formas que ndo
se consolidam, ndo se estabilizam. Sao, portanto, formas
que nao tém propriamente uma forma, andam antes a
procura de uma”. Assim sendo, seria necessario pensar “a
necessidade de um novo capitulo a acrescentar a histéria
da teratologia”, um novo capitulo sobre a, como o pré-
prio diz, ‘natural’ instabilidade e informidade do monstro
contemporaneo. Ora, refere Calabrese, sendo, como ja
se viu, a teratologia “uma ciéncia fundamental do social”,
esse capitulo seria intrinsecamente sobre “a instabilidade
e informidade da nossa sociedade” (108).

J& Foucault, nas suas palestras sobre a anormalidade,
proferidas em 1975, aborda a questdo do “monstro hu-
mano” como uma das figuras fulcrais para pensar tal fe-
némeno no século XIX: “The frame of reference of the
human monster is, of course, law. The notion of the
monster is essentially a legal notion, in a broad sense, of
course, since what defines the monster is the fact that its
existence and form is not only a violation of the laws of
society but also a violation of the laws of nature” (Fou-
cault, 2003, 55). Assim, para o fildsofo francés, “the mon-
ster is the limit, both the point at which law is overturned
and the exception that is found only in extreme cases.
The monster combines the impossible and the forbidden”
(56). Mas nao ha apenas uma dimensao fisica e corpodrea
na monstruosidade: “the monster is the transgression of
natural limits, the transgression of classifications, of the
table, and of the law as table: this is actually what is in-
volved in monstrosity”. Deste modo, “there is monstrosi-
ty only when the confusion comes up against, overturns,
or disturbs civil, canon, or religious law” (63). Assim, diz
Foucault, “I think that in each epoch, for legal and medi-
cal reflection at least, there have been privileged forms of
monsters” (65). No caso especifico da época em apreco,
“a monstrosity emerges that is no longer juridico-natural
but juridico-moral; a monstrosity of conduct rather than
the monstrosity of nature” (73). Assim se chega a “mon-
strous nature of criminality” (74).
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Tudo isto nos remete para a “cultural fascination with
monsters” de que fala Cohen (1996), ao falar de uma “fix-
ation that is born of the twin desire to name that which is
difficult to apprehend and to domesticate (and therefore
disempower) that which threatens” (viii). Essa dimensio
cultural “necessarily involves how the manifold bound-
aries (temporal, geographic, bodily, technological) that
constitute culture become imbricated in the construction
of the monster”, uma “category that is itself a kind of limit
case, an extreme version of marginalization, an abjecting
epistemological device basic to the mechanics of devi-
ance construction and identity formation” (viii). Nesta
dimensao cultural, o monstro &, para Cohen, o agente da
diferenca: “I argue that the monster is best understood
as an embodiment of difference, a breaker of category,
and a resistant Other known only through process and
movement, never through dissection-table analysis” (x).
O monstro seria, entdo, “a method of reading cultures
from the monsters they engender” (3). Com propdsito de
esquematizar essa leitura da cultura através do monstro,
Cohen propde sete teses com o objetivo de “understan-
ding cultures through the monsters they bear” (4).

Ja Jeffrey Andrew Weinstock, no texto “A Genealogy of
Monster Theory”, com que abre a compilacdo The Mon-
ster Theory Reader (2020), afirma que “what monsters are,
where they come from, what they mean, and the cultural
work they do are questions that have preoccupied philos-
ophers, theologians, psychologists, physicians, and cul-
tural critics”. Tema histdrica e filosoficamente complexo,
portanto, ou ndo acontecesse que “all cultures have their
own monsters” (1). Deste modo, “because monsters and
monstrosity appear in contexts ranging from art to med-
icine and religion to sociology and beyond, the theoriza-
tion of monsters and their meanings has followed suit,
with historians and anthropologists, queer theorists, and
even computer scientists all attempting to think through
what monstrosity is and how it functions” (1).

Mesmo se é dificil o monstro ser teorizado, ha trés
ambitos que Weinstock releva: “theorization of mon-
strosity from antiquity to today has tended to divide
along three tracks: teratology, the study of ‘monstrous’
births; mythology, the consideration of fantastical crea-
tures; and psychology, the exploration of how human be-
ings come to act in monstrous or inhuman ways” (4). No
campo da teratologia, refere que existem cinco teorias
fundamentais: “supernatural intervention, hybridization,
maternal impression, accident, and what we today would
call genetics” (5). J4 no que respeita a mitologia, apon-
ta trés categorias: “monstrous races of human beings,
monstrous creatures of myth and fantasy, and cryptid
creatures proposed by some to exist but the existence of
which is generally disputed by science” (13). Sobre a psi-
cologia, refere que esta “shifts our attention from weird-
ness without to the weird within” (21). E diz que “nowhere
is the idea of monstrosity being in the eye of the behold-
er more apropos than in considering human monsters”,
remetendo para figuras como o “genocidal dictator” ou o
“sadistic serial killer” (22). Ainda segundo Weinstock, de
modo abrangente, podemos dizer que o monstro é o ou-
tro: “whether one is discussing Roman attitudes toward
‘barbarians’ in antiquity, French demonization of Muslims
in the Middle Ages, the displacement and destruction of
indigenous populations in many parts of the world be-
ginning in the sixteenth century, the Nazi ‘Final Solution’,
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genocidal campaigns in Bosnia or Rwanda or Armenia,
the twenty-first-century immigrant crisis, and so many
other instances across time, the exaggeration of cultural
difference into monstrosity has always served as an es-
sential preliminary step toward domination” (25).

De um ponto de vista epistemoldgico, na atualidade, se-
gundo Weinstock, “what differentiates contemporary
monster theory from the theorization of monsters in ear-
lier periods is primarily the position that monstrosity is a
socially constructed category reflecting culturally specif-
ic anxieties and desires, and often deployed - wittingly
or not - to achieve particular sociopolitical objectives”. E
prossegue: “contemporary monster theory thus disavows
(or at least sidesteps the question of) the monstrosity of
human subjects based on morphology and instead focus-
es on the means through which such subjects are ‘mon-
sterized’ and the implications of this process” (25). Isso
vé-se em dois dmbitos: por um lado, “the twentieth cen-
tury’s most significant development in monstrous rep-
resentation” consiste em “giving voice to the monster”
(26); por outro, e relacionado com o anterior, “a central
contemporary trend in monstrous narrative has been to
let monsters tell their own stories” (28). Esta assuncao do
discurso pelos monstros e o alargamento da sua presenca
encontra um certo paralelismo num outro fenémeno: as
criancas sdo, no limite, o lugar da normalizacao e aceita-
cdo da monstruosidade como um outro-igual: “Particu-
larly in films ostensibly targeted at children, such as the
Shrek and Monsters, Inc. franchises, the ‘true monster’
is shown not to be the fairy tale creature or exotic beast
but rather the human society that demonizes somatic
difference”. O monstro esta cada vez mais, e desde mais
cedo, entre nés e amistoso. Diz Weinstock: “Such nar-
ratives—products of twentieth and twenty-first-century
civil rights movements—clearly convey a message of tol-
erance and the valuing of diversity. Monstrosity inheres
not in looking different but rather in acting in harmful
ways” (29). Monstro e monstruoso ganham aqui uma mais
clara distincdo: um monstro pode ser amigo, doméstico; a
monstruosidade serd sempre funesta, bruta.

Histdria: esboco

A cada vez mais incontestada, e aceite, relevancia cultu-
ral do monstro ndo nos deve fazer crer que a nossa era
é necessariamente mais monstruosa do que tempos an-
teriores. Mesmo os racionais e pragmaticos gregos nao
se eximiam a nomear e descrever as mais variadas mons-
truosidades da mitologia da antiguidade: ciclopes, qui-
meras, colossos, titds, gigantes, hidras, minotauros, cen-
tauros, krakens, esfinges, cérberos ou furias sdo alguns
exemplos mais conhecidos. Apesar disso, talvez seja,
porém, a Idade Média que mais prontamente associamos
a ideia de monstruosidade, umas vezes na sua versao
prosaica e quotidiana de seres informes e deformados,
outras na sua versdo majestosa e cataclismica da besta
apocaliptica, uns e outros acompanhados de gargulas,
lobisomens, leviatas, dragdes, demonios ou o préprio dia-
bo, que proliferavam em bestiarios e fachadas. Estes in-
domaveis monstros medievais parecem ter sido progres-
sivamente dominados pela racionalidade do pensamento
e da representacdo renascentistas: a perspetiva artificial
e a anatomia pouca margem deixam ao delirio fantasioso.



Ainda assim, no século XVI, os gabinetes de curiosida-
de recuperariam e exporiam as mais diversas monstruo-
sidades, umas mais naturais, outras mais sobrenaturais.
Quanto ao barroco e ao rococé, apesar da exuberancia
figurativa que por vezes os carateriza, ndo deixaram es-
paco para o monstro; mas, por essa altura, a monstruo-
sidade comeca a ganhar particular relevo na ilustracao.
Quanto ao neoclassicismo, por razbes de legado estético
e doutrinario, ndo atende ao monstro. J4 o romantismo
seria uma época privilegiada do monstro na arte, de al-
gum modo em resposta ao iluminismo racionalista e frio
qgue o antecedera. O realismo, talvez pela sua inclinacao
positivista e objetivista, a que nao é alheia a contempo-
raneidade da fotografia, ndo lhe daria especial destaque
(algo que, alids, aconteceu com a prépria fotografia, o que
viria a mudar posteriormente com o cinema, como ve-
remos adiante). Mas o simbolismo, por seu lado, traria o
monstro de novo para o primeiro plano das artes visuais.
Com o impressionismo e a arte abstrata, a figuracao vai
sendo substituida pela forma e os monstros tém cada
vez menos como se mostrar na pintura - salvo em oca-
sides circunscritas como o surrealismo, o expressionismo
e algum dadaismo. Com a vitéria da abstracdo, o mons-
tro torna-se, pois, ausente, ainda que a monstruosidade
- no sentido do choque violento da norma - possa ser
vista como uma carateristica da arte do século XX. Esta
vitéria da abstracdo na pintura quase pode ser entendida
como um epitome da secularizacdo do mundo que, desde
o renascimento e o iluminismo, parece ter tomado conta
da cultura ocidental.

Se quisermos ser mais especificos, nesta breve histéria
dos monstros, podemos virar o foco para outras areas.
Comecemos pela literatura, a pintura e a fotografia, ape-
nas para fazermos luz sobre alguns nomes que talvez
ilustrem bem certas tendéncias ao longo do tempo. Na
literatura, ndo podemos esquecer-nos dos apocalipses
biblicos e das mitologias da antiguidade, que ja referimos.
Nem das visdes, sonhos e pesadelos que nas mais diver-
sas latitudes nos trazem dragoes, ogres ou serpentes. Ou
das figuras desmesuradas de Pantagruel, imaginado por
Rabelais, e das entidades inefaveis do marqués de Sade.
Ou de personagens incontornaveis da modernidade e
da contemporaneidade visual, como a Bela e o Monstro,
o Frankenstein de Mary Shelley ou o Dracula de Bram
Stoker. Também o imagindrio delirante de Lautréamont
pode ser evocado. E o génio monstruoso que foi Céline.
A propésito da baleia de Moby Dick, podemos também
falar de monstruosidade. E, em Tolkien, Lovecraft e Poe,
a monstruosidade literaria conheceu também pontos al-
tos, por vezes de convergéncia entre o terror e a fanta-
sia. Terror e fantasia que haveriam de se cruzar com um
novo género no qual a literatura de monstros conheceria
- a semelhanca do que sucederia mais tarde no cinema
- uma prolifera producao, a ficcdo cientifica, de que os
pioneiros Verne e Wells sao suficientemente exemplares.
A literatura pulp seria o momento seguinte de populari-
zacdo da monstruosidade, entre o final do século XIX e
meados do século XX. Se pensarmos na poesia, curio-
samente, o monstro é uma figura menos presente, ain-
da que Dante ou Blake nos tenham oferecido visdes
aterrorizantes - e poderiamos dizer que se ndo existem

monstros na poesia (ainda que Baudelaire tenha escrito
O Monstro e evocado espectros, vampiros e fantasmas),
a tragédia pode ser vista, de algum modo, como um lugar
privilegiado de monstruosidades.

Quanto a histéria da pintura, valera a pena destacar igual-
mente alguns nomes. Comecemos por Bosch e Brueghel,
qgue no século XVI povoaram de incontdveis mostrengos
as suas obras. Ou nos arranjos antropomoérficos de Ar-
cimboldo, no mesmo século. Os pesadelos de Fussli, de
finais do século XVIIl, devem também figurar entre as
monstruosidades mais envolventes da histéria da arte. E
no periodo do simbolismo ndo se pode passar ao lado das
obras de Franz von Stuck, Arnold Bocklin ou Alfred Ku-
bin. Com o inicio do século XX da-se o estertor do figura-
tivo, e os monstros na pintura conhecem os seus Ultimos
avatares no dadaismo, no expressionismo e no surrealis-
mo: Helmut Herzfeld, Hannah Ho6ch, Raoul Haussmann,
Otto Dix, George Grosz, Max Ernst, Pablo Picasso ou Sal-
vador Dali sdo alguns dos ultimos pintores em cuja obra
o monstro parece eclodir de forma ainda significativa,
em qualquer forma que assuma. Depois, apenas se con-
segue indicar alguns casos excecionais: Schiele, Botero,
Bacon ou Dubuffet, por exemplo. Mas seriam cada vez
mais escassos 0os monstros na pintura. Na realidade, se-
riam a ilustracdo e a banda desenhada a acolher o fervor
visual da teratofilia.

Passando para a fotografia, vemos que esta forma de ex-
pressao, talvez devido ao seu vinculo ontolégico a reali-
dade, ndo deu aos monstros, ao longo de mais de quase
dois séculos de existéncia, um grande destaque - ainda
assim, a monstruosidade nado esteve de todo ausente.
Atentemos nos trabalhos de Duchenne de Boulogne,
Charles Eisenmann e Francis Galton, todos na segunda
metade do século XIX, cada um deles procurando regis-
tar no humano o que é desviante g, no limite, monstruoso:
comportamentos violentos, corpos aberrantes ou acbes
criminosas. Algo que Diane Arbus e Roger Ballen, de
modo similar, prosseguiriam registando o estranho que se
mescla no prosaico. De uma forma mais artistica, o mons-
tro perpassa as encenagdes mais ou menos grotescas de
Ralph Eugene Meatyard, Cindy Sherman ou Joel-Peter
Witkin. E merece também mencéao a bifurcacdo entre o
monstruoso e o sublime que é o trabalho de Robert Ma-
pplethorpe. Em tempos mais recentes, o trabalho digital
de Daniel Lee deve ser igualmente destacado pela ligacao
que podemos estabelecer com os estudos fisiondémicos
de Le Brun ou Lavater ou com os seres mutados do Dr.
Moreau. Mas se é certo que os monstros nao sdo tema
relevante na histéria da fotografia, a monstruosidade,
por seu lado, é uma carateristica que facilmente pode-
mos entrever nela. Pensemos nos mais diversos tipos de
desastres, sejam naturais ou tecnolégicos, de que Cher-
nobil € um bom exemplo, ou pensemos nos mais variados
conflitos e provacoes, do genocidio ao crime urbano, da
guerra a pobreza, das ruinas aos cadaveres que encon-
tramos nos testemunhos da | e Il Guerras Mundiais, na
Guerra Civil Americana ou na Guerra Civil Espanhola, no
Médio Oriente ou na ex-Jugoslavia, nas ruas das grandes
metrépoles ou nos becos das pequenas cidades.
Contrariamente, na ilustracdo, os monstros encontra-
ram muitas vezes um lugar de especial acolhimento - de
algum modo em parelelo com a pintura, mas, no dltimo
século, ocupando o lugar desta como habitat criativo
privilegiado. Desde logo, nos manuscritos medievais tao
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frequentemente decorados com as mais ameacadoras
e ostensivas criaturas. Depois, nos estudos de anato-
mia que seriam conduzidos por Vesalius, Lavater ou Le
Brun, onde o humano parece, frequentemente, esconder
0 monstruoso como uma espécie de segunda pele. No
século XVI, Durer oferecera-nos visdes de rinocerontes,
do diabo e da peste. Vesalius criou De Humani Corporis
Fabrica Libri Septem (Sobre a fdbrica do corpo humano em
sete livros, de 1543) e Giovanni Battista Della Porta publi-
cou De Humana Physiognomonia (1586). No século XVII,
podemos destacar, de Ulisses Aldrovandi, a Monstrorum
Historia (1642) e, de Charles le Brun, os seus estudos de
fisionomia, desenvolvidos nos anos 1670, em que liga
as feicbes humanas e animais, bem como Méthode Pour
Apprendre A Dessiner Les Passions (1698). No século XVIII,
merecem destaque os estudos de Kaspar Lavater sobre
fisionomia, os gabinetes de curiosidade de Albertus Seba,
ilustrados em Locupletissimi rerum naturalium thesauri ac-
curata descriptio (1710) ou a obra andénima Compendium
rarissimum totius Artis Magicae sistematisatae per celeberri-
mos Artis hujus Magistros (1775). J& no século XIX, devem
relevar-se os trabalhos de Collin de Plancy, com Diction-
naire Infernal (1844), de Grandville, com Un Autre Mon-
de (1844), bem como as ilustracdes de Francois Desprez
para o Pantagruel de Rabelais, as ilustracdes de Alphonse
de Neuville para as Vinte Mil Léguas Submarinas (1871), de
Jules Verne, ou as de Charles H. Bennett para as Fdbulas
de Esopo (1857). No século XX, a ilustracdo de monstros
proliferaria nos mais diversos dmbitos, incluindo os gé-
neros de terror, fantasia e ficcdo cientifica - destacamos
aqui apenas o trabalho exemplar de Henrique Alvim Cor-
réa para War of the Worlds (1906) e o autor de culto Frank
Frazetta, ndo se devendo esquecer os milhares de ilus-
tradores que trabalharam nas mais diversas publicacoes
ou a infinidade de capas para as pulp magazines e para os
albuns de banda desenhada criadas.

Quanto a banda desenhada, esta revelar-se-ia, a seme-
lhanca da sua arte-gémea, a ilustracdo, uma darea extre-
mamente propicia a vida dos monstros no contexto da
cultura visual, talvez mesmo mais do que ocorre na ilus-
tracdo. Basta notar que frequentemente os tao populares
super-vildes remetem para a monstruosidade, e os proé-
pios super-herdis possuem frequentemente uma ligacdo
a animalidade, como se pode constatar nos préprios no-
mes: Batman, Spider-man, Black Panther, Beast, Wolve-
rine, etc. Mas quanto aos supervildes, podemos consta-
tar que os mesmos se desmultiplicam nas mais variadas
monstruosidades - contam-se pelos dedos das maos os
super-vildes elegantes ou belos. Por outro lado, se os su-
per-herdis se tendem a assemelhar, os vildes tendem a di-
ferenciar-se em tamanho e aparéncia, por exemplo. Ainda
no dmbito da banda desenhada, podem constatar-se dois
outros fendmenos reveladores: se os vildes da golden age
(anos 40 do século XX) tendiam a assemelhar-se ao ser
humano comum (pensemos em personagens como Lex
Luthor, Red Skull, Joker, Clayface, Penguin ou Riddler),
os vildes da silver age (anos 60) e da dark age (anos 80
e 90) vdo ganhando cada vez mais carateristicas mons-
truosas (pensemos em Galactus, no Green Goblin, no Dr.
Octopus ou em Doomsday); acresce também que as no-
vas versoes dos vildes, que vao surgindo a cada época, se
revelam cada vez mais monstruosas - mais feias ou mais
colossais. Alias, os préprios herdis tornam-se na silver
age mais monstruosos: compare-se os classicos Super-
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man, Wonder Woman, Batman ou Captain America, com
a sua fisionomia olimpica, com Hulk, The Thing, Beast,
Wolverine ou Ghost Rider, com a sua fisionomia bestial.
Se, como podemos observar, os monstros ganharam um
espaco significativo nas histérias de super-heréis da DC
e da Marvel, outros casos ndo deixam de ser igualmen-
te interessantes: Man-thing (1971), Swamp thing (1971),
Spawn (1992) ou Hellboy (1993) sdo exemplos disso; ou
séries como 30 Days of Night (2002) e Saga (2012); e até
malfeitores que se tornam herdis: Suicide Squad e Guar-
dians of the Galaxy. Por fim, vale a pena sublinhar como
o bem e o mal na banda desenhada podem ser alegoria
das lutas sociopoliticas, como acontece com o Professor
Xavier e Magneto nas narrativas de X-Men, com o primei-
ro a enveredar pela ndo violéncia e o segundo a defen-
der a agdo agressiva: Martin Luther King vs Malcolm X, o
monstruoso vs o virtuoso. E se poderiamos pensar que o
monstro é um exclusivo da cultura visual americana, bas-
ta uma incursdo na BD de ficcdo cientifica ou de fantasia
europeia ou japonesa para verificar que tal ndo é assim.

No que respeita ao cinema, sobretudo ao cinema main-
stream, podemos afirmar que existe um momento deve-
ras marcante: o cédigo Hays, que, entre os anos 1930 e
1960, inibiu a representacao da violéncia e da monstruo-
sidade no cinema americano - mau grado a proliferacao,
excecional, dos monstros na ficcdo cientifica nos anos 50.
Essa auséncia do monstro durante grande parte do século
XX cinematografico seria compensada pela proliferacao
desenfreada de monstros e monstruosidades a partir dos
anos 1970 e até ao presente. Esta presenca avassaladora
durante esse periodo no cinema mainstream encontra um
exemplar contraste na auséncia quase total no cinema de
autor durante o mesmo periodo. Porém, se o monstro é
uma auséncia notdéria no cinema de autor, a monstruosi-
dade ndo o é, como podemos ver em obras de Bergman,
Pasolini, Haneke ou Noé, onde a monstruosidade e a
crueldade andam muitas vezes de mao dada. Mas se é no-
téria esta polaridade entre cinema mainstream e cinema
de autor, acontece algo semelhante dentro do sistema de
géneros cinematograficos: a ficcdo cientifica, a fantasia
e o terror - que se tornariam os géneros mais populares
nas ultimas décadas - acolhem incontaveis monstros, ao
passo que o drama, o filme de acdo, o western ou o thrill-
er tendem a privilegiar a monstruosidade; na comédia e
no musical, verifica-se uma quase absoluta auséncia. Os
monstros sdo de série B, a monstruosidade é de série A.

Concretizando historicamente, podemos verificar que
nos anos 1920, particularmente no cinema expressionis-
ta alemao, mas também em Hollywood, algo de mons-
truoso estd muito presente: O Gabinete do Dr. Caligari
(1920), de Wiene, O Golem (1920), de Wegener, Nosfe-
ratu (1922) e Fausto (1924), ambos de Murnau, The Hun-
chback of Notre Dame (1923), de Wallace Worsley, The
Phantom of the Opera (1925), de Rupert Julian, The Lost
World (1925), de Harry O. Hoyt, ou The Man who Laughs
(1928), de Paul Muni, sdo bons exemplos desse apelo ci-
nematografico do monstruoso. No seu seguimento, en-
contrariamos o ciclo da Universal dos anos 1930, com
adaptacdes de Dracula ou Frankenstein, por exemplo, ou
com Freaks (1932), de Tod Browning. Nos anos 40 e 50,
temos casos como Dr Jekyll and Mr. Hyde (1941), Creature
from the Black Lagoon (1954), 50 Foot Woman (1958) e
os monstros de King Kong, Mighty Joe Young, The Beast
from 20 000 Fathoms, Tarantula ou Godzilla. Entretanto,



na Europa, a producao é mais escassa: Cocteau dava-nos
A Bela e o Monstro (1946) e Bava A Mdscara do Demdnio
(1960). Laughton e Powell transformavam humanos em
monstros em The Night of the Hunter e Peeping Tom, res-
petivamente. No final dos anos 60, com o fim do cédigo
Hays, temos o gore, os zombies e os maniacos assassinos:
Night of the Living Dead, The Texas Chainsaw Massacre,
Halloween ou Friday the 13th. E comecam as sagas pla-
netarias que prosseguiriam nas décadas seguintes: Planet
of the Apes, Star Wars, Alien e Predator. Entretanto, Spiel-
berg dava-nos um tubarao insacidvel, um extraterrestre
amistoso e dinossauros jurassicos ressuscitados. David
Lynch comovia-nos com The Elephant Man, Cronenberg
chocava-nos com The Fly ou Naked Lunch e Guillermo del
Toro (des)encantava-nos com Pan’s Labyrinth ou The Sha-
pe of Water. Monstros cada vez mais presentes, em mais
universos - basta pensar nas adaptacdes de The Lord of
the Rings ou Harry Potter, da Marvel ou da DC -, e cada
vez maiores, como comprovam as sagas de Transformers,
Cloverfield, Pacific Rim ou GodZzilla.

Como se pode constatar, os monstros habitam muitos
dos filmes ou sagas mais vistos de sempre no cinema - e,
acrescente-se, na televisdo, como o comprovam os suces-
sos mais ou menos recentes de Star Trek, Game of Thrones,
Stranger Things ou Westworld -, mas eles ndo se cingem a
producao em imagem real, penetrando cada vez mais no
campo da animacao, e desse modo chegando a um publi-
co infantil mais alargado: se podemos dizer que existoa ja
algo de mais ou menos monstruoso na animacao classica
americana (com as suas bruxas mas e outras malfeitorias),
seja da Disney ou da Warner Bros, e também em auto-
res iconoclastas alternativos como Phill Mulloy ou Don
Herzfeldt, é em tempos recentes que a monstruosidade
se torna mainstream: as sagas de Shrek ou de Monsters,
Inc. sdo disso exemplo, a que poderiamos acrescentar
titulos como Frankenweenie, Monsters vs Aliens ou The
Boxtrolls. Os monstros tornam-se cada vez mais precoce-
mente amigos e amados.

Teratologia: pluri/trans/multi/a-disciplinar

Ao esboco de uma histéria dos monstros na arte e na
cultura que acabamos de propor, juntamos agora o es-
quisso-monstro de uma teratologia pluri/trans/multi ou,
no limite, a-disciplinar. Adotamos aqui a ideia adiantada
por Umberto Eco (2003) da semidtica como uma espécie
de teoria geral da cultura, um campo de saber capaz de
rastrear os signos e desvendar os sentidos das mais diver-
sas atividades humanas, delimitando os seus significan-
tes e desvelando os seus significados através da inten-
cao da denotacdo e da extensdo da conotacio, ora nas
suas dimensdes simbdlica ora indicial (Saussure, 1999;
Peirce, 2005; Barthes, 1989). Quais os sinais e signos
do monstro? Como nos adentramos neles? A semidtica
do monstro parece-nos, de algum modo, tdo evidente
quanto falivel: evidente porque todos reconhecemos um
monstro quando o avistamos, falivel porque, por norma,
nao existe um outro do monstro, um duplo, um espelho,
um reflexo, um contraponto; o monstro parece ser radical
alteridade, e nessa medida semioticamente irredutivel a
um qualquer sentido definitivo. Apenas o doppelgdnger
- de que Dr. Jekyll e Mr. Hyde ou Hulk seriam célebres
e acabados exemplos - se ofereceria como possivel es-

pelho monstruoso da normalidade. Porque, na realidade,
podemos perguntar: o que seria o oposto do monstro?
Algumas respostas possiveis: o dandy, de que Robert de
Montesquiou, imortalizado no quadro de 1897, de Gio-
vanni Boldini, seria uma feliz encarnacio (como o seriam,
cada um a seu modo, o Des Esseintes, de A Rebours, de
1884, de Huysmans, ou o Dorian Gray, de 1890, de Oscar
Wilde) e a sua versdo plebeia, o metrossexual; o yuppie
dos anos 1980; o aristocrata, o nobre, a realeza, ou as
suas versdes contemporaneas: o jet-set, o glamour, a ce-
lebridade; ou ainda a femme fatale ou o super-heréi; ou
as damas e os cavalheiros; ou esses potenciais exemplos
de perfecionismo, como os militares, os clérigos, os des-
portistas ou os bailarinos. O monstro seria, igualmente,
o oposto de qualquer idade de ouro grega, de qualquer
belle époque francesa, qualquer victorian era britanica,
de qualquer siglo de oro espanhol, qualquer gilded age
americana. Ele é o oposto e a rutura de qualquer ordem,
elegancia, decoro ou contencdo. Seria o oposto tanto da
cultura como da civilizacdo de que nos falava Spengler
em O Declinio do Ocidente.

A cultura tende para a supressao das excrescéncias, dos
sinais da natureza e da bestialidade - logo, da monstruo-
sidade: pelos, gorduras, cicatrizes, abcessos, quistos, bor-
bulhas e todas as maleitas visiveis devem ser escamotea-
das, extirpadas ou eliminadas. O oposto do monstruoso
é 0 cosmético. Sao estas a norma e a pratica também na
cultura atual, as quais se procura fugir pela via do exoti-
co, do exuberante ou do extravagante - em todo o caso,
declinacdes possiveis do monstruoso: cabelo comprido
e verniz nos homens, longas e felinas unhas-garras nas
mulheres, cores de cabelo shock (laranja, verde, rosa),
tatuagens e piercings, tudo isto condensado no cosplay
ludico ou comprometido, essa espécie de encarnacao
da caricatura. O que significam, resumidamente, todos
estes significantes? Duas coisas: uma manifestacdo de
dissidéncia, mesmo que minima ou inofensiva; um clamor
de tolerancia para com o diferente - as vezes estas acoes
funcionam separadas, outras vezes conjuntamente. Sao
estas algumas das alegorias da alteridade e alguns dos
icones da dissidéncia: as vezes monstruosos, as vezes cos-
méticos, por vezes imbricando-se um no outro. A semié-
tica do monstro contemporaneo - mas, em certa medida,
extensivel a toda a teratologia - é, de alguma maneira,
um requiem pela beleza e um elogio da aberracdo, um
lamento pela decadéncia do belo e uma apologia do
poder do monstro, uma celebracdo da cultura de protesto
e uma salvaguarda de um otimismo conformista.

Bem proximas da semidtica, temos a iconografia e a ico-
nologia propostas por Panofsky (1991). Descrever e in-
terpretar o monstro sdo, como temos vindo a ver, ativi-
dades que nos podem conduzir cada vez mais préximo do
que em nds existe de (in)Jumano. Temos os megamonstros
que arrasam megalépoles, como acontece com Godzilla,
como se o arranha-céus fosse a medida da imponéncia
dos monstros contemporaneos - e, ao seu lado, as crian-
cas-monstro, como Chucky, o boneco-assassino, ou os
adolescentes-aliens de Village of the Damned. Temos os
tons escuros dos monstros, pois ndo é facil encontrar
monstros coloridos - podemos dizer que estes sé sur-
gem com o punk -, esse lado negro da sombra, que vai de
Darth Vader a Voldemort, repositério do mal irreprimivel
de que fala Jung. Mas a iconologia pode misturar-se com
a hermenéutica: compreender e interpretar. O amaldi-
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coado The Thing, do Quarteto Fantastico, ndo aceita a
sua condicdo monstruosa, mesmo que os superpoderes
o tornem invencivel; o condenado Ciborgue, da Liga da
Justica, é outro atormentado pelo seu lado monstruoso.
Ambos sdo emblemas da infelicidade do monstro, mesmo
quando abencoado pelo heroismo. E por falar em herdéis
e corpos monstruosamente violentados, vale a pena a in-
cursdo nos anos 80, a década dos musculos de Stallone,
Schwarzenegger ou Van Damme, dos action heroes com
corpos monstruosamente trabalhados. Nos dias que cor-
rem, também o feminino monstruoso se tornou assunto
para reflexdo - ndo sé as mulheres-monstro, mas tam-
bém as heroinas-monstro. Para nao falarmos ja de uma
outra mulher-monstro, a bruxa, e a forma como foi incle-
mentemente perseguida, cacada e condenada.

Entre semidtica e iconologia, perpassam necessariamen-
te a estética e a ética. Um entendimento estético do
monstro tenderia a colocar-nos no nivel da iconografia,
do significante - da ameaca aparente. Um entendimen-
to ético do monstro tenderia a colocar-nos no ambito da
iconologia, do significado - da ameaca efetiva. Seria ai,
talvez, que passariamos do monstro a monstruosidade:
da aparéncia a esséncia, dos atributos as a¢des. O horror
€ 0 que nos causa a repulsa e o nojo, pertence ao domi-
nio da aparéncia. O terror é o que nos causa o medo e
0 perigo, pertence ao dominio da consequéncia. O hor-
ror pertence claramente ao monstro, o terror pertence
a monstruosidade. Se quiséssemos um icone do monstro
perfeito, ele seria o Alien de H. R. Gigger e Ridley Scott:
repulsa nauseada e medo absoluto.

Aqui entra em questdo outra categoria: o mal. O monstro
estd, por principio, do lado do mal, ele é a sua alegoria
mais imediata e o seu icone mais completo. Sdo a inten-
cao ou a poténcia de violéncia que transformam algo em
monstruoso. Por isso, temos de separar entre mal, malda-
de e malicia - o mal é de onde parte a maldade e a malicia,
mas aquela é sempre negativa e esta pode ser positiva.
De algum modo, poderiamos fazer aqui um jogo de es-
pelhos com uma outra categoria: o grotesco. O grotesco
seria o monstruoso decorativo, o monstruoso meramen-
te estético, inofensivo - o grotesco existe no e por causa
do feio, ndo do mal. Na medida em que é feio, pertence,
pois, ao dominio do monstruoso, mas nao da monstruosi-
dade. Nao h3, tendencialmente, problematizacao ética no
grotesco. Dai a sua proximidade ao burlesco e ao carna-
valesco, onde a dimensao estética claramente se sobre-
poe a dimensdo ética.

Como sabemos, dificilmente podemos falar de um bem
e de um mal absolutos, e no caso da monstruosidade
nao é diferente. A titulo de exemplo, e assumindo uma
estratégia quase ludica, podemos aproximar trés perso-
nagens: Golias, Golem e Gollum. Golias tornou-se figura
maior - em duplo sentido - do monstro inimigo podero-
so, mas vulnerdvel. O Golem pode ser um gigante mons-
truoso protetor - no entanto, nem sempre controlavel.
O Gollum é um personagem dividido entre a lealdade e
o egoismo. E nestas bifurcacdes éticas e estéticas que o
monstro ganha uma especial pertinéncia e complexidade
para a compreensdo do humano. Por um lado, podemos
falar de um trabalho ou processo de aceitacdo do outro,
do monstro exterior, através da empatia, deslocando-
-nos para o seu lugar ou adotando a perspetiva alheia.
Por outro, podemos falar de um trabalho ou processo de
afirmacdo do eu, do monstro interior, através do mani-
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festo, enunciando uma necessidade de reconhecimento e
reivindicando uma subjetividade inegociavel. E no encon-
tro dessas duas dindmicas que podemos assumir como
verosimeis 0s universos ecuménicos e as convivéncias
inter-espécies que temos em Star Wars ou Star Trek - uma
convivéncia que, de algum modo, passa sempre por um
qualquer procedimento de humanizacao, seja através da
linguagem, que permite o didlogo, seja através da antro-
pomorfizacdo, que permite a familiaridade. O androide
dificilmente é visto como um monstro, precisamente pela
semelhan¢a humana que exibe. E qualquer ser humanoi-
de estd mais préximo da nossa compaixao. No fim, quem
sabe, 0 que estad em jogo serd, também aqui, o pdés-huma-
no. E ao remetermos para o pdés-humano, ndo podemos
deixar de nos perguntar: sio os monstros personagens
planas ou redondas? Merecem estas narrativas ser tao
escarnecidas e depreciadas como por vezes acontece?
Ou serao elas a base de uma teratologia desmistificadora
e o fundamento de uma teratofilia tdo esperada?

Sublime: o belo e 0o monstro

Cruzar disciplinas, matérias, metodologias e areas diver-
sas para criar uma abordagem-Frankenstein a questao
do monstro ndo nos deve inibir, mesmo se o risco epis-
temoldgico é evidente. Por isso, juntamos agora duas ca-
tegorias da estética - o belo e o sublime - as reflexdes
anteriores, sustentadas na histéria, na semidtica ou na
iconologia. Para iniciar esta parte, recuperamos um cé-
lebre aforismo atribuido a Napoledo e que diz que do su-
blime ao ridiculo vai apenas um passo. Apetece-nos dizer
que o mesmo acontece com o sublime e o monstruoso.
A distancia é deveras curta e depende mais do ponto de
onde olhamos do que do percurso que fazemos.

Recorremos aqui ao conceito de sublime para, aprovei-
tando a elasticidade do mesmo, pensar o monstruoso em
contraponto com um canone de hipotética perfeicdo e
harmonia - que parece ainda modelar a cultura contem-
poranea - e que poderiamos remontar a Policleto ou a
Vitrdvio. Num extremo, teriamos as carateristicas tipicas
da figuracao do belo (seja ele heroico, geométrico ou sen-
sual, por exemplo): a harmonia, a simetria, o equilibrio, no
fundo, a beleza como convencionalmente entendida. No
outro, teriamos os arquétipos ou esteredtipos do design
do monstro: disforme, informe, desajeitado, medonho,
desproporcionado, colossal. Entre um e outro, mdltiplas,
ainda que excecionais, variagcdes, paradoxos, contradi-
cbes e quimeras: elegantes monstros e cavalheiros ater-
radores. Porqué o conceito de sublime como operador
concetual fulcral neste ponto? Porque poucos conceitos
no ambito da estética se apresentam tdo polissémicos,
desdobraveis e elasticos como esse, como bem sabe-
mos das inlmeras reflexdes que a ele dedicaram autores
como Longino, Burke, Kant, Hegel, Derrida ou Lyotard,
entre outros. Neles podemos perceber que, umas vezes,
o uso do conceito o aproxima da bela forma; noutras, é
no ambito da informidade que ele é colocado. Nesse sen-
tido, efetuaremos aqui dois movimentos: um que cruza o
sublime com a perfeicdo (mimética, fisica, moral ou téc-
nica, entre outras) e outro que cruza o sublime com a im-
perfeicdo (o inacabado, o violento, o grotesco ou o mons-



truoso, por exemplo). No primeiro caso o sublime reenvia
para o belo, no segundo remete para o feio. Assim, num
primeiro momento, propomos uma contraposicao do su-
blime perfeito ao sublime imperfeito.

Quanto ao sublime perfeito, podemos convocar dois au-
tores para a sua descricdo e caraterizacdo: Longino (2015)
e a sua ligacdo do sublime as ideias de elevacao, grandeza,
éxtase ou divino; e Hegel, que fala da “sublimity of God”
(1975, 364) e nos diz que “sublimity lifts the Absolute
above every immediate existence” (362). Mas podiamos
ainda evocar Derrida, quando nos diz que “the sublime
is not only high, elevated, nor even very elevated. Very
high, absolutely high, higher than any comparable height,
more than comparative, a size not measurable in height,
the sublime is superelevation beyond itself” (1987, 122),
remetendo ainda para a ideia de colossal. A ideia de co-
lossal esta igualmente presente em Kant, quando o fil6-
sofo aleméo fala de um “sublime in comparison with whi-
ch everything else is small” (1987, 105). De algum modo,
em certa medida e por analogia, poderiamos falar, a este
propésito e sinonimamente, de belo. Ou melhor: do pon-
to onde o belo se torna sublime e o sublime se torna belo,
tao préxima do ideal cldssico se encontra a representacao
das formas, na sua légica de harmonia, ordem, unidade
e totalidade. Essa superlatividade do belo perfeito pode
ser vislumbrada em diversas instancias, da antiguidade a
atualidade. Um exemplo: o canone de Policleto, medida
da figura humana perfeita da qual podemos ver como
derivacdo a silhueta feminina ideal (86-60-86 cm), ou a
propor¢do durea que tantas figuracdes, composicoes e
edificacbes organiza e explica. Outro exemplo: o artifi-
cio usado na antiguidade pelo pintor Zéuxis para retratar
Helena a partir de uma selecdo das partes mais belas de
um conjunto de mulheres. Também as defesas do belo
feitas por Platdo em O Banquete (1991) ou Plotino no En-
saio sobre o Belo (2021) remetem para esse ideal. Destes
ideais classicos facilmente podemos ver em figuras como
a amazoénica Wonder Woman ou o kryptoniano Super-
man perfeitas atualizacées. De igual modo, podemos ver
repercutir tdo excelsos exemplos em alguém como Hol-
derlin e as suas constantes elegias de uma perfeicdo miti-
cairrecuperavel. Mas também a arte renascentista perse-
guiu ideal semelhante - veja-se a recuperacdo do homem
vitruviano representado por Da Vinci ou os Quatro Li-
vros sobre a Propor¢cdo Humana (1528), de Durer. Outros
exemplos de ilustradores que, em épocas posteriores,
procuraram a perfeicao: Gustave Doré, Jules Chéret, J. C.
Leyendecker, Norman Rockwell, Andrew Loomis ou Alex
Ross. Em todos eles, de algum modo, se misturavam o ta-
lento mimético com a beleza matematica, o classico com
o geométrico. O robd, o super-heréi ou a top model bem
podem ser vistos como a atualidade destas ideias, como
0 sdo os androides da série Westworld, o Dr. Manhattan
dos Watchmen ou as modelos das fotografias de Horst
P. Horst ou Helmut Newton. No cerne desta perfeicao
teriamos entdo, sempre, a bela (e, metonimicamente, boa)
figura humana, a figura normativa. O desfigurado ou a ma
figura remeteriam, entdo, para o sublime imperfeito - e,
como vimos anteriormente, para o monstruoso. Quanto
mais perto da norma, mais belo; quanto mais afastado,
mais monstruoso, delinquente ou desviante.

Quanto ao que aqui entendemos por sublime imperfei-
to, comegcamos por recorrer a Burke, que nos diz que
“the apparent disorder augments the grandeur, for the
appearance of care is highly contrary to our ideas of
magnificence” (1757, 154). A Kant vamos buscar a ideia
fundamental do informe, quando nos diz que “sublime
can also be found in a formless object” (98) e nos fala de
um “negative pleasure” (99), bem como de “a rapid alter-
nation of repulsion from, and attraction to, one and the
same object” (115). A ter em conta seguramente nesta
qualificacdo do sublime imperfeito sdo as associacdes
que Lyotard propde quando ao sublime remete as ideias
de “the indeterminate” (1991, 94) e sobretudo de um “the
unpresentable” (101), referindo ainda os “defects, lack of
taste, formal imperfections” (95), propondo mesmo que
“the very imperfections, the distortions of taste, even
ugliness, have their share in the shock-effect. Art does
not imitate nature, it creates a new world (...); one might
say in which the monstruous and the formless have their
rights because they can be sublime” (97). Segundo ele,
“the arts, whatever their materials, pressed forward by
the aesthetics of the sublime in search of intense effects,
can and must give up the imitation of models that are
merely beautiful, and try out surprising, strange, shock-
ing combinations” (100). O sublime imperfeito aproximar-
-se-ia, pois, do feio, podendo, no seu grau extremo, com
ele coincidir. Como nos diz Victor Hugo, no seu famoso
prefacio de Cromwell, “é da fecunda unido do tipo grotes-
co com o tipo sublime que nasce o génio moderno, tdo
complexo, tdo variado nas suas formas, tdo inesgotavel
nas suas criacoes, e nisto bem oposto a uniforme simpli-
cidade do génio antigo” (2007, 28).

O sublime imperfeito seria, entdo, o oposto da calma
grandeza de que fala Winckelmann: “The last and most
eminent characteristic of the Greek works is a noble sim-
plicity and sedate grandeur in gesture and expression”
(1988, 12). Teriamos, entdo, a repugnante estranheza: o
grotesco, o monstruoso, o inacabado, o indefinido, o rudi-
mentar, o esbocado, o tosco, o bruto, o incipiente, o em-
brionéario, o incompleto, o brusco, o rugoso, o vernacular,
o esquelético, o esquematico, o cadavérico, o burlesco,
o seboso, o adiposo, o visceral, o fantasmagoérico, o me-
dieval. O sublime imperfeito, do qual o monstruoso seria
uma concretizacdo extrema, seria entdo um conjunto de
oposicoes: contra Policleto e o canone instaurado; contra
Vitriavio, desmantelando a espantosa simetria de Da Vin-
ci; contra o classicismo, tornando obsoletas, supérfluas
ou ofensivas a unidade e a totalidade como valores obri-
gatdrios; contra a academia e as suas premissas criativas
ideais. Ele é acentrado, fluido, assimétrico, volatil, frag-
mentado, recortado, despedacado, cadtico, inorganico.
E desmesurado - porque foge da medida; e desfigurado
- porque violenta a figura; e disforme - porque rompe
a forma; e desproporcionado - porque transgride a pro-
porcao. Por isso ndo pode ser belo. E como é medonho,
aterrador, violento, ameacador, ele ndo é bom. E porque
é hibrido, deteriorado, estranho, freak, mutante e meta-
morfico, ele ndo é verdadeiro. Ele é inefével e instavel.
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Coda: amar o monstro

Monstros literais e monstros humanos. No cruzamento
entre ética e estética, entre belo e sublime, podemos co-
nhecer melhor o monstro enquanto conceito e enquanto
figura. E conhecer melhor igualmente o sujeito humano,
com todas as suas contradicdes e conflitos. Alias, a her-
menéutica do monstro nem exige, num primeiro momen-
to, especial subtileza, pois o monstro estd, por norma,
bem visivel, dado que uma das suas carateristicas ful-
crais é a hipérbole: na escala, no volume ou no tamanho
que assume ou impde, seja no gigantismo, no nanismo,
na gritaria, na fealdade, na abjecdo ou na destruicio.
Ele é enfatico, exagerado - aberrante, estridente, tene-
broso. E quando falamos, alegoricamente, de monstros
humanos, |4 estad essa transgressao absoluta da norma:
o aleijado, o alcodlico, o mendigo, o bobo, num primeiro
grau; o feminicida, o fraticida, o parricida, num segundo
grau; o homicida, o violador, o estripador, o serial killer,
num terceiro grau; o terrorista, o ditador, o tirano, o ge-
nocida, num quarto grau. Podiam juntar-se o apdstata, o
herege, o meliante, o delinquente, e tantos outros. Se nao
um monstro, o humano pode ser monstruoso. E aqui a
questdo do monstro entra no ambito da ciéncia politica,
da légica do amigo, do aliado, do adversario e do inimigo.
De figuras histéricas a figuras de ficcao, a cultura popular
plasmou bem a monstruosidade humana, umas vezes de
forma mais metaférica, outras mais metonimica: Jack the
Ripper, Dr. Caligari, Dr. Mabuse, Norman Bates, Leather-
face, Michael Myers, Jason Voorhees, Freddy Krueger,
Hannibal Lecter e todos os zombies que povoam filmes,
séries e videojogos sdo disso bons exemplos.

Se o monstro se carateriza sempre em funcdo do huma-
no, da sua norma, o monstro é o que se afasta do humano
- dai que o monstro se distinga do humano pela diferen-
c¢a no tamanho, na locomocao, na postura, na rugosi-
dade. Pela falta, auséncia ou excesso de alguma parte.
Pela desarticulacdo das partes. Pela invulgar disposicao
e composicdo do todo. Outras distincdes sdo possiveis:
de um lado teriamos o visceral, do outro o mecanico, de
um lado o natural, do outro o sobrenatural, de um lado
o cultural, do outro o natural, de um lado o natural, do
outro o tecnolégico. E podemos continuar: o monstro
seria da ordem do feio, da bestialidade, da natureza, da
barbarie, do doloroso, do organico, da ancestralidade, e
ndo do belo, do tecnoldgico, do civilizacional, do prazer,
do cosmético e do porvir. O monstro ndo pode aspirar as
alturas ou ao paraiso, ndo tem luz, ndo é claro, nao é sao,
nem limpo, nem rico, nem dissipador. Ele é rebaixado ao
inferno, oculto no escuro, é enfermo, sujo, pobre, men-
dicante. Para ele s existe o terror e nenhuma panaceia,
o apocaliptico e nunca o edénico, o decadente e nunca
o excelso. Ele ndo é perfeito, é defeito. As suas marcas
podem ser visiveis no humano, precisamente nas alturas
em que mais se afasta do auge da idade adulta e ativa: na
velhice e no nascimento, na obesidade e na magreza, na
doenca ou na mutilacdo. O monstro é quotidiano tanto
como ontoldgico. E, alegoricamente, é arquetipico: é o
caos antes da ordem, é a destruicao depois da criacdo.

O monstro possui um ethos: ndo pode fugir a sua (ma)
natureza, logo é, na sua condicdo mais pura, uma espé-
cie de inimputdvel; pelo contrario, o monstro humano,
aquele que escolhe fazer o mal, o criminoso, deliberada-
mente sadico, &, por isso, o mais condenavel de todos. O
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monstro também tem um pathos: além da hipérbole, que
ja referimos, a patologia é outro traco distintivo, como
podemos ver pelas duas situacdes patoldgicas mais pun-
gentes: a furia incontroladvel do monstro e a compaixao
na morte do monstro. E ha um logos, ou melhor a sua ca-
réncia, a sua insuficiéncia: é sobretudo a linguagem que
humaniza o monstro, como podemos ver em Planet of the
Apes, Guardians of the Galaxy ou Star Wars. E ha também
uma poesis do monstro: se o monstro é o outro, mas nao
ha um outro do monstro (seria quem? o escorreito? o mo-
delo?), podemos ver que o heréi é humano, demasiado
humano - basta ver que os super-heréis tém a referéncia
man ou woman constantemente no nome, como Super-
man, Wonder Woman, Spider-man, Iron Man, X-Men -,
ao passo que os vildes ndo; e repare-se que o perfeito é
centripeto (para cada herdéi...) e o monstruoso é centrifu-
go (... existem multiplos vildes).

Parecendo habitar sobretudo histérias escapistas, de ter-
ror, de fantasia ou de ficcdo cientifica, o monstro pode
revelar-se uma figura-chave para entender a condicio
humana, mesmo, ou sobretudo, no mais secreto, incom-
preensivel e inconfessavel: porque odiamos o diferente?
Quanto mais diferenca vemos no outro, mais monstruoso
nos parece; e quanto mais monstruoso nos parece, mais
monstruosos nos tornamos nds proprios. No limite, se to-
marmos o monstro como alegoria e icone da alteridade e
da dissidéncia, podemos dizer que o mesmo, em ambos
0s casos, nos impele a almejar ou propor uma sociedade
que passe da verticalidade hierarquica a uma horizon-
talidade inclusiva, uma sociedade em que os extremos
se toquem e ndo em que se apartem, capaz de acolher
e integrar a diferenca e ndo de normalizar o estranho.
Essa seria uma sociedade capaz de ultrapassar o binaris-
mo, de sanar as brechas, de diluir os conflitos. Seria uma
sociedade sem monstros se, como propomos, tomarmos
o0 monstro como o mais imediato avatar do preconceito.
Por isso, precisamos de ultrapassar a imagem do mons-
tro como alegoria da alteridade inconcilidvel: do racismo,
da homofobia e da discriminacdo. Os icones da dissidén-
cia, por seu lado, sdo aqueles que usam a monstruosida-
de para reclamar a aceitacao, o direito a existir, aqueles
que, condenados a margem, procuram dela escapar. Esse
mundo seria uma espécie de utopia governada pela tera-
tofilia, uma sociedade capaz de integrar os seus monstros
e cuida-los, sem fronteiras éticas ou estéticas. Mas essa
é uma tarefa de uma exigéncia avassaladora, como nos
mostram filmes como The Fly (1986), de Cronenberg, The
Beauty and the Beast, na versdo de Cocteau, ou na da Dis-
ney (1991), The Shape of Water (2017), Ex-Machina (2014),
Deadpool (2016) ou a série Westworld (2016). Porque a
grande questao é mesmo: como amar o monstro? Ou sera
que nunca o amaremos e estamos a espera do androide,
messias sem visceras, nem pelos, nem 6érgaos, para ter-
mos um futuro radioso, depois do humano e do monstro?
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Como vdérios campos da sociedade afetados pela pande-
mia do Coronavirus, esta também afetou o campo dos
média e das tecnologias. O secretério-geral da Organi-
zacdo Mundial da Satde (OMS) veio falar num fenémeno
que apelidou de “infodemia”, numa alusdo a desinforma-
cao e ao crime online (The United Nations Department of
Global Communications, 2020). No panorama informa-
tivo, tém vindo a emergir, sobretudo na ultima década,
meios que pretendem ser uma alternativa e uma critica
aqueles que produzem contelidos sob a lente do jornalis-
mo. Assiste-se, de modo especial, a uma tendéncia cres-
cente de promocao dos conteldos respetivos nas redes
sociais digitais (Ferrucci, 2018; Holt et al., 2019; Welbers
& Opgenhaffen, 2019). Como forma de se perceber mais
sobre a producao destes mesmos discursos, decidiu-se
analisar dois artigos de duas plataformas diferentes. O
presente trabalho procura perceber como as plataformas
de informacao, jornalistica ou nao, tentam comunicar o
que produzem, bem como os discursos que se lhes po-
dem associar. Com efeito, de inicio, revela-se pertinente
aprofundar alguns conceitos, como os de rede, informa-
¢ao, comunicacao e discurso.

Redes sociais, informacao, comunicacgio e discurso

De acordo com Silva (2000), “a informacao é o contetido
da mensagem” (p. 701), sendo esta diferente do conceito
de dados e representando “o material bruto para o pen-
samento, a tomada de decisdes (...) e todas as atividades
especificamente humanas que se referem ao nosso pré-
prio funcionamento psicolégico e ao comportamento
das pessoas” (Thayer, 1979, p. 46). Toda e qualquer rede
social lida com informacao, representando esta ultima
0 objeto de conexdo da anterior (Castells, 2000), logo,
a esséncia de qualquer rede estd, portanto, nas suas li-
gacoes (Vermelho et al., 2015). Todo e qualquer ato de
comunicacao implica o desenvolvimento de mensagens,
levadas em consideracdo pelas pessoas recetoras sobre o
que percebem ser a intencdo de quem as origina (Thayer,
1979). Deste modo, qualquer rede social, fisica ou digi-
tal, implica a existéncia de conexdes desenvolvidas por
pessoas que comunicam entre si, pois transmitem infor-
macoes que naturalmente se traduzem em mensagens no
momento de rececao, por via da significacao atribuida.

No caso da rede social Facebook, que é exposta posterior-
mente no estudo presente neste trabalho, ha vérias ferra-
mentas que se podem destacar. Recuero (2014) destaca
trés, que fazem parte do seu estudo: o de ‘curtir’ ou ‘gos-
tar’, que serve de legitimacao da informacao publicada, o
de ‘compartilhar’, que serve de apoio de uma mensagem de
uma publicacio, e o de ‘comentar’, que serve de participar
mais visivelmente no debate de uma dada publicacado. Ar-
gumentando que as pessoas utilizadoras do Facebook co-
mecaram a partilhar cada vez mais noticias nos seus perfis,
Oerdolf-Hirsch e Sundar (2015) apontam para o impacto
dos comentarios e o valor que lhes é atribuido e a relevan-
cia dos mesmos no interesse e envolvimento da pessoa no
que a noticia descreve.
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Se cada vez mais pessoas podem criar, partilhar e interagir,
isto leva a uma necessidade de se estudar as potencialida-
des nadivulgacao e propagacao de informacao, até porque
esses atos nos contextos digitais podem ser reveladores
da adocdo de um determinado discurso, bem como da sua
expansao. Van Dijk (1988) define o discurso enquanto o re-
sultado da comunicacdo em contexto, ou seja, por meio da
rececao, producao e assimilacdo, as mensagens vao estar
situadas num determinado contexto, por exemplo, entre
outros, espacial, temporal, social, cultural e histérico. Nou-
tra obra (van Dijk, 2005), o mesmo tedrico menciona ainda
as estruturas do discurso enquanto capacitadoras de uma
ideologizacdo. O autor explica que tal ocorre apenas de
modo indireto, gracas a “sua ‘instanciacdo’, em modelos
concretos e que constituem a base mental de natureza Uni-
caesituada de cada ocasido de texto e fala” (p. 133). Neste
seguimento, relembrando que o discurso é “um evento co-
municativo complexo” (van Dijk, 1988, p. 2), convém deno-
tar que “uma parte substancial da comunicacdo humanase
realiza na e pela linguagem” (Alves, 2008, pp. 1146-1147).
De acordo com Santaella (2007), uma das matrizes 16-
gicas, além da sonora e da visual, que gera toda e qual-
quer forma de linguagem e todo e qualquer processo de
comunicacao é a verbal. Importa referir isto de modo a
conceber a linguagem como o resultado de “processos de
combinacdes e misturas” (p. 76). Assim, como demons-
tra Pinto-Coelho (2008), uma palavra ganha um dado
significado, num dado contexto cultural, a que se associa
um ou varios discursos. Um dos objetivos com isso é “o
agenciamento interativo do usuario” (Santaella, 2007, p.
85). Sendo a linguagem canalizadora de qualquer estru-
tura discursiva, o discurso é a comunicacao além do texto
isolado, pelo que importa explorar o jornalismo e outros
meios nao jornalisticos de informacao.

O alternativoemoposicdo aojornalisticamente instituido

A Internet veio transformar a forma como a informacéao é
encarada de forma geral, como tal, também do ponto de
vista jornalistico. Nas ultimas duas décadas, a academia
tem prestado atencao redobrada a ascensao de platafor-
mas alternativas de noticias (Holt et al., 2019), as quais
podem ser apontadas como representantes de “um cor-
retivo proclamado e/ou (auto)percecionado, que opde a
tendéncia genérica de discurso publico emanada daquilo
que é percecionado como o dominante nos média tradi-
cionais num determinado sistema” (p. 863).

Os designados meios alternativos ‘antissistema’ (Holt,
2018) tém vindo a demarcar-se como meios jornalisticos,
mesmo que com as suas proprias condicbes, em jeito de
oposicdo. A ascensdo de conteldo opositivo as perspeti-
vas mais heteronormativas, de acordo com Fuchs (2010),
utilizando a sua designacao, reflete nos ‘média criticos’ “o
poder do capital, patriarcado, racismo, sexismo, naciona-
lismo, etc.” (p. 179). Retendo a definicdo do paragrafo an-
terior, Heft et al. (2019) classificam o meio Breitbart como
uma das plataformas que tem vindo a surgir, cujas comu-
nidades que em torna destas se desenvolvem “podem
desencadear uma maior polarizacao e radicalizacdo mais
alargadas de perspetivas politicas dentro e através de es-
feras publicas nacionais e transacionais” (p. 21). Apesar de
nao serem padronizados como populistas, de acordo mes-
mos autores, os média mais alternativos e hiperpartida-
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rios? acabam por acompanhar o surgimento de movimen-
tos, partidos e governos marcadamente populistas, mais
de direita e menos de esquerda. Segundo Manucci (2017),
as palavras ‘populista’ e ‘populismo’ sdo da mesma familia
de palavras, remetendo a dltima para a distincdo entre o
povo e uma elite corrupta e o foco na vontade do povo.

No caso do debate em torno da Satde, Sousa et al. (2020)
dio conta de niveis de desinformacdo consideraveis,
apontando que a desinformacao de cariz sanitério ja vem
mesmo antes da pandemia da COVID-19. A mesma auto-
ria entende inclusive que a desinformacdo pde em cau-
sa o jornalismo, enquanto pilar de qualquer democracia.
As noticias sdo e produzem discursos (van Dijk, 1988) e,
como tal, tanto aquelas que sdo submetidas uma maior
verificacao jornalistica como aquelas que sao submetidas
a uma menor verificacado jornalistica, ou até nula, produ-
zem discursos. Pode refletir-se sobre a forca da contami-
nacao do universo noticioso com as seguintes palavras de
Sousa et al. (2020):

(...) noticias falsas unem-se a informacbes superficiais, des-
contextualizadas ou apelativas para explorar as audiéncias
suscetiveis, ajudando a viralizad-las entre os seus contactos
em redes sociais e, com isso, ampliando o grupo que também
ele fundamenta as suas decisdes em informacdes incorretas e
prejudiciais. (p. 10)

Com isto, entende-se que hd uma necessidade de se aten-
tar, por um lado, na informacdo nao jornalistica que exis-
te, mas, por outro lado, atentar na informacao jornalistica
que existe, tendo em conta inclusive que a profissdo de
jornalista tem estado associada a uma “precariedade” (p.
6), sem descurar que, ainda assim, qualquer jornalista me-
deia e interpreta a realidade. Além disso, aqueles autores
colocam uma questao, que procuram ver respondida e
que, de certa forma, este trabalho procurou mostrar com
a andlise levada a cabo: “(...) o que diferencia a informacao
gerada pelo jornalismo da dos demais mediadores sociais
de informacdo, como influenciadores e publicadores in-
dependentes?” (p. 27). Estudar o discurso &, por conse-
guinte, estudar os varios elementos que dentro e fora de
si assumem uma relevancia do ponto de vista representa-
tivo (Pinto-Coelho, 2008; van Dijk, 2005). Os contextos
editoriais assumem, portanto, um peso a ter em conta.

A plataforma Observador e a plataforma Noticias Viriato

Em termos comparativos, utilizando os termos da Entida-
de Reguladora para a Comunicacio Social (ERC), os meios
em andlise correspondem a “publicacées periddicas” de
“informacdo geral”®. Sob as terminologias adotadas pela
mesma entidade, a plataforma Observador é uma “em-
presa jornalistica”. No que toca ao seu estatuto editorial,
refere o sitio respetivo cibernético que se trata de “um

jornal diario online, independente e livre™. Eleito o me-
lhor jornal generalista pela Meios & Publicidade em 2018
e 2019, é um meio jornalistico presente no digital, na ra-
dio e com algumas edigdes especiais em papel, ainda que
sobretudo dedicado ao primeiro campo, propriedade da
Observador On Time, S.A.

Ja a plataforma Noticias Viriato recebe a designacdo de
“publicacdo periddica™. No seu estatuto editorial, des-
creve-se “um Jornal Diario Online” e que “cumpre o Cé-
digo Deontolégico do Jornalista e respeita a Boa-fé dos
leitores™. Uma acecdo de ‘jornal’ diferente, ainda que
clarificada pelo estatuto editorial, no sentido de que a
redacao dos conteldos é feita por profissionais ndo per-
tencentes a area do jornalismo. O artigo 15° da Lei da
Imprensa menciona que qualquer “publicacdo periddi-
ca” deve representar uma “pagina predominantemente
preenchida com materiais informativos™’.

E com base nesta diferenciacao, ‘publicacdo periddica’ jor-
nalistica e ndo jornalistica, que se faz a anélise que consta
no estudo do presente artigo. Em seguida, fazem-se al-
guns apontamentos metodolégicos em relacdo a mesma.

Apontamentos metodolégicos

O caso de estudo incidira sobre a abordagem da retirada
de um video de um grupo de médicos, pela voz de Stella
Immanuel, que anuncia a hidroxicloroquina por duas pla-
taformas de informacéo diferentes, uma jornalistica (Lo-
pes, 2020) e outra ndo jornalistica (Abreu, 2020a), como
diferenciadas na seccdo antecedente. Apds um esforco
de explicitacdo concetual que se entendeu relevante para
uma clarificacdo dos termos e perspetivas apresentadas e
que procuram coadunar-se com o procedimento analitico
que se segue, o presente trabalho recorreu a Andlise Cri-
tica do Discurso (ACD), que consiste:

(...) [nJum tipo de investigacdo de andlise do discurso que es-
tuda, em primeiro lugar, o modo como o abuso do poder so-
cial, a dominancia e a desigualdade sdo postos em pratica, e
igualmente o modo como sao reproduzidos e o modo como se
lhes resiste, pelo texto e pela fala, no contexto social e politico.
(van Dijk, 2005, p. 19)

Deste postulado depreende-se, resumidamente, que o
seu objetivo é ir além do conteldo do objeto em estu-
do. Levando em conta que nao existe um direcionamento
tedrico na ACD, também nao existe um “quadro tedrico
unitario” (p. 21), pelo que se procura adotar um plano
aplicado ao campo dos média, mais propriamente no
contexto da imprensa fisica. O escolhido foi o de Pinto-
-Coelho (2008), que ajuda a sintetizar os focos principais
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do mesmo processo analitico: os textos - o seu contetdo
e mensagens percebidas, o seu estilo - modo de escrita
e papéis atribuidos -, o “ndo dito” - o que se sugere pelo
discurso - e as fontes - quem se cita e como. Sinteti-
camente, este quadro procura garantir um foco em trés
grandes pontos: o acontecimento e o que se diz sobre ele,
a distribuicdo estrutural dos elementos no artigo e como
se escreve sobre o acontecimento.

Como os contextos sdo importantes, a seccdo posterior
a esta traca também algumas linhas de compreensdo do
que foi escrito além dos artigos em si, bem como o impacto
da sua partilha nas paginas respetivas da rede social Fa-
cebook. A escolha desta rede social prende-se ora pelas
funcdes e o potencial de validacio de discursos (Recuero,
2014) ora pelo crescimento da sua popularidade, contan-
do a mesma rede com quase trés mil milhdes de pessoas
utilizadoras a nivel mundial (We Are Social, 2021). Por
Portugal, a mesma rede social conta com mais de 8,5 mi-
Ihdes® e a tendéncia de partilha de artigos nas redes so-
ciais em geral tem sido crescente (Ferrucci, 2018; Holt et
al., 2019; Welbers & Opgenhaffen, 2019). Com estas ex-
plicacoes, prossiga-se para a concretizacdo do estudo, co-
mecando no seu dmbito interno, para depois se seguir para
o seu ambito externo.

Analise dos artigos na pagina respetiva

Na presente seccao, serd exposto o procedimento ana-
litico sobre os artigos intitulados de Depois de Trump,
Madonna: Instagram censura post da cantora por divulgar
“informacées falsas” sobre a Covid-19 (Lopes, 2020) e Gran-
des Corporagbes Tecnoldgicas Censuram Video de Médicos
da Linha da Frente no Combate a Covid-19 (Abreu, 2020a).
Nesta seccdo, ainda que ligando a elementos externos, o
seu ambito serd interno a pagina.

Adotando a classificacdo proposta por Fontecuberta
(2003) os dois artigos seguem a estrutura de uma “noticia
simples”. Ambos sdo compostos pelo «lead» e pelo corpo,
que contém o “material explicativo (elaboracdo da ideia
A)”, “material secundario (subtemas b, ¢, d, e...)", “informa-
cao contextual (background)” e “mais elaboracio da ideia
A” (Mencher, 1983, p. 201, citado em Fontecuberta, 2003,
p. 62). Embora o evento reportado acabe por ser o mesmo,
ofoco é diferente, mas respondem ambos aos dois grandes
pontos - o «lead» e o corpo -, conseguindo convocar no-
vos temas, introduzir dados contextuais e elaborar sobre
varios temas. Sem esquecer que o foco é no discurso, en-
quanto conjunto de elementos que faz resultar uma dada
mensagem, e que a parte estilistica, portanto, tem um lu-
gar consideravel, esta permite “descrever as varidveis de
diferentes tipos de discurso, bem como tem em conta a
relacdo entre essas variaveis e os contextos pessoais e so-
ciais do uso da linguagem” (van Dijk, 1988, p. 10).
Comecando pelo titulo, o artigo da plataforma Observador
garante um foco diferente do artigo da plataforma Noticias
Viriato. O titulo, enquanto montra de qualquer artigo, traz
a légica da mercantilizacdo dos média, uma vez que pro-
cura captar a atencao de quem o |é, fazendo ou ndo com a
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pessoa leitora se mantenha mais tempo na pagina respeti-
va (Bueno & Reino, 2020). O primeiro artigo coloca a téni-
canaacao da cantora pop Madonna e da rede social Insta-
gram que o apagou, ao passo que o segundo colocaatdnica
na remocao do video e numa censura de um contetudo
partilhado por médicos. Revela-se, desde logo, pertinen-
te, olhar para o titulo de um e de outro, que podem captar
mais ou menos a atencao do leitor ou da leitora, seguindo a
l6gica de Bueno e Reino (2020). Denota-se a imparcialida-
de do primeiro, que coloca Trump e Madonna como agen-
tes no mesmo sentido, da partilha do video, uma vez que
a cantora chegou a proferir declaracbes contra o mesmo
dirigente norte-americano (Savage, 2020). Convém relem-
brar que ambas as figuras tém um destaque social consi-
deravel: Madonna é uma cantora com mais de 40 anos de
carreira, considerada a “rainha da pop” pela imprensa’, e
Donald Trump, além de empresario reconhecido®®, foi o
anterior presidente dos Estados Unidos da América, pais
com mais de 330 milhées de habitantes!!. Regressando
aos titulos em si, a expressado “informacoes falsas” esta ci-
tada, pelo que néo é da autoria do jornalista que escreveu
o artigo, porém, remete para uma ideia de contributo para
a desinformacao, ou seja, para a informacao deliberada-
mente produzida falsamente com vista a atingir objetivos
deturpadores (Fallis, 2015). J4 no segundo artigo, denota-
-se um sentido de culpabilizacdo das empresas por detras
das redes sociais pela retirada de conteldo apresentado
por médicos, que procederam a critérios de cientificidade
para o apresentar. O sentido de culpabilizacdo em causa
estad no uso das expressbes “Grandes Corporacdes Tec-
noldgicas” e “censuram”. E pertinente esclarecer que este
artigo pertence a seccdo ‘Censura’, que o sitio Noticias
Viriato apresenta, e incluindo esta varios episdédios que a
equiparedatorial da plataforma considera como “censura”.
Um dos tracos identificados por Heft et al. (2019) como
tipicos de sitios alternativos de informacao é exatamente
o afirmar-se como “livre de censura/dedicado a liberdade
de imprensa” (p. 29), ou seja, entendem que tém, assim, li-
berdade para construirem informacao da forma que pre-
tendam, no sentido de ndo terem que seguir os contornos
jornalisticos. Entende-se que, deste modo, o titulo, como
comeco de um percurso de leitura do artigo, pode fazer
com que se comuniquem diferentes mensagens, destacan-
do diferentes agentes de cada evento, potenciando dife-
rentes motivacdes de leitura.

Segue-se o lead, termo aplicavel do mesmo modo a outros
artigos que ndo produzidos em contexto jornalistico (van
Dijk, 2005). No caso da plataforma Observador, descreve-
-se que, a seguir a Donald Trump, foi Madonna censurada
e, mais uma vez, a questdo das “informacdes falsas” como
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justificacao, a semelhanca do titulo. O mesmo artigo inclui
antes deste paragrafo um subtitulo, onde se escreve que
se propaga uma “teoria da conspiracao’, expressdo nao ci-
tada usada pela autoria, sobre a vacina. O emprego da ex-
pressao explica que da conta que ja existe uma vacina, s6
que ndo divulgada para enriquecer um grupo de pessoas
socioeconomicamente mais favorecidas. Estas palavras
surgem na sequéncia do termo ‘desinformacéo’ ja discu-
tido nesta seccdo. No caso da plataforma Noticias Viriato,
apontam-se os médicos, com recurso a aspas, “na linha da
frente”, afirmando, sem recurso a aspas, que “desmontam
versdo oficial da elite cientifica vigente”. Neste paragrafo,
pode encontrar-se a expressdo “Gigantes das Redes So-
ciais”, referindo que estes classificaram de “informacao
falsa”, aqui com aspas, e que procederam a remocéo do vi-
deo. Tanto a expressdo “Gigantes das Redes Sociais” como
a expressdo “Grandes Corporacdes Tecnoldgicas” podem
assumir aqui um papel de adjetivacdo das empresas por
detras das redes sociais. Recorrendo inclusive ao exemplo
do adjetivo ‘grande’, o portal Ciberdtividas da Lingua Portu-
guesa, do ISCTE-IUL, esclarece que a expressao “um gran-
de homem” pode representar “grandeza figurada”, esclare-
cendo que “por vezes, com determinado tipo de adjetivos,
a sua posicao interfere com a sua significacdo”2. Refira-se
ainda que o artigo do sitio Noticias Viriato dispde de um
frame do video supracitado hiperligado a um sitio onde o
mesmo ainda se encontra disponivel.

Ao lead sucedem-se os ‘acontecimentos principais’ (van
Dijk, 2005). O segundo paragrafo do artigo do meio jorna-
listico Observador cita uma noticia do meio também jorna-
listico BBC. Nelalé-se que Madonna “partilhou com os seus
15 milhdes de seguidores a teoria de que a vacina para a
Covid-19 ja tinha sido encontrada, mas estava a ser man-
tida em segredo para ‘deixar os ricos ficarem mais ricos”.
O desfoque grafico do video na pagina Instagram da can-
tora norte-americana, bem como a sua sinalizagdo como
“Informacédo Falsa”, seguida da nota de verificacdo prévia
por plataformas de fact-checking®, com o uso de aspas,
acabam por se ligar as palavras dos primeiros paragrafos
gue mencionam em causa “informacoes falsas” e “teoria
da conspiracao”, com aspas e sem aspas respetivamente.
Indica-se ainda que o mesmo video tinha uma ligacdo para
um sitio virtual de fact-checking. J4 o segundo paragrafo
do meio informativo Noticias Viriato da conta do tempo e
espaco, explicando o evento em causa no video - dia 27
de julho, conferéncia de imprensa, em frente ao Supremo
Tribunal de Justica dos EUA -, descrevendo os médicos
como lidando “diariamente com doentes de Covid” e o ob-
jetivo de “denunciar a ‘campanha de desinformacao’ acer-
ca da pandemia”,em que a responsabilizacdo recai sobre a
OMS e os, entre aspas, “ditos especialistas e personalida-
des da(grande) imprensa”. De novo, uma sinalizacio de de-
sinformacao, mas, ao contrario do outro artigo, este recai
sobre as autoridades mundiais de salde e sobre a impren-
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sa seguidora dos moldes tradicionais. Os caminhos que os
artigos individualmente apresentam-se como distintos,
ainda que focados no mesmo video e na retirada respetiva
do espaco cibernético, em perfis também distintos.
Continuando a percorrer os artigos, no terceiro paragrafo
de cada um deles, duas figuras recebem diferente des-
taque nos artigos: o Observador destaca a figura de Ma-
donna, ao passo que o Noticias Viriato destaca a figura de
Stella Immanuel. Neste ultimo, ha uma citacdo da médica
como “guerreira”, apontando o seu tratamento de mais
350 pessoas, mencionando que nio se registou “‘uma s6
fatalidade”. Declara-se ainda as vérias substancias admi-
nistradas as pessoas e que “neste momento se encontram
bem”. No outro caso, fala-se das “criticas dos fas, que
protestaram contra a disseminacdo de ‘fake news’”, com
citacdes de alguns comentéarios na publicacdo da canto-
ra. Com assuncdo de que o video promovia “informacao
falsa”, segundo as palavras emitidas pela empresa da rede
social Instagram, a plataforma Observador garante um
realce maior a propagacao de “informacéo falsa”, ao invés
de descrever o panorama em torno da administracao de,
entre outras substancias, hidroxicloroquina e o estado
de saude das pessoas, como o faz a plataforma Noticias
Viriato. Cada estrutura discursiva pressupde “escolha e
decisdo”, sendo que “cada escolha pressupde crencas,
opinides, atitudes e ideologias” (Fairclough, 1995; Kress,
1990; van Dijk, 1988, 1998, citados em Pinto-Coelho,
2008, p. 1173). Por esta visdo, pode deduzir-se que a
plataforma Observador podera estar mais inclinada para
dar importancia a informacao do video enquanto sina-
lizada como “falsa”, ao passo que a plataforma Noticias
Viriato poderd estar mais inclinada para dar importan-
cia a informacado do video enquanto potencial curado-
ra dadoenca COVID-19.

Enquanto a explicacdo do teor do video no caso do artigo
da plataforma Noticias Viriato veio logo no segundo pa-
ragrafo, a explicacdo do teor do video no caso do artigo
da plataforma Observador aparece apenas no quarto. Sem
esquecer a questdo da escolha das estruturas discursi-
vas e da sua base subjetiva discutida por Pinto-Coelho
(2008), bem como a questdo da fusdo do texto escrito
com outras linguagens ja apontada, de Santaella (2007),
este tipo de procedimentos é feito sob opcdes proprias
da autoria responsavel pela redacao dos artigos:

Nas edicdes online o espaco é tendencialmente infinito. Podem
fazer-se cortes por razdes estilisticas, mas ndo por questdes es-
paciais. Em lugar de uma noticia fechada entre as quatro mar-
gens de uma pagina, o jornalista pode oferecer novos horizontes
imediatos de leitura através de ligaces entre pequenos textos e
outros elementos multimédia organizados em camadas de infor-
macio. (Canavilhas, 2006, p. 7)

Como a pessoa utilizadora tende a selecionar o que quer
ler, ver ou até ouvir e isso envolve uma série de niveis de
atencéo (Bueno & Reino, 2020), o lead é apontado como
aquela parte que atraira maior atencao da pessoa consu-
midora (Conde, 2018), fazendo com que possam surgir im-
plicacdes ao nivel de informacao que |he é oferecida. Por
esta ldgica, no caso do meio jornalistico Observador, de-
nota-se que a informacao que contextualiza o video nao
ganha tanto destaque como no caso do meio informativo
Noticias Viriato, uma vez que foi selecionado previamente
0 que se queria que recebesse um maior destaque. E indi-
cado pelo artigo da primeira plataforma o nome do grupo
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autor do video, os membros do seu grupo em frente a ins-
tituicdo judicial norte-americana ja referida pela segunda
plataforma e no evento também ja referido. A plataforma
reforca o excerto do video como tendo sido “partilhado
por Madonna” e explica que contém o anuncio do tra-
tamento bem-sucedido enunciado pela médica supraci-
tada. Novamente, a remocao é referida, mas focando-se
nas redes sociais Facebook e Twitter e mencionando Do-
nald Trump Jr. como um dos utilizadores que o partilhou
e a proibicao respetiva de publicacdo por 12 horas. Ten-
do em conta estas palavras, um sentido de culpabilizacdo
pode atribuir-se a Madonna e a todos os perfis da rede
social que efetuaram a devida partilha, diferindo da pla-
taforma Noticias Viriato, que sugere uma culpabilizacdo
das empresas por detrds das redes sociais. A responsa-
bilizacdo de pessoas pela partilha de conteldos pode ser
entendida como validagdo de uma mensagem transmitida
por esse contetddo (Recuero, 2014), considerando que a
‘mensagem’ pressupde a emissio e o levar em considera-
cdo dainformacao recebida (Thayer, 1979).

E feita alusdo breve a antecedentes no artigo do meio
Observador, mais precisamente no paragrafo seguinte.
Neste caso, é sobre Madonna, descrita como ja tendo
estado ligada a “reivindicacdes controversas sobre o co-
ronavirus”, nomeadamente por ter qualificado, em marco
de 2020, o virus como “o grande equalizador”. O mesmo
meio escreve que o contexto da profericdo destas decla-
racoes se deu na casa de banho de casa da cantora, o que
pode também indiciar a importancia de se entender em
que ambito tal profericdo ocorreu, sendo o meio domés-
tico um meio mais pessoal. Reforce-se aqui a importancia
do contexto (e. g., Pinto-Coelho, 2008; van Dijk, 1988)
e, desta forma, como o contexto de andlise das noticias
também procura perceber o discurso e os usos de lingua-
gem em contexto quer sociais quer pessoais.

O quarto paragrafo do artigo relativo ao meio Noticias Vi-
riato ja procede a uma contextualizacao distinta. Além de
explorar a experiéncia clinica do grupo, procura mostrar
qual a base do éxito do medicamento usado no combate
“a Covid”. Citando um estudo da editora The Lancet e des-
crevendo a sua eliminacdo da plataforma respetiva por
“erros metodoldgicos”, o artigo retrata que um dos erros
que foram apontados foi a sobredosagem, o que deu “a
ideia de que o medicamento tem efeitos téxicos, quando
a Unica coisa toxica a reportar seria a sobredosagem do
mesmo”. Logo depois, exibe-se uma captura de ecrd com
a pagina do artigo, onde se pode verificar que foi retirado.
O caso é apontado como “escandalo”. O grupo de profis-
sionais procurou denunciar “a falta de credibilidade dos
estudos contra a hidroxicloroquina”. De modo a contrapor
estas declaracdes com as da autoridade de sadde mundial,
em junho, a OMS ja tinha alertado para a irrelevancia da
hidroxicloroquina (WHO, 2020). Acrescente-se que um
estudo, publicado no The New England Journal of Medicine,
feito com um grupo de mais de 500 pacientes a quem lhes
foi administrada a substancia em causa, conclui com a nu-
lidade de efeitos desta substancia, misturada ou ndo com
outras (Cavalcanti et al., 2020). A plataforma Observador
tem um outro artigo que noticia que foi o autor do estudo
que pediu a retirada da publicacdo do estudo da editora
The Lancet (Observador, 2020), detalhe que a plataforma
Noticias Viriato ndo acrescenta ao artigo, apontando antes
a possibilidade de se ter tratado de sobredosagem.
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O sitio Observador da por terminada a sua extensao do
artigo, mas o sitio Noticias Viriato da continuidade com a
abordagem sobre o video em si. Este artigo da conta do
alcance que teve o video publicado na sequéncia de uma
transmissdo em direto'* no meio Breitbart News, entre-
tanto retirado da rede social Facebook, a que se seguiu a
sua retirada tanto do YouTube como do Twitter. Sinaliza-
-se também a sua disponibilizacdo apenas no BitChute,
plataforma “que tem sido apontada como um santuario
para propagadores de teorias da conspiracao, produtores
de desinformacao e discurso de édio” (Trujillo et al., 2020,
p. 2). A referida disponibilizacido consta ainda, cite-se, “em
publicacoes que conseguem fugir ao controlo dos refe-
ridos social media giants”. Aqui, acaba por, mais uma vez,
acentuar-se a qualificacdo subjetiva j4 mencionada antes,
considerando a traducdo para portugués - ‘gigantes das
redes sociais’. A palavra ‘censura’ repete-se: “Mais tarde, a
censura parece ter ultrapassado as proprias redes sociais”.
A razao estd na empresa por detrds do dominio de aloja-
mento online do sitio do America’s Frontline Doctors, do
grupo de médicos e médicas que veio apresentar a hidro-
xicloroquina como uma potencial solucao, ainda que cien-
tificamente ndo verificada. Um paragrafo de conclusdo
considera a existéncia de uma versao do video, que conta
com a legendagem em lingua portuguesa “do Brasil”, como
estando “disponivel no Twitter”, sucedendo-se o tweet em
causa. Pegando nas redes sociais, passe-se a andlise do Fa-
cebook e posts nas paginas respetivas.

Os artigos em analise fora da pagina respetiva

Concretizada a revisao dos artigos em si e porque analisar
o discurso é também analisar o seu contexto, procure-se
investigar o contexto de cada plataforma. Mais concreta-
mente, o que escrevem sobre o tema em questao, o uso
da hidroxicloroquina, além dos artigos analisados, e como
sdo acolhidos estes nas paginas respetivas da rede social
Facebook por quem as utiliza.

Digitando a palavra ‘hidroxicloroquina’ na barra de pes-
quisa do sitio de cada uma das plataformas, detetam-se
diferentes perspetivas sobre a substancia. Por um lado,
a plataforma Observador sinaliza-a de um ponto de vis-
ta mais negativo, através de artigos noticiosos que dao
conta, exemplificando, da descontinuacdo da mesma
por parte da OMS no campo hospitalar (Agéncia Lusa,
2020) ou da sua retirada como medicacdo de urgéncia
(Novais, 2020). Por outro lado, a plataforma Noticias Vi-
riato sinaliza-a como ‘censurada’, através de artigos que
dao conta, exemplificando, de um médico que aborda,
cite-se diretamente, “a censura e o despedimento de
uma médica premiada e adepta da hidroxicloroquina”
(Noticias Viriato, 2020) ou da aprovacio do uso da clo-
roquina pela Direcao-Geral da Saude, em que destacam
um estudo de autoria francesa como prova do sucesso da
hidroxicloroquina (Abreu, 2020b). Ndo é menos relevan-
te ver esta associacdo da hidroxicloroquina a cloroquina,
apresentando, contudo, diferencas, entre as quais a hi-
droxicloroquina ser um tipo de cloroquina (Stokkermans
et al.,, 2021). Denota-se aqui que cada plataforma segue
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uma determinada linha perspetival orientadora num de-
terminado sentido: uma mais condenadora e outra mais
acusadora de censura em relacdo a substancia supracita-
da. Feita esta verificacdo, proceda-se a consideracdo do
ambito externo, especificamente dos artigos partilhados
nas redes sociais por ambas as plataformas informativas.
Algumas diferencas sobressaem em relacdo as publica-
¢cOes a que se associam os artigos em andlise, nas paginas
da rede social Facebook respetivas. A pagina do Observa-
dor, jornal fundado em 2014, conta com mais de 809 mil
gostos, ao passo que a pagina do Noticias Viriato, platafor-
ma fundada em 2019, conta com mais de 20 mil. Reverte-
-se este cendrio ao nivel do impacto das publicacdes, que
cada qual contém a ligacdo para o artigo respetivo, narede
social. A publicacdo do primeiro meio'> conta com 51 rea-
coes, 41 comentarios e 13 partilhas. J4 a publicacdo da
segunda plataforma? conta com 871 reacdes, 218 comen-
tarios e 482 partilhas. Destaca-se aqui uma diferenca sig-
nificativa entre o primeiro meio, de carater jornalistico, e
a segunda plataforma, de carater nao jornalistico, no caso
da pagina Facebook.

Tomando em conta os dados do paragrafo antecedente,
podem tirar-se algumas conclusbes, com base nos apon-
tamentos feitos na primeira seccio. Sendo que os ‘gostos’,
que podem ser varios tipos de reacbes, os comentarios e as
partilhas sdo funcionalidades potencialmente evidencia-
doras de alguma legitimacao das publicacdes nas quais sdo
aplicadas, também se pode entender que hd uma maior re-
ticéncia no comentdrio do que nas reacdes por uma assun-
cao de “maior risco para a face e para a reputacio nessas
interacoes” (Recuero, 2014, p. 121). O estudo de Oerdolf-
-Hirsch & Sundar (2015) aponta para as partilhas de con-
tetudo de sitios noticiosos no Facebook como reveladoras
de interesse e envolvimento no assunto, pelo que levam a
uma maior exploracdo do mesmo. Nos casos dos artigos
alvo de andlise, depreende-se que houve um maior im-
pacto do artigo da plataforma Noticias Viriato, pois somou
1576 interacoes. Devem destacar-se as partilhas, 487, que
sugerem discussao do assunto e contribuem para a repu-
tacdo e valorizacio do contetido em causa (Recuero, 2014,
p. 120), e os comentérios, 218, que sugerem “um maior en-
gajamento do ator com a conversacio” (p. 121). Do ponto
de vista das redes sociais, clarifica-se a forca da publicacdo
nas paginas respetivas da rede social Facebook de ambas
as plataformas informativas, destacando-se a Noticias Vi-
riato, pela maior incidéncia nas interacdes geradas.

Notas finais

Apds uma abordagem que se entende pertinente para
dar a conhecer o que se escreve sobre plataformas nao
jornalisticas produtoras de informacao, veio a andlise do
discurso dos artigos supracitados. O que dizem os artigos?
A remocao do video de Stella Immanuel, que anuncia a hi-
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droxicloroquina como eficaz, ao lado de um grupo de mais
profissionais da area da Medicina, é o evento na base de
cada artigo. Como uma plataforma jornalistica tratou de
o fazer e como uma plataforma informativa nao jornalisti-
ca tratou de o fazer? Esta foi a pergunta orientadora para
este elemento. O caso do Observador, meio jornalistico,
garantiu um enfoque na partilha por parte de Madonna,
enquanto figura socialmente influente, como tendo par-
tilhado “informacoes falsas” e sugerido a adocdo de uma
“teoria da conspiracdo”. Ja o caso do Noticias Viriato, meio
nao jornalistico, garantiu um enfoque nas palavras de Stel-
lalmmanuel e na sua descoberta, chegando a apelida-la de
“guerreira”, e culpando as “Gigantes das Redes Sociais” ou
as “Grandes Corporacdes Tecnoldgicas”. Denota-se aqui
uma diferenca clara naténica dada a diferentes autoras em
torno do evento. No caso do primeiro, é a autora de uma
partilha do video; no caso do segundo, é a autora das des-
cobertas que surge no video.

Prosseguindo com as conclusées ligadas ao processo ana-
litico do discurso, as diferencas sobressaem-se também
na linguagem. Se, por um lado, o Noticias Viriato recorre
a qualificacdes, como ja visto, o Observador rege-se mais
pelo uso de uma linguagem escrita mais de acordo com
os tramites jornalisticos, menos subjetiva do que o No-
ticias Viriato, como se viu pelos exemplos de adjetivacao
enunciados ao longo da analise. Isto pode ter um impacto
na forma como a pessoa leitora interage com o contetdo,
levando a uma percecao do artigo como promotor de um
discurso com as palavras em causa. O proprio facto de a
linguagem visual ser muito reincidente sobre o video, no
caso do Noticias Viriato, em que supracita o video, adi-
ciona-o ao artigo e ainda convoca o ficheiro completo e
até legendado em portugués, deixa uma marca diferente
daquela que deixa o Observador, j& que este cita varias
vezes a notificacdo da rede social Instagram, que aponta
o video como promotor de “informacdes falsas”.

Aquando da revisao concetual da seccao intitulada de Re-
des sociais, informacgdo, comunicacdo e discurso, em torno
da questado das plataformas alternativas, hd uma aborda-
gem no sentido de este tipo de plataformas querer pro-
mover um discurso diferente. Constitui um propésito por
parte de quem as gere as “filtracdo e censura da infor-
macao pelos monopdlios de informacdo das empresas,
monopdlios estatais ou monopélios culturais na informa-
¢do e comunicacdo publicas” (Fuchs, 2010, p. 176). Com
a andlise dos artigos, a plataforma Noticias Viriato sub-
linha esta ideia de censura por parte das empresas por
detras das redes sociais, com a retirada do video. Além
do préprio artigo estar situado no website numa seccao
denominada de ‘Censura’, vé-se o emprego deste termo
conjugado enquanto verbo para referir a acdo das mes-
mas empresas, bem como a oracdo “Mais tarde, a cen-
sura parece ter ultrapassado as préprias redes sociais
(...)". Comprova-se, assim, a perspetiva de que este tipo
de plataformas alternativas se enquadra, a este nivel, na
tipologia de plataformas alternativas.

A questao das fontes de informacao e de contextos mais
externos aos artigos também foi alvo de abordagem na
seccdo anterior. A plataforma Observador cita a BBC, outro
meio jornalistico, ao passo que a plataforma Noticias Viria-
to cita a Breitbart News, que tem vindo a mostrar-se ado-
tante daquilo que considera as suas proprias praticas jor-
nalisticas, como se viu previamente, em jeito de oposicao
(Holt, 2018; Holt et al., 2019). Mesmo o recurso ao BitChu-
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te, uma plataforma alternativa ao YouTube, também refor-
ca esta ideia opositora. Externamente ao artigo, gracas a
uma pesquisa nos sitios respetivos, viu-se que uma plata-
forma dispde de, no seu discurso jornalistico, noticias que
demonstram reticéncia quanto a adoc¢ao da hidroxicloro-
quina, seguindo as entidades de salde, e que outra dispbde
de, no seu discurso alternativo, artigos que demonstram
reticéncia quanto a recusa da adogcao da mesma substan-
cia, contrariando as mesmas entidades. Foi igualmente ve-
rificdvel o impacto que o artigo contido na publicacdo do
Facebook da plataforma Noticias Viriato foi maior em ter-
mos interativos do que aquele que estava contido na pu-
blicacdo da mesma rede social da plataforma Observador.
Com estas notas finais em torno da andlise, ligando-as as
nocdes apresentadas previamente, pretende-se definir a
plataforma Noticias Viriato como uma plataforma alterna-
tiva. Se é uma plataforma que recusa as légicas de lingua-
gem e discurso dos média tradicionais (Holt et al., 2019),
bem como a légica dos “formatos capitalistas dominantes
de producéo, estrutura dos média, distribuicio e rececdo”
(Fuchs, 2010), relembrando a nomeacido da ERC como
“publicacdo periddica”, pode, com isto, inserir-se aqui a
Noticias Viriato. No que toca a ideia de radicalizagao e hi-
perpartidarizacado politicas analisadas na segunda seccao
do presente artigo, entende-se que, muito embora a pla-
taforma nao adote uma facdo politico-partidaria, ha uma
inclinacao para a resisténcia da légica de meios de impren-
sa mais dominantes, como o préprio caso do Observador,
o que pode levar a adocao de determinados pensamentos
por parte da pessoa leitora, até porque qualquer discur-
so tem implicita uma ideologia, ainda que, sublinhe-se, de
modo implicito (van Dijk, 2005). Reforce-se, contudo, que
nao é objetivo deste trabalho associar a plataforma a uma
dada conotacdo politica, apenas afirma-la como alterna-
tiva por se distinguir de uma plataforma tipicamente jor-
nalistica e por contrariar a légica desta ultima, incorrendo
na promocao e percecdo de diferentes visdes por parte de
quem consome a informacdo em causa. Tendo-se optado
por realizar um estudo exploratério para este trabalho,
convém mencionar que nao se procura fazer generaliza-
cbes, mas, sim, oferecer perspetivas.

Para terminar, recorde-se o caso da morte de Anténio Ri-
beiro Telles, noticiada pelo Observador, em que uma fonte
de informacdo terd dado a informacao do falecimento do
arquiteto, o que gerou uma nova noticia de esclarecimen-
to acompanhada de um pedido de desculpas, uma vez que
essainformacio estava errada (Pinheiro, 2020). Seguiram-
-se outros meios jornalisticos que citaram a noticia errada
e que foram também afetados pelo mesmo problema, do
erro na transmissdo de informacéo (e. g., Dinheiro Vivo,
2020). Neste caso, mostra-se que, pesando o estudo das
plataformas alternativas e das suas formas diferencia-
doras de fazer e oferecer informacdo, como forma de se
combater potenciais perigos, como a inducdo em erro
em determinadas matérias, tal deve ser feito igualmente
em plataformas jornalisticas por se assistir a casos de de-
sinformacéo, ou seja, de “contelido representacional que
é falso, bem como ao conteudo representacional que é
verdadeiro” (Fallis, 2015, p. 406), também nelas. Através
do estudo da informacao, das mensagens e dos contextos
de qualquer meio, é possivel entender melhor o discurso
como fendmeno comunicativo no panorama societal.
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Enunciacoes no Jornalismo
de TV: o reporter narrador
em acao'

Este artigo busca tensionar a acdo do repérter-nar-
rador na construcido da narrativa jornalistica de TV.
Nossas analises tomam como referéncia uma edicao
do programa Profissdo Reporter, da TV Globo, intitu-
lado ‘Ribeirinhos enfrentam dificuldades na principal
hidrovia da Amazdnia’. Nosso objetivo é problematizar
a acdo do reporter narrador ao enunciar o ‘outro’ ama-
zOnico, em didlogos com Paul Ricoeur e Luiz Gonzaga
Motta, que também nos indicam caminhos para a ana-
lise pragmatica da narrativa. Inferimos que perspecti-
vas dessa natureza confirmam e conformam narrativas
prédeterminadas, independente dos fatos que atra-
vessam as historias dos sujeitos. Se estabelece umare-
lacdo de poder, de dominio e de controle da narrativa
pelo repérter ao protagonizar um projeto dramatico
que da prioridade a performance do reporter em seus
modos de inserir os sujeitos em cena.
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1. Relfexodes Iniciais

“O Profissdo Repdrter navega na principal hidrovia da
Amazonia para mostrar as dificuldades das pessoas que
vivem assim, nas margens: os ribeirinhos?!. Os passageiros
que fazem longas travessias. E o perigo dos piratas em
viagens como essa, para o transporte de carga”. Em um
ritmo frenético, essa citacdo é enunciada pelo repdrter
Caco Barcelos, que de microfone em punho e de frente
para a cAmera, dentro de um barco, apresenta o contetdo
do programa daquele dia, convocando o telespectador a
ver aquilo que se escolheu para ‘mostrar’ ao ‘navegar’: os
ribeirinhos, os passageiros e os piratas. Entre sons agita-
dos e sequéncias de imagens rapidas esta feito o convite
e a narrativa segue seu tempo e sua ordem, apresentando
personagens e historias de vida.

Nossa andlise esta ancorada no ‘mundo da obra’, a partir
do qual tomamos a edicdo do programa semanal jornalis-
tico Profissdo Repdrter, intitulada ‘Ribeirinhos enfrentam
dificuldades na principal hidrovia da Amazénia’, exibida em
17 de outubro de 2018 pela Rede Globo de Televisao. Bus-
camos compreender como se da a enunciacao televisiva
em um produto jornalistico audiovisual que oferta a parti-
cipacdo dorepérter como foco da narrativa, explicitamen-
te proposto desde o nome do programa, nas marcacoes
visuais apresentadas ao longo de sua exibicdo e apontadas
a partir de nossas reflexdes.

A escolha da edicdo foi direcionada por trés perspecti-
vas centrais: a abordagem tedrica e empirica da producao
narrativa e seus elementos constitutivos da acdo no pro-
grama; a tematica Amazodnia, que representa nosso lugar
de fala e de pesquisa; e, por ultimo, o olhar dispensado ao
‘outro’ ribeirinho amazonico, entrevistado pelas equipes
de reportagens no mundo real de suas experiéncias, as-
sim como recortado e ressignificado a condicao de perso-
nagem em uma ‘matriz de intrigas’ (Motta, 2013).

O jornalismo de TV apresenta especificidades que vem
atraindo a nossa atencéo e nos provocando reflexdes so-
bre seus modos de narrar. A televisdo brasileira? e suas
multiplas formas de exibicao, seja por meio da programa-
cao aberta ou em circuitos de TV por assinatura, ainda é
o lugar de producdes nacionais que canalizam milhares de
telespectadores diariamente. Em trabalho anterior, dis-
cutimos o telejornalismo em didlogos com estudiosos da
linguagem cinematografica e apontamos caminhos para
analisar o que nomeamos de ‘polinarrativa’, em referéncia
aos telejornais, que “[..]Jrecorrem ao uso da imagem em
movimento, dos sujeitos em cena, da voz, do texto verbal,
de sons e recursos cénicos e visuais”, elementos centrais
na compreensado da narrativa televisiva como um todo
(COSTA; COSTA; AMORIM, 2017, p. 264).
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Neste artigo, retomamos as reflexdes sobre o modo de
narrar especifico do jornalismo de TV, desta vez, apon-
tando nosso foco para o repdrter como narrador, ob-
servando sua acao enquanto ato de fala e como ele se
insere nessa tessitura audiovisual, na qual é ao mesmo
tempo narrador e personagem, tal qual nos aponta Motta
(2013). A narrativa comeca e termina em uma certa dura-
cao no tempo e exige atencdo para que seja apreendida
de modo mais completo. Diante dessa condicao limitado-
ra, o telespectador deve acompanhar a ordenacdo pro-
posta a partir de movimentos de cAmera e depoimentos
editados, que se alternam entre sonoridades, textualida-
des e visualidades que entram e saem da narrativa em
movimentos ininterruptos.

Seguimos pela teoria dos atos de fala (speech acts), com
Paul Ricoeur, que prefere chama-la de ‘atos de discurso’.
Isso aponta para nossas escolhas no sentido de optar por
observar a linguagem audiovisual da televisdo enquanto
pragmatica, isto é, a partir dos contextos de interlocucao
entre jornalistas e telespectadores. E pela linguagem que
se apreende a finitude, a criatividade e a singularidade dos
sujeitos, promovendo a abertura ao ‘outro’ e ao mundo. O
reporter convida o telespectador a adentrar na realidade
vivida pelos ribeirinhos nos rios amazénicos, sugerindo
que eles, narradores-repoérteres, vao dar voz a essas pes-
soas. Essa visada nos encaminha a tomar como centro da
problematica ndo o enunciado, mas a enunciagao, enquan-
to “ato de dizer, que designa reflexivamente seu locutor”
(Ricoeur, 2014, p. 19).

De Mikhail Bakhtin tomamos emprestadas as situacoes
de interlocucdo que expdem os sentidos dos didlogos
em contextos especificos, sem condicionamento com as
condicdes psicofisioldgicas do sujeito falante, pois “toda
enunciacio é de natureza social” (Bakhtin, 2006, p. 113).
Motta (2013) também nos aponta importantes pistas
para operacionalizar a andlise da narrativa jornalistica
como ‘processo de coproducdo de sentidos’. Nesse jogo
de coconstrucdo da realidade, enquanto projeto argu-
mentativo, “o sentido provém, ndo sé dos contetidos, mas
também dos artificios discursivos postos em pratica em
um ato comunicativo em contexto” (Motta, 2013, p. 211).
Nessas pistas, observamos a ‘matriz de intriga’, buscando
desvelar os modos de enunciacdo do Profissdo Repérter,
enquanto ‘polinarrativa’ que agrega diversos narrado-
res (varios repdrteres e entrevistados), ordenados pelo
reporter Caco Barcellos, o diretor e repérter ancora do
programa. Essas multiplas vozes sdo produzidas, dispos-
tas e hierarquizadas pelo repdrter, que se utiliza dos re-
cursos audiovisuais da televisdo para fabricar suas estra-
tégias de enunciacio.

Seguindo as pistas de Motta (2013), observaremos as ‘es-
tratégias de producao de efeitos de real’ (os atestados de
verdade do jornalismo) e as ‘estratégias de producao de
efeitos estéticos’ (o projeto dramético proposto). A narra-
tiva proposta para analise nos permitiu observar estraté-
gias do Profissdo Repodrter para contar sobre a ‘tragédia
humana’ nos rios da Amazoénia, utilizando-se de textos
que contam com o protagonismo do jornalista em cena e
seus didlogos aparentemente naturais com os ribeirinhos
e outros entrevistados escolhidos para compor a intriga.
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2. A Polinarrativa audiovisual da televisdo

Ricoeur e Bakhtin tém contribuido de forma seminal na
compreensao das narrativas televisivas contemporaneas,
apesar de nao terem realizado reflexdes a respeito dessa
midia. Mas temos nos apropriado de seus pensamentos
pararefletir sobre a narrativaem movimento, que mobiliza
discurso, voz, texto e acdo na constituicdo da intriga. Com
o primeiro, recorremos ao discurso da ac¢éo, “o dizer do fa-
zer”, que, para ele esta em trés niveis: a) o nivel conceitual,
que é voltado para o exterior e se utiliza da estrutura da
lingua para comunicar, sendo frequentemente confundido
com movimento; b) o nivel das proposicdes, que pode ser
tanto performativo quanto constatativo, o primeiro é em
primeira pessoa e s6 tem sentido em locucées enunciadas,
ja o segundo se constitui ele mesmo numa acéo (traz con-
sigo o conceito de speech act), quando, por exemplo, vocé
promete algo a alguém, marca um compromisso, faz uma
promessa (aqui o falar ja é o agir), ou a linguagem consti-
tuida por atos locucionarios (o que é dito), ilocucionarios (o
que sefaz, ao dizer) e perlocucionérios (o efeito que se pro-
duz, ao dizer), considerando que o discurso é sempre dirigi-
do paraalguém, é comunicacao, e referido ao mundo; e por
ultimo, ¢) o nivel dos argumentos, que é mais racionalizado
e estruturado enquanto discurso, elabora estratégias para
argumentar, responder, dialogar (Ricoeur, 2012).

A partir de Mikhail Bakhtin, tomamos seu sistema de
signos e de significagdes que se retroalimentam nas rela-
cbes e/ou experiéncias verbo-sonoro-imagético-visuais.
Entre os conceitos cunhados pelo autor estdo dialogis-
mo, polifonia e enunciacdo no sentido de pensa-los nas
interagdes verbais e nao-verbais do contexto social.
Consideramos além do som e da imagem em movimento,
todo o enunciado criado na construcao narrativa audio-
visual e sua intertextualidade com as varias vozes pre-
sentes na tessitura narrativa. Um texto ndo existe sem o
outro, ele é um didlogo entre duas ou mais vozes, entre
dois ou mais discursos.

Essas proposicoes nos permitiram adentrar na cons-
trucdo do sentido de polinarrativa, quando buscamos
compreender como o jornalismo de televisdo narra e se
ancora na realidade para construir suas roteirizacbes e
produzir textos sobre o mundo para os telespectadores,
a partir de imagens em movimento. Nessa polinarrativa
do jornalismo de TV, dialogismo e intertextualidade se
mesclam, sendo emoldurados e encenados, falando com
e pelas imagens, presentificando o real em interacbes
com o telespectador. As narrativas ndo se apropriam
apenas da familiaridade com a trama que existe no mun-
do da vida, o mundo prefigurado, conforme nos indica
Ricoeur, mas se utiliza de tracos discursivos que as carac-
terizam como narrativa.

Por isso o conceito de acdo em Ricoeur (2012) é relevan-
te, considerando que o autor ndo o concebe como acon-
tecimento ou sensacdo, mas como um movimento que
podemos observar. Segundo ele, o que realmente esta
relacionado a acdo é o desejo. Desejar ja significa uma
acdo. Para especificar as acoes, Ricoeur evoca as acdes de
base de A. Danto, elaborando uma relagao paralela entre
a teoria do conhecimento e a teoria da acgdo, visto que o co-
nhecer esta intrinsecamente ligado ao agir. Os niveis de
interpretacdo de uma acio também podem ser multiplos
e sO é possivel conhecer as razdes do agir quando isola-
mos a acao e buscamos as varias interpretacdes possiveis.

2.1. O modo de narrar especifico do jornalismo de TV

No jornalismo de TV temos o componente noticioso como
elo da credibilidade. ATV mostra, permitindo ao telespec-
tador a aproximacao com os fatos, quase como se ele esti-
vesse |a. Todos os enquadramentos sdo propostos com o
objetivo de dar a ver melhor, pensando sempre na audién-
cia. E nesse sentido, que aceitamos as provocacdes de Ri-
coeur (2014) para refletir sobre o ato de enunciacio nessa
relacdo entre ‘eu’ e ‘tu’, na situacdo de interlocucéo.

Em cena hd um locutor em primeira pessoa que se dirige a
um ‘tu’ em segunda pessoa. “Posto em relacdo com o ato
de enunciacdo, o ‘eu’ torna-se o primeiro dos indicadores;
ele indica aquele que se autodesigna em toda enunciacao
que contenha a palavra ‘eu’, a acarretar em sua sequéncia
o ‘tu’ do interlocutor” (Ricoeur, 2014, p.26). E ele que acio-
na o ‘outro’ da interlocucio enquanto centro da narrativa.
Tudo o que for dito e referenciado estard em relacdo com
o autor da narrativa.

Ateoriadaenunciacdo permite mostrar quem sao os sujei-
tos falantes em situacdes de interlocucao que se referem
a algo e ndo os enunciados ou as enunciagoes; e também
que os autores da enunciacdo sdo postos em cena pelo
discurso em ato, enquanto acontecimento e assim ex-
pdem suas experiéncias, perspectivas Unicas e singulares.
Tomamos a narrativa como configuracdo do aconteci-
mento, que “participa da estrutura instavel de concor-
dancia discordante, caracteristica do enredo; é fonte
de discordancia quando surge, e fonte de concordancia
porque faz a histéria avancar” (Ricoeur, 2014, p. 148).
Na producao dos enredos jornalisticos, essa configura-
¢ao tem como autor o repdrter, no caso das reportagens.
Ele é ao mesmo tempo narrador e personagem, ambos
agentes e executores das acdes que compdem as narra-
tivas. Os personagens sdo propostos em enredo, a partir
da histéria narrada.

Em didlogo com o jornalismo, temos o que Motta defende
como ‘valor-narrativa’,que vaideterminar aconstrucdodos
textos e matérias, acima dos valores-noticia®. Trata-se de
“uma moldura cognitiva para enquadrar rapida e didatica-
mente a confusa e difusa realidade” (Motta, 2013, p. 229).

O valor-narrativa, desejo de ordenar uma estéria coerente,
atraente e veridica rege, portanto, a sua acdo. Do ponto de
vista da configuracdo da estéria jornalistica, o valor-narrativa
é o valor maior, do qual decorrem os outros valores subordi-
nados, chamados de valores-noticia na teoria do jornalismo
(Motta, 2013, p. 229).

Se na ficcdo é o autor quem cria seus personagens, sendo
“o agente da unidade tensamente ativa do todo acaba-
do, do todo da personagem e do todo da obra” (Bakhtin,
2011, p. 10), no jornalismo os personagens sdo sujeitos
reais que se permitem habitar a narrativa com suas iden-
tidades reais. Ou seja, trata-se de uma negociacdo entre
autor-jornalista e personagem-entrevistado, na qual am-
bos se pautam na realidade dos fatos para reconstituir o
que sé a narrativa, enquanto ordenacdo e configuracao
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do mundo, pode propor. Para entrevistados acostumados
a falar para jornalistas, esta negociacao é bem clara. Para
outros, como os ribeirinhos que temos na edicio do Pro-
fissdo Repodrter tomada como andlise neste artigo, esta
propriedade da narrativa enquanto signo que fala ‘sobre’
merece estudos e reflexdes. Eles parecem menos arre-
dios as cAmeras, a exposicdo de suas vidas, de suas inti-
midades e de suas tragédias pessoais.

2.2. O profissio Repoérter enquanto narrativa e
suas estratégias

O programa Profissdo Repérter surge em 2006 como
uma edicio especial do Globo Repérter (TV Globo). No
més seguinte passa a ser um quadro do programa domi-
nical Fantastico. Foi o préprio diretor do programa, Caco
Barcellos, quem fez a proposta inicial, como explica ao
site Globo.com (Profissdo Repdrter): “o bastidor relacio-
nado ao contelido é o que eu mais gosto”, pois ajuda o
publico a entender as circunstancias em que se deu a
apuracao dos fatos.

Em 2008, vira programa especial exibido as tercas-feiras.
“Cada programa produz uma média de 25 horas de gra-
vacao bruta, das quais apenas 30 minutos sdo exibidos
semanalmente”, diz o reporter no texto Profissdo Repdrter
10 anos (Globo.com). A esséncia do programa e sua pro-
posta, segundo o jornalista, é feita na rua com envolvi-
mento total da equipe em todas as fases de producao,
assim como um desafio semanal aos jovens reporteres,
de realizar um jornalismo ativo, focado na acao.

Sao vdrias histdérias de vida acontecendo ao mesmo tem-
po com narradores diferentes em uma narrativa nao li-
near. Caracteristicas que nos lembram as narrativas en-
viesadas de Katia Canton (2009), sem necessariamente
ter comeco-meio-fim tradicional, mas sdo tecidas a
partir de tempos fragmentados, sobreposicoes, repeti-
cOes, deslocamentos.

Nos interessa nesta analise observar a ‘performance dos
sujeitos interlocutores no processo de enunciacdo nar-
rativa” (Motta, 2013, p. 211), observando as artimanhas
e o propdsito dos narradores. E o narrador que conduz
0 processo, que tem “poder de voz para organizar, enca-
dear, posicionar, hierarquizar, dar ao seu interlocutor as
pistas e instrucdes de uso por meio das quais indica como
pretende que seu discurso seja interpretado”. O narrador
é o que conta sobre o mundo e o mundo contado é o
mundo da personagem.

Motta propde a utilizacdo do conceito de ‘contraponto’
de Ricoeur, que “torna todas as vozes narrativas simul-
taneas: a organizacdo polifénica é dialdgica e a intriga
parece constituir-se mais em uma matriz de intriga que
em uma intriga uniforme” (Motta, 2013, p. 215). O autor
sugere que se observe como isso se da no jornalismo, “a
fim de discernir um processo polifénico em que vozes di-
versas se contrapdem em torno de uma matriz de intriga
em constante evoluc3o (...) uma narrativa em movimento
que raramente se fecha” (Motta, 2013, p. 215).

Motta nos indica caminhos para identificar as estratégias
da enunciacdo: a) as ‘estratégias de producio de efeitos
de real’. Nesta, o jornalista demarca espaco e tempo reais
para se aproximar da verdade dos fatos, marcadores que
nos apresentam uma sucessao continua de lugares, ma-
pas e tempo decorrido entre os deslocamentos dos re-
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porteres. Busca-se um efeito pretendido junto a audién-
cia num jogo permanente entre realidade e imaginacao,
que nos permitird revelar ‘estratégias e estratagemas de
referenciacdo do narrador para construir efeitos de real’;
e b) as ‘estratégias de producio de efeitos estéticos’, que
busca identificar por meio da construcdo narrativa como
o telespectador é induzido a acompanhar o projeto dra-
matico ofertado a partir das histdrias, personagens, con-
flitos e sequéncias apresentados.

2.3. Os ribeirinhos da Amazdénia em cena no
Profissao Repérter

O programa ‘Ribeirinhos enfrentam dificuldades na prin-
cipal hidrovia da Amazonia”, exibido em outubro de 2018,
tem 35 minutos e 34 segundos de producdo. Transcreve-
mos o material a partir de suas caracteristicas audiovisuais,
separando inicialmente imagem, texto e som para melhor
observar a composicdo da narrativa (COSTA, 2013) mas
considerando a importancia do conjunto da narrativa. Sao
trés narrativas que se desenvolvem paralelamente em via-
gens pelos rios da Amazénia.

Enquanto projeto dramatico, o conflito é produzido ja
no titulo da edicdo selecionada. Os ribeirinhos, oferta-
dos como protagonistas do enredo, sdo expostos em
suas dificuldades/enfrentamentos, tendo como cenério
a ‘principal hidrovia da Amazénia’. O rio sera o lugar do
confronto, escolhido para apresentar ao telespectador a
batalha ribeirinhio x aguas, com os repdrteres em acio
nesse ambiente aquatico amazonico.

O programa comecga com muita acdo. Rio, movimento de
pequenos e grandes barcos, redes, criangas, perigo, poli-
cia. Criancas, algumas sem e outras com o rosto borrado
pelos efeitos de edicdo sugerem proibicoes e interditos.
Tudo muito frenético, imagens em cortes rapidos com
musica que sugere agitacdo e movimento. O barulho do
motor dos barcos segue de fundo junto com a musica.

O repérter Caco Barcellos é o primeiro narrador jorna-
lista a mostrar o rosto e enunciar: “O Profissdo Repérter
navega na principal hidrovia da Amazonia (...). Os passa-
geiros que fazem longas travessias. E o perigo dos piratas
em viagens como essa, para o transporte de carga”. Caco
esta dentro do barco, andando, com o microfone em pu-
nho, apontando para a margem do rio. A cAmera também
faz movimentos acompanhando o repérter, fechando na
margem do rio mostrando as casas ribeirinhas e no final
as cargas que aparecem atras do reporter.

Logo apds aparecem flagrantes de assaltos a barcos mos-
trando como os piratas agem. Flagrantes de ribeirinhos
que chegam em pequenas canoas (rabetas) para pedir
comida e de trabalho infantil. Miséria. Choro. Dentro do
barco, os passageiros em viagem pelo Rio Amazonas. Por
do sol, anoitecer e amanhecer no barco indicam que o
tempo passa, lembrando o que diz Ricoeur na sua com-
preensao da narrativa como sintese para a diversidade
temporal. Mesmo que a narrativa nao consiga a sintese,
ela trabalha com a perspectiva de uma unidade do tempo.
Com essa passagem de tempo dentro da narrativa, che-
gam o café da manha e os dramas individuais.



A abertura do programa termina com imagens da equipe
de jornalistas em acao e a voz em off do repérter Caco
Barcellos: “os bastidores da noticia, os desafios dareporta-
gem, agora no Profissdo Reporter”, com pequenos trechos
retirados do Programa que vai ser exibido. Apds a vinheta,
que demarca o inicio do Programa, cada repdrter vai con-
tando a sua histéria.

A primeira histéria é narrada pela repérter e cinegrafista
Danielle Zampollo, que aparece em um porto de Belém
anunciando que foi comprar passagem para o municipio de
Breves (PA), no arquipélago do Marajé. Elasegue juntocom
outrocinegrafista: Erick Von Poser,que também é apresen-
tado ao telespectador enquanto pergunta a um tripulante
o tempo de viagem. Em seguida coloca a bagagem no chao
dobarco.O primeiromapaaparece e indicaofocodarepor-
tagem de Danielle e Erick: as cidades com os piores IDH*
do Brasil: Gurupd, Melgaco e Breves, todos na regido do
Marajo, no estado do Para. A repérter diz: “foram 9 dias
entrando e saindo de barco de passageiro como esse”. O
primeiro entrevistado, o piloto do barco, anuncia: “vocé vai
ver muita coisa interessante no decorrer do trajeto (...)"
ribeirinhos, criangas se arriscando pra ganhar presente
ou fazer comércio, prostituicdo. O que o comandante de-
nomina de interessante sdo problemas sociais gravissimos
enfrentados naregido marajoara, sem nenhumaindagacao
darepérter sobre esses problemas individualmente.

A segunda narrativa, com a repérter Mayara Teixeira, é
anunciada pela indicacdo no mapa, presente em todo o
Programa, demarcando para o telespectador os deslo-
camentos fisicos dos jornalistas e as idas e voltas entre
uma narrativa e outra. Ela interpela o seu personagem
principal desta viagem: “Francielison vai para Manaus
para encontrar a mae, a esposa e os filhos. Ele ndo vé a fa-
milia desde que teve uma recaida e voltou a fumar pasta
base ha seis meses”.

A terceira reportagem, iniciada apds o mapa de mudanca
de rota de Tabatinga para Manaus (AM) é narrada pelo
reporter Caco Barcellos. Viaja em uma balsa que leva 27
carretas com produtos da Zona Franca de Manaus junto
com seis tripulantes. A viagem comeca a meia-noite. Esta
interessado na preocupacao das empresas com os piratas
que assaltam e roubam as cargas e com as histérias dos as-
saltos contadas pelos tripulantes.

Essa apresentacao inicial ja nos descortina vérias estra-
tégias de referencialidade (Motta, 2013) que sustentam a
narrativa jornalistica como proposta de apresentar o real
amazoénico ao Brasil. Os personagens e histoérias sdo reais,
o que é comprovado pelo repdrter in loco, que de micro-
fone em punho, grava todos os didlogos utilizando a téc-
nica da gravacao direta, como se a entrevista nao tivesse
inicio nem fim. Camera ligada o tempo todo para captar a
‘naturalidade’ das cenas e das conversas com o jornalista.
Os mapas anunciam os deslocamentos e os dias sdo con-
tados para valorizar a investigacdo dos fatos transpostos
para o diegético, o lugar espaco-temporal da narrativa.

Identificamos quatro tipos de personagens distintos nes-
sa tessitura: os reporteres (que sdo ao mesmo tempo,
narradores e personagens); os ribeirinhos moradores das
margens do rio Amazonas; os viajantes das embarcacgdes
(personagens que vao contar suas histérias, sejam ribei-
rinhos ou nao); funcionarios das embarcacdes; e policiais,
autorizados, quando convocados a falar. Os entrevistados
sao também narradores, mas tem seus discursos controla-
dos e acionados pelo autor narrador - o repérter.

A reporter Danielle Zampollo escolhe seu personagem
principal: o vendedor Domingos Alves. Em Melgaco,
apontada na reportagem como um dos IDH mais baixos
do Brasil, a equipe acompanha o vendedor, que tem seis
filhos, até a casa da mae, que mora ao lado dele (Figura
1). A reporter pede a Dona Isabel, a mae dele: “serad que
vocé pode apresentar sua casa pra gente?”. Dona Isa-
bel mostra a TV que nao funciona por causa da falta de
energia, a dgua amarelada e suja que eles consomem. A
familia mostra a despensa vazia na casa de madeira na
beira do rio e dona Isabel chora porque a crianca nao
tem roupa para ir a escola. Do mesmo modo, chora por-
que o filho é “cacoado” (sofre bullying) na escola por suas
condicoes de pobreza.

Figura 1 — Dona Isabel em Melgaco. Fonte: Ribeirinhos (2018).

Mayara Teixeira, na outra narrativa, acompanha Francieli-
son no barco. O irmao policial que o levava de volta a fami-
lia, se separa dele em Tonantins. “Francielison estava em
Tabatinga onde teve uma recaida e voltou a usar drogas
(fotos do celular mostram ele drogado). Com a ajuda do
irmao, ele decidiu reencontrar a familia que mora em Ma-
naus”, diz arepérter, que o acompanha até a sala de oracao
do barco. Arepoérter diz que faz dois dias que eles estdo no
barco e ele ndo esta usando drogas. Pergunta o que sente.
“N&o tem dado nenhum pingo de vontade”, diz ele sentado
na rede armada no barco, enquanto Mayara aparece sen-
tada no chio ao lado dele. “Vamos aproveitar e conhecer
um pouquinho os nossos vizinhos de rede”. Entrevista mae
e filha. A mae vai cuidar do pai doente. E a filha dela esta
indo para outra cidade se recuperar da morte do pai da fi-
lha pequena, que se suicidou hd uma semana. As duas se
despedem no barco (Figura 2). A filhasegue em umarabeta
e dona Maria fica a conversar com a reporter. “Vocé acha
que ir pra Tefé vai fazer bem pra ela?”. Dona Maria respon-
de: eu acho que sim. Eu sé quero que ela estude...”.
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Figura 2 — Mae e filha se despedem. Fonte: Ribeirinhos (2018).

Em seguida, entra novamente em cena Caco Barcellos, que
mostra o perigo na balsa: “depois de 40 horas chegamos
a cidade de Santarém no Para. A partir daqui aumenta o
risco da viagem. Por isso a partir daqui a tripulacao vai re-
ceber um reforco”. Dois segurancas entram na balsa.

A caminho do municipio de Breves, a repérter Danielle
entrevista o comandante. “Estamos a bordo de um barco
atacado recentemente pelos piratas”, diz ela. O comandan-
te diz que o trabalho é perigoso e divertido. Fala sobre o
ultimo assalto que sofreu. Nao compreendemos na narra-
tiva em que sentido o trabalho é divertido, nem a repérter
pergunta, considerando a énfase no perigo que espreita as
embarcacoes. “A maioria dos passageiros dessa linha viaja
para fazer tratamento de saude”, diz ela. Depois pergunta:
“veio fazer o que aqui em Breves?” Dois passageiros falam
sobre saude e outros dois falam sobre o medo dos piratas.
Na chegada em Gurup4, a repérter diz ao comandante do
barco: “chegamos Silas”. O comandante diz: “Chegamos,
gracas a deus, com conforto, seguranca”. Comandante e
cinegrafista se despedem diante da cdmera. O repodrter
narrador interage explicitamente com o personagem. Ele
conta histérias dos outros e, ao mesmo tempo, é humani-
zado como um outro personagem que interage entre as
chegadas e partidas, abracos, apertos de méo e o sentido
ofertado de possiveis lacos entre ambos.

As narrativas sdo demarcadas no tempo e no espaco.
“Depois de quatro dias, chegamos ao destino, Belém, sem
nenhum incidente. “E os piratas, onde estdo?” “Rapaz s6
Deus sabe por onde eles andam”, responde o comandante
ao reporter Caco Barcellos, que aparece de microfone e
mala na mao. O repérter sai do barco e ja aparece andan-
do de costas em outro lugar: “No dia seguinte, em Belém,
procuramos o Grupamento Fluvial. Sdo eles os responsa-
veis pelo policiamento da hidrovia”. Segue outra entrevista
com o delegado em Belém.

Em Breves a equipe de Danielle Zampollo acompanha uma
operacao policial: “nossa equipe embarca numa operacéo
de busca aos piratas do rio Amazonas”. Acao, detalhes dos
policiais e suas armas. A repérter declara: “foram 88 assal-
tos de piratas em 2018”. Logo em seguida corta para uma
cena em que um morador fala sobre o medo constante da
acdo dos piratas e desabafa sobre as ameacas que rece-
bem desses piratas apds a saida da policia.

A cena seguinte mostra a repérter Mayara chegando a
Breves acompanhando Francielison até a casa da mae.
Mostra também o reencontro com a familia e a chegada
em sua casa, onde estdo a mulher e a filha. Diante das ca-
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meras, a esposa, Cassia Oliveira, diz: “eu quero dizer diante
de vocés que eu perdoo ele pelas falhas”. O casal se abraca.
A reporter pergunta: quantas recaidas ele ja teve? A espo-
saresponde: muitas. A narrativa termina.

Os reporteres estdo presentes em quase todas as cenas
(Figura 3), mas Caco Barcellos adverte: “os repérteres nio
sdo personagens. Sdo contadores de histdérias e ndo po-
dem perder nunca o foco principal: as pessoas comuns que
fazem a noticia” (Profissd@o Repérter 10 anos - Globo.com).
Observando a performance dos narradores, percebe-se,
por meio de suas aparicdes na tela e seus didlogos frequen-
tes com os entrevistados, o modo como protagonizam as
cenas e explicitam as interacées com os entrevistados.

Figura 3 — Bastidores dos repoérteres em cena. Fonte: Ribeiri-
nhos (2018).

N&o sdo apenas narradores a comandar a voz de quem

fala, aordem e a hierarquia dentro das narrativas, mas sdo
personagens bem definidos na trama, caracterizados com
seus equipamentos de TV. Ao observar o slogan do progra-
ma - “os bastidores da noticia, os desafios da reportagem”
- podemos observar os efeitos estéticos enquanto estra-
tégia (Motta, 2013). Todo o enredo parece ser pautado



com o objetivo de contar a histéria por tras de cada noticia,
as circunstancias da apuracdo, como anunciou o diretor
Caco Barcellos. Nesse sentido, o protagonista da noticia
vai desfilando seus propdsitos em artimanhas de modo a
confirmar o que se espera de cada edicdo do programa:
que cada reportagem seja um desafio, um drama a ser vivi-
do com dificuldade e vencido pelo talento da equipe.
Cria-se uma matriz de intrigas, de histérias de vida apre-
sentadas simultaneamente em trés reportagens parale-
las, cujo objetivo é apresentar o conflito - os perigos, os
dramas de quem sobrevive do rio Amazonas - por meio de
personagens selecionados com o intuito de garantir o efei-
to de real da narrativa. A familia, os afetos, o emprego, os
vicios e as dores de cada um sdo apontados e desvelados
em sequéncia bem amarrada, focada na acdo, com o intuito
de atrair a audiéncia a espera do desfecho e da solucdo de
cada tragédia humana vivida.

3. A guisa de questionamentos

E com Ricoeur que mobilizamos nossas inquietacdes ao
pensar que o texto (ou o programa) é sempre aberto a
leituras e novas interpretacdes. E neste sentido que fa-
zemos algumas proposicdes, que consideramos determi-
nantes na acdo do repdrter enquanto narrador. Obser-
vamos, nessa edicdo de 17 de outubro de 2018, que a
narrativa do programa traz em si um enunciado pré-cons-
truido historicamente sobre a Amazonia, o que parece
desviar a equipe produtora dos fatos que saltam diante
dos repodrteres e cinegrafistas em seus deslocamentos
pela Hidrovia. Essa foi nossa interpretacdo da edicao,
apos a decupagem do programa.

Logo, constatamos que este Profissdo Repérter ndo nos
parece muito diferente das elaboradas pautas com no-
cOes pré-construidas sobre a regido amazonica, “em que
a midia repete/transforma esteredétipos historicamente
fabricados, fragmentariamente reintroduzidos sob formas
sedutoras por meio de imagens e falas que reportam anti-
gas visdes” (Dutra, 2001, s/p), paraiso/inferno, e a invisi-
bilizacdo dos sujeitos amazoénidas. Fato observado na fala
de Caco Barcellos ao iniciar o programa: “...para mostrar
as dificuldades das pessoas que vivem assim, nas margens.
Ribeirinhos”. O olhar superior do repoérter sobre o ‘outro’ e
sua performance ao dizer o que diz sinalizam aos telespec-
tadores que tal localidade representa algo ruim, negativo.
Portanto, ja aciona uma relacdo de poder, quando estabe-
lece uma certa hierarquizacao, ou seja, entre ‘eu’ narrador
(reporter) e o ‘outro’ (ribeirinho). Um ‘outro’ que é desper-
sonalizado enquanto sujeito da acao.

De acordo com o pensamento ricoeuriano, a pessoadaqual
se fala - o agente - tem uma histéria. E é o autor que nos
lembra que a pessoa, compreendida como personagem de
narrativa, ndo é uma entidade distinta de suas ‘experién-
cias’. “Ela divide o regime da propria identidade dindmica
com a histéria relatada. A narrativa constréi a identidade
do personagem, que podemos chamar sua identidade nar-
rativa, construindo a da histéria relatada. E a identidade
da histéria que faz a identidade da personagem” (Ricoeur,
2014; 1991, p. 176).

Do mesmo modo, em outros momentos da edicao, consta-
tamos que os repérteres interpretam as falas das pessoas,
ou seja, traduzem, completam ou repetem aquilo que as
mesmas devem dizer na narrativa ou entrevista. Nao ha
didlogo, mas as histérias de vida dos amazdénidas fazem
parte de um enredo tecido previamente ainda nas reda-
¢oesde TV, dos quais eles nao participam da tessitura, mas
que estdo presentes como personagens, mostrados para
conformar as narrativas dos repérteres-narradores.
Outro aspecto observado é a existéncia de um tensiona-
mento proveniente da relacdo de poder e de dominio da
narrativa pelo repérter enquanto narrador, pois as graves
histérias de vida narradas apresentam-se, apenas, como
fragmentos, organizados para cumprir o objetivo de con-
tar uma narrativa ja estabelecida anteriormente. A de con-
tar as acoes dos piratas nos rios amazdénicos. Percebemos
assim, uma intriga incompleta no sentido da responsabili-
dade sobre a apuracdo dos fatos, tecida apenas por frag-
mentos de histérias individuais, que vao de assassinatos,
suicidio, roubos, prostituicdo e trabalho infantis, entre
outros, sem uma finalizacdo que acione os responsaveis
denunciados aos repérteres.

Nos permitimos atribuir um género a intriga fragmentaria
da narrativa da edicdo do Profissdo Repérter: a tragédia
humana. Este género, guardadas as devidas proporcoes
dos programas de carater popular® que enfatizam a vio-
|Iéncia em primeiro plano, se apropria das mesmas carac-
teristicas de superficialidade das investigacoes, quase que
ignoradas pelos repdrteres. O foco na acdo dos reporteres
revela uma reportagem que se sustenta no valor narrati-
va (Motta, 2013), em efeitos estéticos e referenciais, que
atraem o telespectador e aparentemente isentam a equipe
de responsabilidade sobre a investigacao.

A miséria humana e o abandono das pessoas, romantiza-
dos pelos repoérteres, sdo apenas pano de fundo postos
em cena para compor o enredo principal da narrativa,
nao como acao relevante em um jornalismo de interes-
se publico, mas um jornalismo autorreferenciado, tendo
o repodrter como protagonista e narrador que reivindica
sua autoridade sobre a autoria da narrativa. Constata-
-se, mesmo a revelia do repdrter-narrador, que deseja
confirmar sua narrativa, que a hidrovia nao é o principal
problema dos ribeirinhos, mas seus problemas sao confi-
gurados nos campos econdmico e social, quase sempre
provenientes de légicas exdgenas que pautam as necessi-
dades da regido e resultam em violéncia pelo controle de
transporte, de capital, de pessoas e de territérios.

Enunciagdes no jornalismo de TV: o repérter narrador em acéo / eikon
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sao no Nordeste, recortando o estudo para aregiao do
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do estado cearense. Essa histéria ainda permanece
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Introducao

A grande parte da literatura sobre a histéria da televisao,
de modo geral, tem se debrucado sobre os carateres na-
cionais. Sao estudos que compreendem o seu surgimento,
aspectos culturais, tecnologias dentre outras possibilida-
des de pesquisa. Além disso, tais estudos partem e con-
centram-se na regido Sudeste do Brasil, especificamente
no eixo Rio-Sao Paulo. No que se refere ao Nordeste, as
pesquisas de Kneipp (2017) e Sales Junior e Kneipp (2019,
2020) possibilitam obter um breve panorama da chega-
da da televisdo, com énfase no estado do Rio Grande do
Norte - contribuindo para fortalecer os estudos nes-
saregiao brasileira.

O estado do Ceara se apresenta como um importante
local de investigacdo sobre a introducdo da televisdo
no Nordeste. Visto que, posteriormente a inauguracao
oficial da televisdo no Brasil ocorrida na cidade de Sao
Paulo, em 1950, o Ceara foi o terceiro estado nordes-
tino a implementar uma emissora de televisdo na dé-
cada de 1960, posterior aos estados do Pernambuco e
Bahia (Lins, 2017).

Como explicitado, a histéria da televisdo no Ceara se inicia
no ano de 1960 e no Cariri cearense em 1965, com a ins-
talacdo de uma antena repetidora - enquanto experién-
cia inicial. Posteriormente, a esse marco, uma emissora
de TV prépria da regido sé seria instalada em 1999, com a
chegada da TV Padre Cicero - uma televisdo comunitaria.
A primeira transmissao de uma emissora local aconteceu
exatamente no dia 23 de marco de 1999 e mostrou ao
vivo para os telespectadores da cidade as festividades
em homenagem aos 155 anos de nascimento do Padre
Cicero, diretamente da Praca do Socorro” (Feitosa, 2013).
Contudo, percebe-se que as TVs chegaram primeiramen-
te nas capitais e posteriormente no interior. Inicialmente
uma retransmissora funcionava como aliada a presen-
ca da televisdo em cidades mais afastadas da capital,
como é o caso da cidade de Juazeiro do Norte. Porém,
essa realidade foi sendo transformada mediante desen-
volvimento tecnoldgicos partindo dos interesses po-
liticos e econdmicos.

A importancia dos estudos sobre a televisdo, ainda na
contemporaneidade, reside no fato de ser a principal mi-
dia utilizada no Brasil seja para se informar ou se entreter.
E, quando visamos discorrer sobre o aspecto da interio-
rizacdo da televisdo, os motivos para o desenvolvimento
deste estudo perpassam os mesmos explicitados por Bazi
(2001): a) contribuir com os estudos para os meios de co-
municacdo de massa e b) visibilizar o processo de regio-
nalizacdo da midia televisiva, que ainda pouco se conhece
- ainda mais sobre o Ceard e do interior do estado, como
no caso de Juazeiro de Norte.

Com isso, surge o questionamento: como ocorreu a im-
plantacao da televisdo no Cariri cearense, a partir do pro-
cesso de interiorizacdo? Como hipotese, compreende-se
que a falta de registros histéricos e documentais no ambi-
to cientifico desenvolve-se um processo de apagamento
da histdéria da televisdo no interior do estado do Cear3,
especificamente na cidade de Juazeiro do Norte, locali-
zada naregido do Cariri.

Como objetivo geral busca-se apresentar apontamentos
iniciais sobre a implantacdo da televisdo local, na regido
do Cariri cearense. Como objetivos secundarios busca-se
a) explicitar o deslocamento da televisdo regional para
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o local, com énfase na cidade de Juazeiro do Norte e b)
identificar os desafios do processo de interiorizacdo da
televisdo no estado no Nordeste, tendo como caso o es-
tado do Ceard. Desse modo, as pesquisas voltadas para
o entrelacamento entre midia e histéria possibilitam ex-
plorar esses horizontes ainda por serem descortinados e
apresentados ao restante do pais.

A composicdo metodolégica dessa pesquisa parte de
uma abordagem qualitativa, sob o uso da pesquisa biblio-
grafica e documental - identifica, sobretudo, na revisao
de literatura em outros trabalhos académicos. A busca
por trabalhos que retratassem, em alguma parcela, a his-
téria da TV ocorreu mediante a busca em plataformas
com a Biblioteca Digital de Teses e Dissertacbes (BDTD),
Google Académico e anais de eventos como o Encontro
Regional Nordeste de Histéria da Midia (Alcar) e a So-
ciedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da
Comunicacéo (Intercom), utilizando como termos de
pesquisa: “histéria”, “televisdo”, “Ceard” e “Cariri”.
Ainda que escassa, a reunido desse material - co-
letado através de artigos de anais e de periddicos,
capitulos livros, dissertacodes, boletins -, possibilita a
visualizacado de rastros sobre a experiéncias e a che-
gada da TV no Cariri cearense. Com isso, foi possivel
elaborar alguns apontamentos sobre a chegada da
TV no ambito local, na cidade de Juazeiro do Norte,
na regiao do Cariri cearense.

Contudo, é necessario destacar a dificuldade de informa-
¢Oes mais aprofundadas e disponiveis para consulta. Des-
se modo, essa pesquisa também objetiva agir como um ca-
nal de divulgacao cientifica, a partir de tais apontamentos
introdutdrios, para que os demais pesquisadores possam
visualizar o processo de interiorizacdo da TV no Ceara.

A chegada da televisao no Brasil

Apesar de ser descrita como sendo brasileira, ou seja,
numa concepcdo de carater “nacional’, a introducéo e im-
plantacdo da televisdo deu-se, em seus primérdios, nas
cidades de Sdo Paulo e Rio de Janeiro respectivamente
em 1950 e 1951. Como destaca Silva (2020: 3), “A che-
gada da TV no Brasil foi uma grande aventura do capital
privado, tal como ocorreu nos EUA [..]". E, assim, deu-
-se o inicio de um dos meios de comunicagcao mais fortes
e presentes no pais.

A critica tecida nesse aspecto, reside na operaciona-
lizacdo da ideia de “nacional” da televisdo. Diante da
compreensdo que nao apenas a sua localizacdo, mas a
propria construcdo identitdria de sua primeira década,
incialmente, deu-se em torno da regido Sudeste e so-
bretudo no eixo Rio-Sdo Paulo. Assim, acreditamos que
o ideal seria compreender a chegada da televisao frente
o aspecto de local - processo que vai ser expandido nas
décadasde 60 e 70.

Desse modo, vamos entender como nacional o processo
tdo somente de implantacdo da televisdo enquanto obje-
to de transmissao das imagens audiovisuais. E, local por
funcionar para um publico especifico (paulistas e cariocas)
e sob condigdes socioculturais, politicas e econémicas
ainda mais especificas. Frente ao exposto, corroboramos
com Temer (2017), no sentido de compreender a televisdo
como um veiculo modificador das relagdes sociais, politi-



cas e econémicas agindo no sentido de “reorganizar” as
relacdes sociais na cidade, na regido na qual o seu sinal se
estende. O que possibilita reafirmar o carater especifico,
regional e local da televisao.

No campo de estudos histéricos sobre a televisdo, Mat-
tos (2010) apresenta uma organizacdo cronoldgica das
fases da TV, a partir da sua origem e o desenvolvimento
da televisdo no Brasil em seis fases, objetivando a cons-
trucdo de um perfil global (Quadro 1). A explicitacdo de
tais fases sera fundamental no sentido de compreender
o0 processo de expansdo da televisdo para o Nordes-
te, sobretudo no estado do Cearad e na interiorizacdo
rumo ao Cariri cearense.

Fases Periodo
Elitista 1950-1964
Populista

Desenvolvimento tecnolégico

Transicao e da expansao internacional

Globalizacdoeda TV paga

Convergéncia e qualidade digital

1964-1975

1975-1985

1985-1990

1990-2000

2000-2010

por Mattos (2010), condicionadas a evolucéo tecnoldgica
com “[...] o videoteipe, o sistema de micro-ondas, a trans-
missao via satélite, a televisdo em cores e, na atualidade,
a TV digital” (Tourinho, 2009: 98).

E exatamente em meio a esse cenario de descentralizacdo
da televisdo, mudancas e transformagdes socioculturais,
politicas, econdmicas e tecnoldgicas que Cunha (2009) si-
tua a realidade da televisdo no Ceara entre as décadas de
60 e 80. Se por um lado essa descentralizacdo proporcio-
nou a populagao local acompanhar as mesmas imagens te-
levisivas que os sujeitos do Rio e Sdo Paulo, por outro lado:

[...] trouxe uma nova preocupacdo mercadolégica: barateou o

Caracteristica

Quando o televisor era considerado um artigo de luxo
ao qual apenas a elite econdmica tinha acesso.

Quando a televisdo era considerada um exemplo de
modernidade e programas de auditério e de baixo ni-
vel tomavam parte da programacao.

Quando as redes de TV se aperfeicoaram e comeca-
ram a produzir, com maior intensidade e profissiona-
lismo, os seus proprios programas com estimulo de
orgaos oficiais, visando, inclusive, a exportacao.

Durante a Nova Republica, quando se intensificaram
as exportacdes de programa.

Quando o pais busca a modernidade a qualquer
custo e a televisio se adapta aos novos rumos
da redemocratizacao.

Comeca no ano 2000, com a tecnologia apontando
para uma interatividade cada vez maior dos veiculos
de comunicacao, principalmente a televisdo, com a in-
ternet e outras tecnologias da informacado. Nessa fase
é adotado o sistema de televisao digital do pais e ini-
ciada sua implantacio até a substituicdo total do sis-
tema analégico que deve ocorrer até o ano de 2016.

Portabilidade, mobilidade e interatividade digital | A partir de | Quando o mercado de comunicacdo e o modelo de

2010

negdcio vao se reestruturar definitivamente, devido
a0 espaco ocupado pelas novas midias, a exemplo do
celular digital. Nessa fase a producao e a distribuicdo
de conteldo serdo de fundamental importancia para
as redes de televisao.

Quadro 1 — Fases do desenvolvimento da TV no Brasil. Fonte:
Mattos (2010).

O quadro com a apresentacdo das fases da televisdo
brasileira, como ja foi dito, possibilita identificar em que
momento da histdéria a televisdo comeca a ser expandida
para as outras regides brasileiras: seja através da criacao
de emissoras locais proéprias, sinal de retransmissoras e,
posteriormente, com o processo de afiliacdo. A expansao
da televisdo ocorreu entre as duas primeiras fases citadas

custo extinguindo os programas locais e centralizando a produ-
¢do para o eixo Rio-Sao Paulo. Era 0 momento em que as emis-
soras de televisdo do Sudeste realizavam as primeiras trans-
missdes comerciais via satélite (1969), mas muitos canais ainda
dependeriam do trafego de tapes com a mesma programacao
nacional fornecida pelas cabecas-de-rede (Cunha, 2009: 3).

A compreensao dos impactos de uma programacao nacio-
nal é fundamental para a visualizacao holistica da chegada
das tecnologias e do processo de afiliacdo das cabecas-de-
-rede para o restante do pais, a exemplo da regido Nordes-
te. No Cear4, o processo de expansio da Rede Globo foi
iniciado na década de 70, afiliando a emissora TV Verdes
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Mares, no ano de 1974, com uma das maiores empresas
de comunicacgdo do pais. Nesse sentido, é que podemos
partir para averiguar como a televisao parte do nacional
para o eixo regional.

Do nacional para o regional

Dez anos depois da chegada da televisdo no pais (eixo
Rio-Sao Paulo), inicia-se o processo de descentralizacio
e esse novo veiculo de comunicacdo comeca a habitar o
ambito regional. A televisao regional é um efeito advindo
da combinacao, sobretudo, de fatores tecnoldgicos, eco-
ndémicos e politicos. A producio televisiva deixa de ser
exclusividade da regido Sudeste e se expande para outras
regides. A regido Sul é a primeira a inaugurar uma emisso-
ra de televisdo fora do eixo centralizador, Rio-Sao Paulo,
no final da década de 50.

De acordo com Strelow (2011), a TV Piratini, localizada
no Rio Grande do Sul, pertencente ao grupo dos Diarios
Associados, é a primeira emissora de televisao desterrito-
rializada do Sudeste no ano de 1959. J4 no Nordeste, con-
forme Sales Junior e Kneipp (2019), houve certo atraso
da chegada da televisdo na regido. Foi apenas na segunda
década de existéncia dessa nova linguagem, década de
60, que as capitais dos estados de Pernambuco e Bahia
tiveram suas primeiras emissoras de televisao.

Em seguida, a televisdo chega ao estado do Ceara tam-
bém no ano de 1960. Conforme Cunha (2009: 1) “A dé-
cada de 1960 representou o inicio da producao televisiva
cearense. A TV Ceard, canal 2, dos Didrios Associados,
foi inaugurada em 26 de novembro de 1960”. Situada na
capital do estado, na cidade de Fortaleza, a TV Ceara foi
a primeira televisdo do estado (Lins, 2017).

Ainda de acordo com Cunha (2009), a programacio da
primeira televisdo do Ceard baseava-se em: teledrama-
turgia, programas de humor e telejornalismo. Esse tipo de
programacao € o que Bazi (2001) compreende por tele-
visdo regional: retransmitindo um sinal para determinada
regido e tendo uma programacao voltada para ela mes-
ma. Mas, esse tipo de conteldo permanece com maior
énfase somente até antes da chegada do videoteipe no
estado - posteriormente a insercdo desta e de outras
tecnologias, passa a operar uma programacao unificada
com o processo de afiliacdo. Ou seja, visualiza-se que a
introducdo da televisdo no estado apresenta suas mar-
cas proprias, com linguagem e caracteristicas inerentes a
identidade regional.

Com o decorrer do tempo novas emissoras de televisao
foram surgindo como a TV Verdes Mares (1970), TV Edu-
cativa (1974), TV Uirapuru (1978) e TV Manchete (1984)
(Cunha, 2009). Dentre tais emissoras, a TV Verdes Ma-
res, ainda presente no cotidiano da sociedade cearense,
era conhecida como “Canal 10 - a nota maxima em te-
levisdo’, teve a sua primeira transmissdo em 23 de ou-
tubro de 1969. Mas, foi inaugurada oficialmente em 31
de janeiro de 1970, e tornou-se a emissora lider do esta-
do e se transformando numa afiliada da Rede Globo, em
1974 (Feitosa, 2013).

Desse modo, a televisdo no Ceard, a partir da TV Verdes
Mares, esta presente no cotidiano dos cearenses ha 50
anos - figurando-se como um das mais antigas afiliadas
da Rede Globo no Nordeste. Ou seja, essa emissora per-
passou por diversas etapas de transformacdo sociocul-
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tural, tecnolégica e inovadora da televisdo, pois como
explica Cunha (2009) foi a partir da chegada do videotei-
pe ao Ceara, em 1966, que houve um desmonte local e o
inicio da exibicdo da programacao oriunda das grandes
emissoras do Sudeste.

E importante, nesse sentido, destacar um fator tecno-
légico fundamental que reconfigurou os ares das TVs
regionais: o videoteipe. Essa tecnologia chegou ao pais
também nos anos 60 possibilitando a mudanca de uma
televisao feita ao vivo, para uma televisao gravada. Além
disso, também era possivel editar e compartilhar as ima-
gens com outras emissora e regioes.

O uso do VT possibilitou ndo somente as novelas diarias como
também a implantacdo de uma estratégia de programacao ho-
rizontal. A veiculacdo de um mesmo programa em varios dias
da semana criou o habito de assistir televisdo rotineiramente,
prendendo a atencdo do telespectador e substituindo o tipo de
programacdo em voga até entdo, de carater vertical, com pro-
gramacoes diferentes todos os dias” (Mattos, 2010: 93).

Com a utilizacdo do VT tem-se a construcio de uma tele-
visdo mais planejada e elaborada. Sai de cena o “ao vivo”
e as suas problematicas do aqui e agora e entra em cena
a possibilidade da regravacao, de uma programacao mais
bem desenvolvida e, com isso, da formacéao inicial de uma
grade de programacéo - caracteristicas intrinsecas da te-
levisdo. Além disso, com a tecnologia do VT os produtos
audiovisuais da televisdo passam a fazer parte de uma ca-
deia de emissoras. Ou seja, passa a fazer parte para além
do seu espaco fisico de producao.

E frente a esse aspecto que Cunha (2009) visualiza a
mudanca de programacao local das emissoras regionais
e a introducdo de uma programacao nacional, mediante
ao processo de afiliacdo das emissoras cabecas de rede:
a exemplo da Rede Globo. Esse processo de afiliacido é
decorrente de uma iniciativa do Ministério das Comu-
nicacbes e do projeto de desenvolvimento territorial
e integracdo nacional, funcionando como um impulso
politico e ideoldgico para a expansdo da televisdo pelo
territério brasileiro.

Assim, com a consolidacdo da TV Verdes Mares em For-
taleza e a sua afiliacdo a Rede Globo, como uma emissora
retransmissora da programacao dessa cabeca de rede no
estado, tem-se um movimento de articulacdo para a sua
expansao - ndo somente do sinal, mas de uma outra emis-
sora do grupo Edson Queiroz (proprietario da Verdes Ma-
res) para o interior do estado: como o caso da TV Verdes
Mares Cariri na cidade de Juazeiro do Norte. Diante des-
sa expansao € possivel discorrer sobre a televisdo local.

Do regional para o local: a chegada da TV no
Cariri cearense

Nesse processo de movimento da expansdo e fortaleci-
mento da televisdo do nacional para o regional, também
vislumbramos uma movimentacdo do ambito regional
para o ambito local. A chegada da televisdo ao espaco
local perpassa, claramente, questdes econdmicas e poli-
ticas de monetizacdo e audiéncia, bem como do alcance
do sinal pelo territério estadual. Contudo, hd também
uma questdo sociocultural que é uma demanda e pauta
fundamental da construcdo identitarias entre televisao,
territorio e publico.
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Acerca da televisdo regional, o artigo 221 capitulo V da
Constituicdo Brasileira (1988) explicita visa a producio
cultural, artistica e jornalistica como um dos principios de
programacao das emissoras. Todavia, Bazi (2001) e Tou-
rinho (2007) destacam a auséncia de definicdes precisas
sobre o que seria uma emissora regional ou mesmo local.
Assim, Coutinho e Emerim (2019: 30) explicitam que “A
busca por estabelecer exigéncias legais ou clareza nor-
mativa sobre o que seriam emissoras e programacoes
locais ou regionais, é o dificil percurso para tal consoli-
dacdo é significativa por outro lado de nossa experiéncia
televisiva no Brasil”.

Sobre a regionalizacdo, Bastos da Silva (1997:
57) explica que ela:

Emissora

Tipode TV

gacao nessa pesquisa, a programacao das emissoras do
Cariri volta-se para a realidade local, mostrando tanto os
seus problemas (através da cobertura noticiosa), a cultu-
ral daregido local e, principalmente, a sua populacao.
Diante disso, com a ajuda do levantamento bibliografico,
foi possivel apontar e identificar a chegada da televisao
local no Cariri cearense, especificamente na cidade de
Juazeiro do Norte (como lugar centralizador das emis-
soras de TV) - enquanto cidade-polo. Com o aporte de
documentos e pesquisas cientificas identificamos a exis-
téncia trés principais emissoras, ao longo do tempo, na
regidao: a TV Padre Cicero, a TV Verde Vale e a TV Verdes
Mares Cariri. No Quadro 2, explicitamos algumas infor-
macoes sobre cada uma delas:

TV Padre Cicero 1999 Comunitaria
TV Verde Vale 2006 Educativa
TV Verdes Mares Cariri 2009 Comercial

Fundacgdo XV de Agosto

Edson Queiroz/Sistema Verdes Mares

[...] ja era prevista por muitos estudiosos da comunicacio,
como sendo um fenémeno da década de 90 no Brasil. Elas
chegariam com as tevés a cabo e as comunitarias, tdo comum
nos EUA. O publico sente necessidade de obter noticias rapi-
das e precisas sobre sua regido, ndo apenas através dos jor-
nais impressos locais.

Ousodotermo “regional” presente é no linguajar cotidiano
do homem comum e por isso estd relacionado com a dife-
renciacio de area e a ideia parte da valorizacao local. Pois,
“[...] a valorizacdo do local na sociedade contemporanea é
processada pelo conjunto da sociedade e surge no auge do
processo de globalizacdo (...) esta mudanca demonstrou
justamente que as pessoas também se interessam pelo
que estd mais préoximo ou pelo que mais diretamente afeta
as suas vidas” (FABBRI JUNIOR, 2006, p. 27-28).

Diante desse quadro, Belém et al. (2019: 162)
compreendem que

N&o por acaso, desde os anos 90, arrasta-se o debate sobre a
necessidade de proposicdes de Projeto de Lei que versem sobre
a regionalizacéo da radiodifusao aberta. Em 2013, por exemplo,
o Congresso Nacional decretou normas percentuais de produ-
cao cultural, artistica e jornalistica local nas emissoras de Radio
e TV, por meio do Projeto de Lei N°5992/2013.

Desse modo, acerca da localidade, Bourdin (2001: 25)
compreende que ela é uma “[...] circunscricdo projetada
por uma autoridade”. O que sugere a compreensio da ex-
pansdo da televisdo frente a uma finalidade comercial - o
gue nao deixa de ser uma realidade. Porém, concordamos
com Coutinho (2008, p. 96, grifo nosso) que “Em contra-
posicdo a esse local de perfil mais burocratico, haveria
uma concepcao de carater mais simbélico em que se va-
loriza o encontro, a proximidade, a existéncia de afini-
dades e especificidades sociais e culturais partilhadas”.

No caso da televisdo no Cariri cearense esse carater mais
simbdlico, como explicitado pela autora, é identificado
frente a presenca das emissoras de televisido locais e a
sua programacao. Ainda que nio seja objeto de investi-

Quadro 2 — Chegada das emissoras de TV no Cariri cearense.
Fonte: Baseado em Feitosa (2013) e Oliveira (2017).

Contudo, para compreender a chegada da televisdo no
Cariri cearense € preciso voltar no tempo e identificar os
seus primeiros indicios diante a instalacdo de uma retrans-
missora. “Foi no ano de 1965 [25 de outubro], cinco anos
depois que Fortaleza instalou sua primeira emissora de
TV, que numa conversa informal entre dois cidadaos en-
tusiastas se cogitou a possibilidade de Juazeiro do Norte
repetir um sinal de televisao” (FEITOSA, 2013, p. 41). Ca-
simiro (1985) explica que a primeira experiéncia televisiva
ocorreu na residéncia Antonio Arrais, proximo ao bairro
Jardim Gonzaga em Juazeiro do Norte. “O equipamento
disponivel era um televisor de marca Philips, convencio-
nal, de 20 polegadas e uma antena de 12 elementos que
ficou ha cerca de 10 metros de altura” (Casimiro: 99).

Essa experiéncia inicial, a partir da implantacdo de uma
antena repetidora na cidade, marca uma série de mudan-
cas estruturais. De acordo com Casimiro (1985), essas
mudancas foram: a retirada de diversas mangueiras; a
remocao das Ultimas ruinas da igreja do Horto, iniciada
pelo Padre Cicero; a demolicdo da Casa dos Milagres; e a
remocao do velho cruzeiro que ficava em frente a capela.
Com isso, é importante destacar que o “progresso tecno-
légico”, visando a implantacao da TV, alterou e modificou
a propria preservacao da histéria e da memoria da cidade
de Juazeiro do Norte.

Posteriormente a essa primeira experiéncia, datada da
década de 60, a chegada da primeira emissora local ocor-
reria na década de 1990, com a implantacao da TV Padre
Cicero (1999), seguida por outras duas emissoras ja no sé-
culo XXI: a TV Verde Vale (2006) e TV Verdes Mares Ca-
riri (2009) (Feitosa, 2013). Fundada por Roberto Bulhdes,
a TV Padre Cicero teve o seu sinal concedido pelo Minis-
tério das Comunicacbes para que a mesma funcionasse
com sinal Plano Basico: se tornando uma TV Comunitaria.
A primeira transmissdo de uma emissora local aconteceu
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no dia 23 de marco de 1999 “[...] e mostrou ao vivo para
os telespectadores da cidade as festividades em home-
nagem aos 155 anos de nascimento do Padre Cicero, di-
retamente da Praca do Socorro” (Feitosa, 2013: 47).

Contudo, a concessdo publica para se tornar uma emis-
sora comercial ndo saiu e em poucos mais de dois anos
de existéncia teve o seu sinal retirado do ar. Anos de-

Vale que tem uma programacao desenvolvida no ambito
local. J4 que a TV Verdes Mares realiza essa construcao
de identidade local apenas a partir dos seus telejornais,
enquanto producao televisiva frente ao local.
Posteriormente ao que foi explicitado, apresentamos uma
linha do tempo com as principais movimentacdes e trans-
formacdes da televisdo no estado no Ceara (Figura 1):

1960 — No dia 26 de
setembro surge a primeira
emissora televisiva cearense
(TV Ceara — canal 2)

1965 — Primeiras
experiéncias com uma
antena retransmissora do
sinal televisivo

1966 — Chegada do
videoteipe ao estado

1969 — No dia 23 de
outubro, ia ao ar o sinal do
Canal 10, atual TV Verdes

Mares

1970 — Inauguragdo da TV
Verdes Mares

!

1973 - A televisdo comegou
a ser transmitida para o
interior do estado e até

mesmo para algumas
cidades dos estados vizinhos

1974 — Inauguragao da TV
Educativa

1974 — ATV Verdes Mares
se torna afiliada da Rede
Globo no Ceara

1978 — Inauguragao da TV
Uirapuru

1984 — Inauguracao da TV
Manchete Fortaleza

1999 — Chegada da primeira
emissora de televisdo na
regido do Cariri, a TV Padre
Cicero

1999 — Com a faléncia da
TV Manchete Fortaleza
entra em seu lugar a
RedeTV!

2006 — Inauguracdo da TV
Verde Vale em Juazeiro do
Norte

2009 - ATV Verdes Mares
inaugura uma afiliada na
regido do Cariri, a TV
Verdes Mares Cariri

pois, precisamente no ano de 2011, a TV Padre Cicero
reiniciou as suas atividades, porém agora passando a
funcionar apenas na internet. Assim, a primeira emissora
de fato a funcionar e a ter a concessao emitida foi a TV
Verde Vale, inaugurada em 2006 afiliada a Nova Geracao
de Televisdo®. Uma emissora regional, que busca retratar
0 seu povo e cultura locais.

De acordo com informacdes disponiveis no seu portal?,
a TV Verde Vale se caracteriza pela divulgacao cultural,
religiosa, econdmica, politica e social da regido do sul do
Ceara, com uma programacao e comunicacao voltada para
a nossa gente. A segunda emissora a surgir na regido é a
TV Verdes Mares Cariri, afiliada da Rede Globo e perten-
cente ao Grupo Edson Queiroz, assim como a TV Verdes
Mares entre outros veiculos de comunicacdo no Ceara.

A TV Verdes Mares Cariri inicia a suas fungbdes em 1
de outubro de 2009 e tem como apoio a outra sede da
emissora situada na capital do estado, em Fortaleza. Essa
emissora local em Juazeiro do Norte tem em sua progra-
macao, com foco na regido, a exibicdo de dois telejornais:
o CETV 1 e 2 edicdo. J4 os demais contelidos sdo os
programas locais produzidos pela capital e os retransmi-
tidos pela Rede Globo.

A insercao das TVs Verde Vale a Verdes Mares Cariri in-
troduziu a televisao no interior do estado do Ceari e pos-
sibilitou o acesso a informacdao, entretenimento e lazer do
ponto vista local - e, ndo apenas da visado da televisao fei-
ta na capital. Esse processo de interiorizacdo trouxe para
o Cariri cearense a possibilidade de construir uma iden-
tidade televisiva prépria, especialmente com a TV Verde
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Figura 1 — Linha do tempo da chegada da televisdo no estado
do Ceara. Fonte: Cunha (2009) e Feitosa (2013)

Mediante a linha do tempo apresentada na Figura 1, com-
preendemos que a televisdo adentrou o territorio cearen-
se na década de 60 e, posteriormente, nas décadas de 70
e 80 surgiram novas emissoras como o caso da TV Verdes
Mares que permanece até os dias atuais em funcionando
no estado. Além disso, no tocante a regido do Cariri cea-
rense, as primeiras experiéncias com a televisdo ocorrem
no ano de 1965 através de uma antena repetidora na ci-
dade de Juazeiro do Norte.

A instalacdo, de fato, da primeira emissora de televisdo
na regido do Cariri cearense deu-se no final do século XX
com a TV Padre Cicero, no ano de 1999. Ja no século XXI,
surgiram as duas emissoras de TV que ainda permanecem
na regido: a TV Verde Vale (2006) e a TV Verdes Mares
Cariri (2009), funcionando como uma afiliada da TV Glo-
bo no interior do estado. Ou seja, proporcionando visi-
bilidade local para o estado e para o nacional, mediante
a realizacdo de reportagens produzidas pelos telejornais
CE1 e CE2, que podem ser de interesse dos telejornais
cabeca de redes como o Hora 1, Bom Dia Brasil, Jornal
Hoje e Jornal da Globo.

Consideracgoes parciais

A televisdo no Brasil tem uma trajetéria consagrada e pri-
vilegiada. Ndo apenas é considerada, mas de fato €, ainda
hoje, o maior veiculo de comunicacao do pais. Da capital
ao interior, de norte a sul, entre ricos e pobres, a televisio
unifica as diferencas e adentra os lares dos brasileiros sete
dias por semana. Passado 70 anos da sua existéncia, a te-
levisdo ainda permanece como objeto de investigacao e
faces ainda obscuras, especificamente quando buscamos
o movimento rumo ao interior do Brasil: como no caso de
regides a exemplo do Cariri cearense.
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A expansao da televisao para regides mais distantes é fru-
to de uma série de eventos econdmico, politicos e também
tecnoldgicos. Das antenas retransmissoras a instalacao de
emissoras proéprias, essa tela do real e do imaginario fun-
ciona como motor de aproximacao do territério com os
sujeitos, seja internacional, nacional, regional e/ou local. E
através da tela da televisdo que o mundo entra no espaco
intimo da casa e descortina a delimitacdo espacial.

Acerca do Nordeste brasileiro e do processo de interiori-
zacao da televisao, com foco no estado Cear3, e, mais es-
pecificamente, no interior do estado, no Cariri cearense,
se apresenta como um importante territério a ser inves-
tigado, de modo mais aprofundado. Visto que, simboliza
ndo somente a TV como forma de acesso a informacao,
entretenimento e lazer no ambito regional e local. Mas,
sobretudo, na construcdo de televisdo com identidade
local, percebendo a sua cultura, o seu modo de ser e agir
no mundo. Além disso, estudos dedicados a observacao
desse movimento entre comunicacdo e histéria também
permitem compreender a importancia central que a TV
possui no Brasil e no interior dos estados, lugares que em
muitos casos a TV se apresenta como uma das poucas
fontes de diversao e saida da realidade local.

No Ceara, a TV esté presente desde a década de 1960 e
no interior visualizou-se a instalacdo de uma antena repe-
tidora na mesma época. Porém, a instalacdo de emissoras
locais foi iniciada no final do século XX, ou seja, mais de
30 anos apds a chegada de uma emissora regional. Assim,
a televisao local é ainda mais recente se comparada a TV
no Brasil e no Cear3, se apresentando como uma oportu-
nidade de aproximacdo com um publico especifico e de
investigacdo - nas suas mais diversas facetas.

Contudo, a sua histéria ainda permanece viva e resguar-
dada na lembranca daqueles que vivenciaram a chegada
da primeira antena até a implantacdo de uma emissora
prépria de TV na regido do Cariri, na cidade de Juazeiro
do Norte. Uma histéria que necessita ganhar as paginas
de livros e pesquisas cientificas, para que seja dissemina-
da para a populacio local - como forma de pertencimen-
to - e, para outros pesquisadores na area de televisao
que se debrucam sobre a compreensao holistica da histé-
ria dessa midia para além do nacional.
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A publicidade utiliza diferentes estratégias para efe-
tivar seus discursos, incluindo formatos inusitados de
veiculagcado, como é o caso das Ambient Advertisings.
Esta pesquisa objetiva compreender como uma peca
de Ambient Advertising tem a capacidade de atrair a
atencao dos usuarios urbanos e produzir sobre eles
algum significado. Assim, o problema de pesquisa se
configura do seguinte modo: Como a Ambient Adver-
tising desenvolve seus efeitos de sentido para con-
quistar seu publico-alvo? Para responder a esta per-
gunta recorre-se a semioética de linha interpretativa
peirceana, com base nos conceitos apresentados por
C. S. Peirce e seus estudiosos. A metodologia do tra-
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Introducao

O espaco urbano esta lotado de manifestacées publici-
tarias que desenvolvem os mais variados tipos de estra-
tégia para alcancar a atencdo das pessoas que se movi-
mentam pela cidade. As publicidades classificadas como
convencionais, como é o caso dos outdoors, mobilidrios
urbanos para informacao, empenas e vitrines, entre ou-
tros, ndo tém apresentado a mesma capacidade de en-
volvimento e de persuasao do publico receptor que em
momentos passados, o que faz com que os publicitarios
procurem novos formatos para a captacido da atencao
dos usuarios urbanos.

Dentre os formatos contemporaneos, existem os deno-
minados formatos ndo-convencionais, isto é, estruturas
que nao se enquadram no formato padrao de divulgacao
publicitaria. A tatica promovida neste tipo de publicidade
é a de publicizar uma determinada marca de modo dife-
renciado, fazendo com que os receptores tenham uma
experiéncia mais completa com o anunciante a medida
que usufruem dos espacos citadinos. Assim, no simples
ato de andar por um calcadado para uma pratica de con-
sumo, ou de se locomover entre a sua residéncia e os
espacos de estudos ou lazer, o cidaddo podera ter uma
experiéncia diferenciada com uma marca anunciante
em um momento de sua vivéncia no qual ele ndo esta-
ria necessariamente preparado para receber uma comu-
nicacdo mercadolégica.

Este é o caso das Ambient Advertisings, publicidades nao-
-convencionais que sdo alocadas pelos mais variados es-
pacos urbanos a fim de atrair a atencdo dos receptores e
promover uma experiéncia Unica entre eles e o anuncian-
te. Para tanto, o formato utiliza os elementos constituin-
tes da cidade, como suas ruas, postes, muros e calgadas,
entre vdérias outras estruturas. Tudo isso sem pedir licen-
ca ao usuario da cidade: é a publicidade que invade e, sem
se dar conta, o individuo ja a recebeu e desenvolveu so-
bre ela um processo de significacdo.

O objetivo geral deste estudo é compreender como uma
peca de Ambient Advertising tem a capacidade de atrair a
atencao dos usudrios urbanos e produzir sobre eles algum
efeito de sentido. A questdo norteadora do trabalho se
configura do seguinte modo: “Como a Ambient Advertising
desenvolve seus efeitos de sentido para conquistar seu
publico-alvo?”. Para responder esta pergunta, sera anali-
sada a campanha “Great Stories Are Timeless”, do Tribeca
Film Festival, a partir dos conceitos semioéticos de Char-
les Sanders Peirce e de seus estudiosos. A metodologia
desta pesquisa se classifica como um estudo de caso que
recorre aos processos da semidtica aplicada (Santaella,
2018). Em relacio 3 abordagem metodoldgica, esta é uma
pesquisa qualitativa, sendo de natureza aplicada e classi-
ficada como exploratdria em relagao aos seus objetivos.
Compreender a maneira como uma peca publicitaria
ndo-convencional desenvolve seus efeitos persuasivos
por meio da semidtica peirceana é relevante para a so-
ciedade, tendo em vista que este tipo de estratégia tem
sido cada vez mais recorrente e, por consequéncia, tem
alcancado mais pessoas. Assim, torna-se necessario en-
tender os processos de envolvimento desenvolvidos por
essas novas estruturas da publicidade, para que os seus
receptores possam estabelecer uma visao critica perante
estes novos formatos.
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Este artigo é elaborado em quatro secdes. A primeira se
configura como esta introducao; a segunda secao explora
0s conceitos da semidtica peirceana, especialmente nas
nocoes de signo, objeto e interpretante, além das tipolo-
gias signicas; a terceira secido desenvolve o processo ana-
litico da pesquisa. Por fim, os resultados sao discutidos e
sintetizados na secado das consideracgoes finais.

Semiética e producao de sentido

Em sua vasta producéo, Peirce (1839-1914) dedica espe-
cial atencado ao estudo dos signos, com a Teoria Geral dos
Signos, também chamada de Semidtica. Por meio da Se-
midtica é possivel compreender as particularidades dos
mais variados fendmenos que se apresentam a mente
(Santaella, 2018) e, por consequéncia, vislumbrar seus
processos de significacdo. Para tanto, a semiética recorre
as categorias fenomenoldgicas (Santaella, 2004).

No entendimento de Peirce, a fenomenologia se ocupa
dos elementos formais dos fenomenos (CP 2.284). Se-
gundo ele, a fenomenologia deve observar os fenéme-
nos, verificar as diferencas entre eles e estabelecer ob-
servacoes a partir de classes que sejam universais. Peirce
defende que a fenomenologia estende “(...) a descricio de
todos os tracos comuns ao efetivamente experenciado e
ao que pode pensar-se como tendo essa possibilidade”
(Peirce, 1983, p. 14). Assim, a fenomenologia peirceana
busca compreender todo o qualquer tipo de fendbmeno
por meio de trés categorias: primeiridade, secundidade e
terceiridade (CP 8.328).

A primeira das categorias é a primeiridade, processo que
pode ser entendido como “(...) the mode of being of that
which is such as it is, positively and without reference to
anything else” (CP 8.328). Esta categoria efetiva-se no
primeiro contato com o fenémeno, volta-se as qualidades
de sentimento, de mera aparéncia, no processo volatil,
impreciso, sem nenhum tipo de andlise ou relacdo com
um segundo elemento, acontece sem depender de outros
fendmenos. Santaella (2004, p. 43) afirma que a primeiri-
dade “trata-se, pois, de uma consciéncia imediata tal qual
é. Nenhuma outra coisa sendo pura qualidade de ser e de
sentir. A qualidade da consciéncia imediata é uma impres-
sdo (sentimento) in totum, indivisivel, ndo analisavel, ino-
cente e fragil”. A primeiridade é independente das outras
categorias, ndo precisa da relagdo com um segundo ou um
terceiro, diferentemente do que ocorre com as categorias
da secundidade e da terceiridade.

A secundidade é a segunda categoria fenomenoldgica de
Peirce. Ela é compreendida como algo que possui uma re-
lacdo com um segundo, mas ndo obrigatoriamente com
um terceiro (CP 8.328). Trata-se do rompimento de uma
experiéncia [primeiridade] para entrada em uma nova ex-
periéncia [secundidade] no mesmo fendémeno. Segundo
Pires (1999), ela manifesta-se no universo da experiéncia.
Secundidade é acdo e reacdo. Santaella (2004) argumenta
que esta categoria garante o carater factual experiencial.
Ja a Terceiridade “is the mode of being of that which is such
as it is, in bringing a second and third into relation to each oth-
er” (CP. 8.328). Peirce conceitua a terceiridade a partir da
ideia de que nela sera determinado o carater geral da se-



cundidade. A terceiridade é o campo da representacio (CP
1.339), tem a capacidade de agir com forca de lei, median-
do a relacdo entre os elementos da primeiridade e secun-
didade (Pires & Contani, 2005).

Assim, a légica de funcionamento da fenomenologia se
estabelece a partir do sentimento, com a primeiridade,
em um intervalo de tempo minimo onde a consciéncia
torna-se passiva da qualidade e sem nenhum juizo ou
avaliacdo do fenémeno; com o choque da interrupcéo da
consciéncia, com um fato externo, com a secundidade; e
finda na terceiridade, com a racionalizacdo do fenémeno,
no sentido de aprendizagem e de pensamento (CP 1.377).
A partir da relacdo entre as categorias fenomenolégicas,
pode-se avancar para a nocao de significacdo. De acordo
com Peirce, todo fenbmeno é composto por signos. Se-
gundo o pensador, “[a] sign, or representamen, is something
which stands to somebody for something in some respect or
capacity. It addresses somebody, that is, creates in the mind
of that person an equivalent sign, or perhaps a more devel-
oped sign” (CP 2.228). Embora esta definicao seja simplifi-
cada, Santaella (2000) explica que por meio dela é possi-
vel compreender que qualquer coisa pode ser signo, seja
ela um elemento fisico ou abstrato, um sentimento, um
pensamento, uma sensa¢cdo ou uma acdo, entre diversas
outras possibilidades. De acordo com Joly (2007), o signo
mantém uma relacdo solidaria com trés polos: a face que
é percebida no signo, o seu representamen; aquilo que o
signo representa, o seu objeto; e aquilo que ele significa,
o seu interpretante.

Santaella explica que sao trés as propriedades formais do
signo que garantem a sua capacidade de funcionamento
enquanto signo, sendo “sua mera qualidade, sua existén-
cia, quer dizer, seu simples fato de existir, e seu carater
de lei. (...) Ora, essas trés qualidades sido comuns a to-
das as coisas. Pela qualidade, tudo pode ser signo, pela
existéncia, tudo é signo, e pela lei, tudo deve ser signo”
(Santaella, 2018, p. 12).

O representamen é o fundamento do signo, sendo o cor-
relato que da substancia a representacao. Ele é o primeiro
correlato da relacdo triadica e, portanto, reside no campo
de Primeiridade. Para Silveira (2007), o representamen se
constitui como “potencialidade positiva, estando na ori-
gem do processo semidtico. Pode, portanto, colocar-se no
lugar de qualquer outro que com ele compartilhar de, ao
menos, alguma de suas qualidades” (Silveira, 2007, p. 44).
O segundo correlato do signo é denominado objeto, rela-
cionando-se ao nivel da secundidade. Segundo Peirce, “(...)
in order that anything should be a Sign, it must ‘represent’, as
we say, something else, called its Object” (CP 2.230). Neste
sentido, o objeto do signo desempenha o papel daquilo
que o signo refere. Santaella (2000), apresentando uma
compreensao mais desenvolvida da nocado de objeto, o
conceitua do seguinte modo: “(...) o objeto é algo diverso
do signo e este ‘algo diverso’ determina o signo, ou melhor:
0 signo representa o objeto, porque, de algum modo, é o
préprio objeto que determina essa representacido” (San-
taella, 2000, p. 34).

Peirce estabelece que o objeto deve ser considerado
por dois diferentes prismas: o objeto imediato, a partir
daquilo que estd representando nele préprio, isto é, no
seu interior; e o objeto dindmico, que se vale de uma ex-
periéncia independente do signo em questao, que estara
fora dele, em uma relacdo de externalidade. Peirce de-
nominou essa experiéncia como experiéncia colateral, a

qual funciona a partir de uma nocdo de conhecimento
prévio, isto é, de um repertério cognitivo que foge ao
signo daquele fendmeno. Deste modo, a “informacéo ad-
quirida colateralmente (quase sempre por intermédio de
outros signos) é a experiéncia de um contexto insistente,
comum ao signo, ao objeto e ao interpretante” (Santaella,
2000, p. 149) ou, ainda, “Collateral experience consists of
awareness of past acquaintance with things associated with
the object being interpreted” (Hausman, 2006, p. 244). De
acordo com Santaella (2018), o tipo do signo influenciara
no modo como ele representard o seu objeto.

Hausman (2006) argumenta que os objetos imediatos sdo
os produtos das interpretacdes. Segundo o autor, “these
are the objects, which initiated interpretation, as they have
been interpreted” (2006, p. 234). Entretanto, para alcan-
car os objetos imediatos, a interpretacao precisa iniciar o
processo interpretativo por meio de um objeto que preci-
saser interpretado, sendo este o objeto dindmico.

Neste sentido, o objeto dindmico serd entendido como
o elemento com o qual se estabelece o primeiro conta-
to com a representacio do signo. E por meio do objeto
dindmico que a mente inicia 0 movimento de interpreta-
¢ao. Porém, a medida que o objeto dindmico aciona algo
no processo interpretativo, esta nocdo advém de uma
experiéncia anterior, colateral, que poderd ser evocada,
sugerida, indicada ou representada pelo objeto imedia-
to, criando um novo signo na mente que o interpreta
(Hausman, 2006). Caso o movimento da interpretacio
ndo possua nenhuma experiéncia colateral que possa ser
acionada pelo objeto dindmico com o qual teve contato,
esse elemento ndo funcionard como signo para aquela
determinada mente interpretadora, uma vez que o objeto
imediato nada representara.

O terceiro correlato do signo é o interpretante, elemento
que, segundo Santaella (2000), desenvolve uma impor-
tante funcdo no processo de semiose e que reside no
campo da terceiridade. Para a autora, “(...) o interpretante
é uma propriedade objetiva que o signo possui em si mes-
mo” (Santaella, 2000, p. 63) e que independe do modo
como uma mente possa, eventualmente, compreendé-lo
ou interpreta-lo. Mas essa interpretagao ocorre no plano
mental, interior 3 mente interpretadora. Por isso, todo
signo é uma representacao a ser interpretada, sendo que
essa interpretacao resultara, por sua vez, em um novo
signo. Dai que todo signo cria, portanto, um signo novo
na mente interpretadora que se dirige a ele; como expli-
ca Santaella: “o interpretante é o significado do signo, ao
mesmo tempo que se constitui em outro signo, o que re-
dunda na ja famosa afirmacao peirceana de que o signifi-
cado de um signo é outro signo” (Santaella, 2000, p. 65).

O interpretante é responsavel pela maior parte da gene-
ralizacdo da semiose, podendo se replicar infinitamente
(Silveira, 2007). Assim como ocorre com o objeto, o inter-
pretante também estabelecerd uma subdivisdo em niveis
de imediato e dindmico. Entretanto, neste caso, havera
ainda uma terceira classificacdo denominada como inter-
pretante normal ou final.

Nos termos de Peirce, “[tlhe Immediate Interpretant con-
sists in the Quality of the Impression that a sign is fit to
produce, not to any actual reaction” (CP 8.315). O inter-
pretante imediato do signo diz respeito ao signo em si
mesmo, a “um interpretante interno ao signo, proprieda-
de interna do signo, possibilidade de interpretacdo ainda
em abstrato, ainda ndo-realizada: aquilo que o signo esta
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apto a produzir como efeito numa mente interpretadora
qualquer” (Santaella 2000, p. 72). Assim, pode-se dizer
que seria aquilo que o signo expressa de modo imedia-
to (CP 8.314) sem qualquer interpretacdo factual (Pi-
res & Contani, 2012).

Ja o interpretante dindmico é o efeito elaborado na mente
interpretadora no momento da interpretacao. Se no inter-
pretante imediato reside a qualidade da impressao que um
signo emana, no dindmico se efetiva aquilo que a mente
produz enquanto significado da interpretacao resultante
do contato com o signo. Peirce afirma que “[tlhe Dynami-
cal Interpretant is whatever interpretation any mind actually
makes of a sign” (CP 8.315). Nesse sentido, pode-se dizer
que independentemente do nimero de interpretacoes
que podem se originar a partir do interpretante imediato
do signo, existirda o mesmo niimero de interpretantes dina-
micos (Silveira, 2007).

O interpretante final se consolida na légica de crescimen-
to e expansao do signo pleno, em que a cadeia semidtica
se expande ao longo do tempo, originando novos inter-
pretantes dindmicos que buscam a compreensdo do ob-
jeto, tendo em vista que este interpretante “(...) é o resul-
tado interpretativo para o qual as interpretacées tendem:
é um programa de conduta cuja meta é a perfeita inte-
gracao com o objeto dindmico” (Pires & Contani, 2012, p.
48). Assim, de acordo com Silveira (2007), o interpretante
final “determina um habito de conduta, cuja meta sera a
interacdo efetiva com o Objeto Dindmico do Signo” (Sil-
veira, 2007, p. 49). Valendo-nos das palavras de Peirce, o
processo pode ser sintetizado do seguinte modo:

A sign, therefore, has a triadic relation to its Object and to its In-
terpretant. But it is necessary to distinguish the Immediate Ob-
ject, or the Object as the Sign represents it, from the Dynamical
Object, or really efficient but not immediately present Object. It
is likewise requisite to distinguish the Immediate Interpretant,
i.e. the Interpretant represented or signified in the Sign, from
the Dynamic Interpretant, or effect actually produced on the
mind by the Sign; and both of these from the Normal Interpre-
tant, or effect that would be produced on the mind by the Sign
after sufficient development of thought. (CP 8.343)

Peirce defende que os interpretantes pertencem a trés
classes gerais (imediato, dindmico e final), que se subdivi-
dem em uma nova classificacdo que é relacionada a pri-
meira tricotomia dos interpretantes e que dialoga com a
légica de sua fenomenologia. Essa subdivisdo determina,
portanto, os interpretantes emocionais, energéticos e 16-
gicos. O interpretante emocional diz respeito ao primeiro
efeito produzido pelo signo: um sentimento. Peirce defen-
de que o interpretante emocional vai além de um simples
reconhecimento e pode, em determinadas situacdes, ser
o Unico efeito significativo que o signo produz (CP 5. 475).
O segundo interpretante desta tricotomia é o interpre-
tante energético, cujo efeito culmina em uma acao que se
vale de algum tipo de esforco. Este esforco nao precisara
ser necessariamente fisico, também podera ser de ordem
mental. Ele se efetiva no ambito da secundidade como um
fator de reacio. Peirce (CP 5.475) argumenta que o in-
terpretante energético é alcancado pela mediacédo do in-
terpretante emocional.

O interpretante ldgico, por sua vez, é o terceiro elemento
da tricotomia e reside na terceiridade, campo do pensa-
mento logico e da representacao. Ele se concretiza no efei-
to de sentido produzido pelo signo, sendo o entendimen-
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to do signo dado pela mente interpretadora e possuindo,
portanto, “natureza intelectual” (Pires & Contani, 2012, p.
57). De acordo com Peirce, o interpretante logico devera
ter outro interpretante légico, a caminho da generalidade
do signo em uma atividade cognitiva (CP 5.476).

A seguir, na préxima secao, serdo explorados os tipos de
signo de acordo com as trés tricotomias basicas de Peirce.

Os tipos de signos

A fim de compreender as possiveis relacdes que os signos
podem desenvolver, Peirce estabelece tipologias signicas
especificas que atuam a partir de determinados modos,
enfatizando caracteristicas préprias da acdo de seus cor-
relatos (representamen, objeto e interpretante) no pro-
cesso da semiose. Essa classificacdo em tipos especificos
dialoga com suas categorias cenopitagéricas de primei-
ridade, secundidade e terceiridade, originando as triades
[ou tricotomias] de signos, que culminarao, por sua vez, em
modalidades signicas.

Em seus estudos, Peirce formula dez tricotomias signicas
(Queiroz, 2004), entretanto, o fildsofo dedica-se de modo
mais intenso a exploracao de trés destas tricotomias, que
sdo trabalhadas de modo mais detalhado e, por isso, sdo
mais comumente exploradas por seus estudiosos em di-
ferentes niveis. Essas trés triades correspondem ao signo
em relacdo a si mesmo; ao signo em relacdo ao seu obje-
to (dindmico); e ao signo em relacdo ao seu interpretante
final. Embora este ndo seja o foco desta pesquisa, vale
ressaltar que é a partir das tricotomias que Peirce elabo-
ra seus estudos acerca das classes de signos, sendo 10
classes para as trés tricotomias mencionadas, e 66 classes
para as dez tricotomias.

As tricotomias peirceanas operam com base nas catego-
rias fenomenoldgicas estabelecidas pelo filésofo. Desse
modo, ver-se-a que as triades terado, cada uma delas, uma
classificacdo signica relativa a nocdo de primeiridade,
uma classificacao para a secundidade e uma classificacao
terceira para a terceiridade [representadas no Quadro 1
pelas linhas encabecadas pelos termos 12, 2% e 3°]. A tri-
cotomia do signo em relacdo a si mesmo pauta-se no cor-
relato do representamen e, por isso, também se relaciona
a légica da primeiridade. Caso semelhante ocorre com a
secundidade, no plano da tricotomia do signo em relacao
ao seu objeto, bem como da terceiridade, no contexto do
signo em relacdo ao seu interpretante.

Signo em relagéo Signo em relagéo
a si mesmo ao seu objeto

Signo em relagdo
ao seu interpretante

1¢ Qualissigno fcone
24 Sinssigno indice
3e Legissigno Simbolo

Quadro 1 — As trés tricotomias basicas de Peirce. Fonte: Elabo-
rado pelo autor com base em Peirce (1993, p. 100-103).

Entretanto, vale realcar, as tricotomias ndo funcionam de
modo isolado, mas em um campo de interacio e de com-
plementaridade (Santaella, 2000). De acordo com San-
taella, “tudo e qualquer coisa pode ser um primeiro, tudo e
qualquer coisa é um segundo, e tudo e qualquer coisa deve
ser um terceiro. Assim, o modo de ser de um Signo depen-



de do modo como esse Signo é apreendido, isto é, do ponto
de referéncia de quem o apreende” (2000, p. 96). Para a
autora, a apresentacdo e a maneira de apreensao do signo
por uma mente interpretante estardo sempre conectadas.
Na primeira tricotomia basica de Peirce, do signo em re-
lacdo a si mesmo, se observa que sdo desenvolvidas as
noc¢oes do fundamento do signo em si mesmo como uma
qualidade, ou qualissigno; como um existente, ou sinssig-
no; ou como uma lei que é um signo, ou legissigno.

“O Quali-signo é uma qualidade que é um Signo” (Peirce,
1993, p. 100), isto é, trata-se de uma qualidade antes de
atingir a corporificacdo em um objeto, é pura qualidade de
sentimento e, portanto, reside no campo da Primeirida-
de. O Sinssigno é “uma coisa existente ou acontecimento
real, que é um signo” (Peirce, 1993, p. 100). Segundo Peir-
ce (1993), o termo “Sin” advém de singular, de elemento
Unico, e ele s6 pode ser assim porque o é por meio de sua
qualidade, ou de suas qualidades, quando mais que uma,
que sao corporificadas, isto &, sustentadas em um objeto.
O sinssigno se situa no campo da experiéncia, sendo, como
afirma Santaella (2000, p. 100), “um objeto da experiéncia
direta”. O terceiro elemento da primeira triade é o legissig-
no que, de acordo com Peirce, “é uma lei que é um Signo”
(1993, p. 100) e, assim, prevalece na terceiridade. Para o
autor, todo signo convencionado serd um legissigno. Um
signo funcionara enquanto legissigno “na medida em que
a lei é tomada como propriedade que rege seu funciona-
mento signico” (Santaella, 2000, p. 101) fazendo com que
o signo aja tal qual uma regra que determina efetivamente
o seu interpretante, “uma regra que determinara que ele
seja interpretado como se referindo a um dado objeto”
(Santaella, 2007, p. 130).

A segunda triade consiste na relacdo do signo com seu
objeto dindmico e se divide em icone, indice e simbolo.
O icone é aquele que se refere ao seu objeto por meio
de uma qualidade que é semelhante a outra qualidade,
isto &, possui o qualissigno por fundamento. De acordo
com Peirce (1993, p. 101) o icone “se refere ao objeto que
denota simplesmente por forca de caracteres préprios
e que ele possuiria, da mesma forma, existisse ou nao
existisse efetivamente um objeto daquele tipo”. O indice
ird designar o seu objeto ao ser afetado por ele (Silveira,
2007). Existe, neste caso, uma conexao de facto. Silveira
defende que o signo indicial “ndo abandona nada que ja o
constituia, mas, pelo conflito de algumas de suas qualida-
des para com as do objeto, diversifica-se, ndo mais sendo
um mero icone, mas, também e, sobretudo, um indice”
(2007, p. 75). Entretanto, Silveira (2007) esclarece que os
indices implicardo as qualidades do icone que interagem
com o objeto, onde o objeto deixara sinais que garantem
a caracteristica de conexao deste formato signico. O sim-
bolo é o terceiro elemento da triade e refere-se ao seu
objeto por forca de uma lei, convencao, regra ou habito, a
medida que pede a criagcdo de um ou mais interpretantes.
Segundo Peirce, trata-se de “uma associacdo de ideias ge-
rais que opera no sentido de levar o Simbolo a ser inter-
pretado como se referindo aquele objeto” (1993, p. 102).
A terceira tricotomia peirceana diz respeito ao signo em
relacdo ao seu interpretante normal. Nela, os signos po-
dem ser classificados como rema, dicente e argumento.
Peirce define um rema como “um Signo de Possibilidade
qualitativa, ou seja, entendido como representando tal
e tal espécie de Objeto possivel. Todo Rema fornecer3,
talvez, alguma informacao; mas nao é interpretado como

destinado a fazé-lo” (1993, p. 102). Um rema é um signo
que envolve nocdes da primeiridade em associacdo com a
terceiridade. Neste sentido, abarca em si mesmo nocoes
de qualidade e possibilidade, e de representacdo. A se-
gunda tipologia desta tricotomia corresponde ao dicente,
que por vezes também aparecera na obra peirceana sob
a nomenclatura de dicissigno. Para Peirce, “um Dicissig-
no envolve, como parte dele necessariamente um Rema
para descrever o fato que se entende que indique” (1993,
p. 102). Este signo representard uma existéncia e podera
ser validado como verdadeiro ou falso, sendo um signo
de identidade referencial, isto é, refere-se a um existente,
fazendo com que seu interpretante mantenha uma rela-
cao de existéncia para com o seu objeto. No terceiro nivel
desta tricotomia encontra-se o argumento, que pode ser
entendido como um “Signo que, para seu interpretante
€ um Signo de lei (...) um Argumento é um Signo que se
entende representar seu Objeto em seu carater de Sig-
no” (Peirce, 1993, p. 102-103). Este signo sera para o seu
intérprete uma “lei, regra reguladora ou principio guia”
(Santaella, 2000, p. 147).

Conhecendo as tipologias signicas de acordo com as tri-
cotomias basicas de Peirce, é possivel analisar os aspec-
tos componentes de todo e qualquer fenémeno, incluin-
do as manifestacdes publicitarias de Ambient Advertisings,
como sera explorado na préxima secao.

Andlise: “Great Stories are Timeless”, de Tribe-
ca Film Festival

A campanha “Great Stories Are Timeless” (Figura 1), Gran-
des Histoérias Sdo Intemporais em livre traducéo, foi pro-
duzida em 2019 pela agéncia DDB New York para o Tri-
beca Film Festival, na cidade de Nova lorque, nos Estados
Unidos. O objetivo da campanha era mostrar que grandes
histérias ndo sdo marcadas pela época de seu lancamento,
mas apresentam um carater intemporal. Para tanto, foram
produzidas diferentes pecas publicitarias e, entre elas, Am-
bient Advertisings em paredes e muros da cidade que por
meio de um sistema de escrita préprio, embasado nos hie-
roglifos egipcios, contavam a histéria de trés classicos do
cinema: Apocalipse Now (1979), The Spinal Tap (1984) e The
Simpsons - O Filme (2007).
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Figura 1 — Campanha Great Stories Are Timeless - Tribeca Film
Festival. Fonte: www.clios.com/awards/winner/out-of-home/
tribeca-film-festival/great-stories-are-timeless-69625 [Consul-
tadoem 14/06/2022].

Esta campanha apresenta diferentes desafios para o
processo de significacdo da peca. A estratégia da publi-
cidade foi mostrar que grandes histérias do cinema sdo
atemporais e, para isso, a agéncia desenvolveu sua tati-
ca com base em um sistema de escrita quase esquecido
pelo mundo contemporaneo, o dos hierdglifos egipcios.
A agéncia contratou o profissional especializado no cam-
po da egiptologia, Professor Doutor Christian Casey, da
Brown University, para criar um sistema proéprio para cada
uma das trés obras cinematograficas com base na légica
de funcionamento dos hierdglifos e da prépria narrativa
de cada filme. Assim, cada um dos longa-metragem possui
seus proprios Simbolos, que variam entre os hierdglifos e
imagens semelhantes as representacoes visuais egipcias,
que ndo necessariamente se convertem em hierdglifos,
mas que usam o mesmo padrao de coloracdo egipcia, os
mesmos angulos, etc. A Figura 2 apresenta a conversao de
um determinado hierdéglifo para um simbolo com o perfil
do personagem Tenente-Coronel Bill Kilgore, interpreta-
do pelo ator Robert Duvall em Apocalipse Now.
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Figura 2 — Simbolo criado com base na personagem do Tenen-
te-Coronel Bill Kilgore. Fonte: Elaborado pelo autor com base
em imagens de divulgacao.

Como ilustra o terceiro frame da Figura 1, variadas cenas
foram traduzidas para o sistema criado para cada filme. O
segundo frame da mesma figura mostra o personagem de
Homer na cena do filme The Simpsons, convertido ao sis-
tema de escrita elaborado para o Tribeca Film Festival. De
acordo com o videocase dacampanha, foram desenvolvidos
mais de 270 hierdglifos e outros simbolos diversos para os
trés longas-metragens, sendo novos alfabetos que combi-
nam a iconografia dos filmes, fonogramas e classificadores
do sistema de escrita antigo para cada novo cédigo linguis-
tico, onde cada simbolo elaborado possui sua base na for-
ma e na fonética dos hieroglifos que os embasaram. Assim,
junto aos simbolos que representam as cenas, os painéis
apresentam frases ocultas pelo sistema pictografico, con-
forme ilustra a Figura 3. Os frames sao, respectivamente,
de Apocalipse Now, The Simpsons e The Spinal Tap:
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Figura 3 — Mensagens reproduzidas nos filmes e inseridas no
sistema desenvolvido para a campanha. Fonte: www.clios.com/
awards/winner/out-of-home/tribeca-film-festival/great-sto-
ries-are-timeless-69625. [Consultado em 14/06/2022].

Embora os cédigos fossem especificos e os usuarios ur-
banos nado tivessem conhecimento prévio para realizar
a decodificacdo e interpretacdo do conteido das men-
sagens, eles poderiam ter acesso ao significado dos ele-
mentos constituintes das Ambient Advertisings. Isso ocor-
ria por meio de uma plataforma online disponibilizada
durante o periodo de veiculacdo da campanha, na qual os
receptores faziam fotografias de trechos especificos das
publicidades e a plataforma fornecia a traducdo daque-
lafrase ou palavra.

Para realizar esta andlise, o presente estudo centra seus
esforcos em apenas um dos trés painéis, que represen-
ta a narrativa contida no filme Apocalipse Now, confor-
me ilustra a Figura 4:

Figura 4 — Ambient Advertising aplicada em parede de edificio,
representando a narrativa de Apocalipse Now. Fonte: www.clios.
com/awards/winner/out-of-home/tribeca-film-festival/great-s-
tories-are-timeless-69625. [Consultado em 14/06/2022].

Diante dos elementos que podem ser reconhecidos

na peca, destacam-se:

a. Espécie de mural aplicado sobre a parede late-
ral de uma edificacéo;

b. A peca possui uma coloracao branca e é composta
por representacdes de pessoas em tracos visuais re-
tos. Ha certa predominancia das cores verde, ama-
rela, rosa (simulando a cor da pele caucasiana) e, em
menor intensidade em relacio as demais, o vermelho;

c. Existem ornamentos na faixa superior do mural;

d. Diversas cenas do filme sdo representadas visual-
mente, como, por exemplo, as dancarinas em show
ocorrido na base militar no Vietna, o voo em heli-
copteros no céu de coloracdo alaranjada, o Tenen-
te-Coronel Kilgore conversando com os soldados
sem camisa ao pronunciar a classica frase: “Eu amo
o cheiro de napalm pela manh&”, e o Coronel Kurtz
em uma espécie de trono. [Embora cada uma das ce-
nas apresente seus préprios estimulos, avaliaremos
aqui a nocdo de todo do longa-metragem, ndo de
cada cenaisoladamente];

e. Junto de cada representacdo, existe um conjun-
to de elementos que compde uma linguagem
pictografica e que simula hierdglifos, conforme
ilustrado na Figura 3;

f.  Na extremidade da lateral direita existe o texto de
apoio e a assinatura da peca. Além disso, os elemen-
tos se distribuem em boxes, tendo o logotipo do anun-
ciante no quadrante do topo. Em formato vertical, as
informacdes da data do festival, de 24 de abril a 05 de
maio; o titulo da peca, que em traducio livre é “Gran-
des Histérias Sao Intemporais”; e a informacéo de in-
gressos disponiveis a venda. Por fim, no quadrante da
extremidade inferior, existe o site do evento. Todas as
informacdes aparecem em tipografia reta, com os ca-
racteres em letras mailsculas e em coloracdo preta.

As formas e cores trabalhadas na peca publicitaria pro-

porcionam uma ampla gama de possibilidades interpre-

tativas. Os estimulos se multiplicam diante das parti-
cularidades de Apocalipse Now, que sio representadas
visualmente na peca. Vé-se que as formas seguem um
padrio determinado, que se vale de tracos e angulacdes
semelhantes, bem como as cores utilizadas sdo majorita-
riamente chapadas, isto é, ndo apresentam variacoes de
tom, como seria o caso de técnicas com gradientes, que
se efetivam a partir da variacdo de matizes. Os signos do
mural se projetam para o consumo imagético e a percep-

cao daqueles que passam por aquele espaco, as formas e

cores invadem os receptores.
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Do ponto de vista da semidtica aplicada, é possivel afe-
rir que os diferentes elementos fazem uso elaborado dos
tipos signicos. No campo da primeiridade, vé-se que a
peca se relaciona com as qualidades de forma e cor. A
repeticao destes elementos nas variadas cenas represen-
tadas corporifica os qualissignos, tornando-os existentes
e, portanto, sinssignos, que agem por diversas vezes por
meio da forca de lei (legissigno).

Tendo em vista que a estrutura da peca como um todo
é desenvolvida com base em hierdglifos egipcios, a ico-
nicidade deste sistema de escrita também é trazida para
a publicidade, bem como os recursos visuais empre-
gados no antigo Egito. E possivel afirmar que os signos
presentes nesta Ambient Advertising agem como icones
da linguagem egipcia e tém a capacidade de evocar e/ou
sugerir seus hieréglifos e ilustracdes caracteristicas, con-
forme ilustra a Figura 5.

Figura 5 — Conjunto de imagens do interior de uma tumba egip-
cia. Fonte: BBC. Disponivel em: <https://www.bbc.com/news/
world-middle-east-46580264>. [Consultado em 14/06/2022].
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Outros exemplos da utilizacdo de signos iconicos se
dao a partir dos tons verdes empregados nas roupas
das pessoas representadas e das angulacbes padroniza-
das nas articulacdes destas pessoas, como no caso dos
ombros, cotovelos, joelhos, tornozelos, maos e pés. As
cabecas aparecem, na grande maioria das vezes, posicio-
nadas lateralmente em relacdo ao tronco, quase sempre
olhando para frente.

Essa uniformizacdo das escolhas grafico-visuais funciona
como um conjunto de qualidades que, quando operado
em existentes, isto é, ao se manifestar no campo da se-
cundidade (tonando-se sinssigno e apoiado sob a forca
do legissigno [terceiridade]), age de modo a levar o indivi-
duo a possibilidade de ver o todo enquanto unidade. Des-
se modo, é possivel compreender que todas essas figuras
se somam e contam uma mesma histéria.

De maneira analoga, a nocdo do signo em relagio ao seu
objeto projeta o carater iconico das imagens. Ainda que
um receptor nunca tenha assistido ao filme Apocalipse
Now, os signos da imagem tém a capacidade de evocar
e/ou sugerir determinadas situacdes que comumente fa-
zem parte do repertério sociocultural de pessoas adul-
tas, como é o caso das vestimentas verdes que aludem
a uniformes militares em uma maioria significativa de
paises por todo o mundo. Logo, é possivel deduzir que
a narrativa ali apresentada ocorre em um plano que se
liga a estrutura militar. indices [signos de secundidade] e
simbolos [de terceiridade] corroboram para esse enten-
dimento: por meio da reproducao de simbolos militares
como uniformes, helicépteros, barcos e armas de fogo,
entre outros, ocorre o processo de indicagdo de uma de-
terminada estrutura que se relaciona ao poderio bélico.
Ainda, a bandeira norte-americana que se destaca no
barco a esquerda da imagem, simboliza que esse exército
é relativo aos Estados Unidos, o que indica que todos os
demais elementos que compartilham da mesma cor e/ou
roupa, ligam-se de algum modo com esta nagao.

A nocao de povo estrangeiro também fica clara. Os outros,
isto é, aqueles que ndo fazem parte deste exército, sdo re-
presentados com pequenas vestes brancas, que cobrem
apenas as regides intimas dos modelos representados. Por
outro lado, existem pontos de contraste relevantes naima-
gem. As tonalidades de amarelo, em tom mais escuro em
duas ilustracdes especificas, que representam a nobreza e
o papel de lideranca dos protagonistas daquelas cenas, re-
metem a importantes passagens do filme. H4 ainda outra
situagdo mais especifica, com o amarelo em tom mais claro,
vibrante, que representa iconicamente um tigre. Um tnico
individuo que nao veste verde é o antagonista da histéria,
personagem de Coronel Walter E. Kurtz, interpretado no
longa-metragem por Marlon Brando. Ou seja, o verde aqui
surge como um importante simbolo da nacdo norte-ameri-
cana, que luta contra o seu inimigo, um desertor na narra-
tiva filmica, que adota as vestimentas pretas ao sair deste
lado da guerra, cor ligada a diversificadas representacoes
do mal, ourelativa a nocdo de maldade em diferentes tipos
de producdes da cultura ocidental.

No campo da terceiridade, vé-se que o simbolo se apre-
senta em diferentes situacdes. Aqui, entretanto, é preciso
observar que existem duas possibilidades para o receptor
da mensagem. Ele pode 1) conhecer ao filme, um classico
do cinema hollywoodiano, de ampla divulgacao e alcance
em quase todo o mundo, o que faz dele uma obra aces-
sivel e comum a uma quantia significativa de individuos,
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ou 2) pode nunca ter visto uma Unica cena do longa-me-
tragem. Essa experiéncia anterior, ou colateral, é deter-
minante para o entendimento complexo da peca. Vale
ressaltar, ainda, que a publicidade pertence a um festival
de cinema e, portanto, direciona-se a um publico-alvo
pré-determinado. Tendo em vista que Apocalipse Now é
um dos grandes classicos do cinema mundial e o Tribe-
ca Film Festival trabalha com a nocado de que as grandes
histérias sdo intemporais, é bastante provavel que o pu-
blico-alvo definido pelos estrategistas da campanha em
questdo ndo apenas conheca a histéria, como também
tenha uma opinido ou classificacdo acerca dela. E este
ponto é determinante para a efetivacdo dos simbolos da
Ambient Advertising.

A reproducdo das cenas nas ilustracbes opera por meio
de diferentes simbolos que sdo reconheciveis por aque-
les que conhecem e, sobretudo, gostam da obra. Vide os
elementos da Figura 4, como o chapéu do Tenente-coro-
nel Kilgore (Duvall); as vestimentas das dancarinas bem
como a arquibancada com os soldados representados
na mesma cena; a tonalidade de cor de pele do perso-
nagem Tyrone “Clean” Miller [interpretado por Laurence
Fishburne], tripulante do barco que leva o protagonista
do filme, Capitdo Benjamin Willard (Martin Sheen), pelo
Rio Nung acima e um dos poucos soldados negros do pe-
lotdo norte-americano; os aderecos do personagem de
Dennis Hopper, fotojornalista norte-americano seguidor
de Kurtz (Brando); entre varios outros momentos ilustra-
dos na peca que funcionam como ancoras da narrativa. A
relevancia de conhecer o filme é que, por meio dos sim-
bolos ja interpretados pelo intérprete e, portanto, reco-
nheciveis em sua experiéncia colateral, os estimulos com-
ponentes dos variados signos da peca publicitaria fazem
com que o individuo saiba exatamente o que ou quem
esta ali representado, e a mente interpretadora estabele-
¢a, quase que em um processo imediato, a ligacdo entre o
que se Vé e a cena ou personagem que é ilustrado.

No que diz respeito aos objetos dos signos, é preciso
esclarecer que cada elemento ilustrado na peca terd os
seus proprios objetos imediato e dindmico. Porém, como
0 objetivo deste trabalho é analisar a configuracado da
peca de Ambient Advertising em sua relacdo com o am-
biente citadino, avaliar-se-4 a peca publicitaria enquanto
estrutura complexa, isto &, o painel publicitario como um
todo. Assim, o objeto dindmico é o filme em si, a narrati-
va de Apocalipse Now, que é representado na estrutura
que serve como suporte fisico a representacdo visual. Em
outras palavras, se alcanca o objeto dindmico do signo
na proépria parede onde é possivel tocar nos desenhos,
explorar as figuras com as maos, por exemplo, sentindo
seus contornos, suas nuances, verificar como a pigmenta-
cao da tinta pode ou nao apresentar determinadas varia-
¢Oes, entre outras possibilidades. O objeto imediato, por
sua vez, representa o objeto dindmico que, neste caso, se
trata da narrativa do filme Apocalipse Now, com situacoes
que envolvem desde as falas classicas traduzidas em sim-
bolos préprios, como as novas espécies de hierdglifos [ao
exemplo da célebre frase proferida pelo Tenente-coronel
Kilgore: “Charlie don't surf”], até momentos menos emble-
maticos do longa-metragem, como é o caso do encontro
dos soldados com o tigre na margem do rio.

Em relacdo aos interpretantes, a peca apresenta um con-
teldo significativo no interpretante imediato, uma vez
que possui a narrativa do filme que serd compreendida
por aqueles que tenham esta experiéncia colateral, bem
como os hierdglifos possuem um contetudo préprio que
também ¢é relacionado ao filme. No entanto, no ultimo
caso, estes elementos precisam ser decifrados. Paraisso, o
site do Tribeca Film Festival disponibilizou uma ferramen-
ta que possibilitava a interacao direta com a peca, onde o
receptor poderia tirar uma fotografia do trecho decodifi-
cado e submeter a analise da ferramenta. Em seguida, a
plataforma apresentava o conteldo traduzido para a lin-
gua inglesa (Figura 3). Assim, era possivel que o receptor,
mesmo sendo leigo em egiptologia e na linguagem criada
exclusivamente para a campanha, tivesse a oportunidade
de conhecer o conteldo contido nos hieréglifos. Estes di-
ferentes conteldos sao os interpretantes imediatos, o po-
tencial comunicativo do signo “painel publicitario”. Porém,
é preciso destacar que a peca publicitaria analisada nao
menciona esta ferramenta, apenas apresenta o site do fes-
tival, com o texto “TRIBECAFILM.COM”, mas ndo convida
ou estimula o receptor a uma interacdo mais desenvolvida
com o ambiente digital para conhecer a decodificacdo da
mensagem proporcionada pela peca.

O interpretante dindmico, por sua vez, fard com que o
entendimento da peca seja alcancado. A partir de suas
subdivisbes em emocional, energético e légico, a peca
despertard um interesse ao nivel do interpretante di-
namico emocional, vinculando o receptor a eventuais
emocgoes que podem variar em diferentes intensidades
a depender do tipo de envolvimento que cada individuo
mantém com o longa-metragem. Esta emocao culminara
no interpretante dindmico energético, que desempenha-
rd o movimento da emocao rumo a interpretagao simbo-
lica, promovendo um dispéndio de energia ao realizar o
movimento que culmina no interpretante dindmico |6gi-
co. Este ultimo promovera os lacos mais profundos da
interpretacdo, com o consequente reconhecimento das
estruturas representadas simbolicamente, seja em um
nivel mais simples e objetivo, a partir dos simbolos milita-
res, por exemplo, até aquelas mais desenvolvidas, como a
compreensao do filme e acesso as memorias dele, quan-
do oindividuo possuir esta experiéncia colateral.

Vé-se, portanto, que a peca de Ambient Advertising do Tri-
beca Film Festival apresenta certa complexidade, uma
vez que é composta por um ndmero expressivo de signos
em diferentes classificacdes. As nocoes de qualidade [pri-
meiridade] aplicadas nas ilustracées buscam aproximar a
percepcao do receptor ao filme Apocalipse Now. Por con-
sequéncia, indices permeiam a peca a fim de garantir o en-
tendimento mais aproximado possivel daquele planejado
pelos publicitarios que desenvolveram o material [secun-
didade], situacdo que tende a ocorrer quando existir a ex-
periéncia colateral necessaria. Os simbolos, por sua vez,
intentam garantir que representacgdes especificas do lon-
ga-metragem sejam acionadas [terceiridade], ndo as cenas
ou quaisquer falas, mas aquelas que garantiram o status
de classico do cinema ocidental para Apocalipse Now. Ain-
da que a publicidade nao faca nenhuma mencéao verbal ao
filme, dado o modo articulado que os efeitos de sugestao,
indicacdo e representacao se apresentam na teia de sig-
nificados que compde aquela visualidade, é possivel afir-
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mar que, para o intérprete conhecedor do filme, o objeto
dindmico é plenificado e leva o receptor a diferentes tipos
de semiose por meio de seus interpretantes emocional,
energético e légico.

Consideracgoes Finais

Para alcancar seu publico receptor, a campanha ora ana-
lisada se vale de uma série de recursos produtores de
sentido, operacionalizando seu discurso por meio de in-
tertextualidades que dialogam tanto com o universo ci-
nematografico, como também com a Histéria Antiga, por
meio dos hierdglifos egipcios. No que diz respeito a pro-
ducdo de sentido proporcionada pela peca publicitéria,
vé-se que existe uma série de signos bem elaborados que
executam seus fatores de evocacdo/alusao, indicacao e,
sobretudo, de representacio.

Por trabalhar o seu discurso com um produto da cultu-
ra, o universo cinematografico e, neste caso especifico,
com o longa-metragem Apocalipse Now, evidencia-se que
a Ambient Advertising ndo apenas articula o seu discurso
com base em uma experiéncia colateral pré-determinada,
como também se vale dos recursos da cidade para
potencializar seus elementos discursivos, tal como a
alocacdo de figuras que remetem a linguagem egipcia
evidenciados em uma parede e/ou muro. Trata-se de uma
relacdo dialégica direta entre a visualidade e o simbolo
que a inspirou: os hierdglifos. A associacdo destes
elementos potencializa o discurso de intemporalidade da
narrativa do filme.

Assim, por meio da andlise da peca publicitaria do Tribeca
Film Festival, é possivel inferir que a atencdo dos recep-
tores é buscada a todo custo. Para alcanca-la, a Ambient
Advertising utiliza uma série de tipologias signicas que
variam em intensidade: ora focada em sentidos de qua-
lidade, tais como a iconicidade das formas e cores, ora,
noutros momentos, em relacdes indicativas diretas, esta-
belecendo conexdes de fato. Note-se ainda que o proces-
so de simbolizagao é recurso recorrente na peca, tanto ao
criar uma nova linguagem inspirada no passado, como ao
se valer de signos iconicos e indiciais com a finalidade de
representar trechos de uma determinada narrativa.

Os interpretantes sdo, por isso, clamados em seus dife-
rentes niveis emocionais, energéticos e légicos. Tudo para
que, ao fim do processo, o receptor tenha a compreen-
sdo de que os classicos do cinema, ou, especificamente,
a grande histdria ali representada [Apocalipse Now] é in-
temporal e, portanto, ndo sé pode, como possivelmente
sera reconhecida, lembrada e, por consequéncia, consu-
mida, ainda que em uma imagem estatica.

A traducdo do discurso que ocorre por meio da narrativa
cinematografica alcanca os receptores nailustracdo, numa
l6gica onde um fato se projeta ao lado do outro visualmen-
te,massemumaordenacao coerente, tal como aconteceno
longa-metragem. E novamente um jogo de signos no qual o
receptor tem a plena condicdo de escolher o que e como
eleirdinterpretar essa mensagem. O mais dificil é fugir da
rede de significados preestabelecida pelos publicitarios,
que acaba por estimular um determinado tipo de repre-
sentacdo, especialmente para aqueles que possuem a ex-
periéncia colateral demandada, como supramencionado.
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Por fim, conclui-se que realizar uma analise de teor semio-
tico em produtos midiadticos ndo convencionais propor-
ciona uma série de possibilidades para compreender em
profundidade os seus discursos, suas articulacdes e, ain-
da, as estratégias que envolvem o seu modo de operacao.
Como continuidade desta pesquisa, uma abordagem a ser
desenvolvida pode ser a compreensdo de como determi-
nados suportes citadinos de Ambient Advertisings teriam
condicao de favorecer uma mensagem a partir de suas
capacidades evocativas, indicativas e representativas,
como uma espécie de suporte potencializador da men-
sagem, seja pelos locais especificos do espaco urbano no
qual estes elementos se manifestam ou pelas caracteris-
ticas fisicas que eventualmente apresentem, tais como os
postes, as paredes, muros, calcadas, arvores, meios-fios,
entre diversos outros.



Referéncias bibliograficas

HAUSMAN, C. R. (2006). A Semiédtica de Peirce aplica-
da a percepcao: O papel dos objetos dindmicos e dos
perceptos na interpretacdo perceptiva. Cognitio, 7(2),
pp. 231-246.

JOLY, M. (2007). Introducio a analise da imagem. Lisboa:
Edicoes 70.

PEIRCE, C. S. (1983). Escritos Coligidos. Sio Paulo:
Abril Cultural.

PEIRCE, C. S. (1931-35 e 1958). The collected papers of
Charles Sanders Peirce. HARTSHORNE, C.; WEISS, P.
e BURKSs, A. (Eds.) Cambridge, Massachusetts: Harvard
University Press, 8 vols. [Citado como CP seguido pelo
ndmero do volume e nimero de paragrafo).

PIRES, J. B. (1999). Panorama sobre a filosofia de Charles
Sanders Peirce. Revista Cultural Fonte, 2(1), pp. 17-33.

PIRES, J. B. & CONTANI, M. L. (2005). Imagem fisi-
ca e qualidade mental: a fotografia vista pela semié-
tica. Discursos Fotograficos, 1(1), pp.167-182. doi:
10.5433/1984-7939.2005v1n1p167.

PIRES, J. B. & CONTANI, M. L. (2012). O Carater Norma-
tivo da Semidtica para a Organizacdo da Informacao e do
Conhecimento. In: CERVANTES, B. M. N. (Ed.). Horizontes
da Organizacao da Informacao e do Conhecimento. Lon-
drina: Eduel. pp. 37-62.

QUEIRQZ, J. (2004). Semiose segundo C. S. Peirce. Sdo
Paulo: Educ/Fapesp.

SANTAELLA, L. (2000). A teoria geral dos signos: como
as linguagens significam as coisas. Sdo Paulo: Cenga-
ge Learning.

SANTAELLA, L. (2004). O que é semiética. 20 ed. Sao
Paulo: Editora Brasiliense.

SANTAELLA, L. (2018). Semidtica aplicada. Sdo Paulo:
Pioneira Thompson Learning.

SILVEIRA, L. F. B. (2007). Curso de Semidtica Geral.
Quartier Latin: Sdo Paulo.

Ambient Advertising: a capacidade gerativa de sentido na publicidade ndo-convencional / eikon






journal on semiotics

eian and culture

ISSN 2183-6426
DOI 10.20287/eikon

Semiotics in greenwashing:
a brief reflection

Communication around the themes of corporate social
responsibility has been a constant for several years now.
Recently, the focus on sustainability communication has
become fundamental for the continuity of companies’
reputation, making the last decades have been marked by
a growth of labels, messages and information that can be
characterized as practices of ecobranching - greenwash-
ing. The present article aims at a reflection on the role that
semiotics also plays in greenwashing. The aim is to analyse
to what extent the appropriation of the amphibological
nature of symbols and signs, in the field of climate change,
can affect the meanings and perceptions that people have

of products, services or organisations.

Keywords

Greenwashing; semiotics; communication; sustainability

DOI
10.25768/2183-6426.n11.10

Received / Recebido
15-06-2022

Accepted / Aceite
15-07-2022

Author / Autora

Sofia Ribeiro

Instituto de Ciéncias Sociais da Universidade de Lisboa
Portugal

A semiotica no
greenwashing: uma breve
reflexao

A comunicacdo em torno das tematicas da responsa-
bilidade social empresarial tém sido uma constante
ha ja varios anos. Recentemente, o foco na comunica-
cao da sustentabilidade tornou-se fundamental para
a continuidade da reputacio das empresas, fazendo
com que as ultimas décadas tenham ficado marcadas
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analisar em que medida a apropriacao da natureza an-
fiboldgica dos simbolos e dos signos, no dominio das
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as percecdes que as pessoas tém de produtos, servi-
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Introducao

A comunicacdo da Responsabilidade Social e Ambiental
Empresarial tem sido encarada como uma preocupacao,
ha vérias décadas. Tem sido pratica recorrente comunicar
um conjunto de informacgdes que permita dar autoridade
e reconhecimento junto dos publicos e stakeholders em
torno do impacto do negécio das organizacdes.

De acordo com a comunidade cientifica, a principal causa
para as alteracdes climaticas sdo as emissdes antropogé-
nicas de gases com efeito de estufa (IPCC, 2021), resul-
tantes de padroes insustentdveis da atividade e consumo
humanos. O reconhecimento desta realidade fez com
que o debate sobre as alteragdes climaticas tenha atrai-
do mais atencdo, nos Ultimos anos. A consciencializacdo
crescente desta probleméatica — segundo uma sondagem
de 2021, da Comissdo Europeia, 93% dos cidadaos euro-
peus inquiridos consideram as alteracoes climaticas um
problema grave e 78% um problema muito grave (Euro-
pean Comission, 2021) — tem desencadeado nas ultimas
décadas, o surgimento de grupos de cidaddos, mais ou
menos organizados, focados na problematica ambiental,
exigindo mudancas e maior transparéncia por parte das
empresas e governos. Exigem novas abordagens e novas
formas de governanca, maior eficicia e mais rapidez na
resposta aos complexos desafios da atualidade.

E, no entanto, indispensavel perceber que as mudan-
cas que as empresas dizem e precisam de implementar
exigem, muitas vezes, mudancas com impactos comple-
X0S na operacgao e no negdcio, CUjos Processos Morosos
podem levar as organizacbes a enveredarem pelo cami-
nho do ecobranqueamento — também conhecido como
greeenwashing - sob necessidade de ndo ficar para tras na
corrida da comunicacdo da sustentabilidade.

Apesar de o conceito greenwashing ser frequentemente
estudado e descrito na literatura como o conjunto das
acoes que se destinam a desviar a atencdo para questdes
menores ou a criar um ‘discurso verde’, com o propdsito
de satisfazer as exigéncias e preocupacdes dos stakehol-
ders, sem que se verifiqguem, na realidade, acdes con-
cretas (Siano et al., 2017), é essencial perceber como a
disseminacdo intensiva de mensagens relacionadas com
a sustentabilidade, mesmo aquelas que nao evidenciem
uma mudanca efetiva no produto ou servico, podem in-
fluenciar o significado que os individuos ddo a uma pra-
tica social e, consequentemente, a percecado que tém de
uma determinada organizacdo, produto ou servico.

Além disso, o greenwashing pode, hoje, ndo sé envolver
falsas alegacdes ambientais e a comunicacdo de infor-
magoes pouco crediveis ou corretas, como também pode
passar pela utilizacdo de simbolos que visam afetar o sig-
nificado das praticas e percecdes, sem que os consumi-
dores tenham total consciéncia disso. Neste artigo procu-
ramos refletir sobre o papel que a semiologia e semidtica
tém na construcdo de um ecobranqueamento que vai
além de difundir informacdes enganosas ou manipuladas.
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Comunicar aresponsabilidade social

E consensual entre os especialistas das Teorias da Comu-
nicacdo que, para se estabelecerem linhas de didlogo e
de negociacdo com os publicos e stakeholders, a comu-
nicacdo é um elemento essencial na conducédo da acdo
comunicativa das organizacoes.

A tese da exceléncia organizacional introduzida por Pe-
ters e Waterman (1982, mencionado por Gongalves,
2010), defende que as empresas excelentes sdo mais
abertas e flexiveis e representam aquelas que dao pri-
mazia a coesdo interna e aos problemas sociais, cum-
prindo as suas obrigacdes de cidadania para com a so-
ciedade. Esta mudanca da gestao organizacional serviu
de ponto principal para aquilo que se veio a verificar, a
partir da década de 80, como a comunicacao dos progra-
mas de responsabilidade social e ambiental empresarial
(RSAE) ou organizacional.

O investimento na divulgacao dessas iniciativas, que é
hoje recorrente e comum a quase todas as empresas, e 0
consequente investimento na compra de equipamentos
mais ecolégicos e eficientes, na implementacao de siste-
mas de controlo de qualidade mais rigidos ou em novos
programas de saude, seguranca e protecdo do meio am-
biente, acontecem porque as empresas consideram que
podem tirar vantagens competitivas (Branco & Rodri-
gues, 2006). Os beneficios externos da RSAE estio rela-
cionados com o alcance de legitimidades social, consenso
e reputacdo corporativa, que permitem melhorar as re-
lacdes com atores externos, assim como atrair melhores
funcionarios, acionistas, clientes, entre outros.

A nocao de responsabilidade social e ambiental corpo-
rativa estad associada a questdes éticas e deontoldgicas,
nomeadamente, na tomada de decisdes de negdcio. Os
programas de RSAE pretendem mostrar que as empresas
e as organizacbes tém preocupacdes com os impactos
que as suas atividades tém na sociedade e no ambiente,
implementando medidas para além das normas obrigaté-
rias ou legais (Branco & Rodrigues, 2006).

No entanto, e apesar disto, as pressdes externas e inter-
nas provocadas pela urgéncia climatica tém desencadea-
do diferentes respostas por parte das empresas. As or-
ganizacdes tém procurado comunicar novas praticas de
negdcio, adaptando e moldando a sua narrativa, de modo
a serem percecionadas como amigas do ambiente e so-
cialmente responsaveis, esperando um posicionamentol
em linha com as preocupacdes da sociedade. O proble-
ma que se tem verificado é que as acdes de comunicacio
corporativa e marketing ambiental podem desencadear
uma reconfiguracdo de interpretacdes sobre o negécio
das empresas e, consequentemente, o valor e significado
que as pessoas atribuem as suas praticas didrias, que po-
dem nao estar totalmente alinhadas com as praticas reais
organizacionais. Por esse, e por outros motivos, o eco-
branqueamento tem sido detetado em muitos sectores
de atividades distintos, sob diferentes formas e objetivos.




Greenwashing e a semidtica

Mais recentemente, com o debate em torno das altera-
cOes climaticas a atrair muita atencdo, a sociedade civil
tem vindo a exigir mudancas, novas abordagens de go-
vernanca, maior eficicia e mais rapidez na resposta aos
complexos desafios da atualidade, relacionados com o
planeta enquanto casa. Apesar dos varios compromis-
sos mundiais assumidos nos ultimos anos em torno desta
tematica, por variadas razdes, alguns setores ou organi-
zacdes tém avancando por comunicar informacdes en-
ganosas, com o objetivo de mascarar ou dissimular os
aspectos mais controversos das atividades econdémicas
e empresariais - que chamamos hoje de ecobranquea-
mento ou greenwashing.

O Cambridge Dictionary define greenwashing da seguin-
te forma: “o comportamento ou atividades que fazem as
pessoas acreditarem que uma empresa esta a fazer mais
para proteger o meio ambiente do que realmente estd”
(Cambridge Dictionary, n.d.). Apesar de esta tematica ser
alvo de estudo ha algumas décadas, o seu conceito nao
estd ainda fixado, devido a complexidade que envolve
esta pratica comunicacional (Lyon & Montgomery, 2015;
de Freitas Netto et al., 2020). Delmas e Burbano (2011))
avancam com a seguinte definicdo: greenwashing é o "mau
desempenho ambiental e comunicagao positiva sobre o
desempenho ambiental” (p.65), mas outros autores falam
do objetivo de dissociar, na medida em que pressionadas
por satisfazerem as expectativas dos stakeholders, mas-
caram as medidas ou politicas, sem que elas representem
verdadeiras praticas ou mudancas organizacionais (desde
a comunicacao de politicas vagas, a apresentacdo de da-
dos pouco claros ou transparentes, a patrocinar a proje-
tos externos com bom goodwill em respeito a protecao
do ambiente e das comunidades, a comunicacdo de uma
especificidade do produto como uma realidade de todo o
produto, i.e., se uma embalagem tem menos percentagem
de plastico, ndo significa que toda a pratica da empresa
é sustentavel, entre outros) (Kopnina, 2019). Siano et al.
(2017) aprofundam a tematica defendendo que a comu-
nicacdo é parte constitutiva das empresas, pelo que o
greenwhasing tem um papel de deceptive manipulation, na
medida em que a comunicacdo constréi ‘textos’ e men-
sagens relacionadas com declaracdes de sustentabilida-
de que as organizacoes, na pratica, podem ser incapazes
de realizar. Por exemplo, antes do desastre ambiental no
Golfo do México, em 2010, a British Petroleum (BP) era
reconhecida pelos seus relatérios de sustentabilidade,
tendo inclusive ganho varios prémios pelas suas campa-
nhas de comunicacdo. Todavia, essa lideranca em comu-
nicacdo de sustentabilidade ndo evitou que a empresa
causasse um dos piores desastres ambientais do século.
Mais recentemente, o caso da Volkswagen de 2015 mos-
trou como a comunicacdo, as declaragdes da lideranca e
a propria acao da empresa estavam desalinhadas com as
opcoes empresariais (Siano et al., 2017).

Com efeito, o conceito ganha tantas formas e objetivos
que a sua total compreensao ou fixagcao se torna um gran-
de desafio. Reconhecendo algumas limitacdes da investi-
gacao existente nesta area, Bowen (2014) avancou com
outra ideia de greenwashing, expandindo o termo para
‘symbolic corporal environmentalism’, isto é, a prética que
passa pela comunicacao de que todas as decisdes e mu-
dancas implementadas pelos gestores nas organizacdes

tém como base motivos e razdes ambientais. Um aspeto
importante do trabalho de Bowen passa também pelo
reconhecimento de que na literatura académica sobre a
tematica, existem alguns aspetos poucos explorados, ja
que como a autora avanca, greenwashing é geralmente
entendido como: (1) uma pratica utilizada principalmen-
te por empresas, (2) sendo deliberado, (3) sendo apenas
uma pratica de divulgacdo de informacéo, e (4) sendo be-
néfico para as empresas e dispendioso para a sociedade.
Apesar de considerarmos que existem cada vez mais
investigacdes sobre as preocupacdes acima descritas,
concordamos que ha oportunidades de investigacao,
e a andlise do greenwashing semiético, como podemos
designar, é uma delas.

As teorias do estruturalismo e da semiética tém sido mui-
to estudadas e exploradas pelas teorias da comunicacao
em toda a sua aplicacdo (Fidalgo, 1998; Eco, 2017), pelo
que o greenwashing nao é a excecao.

De facto, os simbolos tém, por definicdo, uma nature-
za e significado anfibolégicos, pois encerram multiplos
sentidos, muitas vezes ambiguos. A consciéncia desta
particularidade possibilita que se integrem na narrativa
comunicacional complexos processos linguisticos e ndo-
-linguisticos de greenwashing, que se tornam poderosas
técnicas de branqueamento. Como estes simbolos e sig-
nificados nao estdo fixados ou regulados e, dada a sua po-
tencialidade de manipulacdo semantica, podem ser usa-
dos para afetar a carga simbdlica (negativa ou positiva)
que a pessoa atribui a mensagem. Esta técnica possibilita,
por exemplo, que uma empresa de producao de pasta de
papel, se aproprie do simbolo ‘floresta’, ou ‘florestacao’
para comunicar que trabalha para preserva-la, apesar de
a explorar e cortar, ou que politicos promovam a ideia de
‘green jobs’, mesmo em atividades que resultam em gran-
de impacto ambiental e social em determinadas areas.

No seu trabalho, Shove & Pantzar (2005) analisam a ‘ca-
minhada nérdica’ a fim de compreender o papel que a
comunicacao teve na definicdo e alteracdo desses sim-
bolos e significados. Os autores mostram em que medida
a alteracao de um significado levou a construcdo de uma
nova pratica desportiva e de bem estar, sem que tenha
significado uma mudanca efetiva da pratica. A bem dizer,
nem os bastdes, nem o saber caminhar, nem a ideia de ca-
minhar por diversao ou exercicio eram novos, mas a liga-
cao e a relacdo entre esses elementos espoletaram uma
nova pratica social — a “caminhada nérdica”. Neste caso,
as estratégias de comunicacdo adoptadas pelas empresas
conseguiram transmitir a ideia de que esta pratica social
estd relacionada com uma forma saudavel de viver e com
uma pratica desportiva, cujas ideias tém sido proliferadas
por varias entidades e grupos de pessoas.

Existem ja alguns investigadores que tém procurado es-
tudar o uso da semiética por tras do greenwashing. Por
exemplo, Kassinis & Panayiotou (2018), estudaram o pa-
pel que as imagens tém especialmente em situagdes de
recuperacao da imagem empresarial pds-catastrofe, fa-
zendo uma andlise das imagens utilizadas no website da
BP, apos o desastre ambiental. Maier (2011), estudou o
greenwhashing nos meios de comunicacgdo social globais,
analisando as imagens utilizadas num video da CNN. Ri-
beiro & Soromenho-Marques (2022) também procuram
evidenciar em que medida a utilizacdo abusiva de ima-
gens, simbolos e significados associados a ciéncia e a
ficcdo cientifica visam manipular a opinido das pessoas,
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sem que isso signifique uma efetiva mudanca no sistema,
denominando essa pratica de technowashing. Caimotto &
Molino (2011) analisaram a utilizacdo e a proliferacio de
anglicismos no dia a dia italiano, argumentando que es-
sas novas palavras utilizadas em estratégia do discurso
de marketing verde podem ser consideradas um dispo-
sitivo retdrico persuasivo. A utilizacdo e exploracao de
simbolos linguisticos levou Muhlhdusler & Peace (2006)
a estudarem esses novos termos, dando destaque a alte-
racdo e as inovagoes das normas de utilizacdo de artigos
lexicais em inglés promovendo a criacdo deliberada de
terminologia com termos que evoluem espontaneamente
na linguagem quotidiana, enquanto Ferguson et al. (2021)
focaram-se na comparacao da eficicia persuasiva dos ar-
gumentos dos discursos de ONG empresariais e ativistas
e o0s seus impactos na percepc¢ao dos valores da sustenta-
bilidade e da lavagem verde empresarial em relacdo a um
oleoduto proposto no Canada.

Com efeito, o certo é que, como Bowen (2014) avanca-
va, nem sempre as praticas de greenwashing podem ser
deliberadas ou, exclusivamente, praticas de divulgacao
de informacao. O tipo de greenwashing que aqui refleti-
mos, vai além da mensagem. Por exemplo, no anuncio de
Natal de 2020, onde a Coca-Cola tradicionalmente co-
munica mensagens de unido e proximidade entre aqueles
que nos sdo mais importantes, fé-lo, inserindo imagens
de edlicas offshore, que ndo sdo imprescindiveis para a
concretizagdo da mensagem que se pretende passar com
uma campanha natalicia.

Nesta linha de ideia, a mudanca de um significado ou a
utilizacdo de signos podem afetar profundamente a per-
cecdo que as pessoas tém em relacdo a uma empresa ou
produto, sem que se tenha verificado qualquer mudanca
com impacto mensurdvel na protecao do planeta, ou na
escolha de estilos de vida mais sustentaveis.

Com a consciencializacdo da ‘urgéncia climatica’ por par-
te das pessoas, houve conceitos que, apesar de algumas
vezes poucos compreendidos, passaram a estar no nos-
so dia a dia, e a serem entendidos como ‘bons’ ou ‘maus’
para o planeta. Alguns desses conceitos tém uma carga
simbdlica e valem pelos significados que lhes estao as-
sociados. Quando as pessoas veem imagens, simbolos e
conceitos (e.g. energias renovaveis, eco, verde, bio, rural,
organico ou natural) a serem utilizados por empresas de
varios setores da economia passam a entende-los como
um simbolo ‘bom’ para o ambiente, mesmo que essas
mensagens sejam vazias de significado pratico. Ou seja,
um produto com um rétulo ‘verde’, ou uma empresa que
diz ser ‘neutra em carbono’, na realidade diz pouco so-
bre as medidas que implementam para tornar o seu ne-
gocio mais eficiente.

O que se pode considerar é que o ecobranqueamento faz
uma apropriacdo da natureza anfibolégica dos simbolos
e dos signos, independentemente da validade ou do teor
da mensagem difundida, a fim de afetar ou manipular a
percecdo que a pessoa tem da organizacao, produto ou
servico, incentivando uma mudanca de préticas, que
pode nao ser tdo sustentavel como se anunciava. Isto é,
mesmo que a organizacdo nao esteja a falar sobre pra-
ticas organizacionais, medidas ou compromissos assumi-
dos em prol de um planeta mais sustentavel, a utilizacdo
e a exploracdo das anfibolias dos simbolos e dos signos
visam modificar significados e percepgoes.
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Consideracoes finais

A transicdo para uma sociedade mais equilibrada e justa,
derivada da urgéncia climatica, tem sido uma preocupa-
¢ao, nas Ultimas décadas, assumindo-se como um principal
desafio deste século. A participacdo e consciéncia civica
tém exigido acdes aos governos, as empresas e as organi-
zacoes que, apesar de, muitas vezes comprometidas com
parcerias e acordo internacionais em torno do combate
as alteracdes climaticas, as Ultimas décadas tém eviden-
ciando um aumento de pratica de ecobranqueamento.
Neste artigo, procuramos refletir sobre o estudo do
greenwashing com base na semidtica, baseando-nos na
pratica de utilizacdo de conceitos, simbolos e signos que
fazem ja parte dos quadros mentais da sociedade relacio-
nados com o que é ‘bom’ e ‘mau’ para o planeta, aprovei-
tando a sua natureza ambigua para difundir mensagens
pouco transparentes ou realistas.

A utilizacdo deste greenwashing semidtico, visa recorrer
a conceitos e simbolos commumente proliferados no
quotidiano da sociedade, apesar de, muitas vezes esses
elementos serem vazios de significado pratico, como por
exemplo, ‘verde’, ‘organico’ ou ‘biolégico’, ja que sdo con-
ceitos ndo fixados e a interpretacio depende do contexto
social do individuo que recorda a mensagem (por exem-
plo, um produto com um rétulo ‘verde’ pouco diz sobre as
medidas que a empresa implementou para tornar o seu
negdcio mais eficiente).

O mau uso de simbolos e significados visam nao tanto
persuadir ou esclarecer, mas antes confundir e desinfor-
mar o que leva ao enfraquecimento da democracia e da
cidadania esclarecida. Por esse motivo, a regulacdo em
torno de rétulos, alegacbes ambientais ou simbolos eco-
l6gicos trata-se de uma urgéncia. No passado dia 30 de
marco de 2022, a Comissdo Europeia publicou a proposta
de Diretiva do Parlamento Europeu e do Conselho que
altera as Diretivas 2005/29/CE e 2011/83/UE, no que diz
respeito a capacitacdo dos consumidores para a transicao
ecoldgica através de uma melhor protecdo contra prati-
cas desleais e de melhor informacao (Comissdo Europeia,
2022). O objetivo sera proteger os consumidores de pra-
ticas de ecobranqueamento (ou seja, alegacdes ambien-
tais enganosas), de praticas de obsolescéncia precoce (ou
seja, avaria prematura dos bens) e da utilizacio de rétulos
de sustentabilidade e de ferramentas de informacdo nao
fidveis e ndo transparentes. Ficard limitada a utilizacdo
de “qualquer mensagem ou representacdo que nao seja
obrigatéria por forca do direito da Unido ou do direito
nacional, incluindo uma representacao textual, pictérica,
grafica ou simbdlica, sob qualquer forma”.

Com efeito, o “consumo sustentavel envolve mais do que
persuadir as pessoas a fazerem do verde a sua marca pre-
ferida” (Chappells et al., 2011) p. 401) pelo que, se se pre-
tende uma efetiva mudanca social, a utilizacdo do green-
washing deve ser cada vez mais controlada ou limitada.
Para se obter efetivas mudancas, a abordagem no estudo
do consumo sustentavel sugere que é importante tornar
visiveis e sujeitos a discussdes todos os habitos e prati-
cas, de forma a contestar interpretacdes de normalidade
e de engendrar mudancas (Chappells et al., 2011). De fac-
to, para haver novos padrdoes de consumo mais susten-
taveis é necessario perceber que elementos podem ser
desafiados e rompidos e depois substituidos nas praticas.
As acdes anti ou pré-ambientais e, portanto, padroes de



consumo mais ou menos sustentdveis, ndo podem ser
vistos como resultados das atitudes, valores ou crencas
pessoais, mas sim como parte das praticas sociais (War-
de, 2005). Mais do que substituir um recurso por outro,
uma tecnologia por outra, ou uma mensagem por outra
(Ribeiro & Soromenho-Marques, 2022) é essencial que
seja feito um trabalho préximo na mudanca de praticas
sociais relacionadas com o nosso dia a dia.
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