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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 Portu-
guese, English, Spanish and French. A call for re-
viewers is permanently open.

Receptive to a broad range of theoretical and
methodological approaches, eikon welcomes
original research 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 construc-
tions at the individual subject level; the outside
world objects; and the inter-subjective relation-
ship with others. In the first case it intersects with
logic and theory of knowledge. In the second, ta-
king care of physicalities, sensitive objects, touches
both discourse analysis, and image scrutiny, in the
various languages that the two comprise: litera-
ture, narrative, media text and framing, photogra-
phy, film, advertising, art, and forms of expression
emerging in these and other languages. Semiotics
dealing with intersubjectivity is mainly concerned
with the pragmatic dimensions of the production
of meaning, and in this sense, it crosses paths with
rhetoric and discourse ethics, advertising and po-
litical communication.

eikon interprets the growht 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 cer-
tain things mean”, how do they bespeak those who
used them to mean something. These issues are ter-
ribly 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 au-
thor.

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is original and previously unpublished, and that you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

By submitting your work, you also agree on the
standards of expected ethical behavior, which fol-
low the COPE’s - Committee on Publication Ethics
- Best Practice Guidelines, and the International
Standard Guidelines for authors.
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The advertising paradox
in Brazilian television:
updating genre dissent
in a uniform world

The text problematizes the body as a founding element
of television advertising in relation to diversity, through a
theoretical and semiotic perspective of culture. It tries to
approach the mediatic hegemony that is constituted by the
modeling systems that operates publicity. The tensioning
of advertising codes through the body is a relevant part
of the article, considering the ways in which languages are
articulated - body and advertising - to constitute a gender
diversity that organizes a trend in television advertising. For
this, we chose four advertising pieces as our object of anal-
ysis related to campaigns of the Valentine’s Day (2015 and
2017), in which we consider that the ruptures of the senses
are provoked in the hegemonic publicity of television, and
in this way, distancing themselves from the center of the
semiosphere. The irregularities presented in these pieces

refer mainly to homosexual relations.
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O paradoxo publicitario
na televisao brasileira:
atualizando dissidéncia de
género num mundo
uniforme

O texto problematiza um modelo de corpo como e-
lemento fundante da publicidade televisual na relacao
com a alteridade, tendo como perspectiva tedrica a
semiodtica da cultura. Busca-se problematizar as he-
gemonias midiaticas que se constituem pelos sistemas
modelizantes operadores da publicidade. O tensiona-
mento dos codigos da publicidade pela via do corpo é
parte relevante do artigo, considerando os modos de
articulacao das linguagens - do corpo e da publicidade
- para a constituicdo de uma diversidade de género or-
ganizadora de uma tendéncia dos textos publicitarios
de televisdao. Para tanto, elegemos como objeto de
andlise quatro pecas publicitarias relativas a campanha
do Dia dos Namorados de 2015 e 2017 que considera-
mos que provocam rupturas de sentidos na publicidade
televisual hegemodnica e distanciam-se do centro da
semiosfera. As irregularidades apresentadas nessas
pecas referem-se principalmente a relagcbes homossex-

uais.

Palavras-chave

Semidtica da cultura, publicidade televisual, género, corpo.



Introducao

Esse artigo propde-se a refletir sobre as corporalidades
em articulacdo com a diversidade! na publicidade te-levis-
ual no Brasil. Nessa via, temos a proposta de refletir acerca
das configuracbes assumidas pelas corporalidades para
construir-se em anuncios estabelecendo complexas cor-
relacdes entre codigos e linguagens nos dmbitos midiaticos
e culturais, sobretudo nas pecas publicitarias audiovisuais.
Para isso assumimos a perspectiva tedrica da Semidtica
da Cultura.

Nos eixos do corpo e da publicidade busca-se abordar as
hegemonias mididticas que se compdem pelos sistemas
modelizantes operadores das pecas publicitarias. Nesse
contexto, pode-se perceber a principio, continuidades, re-
gularidades e previsibilidades na construcao desses textos
culturais persuasivos. O tensionamento com o divergente
na publicidade pela via do corpo também é parte relevante
da reflexdo, considerando os modos de organizacao das
linguagens - do corpo e da publicidade - para a constitu-
icdo de uma diversidade configurada na imprevisibilidade,
irre-gularidade e descontinuidade de cédigos, de com-
posicdo de textos e, portanto, de rupturas de sentidos.
Nessa via, entendemos que a publicidade audiovisual
tende a destacar a manifestacdo do corpo como sistema
semidtico que comunica por meio de linguagem verbal e
nao verbal, sobretudo pela segunda. Na investigacdo so-
bre as corporalidades buscamos marcas (balizas) distinti-
vas que, ao se articularem, funcionam como indicadores
de sentidos das corporalidades auxiliando a entender o
processo de engendramento da linguagem na correlacdo
com outras marcas e que conformam as materialidades
observaveis, os textos.

O exame de textos midiaticos, pecas publicitarias, em que
0s corpos se manifestam na publicidade é um caminho
de reflexdo sobre as linguagens e cddigos, que permitem
a compreensdo de dindmicas assumidas, dos movimen-
tos de previsibilidade e imprevisibilidade nos sistemas
comunicantes. Contudo, no que diz respeito as plurali-
dades signicas, entendemos que, o que melhor permite
entendé-la sdo as imprevisibilidades, as descontinuidades
e as irregularidades que conformam rupturas de sentidos
nos textos semidticos e, portanto, exigem algum tipo de
rearticulacdo dos cédigos.

Nessa perspectiva, elegemos como observaveis, quatro
comerciais que consideramos tensionadores da diversi-
dade em textos publicitarios, rompendo com fronteiras da
publicidade televisual hegemodnica, e, distanciando-se do
centro da semiosfera e que, por isso, geraram polémica.
Essas pecas publicitarias foram ao ar em campanhas para
o Dia dos Namorados em 2015 e 2017.

cikon / Nisia Martins do Rosario e Adriana Pierre Coca

As corporalidades e as tessituras tedricas

Temos defendido, de forma direta, que corporalidades re-
ferem-se a perspectiva tedrico-metodoldgica que estuda
os elementos comunicacionais da ordem do corpo. De ma-
neira mais ampla, entender o conceito de corporalidades
requer alguns posicionamentos. O primeiro deles é de que
tal conceito pode apresentar uma série de limitacdes se
for considerada apenas a materialidade fisica e até mesmo
aparente. Assim, o corpo seria entendido apenas como o-
bjeto mediador da comunicacao. Por esse ponto de vista -
que também é o da articulacio dual que imperou (e ainda
impera) por muito tempo na cultura ocidental - o corpo
operaria apenas como um mediador da mente ou da alma
para com o mundo. Ja pela perspectiva da superacdo das
polaridades (Bystrina, 1995), os polos mente/corpo, alma/
fisico podem entrar em inter-relacado, ou se constituirem
em pluriarticulagdes, permitindo pensar as corporalidades
numa correlacado entre fisico, mente, psique, alma, ou seja,
nas articulacdes de diversos elementos.

Essa percepcao mais abrangente acerca das corporalidades
permite conceber o corpo engendrado em uma dimensao
complexa, que alimenta e é alimentada por outras dimen-
soes, constituindo interrelacbes constantes de tensdo e
distensdo. Pela perspectiva de Hillis (2004), podemos en-
tender que, do ponto de vista da comunicacao, as corpo-
ralidades se realizam na dimensao das linguagens, uma vez
que elas sdo capazes de afetar e de serem afetadas pelo
‘corpo-sujeito’, sendo este um modo de tornar a existéncia
um patamar diferenciado e alcanc¢ar a humanidade relacio-
nal. Mas, mais do que isso, as linguagens sdo os meios pe-
los quais as corporalidades se articulam na comunicacao
uma vez que permitem a composicdo de textos expres-
sivos dos corpos em variados suportes e que configuram
diferentes discursos.

Defende-se, também, que as corporalidades se configu-
ram na esfera da virtualidade (Bergson, 2006), que se
constitui numa dimensdo do ser do corpo que organiza
linguagens, memorias, conceituagdes e potencializa esté-
ticas, discursos e devires de cultura de diversas ordens.
As corporalidades buscam sempre atualizacbes (Bergson,
2006) que podem se dar em rituais, interagbes sociais,
vivéncias cotidianas, bem como em espacos mediados
tecnologicamente, como o das midias. Das atualizacoes
decorre a concretizacdo dos textos corporais que sdo o-
bjeto de estudo desse artigo e, neste caso, estio situados
em pecas publicitarias audiovisuais.

Nessa via, a duracado bergsoniana se conecta com a virtu-
alidade e essa com a subjetividade, enquanto que o objeto
se atrela a matéria e a atualizagcdo. Se é possivel afirmar
que atualizar é agir (Bergson, 2006), em certa medida, é
admissivel dizer que atualizar é materializar. Aplicando as
nocoes de virtual e de atual as corporalidades pode-se
afirmar que o virtual € o modo de ser do corpo, enquanto o
atual é seu modo de agir. A partir da primeira nocao pode-
se, na duracdo do corpo, organizar sua memoria e seus
conceitos, ou seja, sua virtualidade; com base na segunda
nocado pode-se vislumbrar seus modos de atualizacao, ou
seja, os modos através dos quais ele age e se manifesta na
comunicacao.

Outro posicionamento relevante para o conceito de cor-
poralidades se constitui, também, no seu atravessamen-
to pela nocado de semiose, uma vez que, ao considerar a
producdo do interpretante e, consequentemente, a ne-



cessidade de um sujeito afetado pelo signo, permite uma
aproximacdo do processo de comunicacdo. Ao prever a
constituicdo de uma cadeia de significacdo - um signo que
leva a outro signo - a semiose também estd antecipando
a impossibilidade do emissor ter controle sobre essa sé-
rie de eventos interpretantes. Assim sendo, é admissivel
afirmar que, mesmo que se consiga organizar e sistema-
tizar linguagens, nao é possivel controlar os resultados dos
discursos. Isso implica admitir a complexidade da semiose
ligada a multiplicidade de desdobramentos oferecidos por
ela, bem como as imprevisibilidades no desencadeamento
do processo e as transgressoes.

Corporalidades, a principio, configuram um dominio teéri-
co-metodolégico que permite fazer avancar as reflexdes
acerca das virtualidades e das atualizagdes dos corpos; é
uma dimensao em que se pode desenvolver abordagens
tedricas sobre o corpo e propor estudos empiricos sobre
ele. Constitui-se num ambiente propicio ao alargamento
das problematizacbes e das perspectivas investigativas
que dizem respeito ao corpo na comunicacao, encontran-
do respaldo para estabelecer seus principios, incrementar
suas aplicacdes e entender seu funcionamento.?

A partir dessas consideracdes, entendemos que seria
importante buscarmos uma abordagem mais especifica
acerca dos aspectos das corporalidades que permitam
delinear as perspectivas assumidas pelas linguagens, cédi-
gos e outros sistemas que as constituem comunicacional-
mente. Nessa via, temos a proposta de refletir acerca das
configuracdes assumidas nas complexas correlagdes que
se estabelecem entre as semioses e os ambitos culturais,
sobretudo na publicidade televisual.

De antemao, é preciso reconhecer que as corporalidades
podem ser estudadas a partir de diversos vieses tedricos;
entretanto, quando o objetivo é problematiza-las na sua
conexdo com a cultura e com a comunicacdo, a via da
Semiodtica da Cultura (SC) parece ser bastante adequada.
Esse entendimento se dd em funcdo das especificidades
encontradas nessa proposta cientifica, que da respaldo
as abordagens objetivas, bem como trazem consideravel
abrangéncia conceitual, sem se fechar em si mesmas. Es-
tudar as corporalidades pela perspectiva da SC possibilita
entender os tensionamentos e as dindmicas das lingua-
gens e codigos que dizem respeito ao corpo, e ainda as
colocam num ambito comunicacional-cultural-midiatico.
Entendemos que no dominio das corporalidades manifes-
tam-se sistemas semidticos diversos que se organizam de
acordo com os contextos culturais em que estao inseridos.
As manifestacdes, expressdes e comunicacdo desenvolvi-
das estdo, portanto, em correlacdo direta com o funciona-
mento desses sistemas, suas dindmicas e sua complexi-
dade. Para estudar as semioses geradas na dimensao da
publicidade televisual articuladas em textos corporais é
preciso atentar, por um lado, para as multiplicidades de
composicoes expressivas que sao proprios desses textos,
as quais tém estratégias persuasivas bem definidas. Por
outro lado, é preciso ter cuidado com as especificidades,
normas, regularidades, tensionamentos da semiosfera da

publicidade, uma vez que é nela que se busca identificar o
processo comunicativo.

Textos publicitarios tramando o diferente

As pecas publicitarias, pela perspectiva da SC, podem ser
concebidas como textos e esse entendido pelo principio da
trama, j& que ao recorrer a etimologia da palavra Lotman
(2003) observou que o termo inclui a ideia de entramar-
se nos fios do tecido. “O texto ndo se apresenta como a
realizacdo de uma mensagem em uma sé linguagem, mas
como um complexo dispositivo que se compode de varios
cédigos, capaz de transformar as mensagens recebidas e
gerar novas mensagens”® (Lotman, 2003, p.2). O texto é
um ge-rador de sentidos que inclui tanto a dimensao do
emissor quanto a do receptor, bem como elementos cas-
uais* e, nessa via, abriga a interacdo de multiplos sistemas
semiodticos, bem como a contradicdo e a indefinicdo de
sentidos. E um conceito que esta em correlacio com o es-
paco semidtico que se consolida na semiosfera.’

Nessa perspectiva, podemos entender de maneira simpli-
ficada que o texto da publicidade televisual, por sua na-
tureza intrinseca, ja € um texto comunicativo e que pode
ser criativo também, se constituindo como uma amalgama
de varios outros textos que abarca o sonoro, o verbal, o
corporal e, conforme refletiu Lotman (2003), também
vem impregnado de memdrias, um conjunto de signos em
relacdo que produzem significados. No entanto, reforca-
mos que todo texto tem suas especificidades, que geram
novos sentidos de maneira distinta para cada receptor.
Irene Machado reiterou dizendo que o texto pensado pela
SC “ndo é constituido como unidade verbal de uma lingua,
mas um texto poliglota, com multiplas tramas e gerador de
novos textos como trabalho entre sistemas de signos que
agem, interagem e reagem uns com os outros (...)." (2015,
p.14-15). Logo, um mecanismo em constante recodifi-
cacao das linguagens e, consequentemente, da cultura. E
com o texto publicitario na televisao, assim também sem-
pre foi.

As tramas complexas que tecem o texto publicitario o
constituem em vdrias linguagens, as quais se organizam
em composicdo com os sistemas modelizantes® constitui-
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dos na cultura, mas, sobretudo, na cultura midiatica e na
cultura audiovisual. No que se refere aos sistemas mo-
delizantes que atuam sobre as corporalidades inseridas
nas publicidades audiovisuais brasileiras, partimos do
pressuposto que elas tém como regularidade o corpo cau-
casiano. Numa observacao exploratéria breve de mais de
cem pecas publicitarias televisuais na TV aberta brasileira’,
ercebeu-se quatro caracteristicas predominantes entre
os corpos apresentados, as regularidades sdo: brancos,
jovens, magros e heteros. Assim, a estes estdo associadas
a beleza, a juventude, a felicidade, comportamentos heter-
os, sedutores para as mulheres, masculos para os homens.
Esse é um recorte muito vertical que apenas da a ver uma
parte da composicdo corporal dos textos publicitarios, mas
descreve um sistema modelizante do corpo mais ou menos
hegeménica na publicidade. E claro que na zona do humor
os textos se compdem de outro tipo de corporalidades
com a insercdo de sujeitos bem diferentes dos descritos
acima, contudo nio entraremos nessa seara.

A partir dos sistemas modelizantes, os textos tendem a se
configurar por padrdes de continuidades, previsibilidades
e regularidades, uma vez que esses sdo os percursos de
composicao textual mais usuais, garantindo a troca de in-
formacao e as semioses. Por outro lado, o recurso ao im-
previsivel, mesmo que seja algo irregular em determinado
sistema, é também determinante. A comunicacdo, entdo,
vai construindo seus movimentos em duas direcdes pelo
menos: da previsibilidade e da imprevisibilidade (Lotman,
1999). Ambas estimulam-se reciprocamente, relacionam-
se de forma dindmica por sucessao e por simultaneidade
de viérios estados. Os elementos regulares asseguram a
comunicacao, mas sdo os irregulares que propéem o novo,
a reconfiguracdo do sistema e, consequentemente, sua
reorganizacdo. Seu funcionamento reciproco, mas igual-
mente consolidado na oposicao, provoca respectivamente
a estabilizacdo e a desestabilizacdo. Essa Ultima é definida
como uma linha de desenvolvimento que salta para uma
nova: imprevisivel e mais complexa. E o caminho da cria-
tividade e do tensionamento.

Se a via das irregularidades, imprevisibilidades e descon-
tinuidades podem construir um texto criativo® desestabili-
zando sentidos e causando certa incompreensao, defende-
se que essa Via organiza rupturas de sentidos em relacao
aos textos hegemodnicos, ou seja, ao formato de texto que
predomina no ambiente. Essas rupturas de sentidos levam
a que sejam reorganizados os significados, considerando
uma recodificacdo, para que, entdo, a semiose do texto
seja gerada. No caso da publicidade, a sua funcao criativa
deve operar sobre a novidade em relacao as regularidades
dos textos publicitarios presentes naquele eixo sincrénico,
isto &, os textos das regularidades sdo os que seguem o pa-

drao publicitario no dmbito mididtico audiovisual naquele
momento. As rupturas de sentidos vao causar algum tipo
de estranhamento, em algum nivel vdo rescindir com as
regularidades, com o j& habituado para levar a uma recodi-
ficacdo. Sdo as rupturas de sentidos causadas nos textos
publicitdrios audiovisuais que abrem o caminho para o
texto novo, o contelido diferencial. Entre as possibilidades
oferecidas pelas rupturas de sentidos esta o espaco para a
entrada da dissidéncia de género - que é outro dos focos
desse trabalho.

E importante lembrar que, para Lotman (2000), a con-
dicdo de fato da comunicacao é a da imprevisibilidade e
das transformacdes complexas, é nesse ambito em que
sdo gerados os tensionamentos entre os sistemas, as lin-
guagens e os codigos, é o ambito da ruptura de sentidos.
Além disso, se no modelo da teoria da informacao o ruido
é uma anomalia, na perspectiva apresentada pelo autor o
ruido é configurador de novos sentidos. O mesmo ponto
de vista vai atingir igualmente a nocdo de cddigo que inclui
uma estrutura criada, mas sobretudo supde a histéria, a
existéncia de uma memodria. O cédigo, portanto, ndo é u-
nivoco, tampouco se configura de forma igual na dimensao
do emissor e na dimensao do receptor.

Esse formato coloca a Publicidade, quando pensada por
este ponto de vista, buscando caminhos de imprevisibili-
dade, de irregularidades, de descontinuidades ja que opera
sobre a criatividade e, ainda que busque cddigos e lingua-
gens faceis considerando os padrdes midiaticos, se propde
por vezes a alterar os cddigos. A Publicidade vive, entdo,
um paradoxo. Ao mesmo tempo em que precisa da funcao
criativa para compor os seus textos afim de atrair o publico
consumidor para o anuncio e para o produto, ndo pode
compor textos no mais alto nivel da imprevisibilidade e da
irregularidade em que o coeficiente de incompreensao de-
sestimule o receptor televisivo médio. Assim, a construcao
dos textos publicitarios exige uma série de competéncias
prépria da area, bem como estratégias comunicativas que
se constituam a partir da técnica audiovisual (no caso em
estudo) e de estéticas culturais. As especificidades dos
tracos culturais do grupo a quem se dirige o anuncio é
bastante relevante nos engendramentos dos conteldos
dos textos a serem veiculados. Isso determinara a escolha
de linguagem adequada e de composicbes textuais ap-
ropriadas. Nesse sentido, é preciso lembrar que Lotman,
Uspénski e lvandv (1981) defenderam que a cultura tem
tracos distintivos e ndo representa um conjunto univer-
sal, apenas subconjuntos de uma determinada organi-
zacao. Além disso, a compreensdo da cultura passa pela
combinacdo de varios sistemas de signos, cada um com
codificacdo prépria que se estabelece na relacdo entre os
sistemas e entre os textos geradores de semioses. E nesse
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caminho que a cultura se aproxima da comunicacao.

As relacdes entre os sistemas culturais ocorrem em um
espaco semidtico que Lotman (1996) denominou semi-
osfera’. Como dimensao de realizacdo das semioses e da
comunicacdo por exceléncia, a semiosfera estd em con-
stante movimento porque vive “aberta” a informacao ex-
terna, mas também a conexdes e tensionamentos entre os
sistemas que estdo em seu interior. H4 uma mobilidade
entre os sistemas que se relacionam nesse espaco, em um
processo de traducao - o que faz parte do mundo externo
a um sistema cultural pode penetrar no interior de outro
sistema e vice-versa. Devemos estar conscientes de que
na semiosfera existem diferentes niveis de interseccoes
e graus de tradutibilidade e intradutibilidade entre os
sistemas culturais. Esses momentos de intradutibilidade
nos deslocam da “zona de conforto” proporcionada pela
regularidade, pelo reconhecimento dos cddigos de deter-
minada linguagem. Dentro da concepcao da SC podemos
entender que a publicidade constitui a sua zona de semi-
osfera em que articula esferas de linguagens (sistemas de
signos) que entram em conexao gerando tradutibilidades
e em tensionamento gerando intradutibilidades. E é nesse
instante que novos sentidos podem ser gerados e que a
linguagem pode, de fato, assumir a funcao criativa.

Os processos de rupturas de sentidos que se configuram
na publicidade da TV aberta brasileira exigem que deter-
minados modelos sejam rearticulados fazendo com que
alguns conteldos e estilos recorrentes deixem de ser
reiteradamente repetidos e o imprevisivel seja inserido,
incluindo novos contelidos a essa semiosfera. E preciso
esclarecer que as rupturas de sentidos, no nosso entendi-
mento, sdo mais amenas que as explosdes (ja apontadas
na nota de rodapé nimero 7), mas ndo menos importantes
na reorganizacdo do sistema televisual e publicitario. Es-
tas também nos interessam porque marcam o caminho,
sdo os rastros para se chegar as producdes que convo-
cam o imprevisto. Quando ha ruptura de sentidos inter-
rompem-se as cadeias de causa e efeitos que sao préprios
da construcado das linguagens e vem a tona o acaso na
composicao dos textos e com isso a descontinuidade, a
instabilidade e a imprevisibilidade, gerando um comporta-
mento atipico do sistema, a intradutibilidade momentanea
e a mudanca de conteldos.

Tendo em vista que o termo diversidade é bastante con-
troverso e muito abordado em nosso tempo, optamos por
inseri-lo nesse estudo por um via bem direta. Ndo a par-
tir de sua conceituacdo, mas verificacdo de sua manifes-
tacdo como irregularidade. A diversidade, portanto, sera
estudada aqui primeiramente na relacdo com as corporali-
dades mobilizando rupturas de sentido no que concerne
a etnia, ao género, a forma fisica, a faixa etdria, conforme
verificado na observacido exploratéria mencionada anteri-
ormente. Assim, a diversidade se estabelece como um dos
modos de irregularidade, imprevisibilidade e/ou descon-

tinuidade que se articula nas corporalidades na producao
de textos publicitérios televisuais, constituindo um e-
lemento diferencial em relacdo a composicao dos textos
hegemoénicos. A diversidade que vamos investigar é aquela
constituida e organizada em estruturas e estruturalidades
que se constituem sobre sistemas modelizantes do corpo
na publicidade audiovisual e que estdo em relacdo com os
sistemas culturais. A diversidade corporal, entao, se opde
aos textos e sistemas homogéneos que se constroem em
textos publicitérios televisuais.

Apods as articulacoes tedricas, seguimos, entdo, com um
breve contexto da publicidade televisual brasileira, as
transformacoes que a guiaram até os dias atuais e ponde-
racoes sobre o objeto empirico, sob as premissas teérico-
metodoldgicas da semidtica da cultura.

O contexto da publicidade televisual brasileira

A parte da investigacdo aqui apresentada é resultado da
andlise de quatro pecas publicitarias que se configuram
em textos semidticos e que, de certa forma, provocam
rupturas de sentidos por meio das corporalidades, pro-
pondo reconfiguracdes dos sentidos hegemdnicos e dos
textos midiaticos.

Nas primeiras décadas da midia TV, tradicionalmente o
comercial foi limitado aos formatos de duragdo temporal
de 30 segundos, 45 ou até 1 minuto e durante anos pro-
tagonizou os intervalos das grandes redes. Com o avanco
das novas tecnologias de comunicacdo, a televisao foi
cada vez mais impactada e transformada e os modos de
producao e consumo também tomaram novos rumos.

No inicio dos anos 90, o surgimento, de fato, da televisdo
a cabo e por assinatura no Brasil e o uso ampliado do es-
pectro de frequéncia de transmissdo UHF possibilitaram
0 nascimento de novas emissoras como, por exemplo, a
MTV (Music Television) Brasil. Essa etapa representa uma
nova fase da televisdo, na qual se verifica uma ampliacdo
nas possibilidades de oferta e consumo de programas.
Mesmo com o aumento da oferta da programacao, a fonte
emissora ainda comandava a recepcao, através das grades
de programacao que obrigava a audiéncia a acompanhar
as producdes em horarios pré-estabelecidos.

A grande novidade, porém, ainda estava por surgir. Nos
anos 2000, as transformacodes tecnolégicas do campo da
informatica possibilitaram uma revolucao digital, caracte-
rizada por uma pontual mudanca na relacdo de consumo:
se anteriormente era a emissora que comandava a recep-
cdo, pois previa um espectador, de certo modo passivo,
segundo Jenkins (2009), atualmente, o consumo programa
a recepcao, constituindo um consumidor ativo, que decide
quando, como e onde quer acompanhar determinado pro-
grama. Nessa perspectiva, Carlén (2014) nos chamou a a-
tencdo para uma das principais caracteristicas da contem-
poraneidade: um novo tipo de espectador, mais complexo.
Esse é um fendbmeno que afeta diretamente os mecanis-
mos de producao da televisao, na medida em que a obriga
a pensar num espectador acostumado a receber mensa-
gens em diversos “dispositivos midiaticos (telefones, ce-
lulares, notebooks, etc) e midias (como o YouTube, Terra,
etc.)” (Carldon, 2014, p. 19). As opcdes aumentam em mui-
tas direcbes com diversidade de suportes, plataformas,
recursos técnicos, programacao, acesso etc.

Nesse cendrio, a publicidade também é obrigada a se re-
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formular buscando novos formatos, outros suportes, no-
vas formas de comunicar. Assim como a cultura em sua
dindmica estd sempre em movimento, por vezes mais in-
tensos e por vezes mais lentos, também o ambito midiatico
sofre essas agitacdes. Mas, ainda que a internet apresente
um crescimento significativo nos gastos em publicidade,
por enquanto a televisdo ainda abocanha mais de 50% dos
investimentos e as emissoras de sinal aberto ficam também
com maior porcdo. Preparada para oscilacées, mudanca de
perfil de publico, novas tecnologias, crises econdémicas e
modificacdes na cultura, a publicidade se organiza numa
perspectiva mercadoldgica, é preciso estar ciente de que a
funcao da publicidade é, em ultima instancia, o incremento
das vendas, ainda que atrelado a isso estejam tantos ou-
tros objetivos menos vinculados ao puro consumo.
Buscando encontrar tracos de irregularidades que per-
mitem qualificar um tipo de diversidade apresentada em
publicidades televisuais brasileiras e sua problematizacao,
passamos as consideracdes sobre essas pecas.

Produzindo irregularidades e tracando dissidéncia

De forma simplificada apresentamos a seguir o procedi-
mento metodolédgico que conduziu o nosso exame sobre
as pecas publicitarias. A andlise foi realizada considerando
as corporalidades enunciadas pelas pecas na articulacdo
possivel com operadores conceituais da SC, tais como
texto, sistemas modelizantes, cédigos, explosao, regulari-
dades / irregularidades, previsibilidade / imprevisibilidade.
Entendemos que nao seria adequado para um artigo apre-
sentar uma anélise minuciosa de todas as cenas dos qua-
tro comercias e de sua repercussao na internet. Assim, a
opcao foi trazer ao debate os aspectos que consideramos
os mais relevantes de cada um dos spots e que mais con-
tribuiriam para a problematizacio em desenvolvimento. E
claro que nesse processo sera preciso descrever algumas
sequéncias do corpus.

A escolha por campanhas especificas relativas a namora-
dos se deu em funcao de, em 2015, duas pecas causarem
polémica na internet em funcdo de espectadores que se
manifestaram quanto as relacdes afetivas expostas nos
comerciais. Continuou-se, entdo, acompanhando andncios
como esses nos anos seguintes. Em 2016 ndo encontra-
mos pecas com essa tematica especifica e em 2017 elas
voltam a aparecer. Ou seja, buscando identificar irregulari-
dades de cédigos em relacdo ao sistema modelizante em
anuncios televisivos e nos deparamos com questdes de
género que nos chamaram a atencdo e entendemos que
poderiam compor esse texto. Ha, sem duvida, outras cam-
panhas que foram estudadas e poderiam ser abordadas,
mas entendemos que era necessario realizar um recorte
coerente para o tamanho deste artigo.

Texto 1: Pense menos, ame mais

Em 2015 a exibicdo das duas pecas publicitarias (das marcas O
Boticario e Lacta) em emissoras brasileiras tiveram repercussoes
contrarias e a favor e geraram muita polémica nas redes sociais e
na internet como um todo. Ambas apresentavam indiretamente
relagdes homoafetivas.

Peca Publicitdria -
Pense menos, ame mais.
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Marca: Lacta

Produto: Bombom Sonho de Valsa

Tempo: 01:00

Periodo: Lancada em Abril de 2015.

Nome: Pense menos, ame mais.

Locagdes: Locais publicos variados, estacdo de trem, elevador,
parque de diversdo, exposicdo de arte contemporanea (vernis-
sage); lugares privados: (sala de estar) com grandes janelas, ga-
ragem com porta aberta, sala com ambiente integrado (jantar e
estar). Obs.: Transparéncias em excesso (vidros, janelas, espelhos).
Personagens: Casal de ldosos; casal com moca negra e gravida;
casal de lésbicas; casal com rapaz ‘alternativo’ (tatuado, cabelo
raspado); casal com evidente diferenca de idade (mulher mais
velha); casal heterossexual com objetos de cena que evidenciam
que tem filhos e casal com rapaz cadeirante, mulher sentada em
seu colo.

Planos e Movimentos de Camera: Plano geral corta para plano
fechado/close. Movimento de Dolly suave nas cenas dos beijos.
lluminacédo: Tons azulados. Atmosfera de intimidade.

Descrigdo: Casais se beijando em locais variados (publicos e pri-
vados), casais heterossexuais e homossexuais, com deficiéncia
fisica (cadeirante) e de idades distintas. Mocga negra e gravida.
Quando aparece a marca: apenas como uma assinatura e sé surge
no final.

Agéncia: Wieden+Kennedy

Direcao: Enrique Escamilla

Produtora do Comercial: Delicatessen

Disponivel em: <www.youtube.com/watch?v=HYWyzYJhQyk>

Fonte: Diversas®®. Elaborado pelas autoras.

A peca publicitaria Pense menos, ame mais da marca de
chocolates Lacta foi lancada sob um discurso de celebracdo
do “amor atual em todas as suas formas de diversidade e
géneros”!* Foram editadas vérias versdes em formatos
menores do comercial que se articula todo em torno de
duplas se beijando em locais publicos e privados. O beijo
na boca é elemento tradicional da cultura como repre-
sentacao do afeto entre casais e esse texto publicitario se
compde todo ele sobre sete situacbes de demonstracdo
desse afeto de forma carinhosa, cimplice, amorosa, apa-
ixonada, intensa, ardorosa. Nos deteremos mais nesse
comercial porque ele apresenta cenas com composicoes
semanticas diferentes na formacdo da narrativa como um
todo.

A linguagem audiovisual, em todos os casos, primeiro
mostra os casais num plano mais aberto, depois mostra o
beijo na boca em primeiro plano. A alterndncia de casais
gue vao aparecendo nas cenas do comercial permite ver
que eles sdo conjugados sobre irregularidades consi-
derando o sistema modelizante da publicidade que se ar-
ticula sobretudo nas imagens corporais de jovens, brancos,
heterossexuais e magros. Vemos casais que se beijam na
boca com entusiasmo e que sdo diversos daqueles que
as previsibilidades do sistema cultural nos impdem: faixa
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etaria em torno de 70 anos, hetero em que a mulher é bem
mais velha que o homem, etnias diferentes, homossexu-
al, o homem ¢é deficiente fisico, casal hetero com filhos.
Contudo, se o espectador ndo se deixa levar apenas pela
composicao textual do afeto, logo de inicio se percebe que
todos os casais correspondem a um padrao estético mo-
delizado de magreza e boa aparéncia.

O primeiro casal que entra em cena esta na plataforma de
uma estacdo de trens inicialmente mostrada em grande
plano geral. Os planos seguintes sdo mais fechados (pla-
nos médios e closes) e denunciam os olhares de cumplici-
dade de um casal de idosos de cabelos totalmente bran-
cos, que se olham intensamente, ignorando as pessoas ao
redor, embora estejam em um local publico e movimen-
tado e que em seguida se beijam demoradamente. A voz
do narrador diz: O que eles estao pensando? Nao importa
que estao olhando.

A juventude é um elemento de regularidade na publi-
cidade em oposicdo a velhice, o beijo é uma acdo que
pertence muito mais a primeira esfera. Aos idosos cabe
o “selinho”, ndo um beijo ardoroso, um olhar apaixonado.
O elemento diferencial da aparéncia fisica (idoso) conec-
tado a um ato que n3o lhe é comumente atribuido (beijo
na boca intenso) constitui a imprevisibilidade no texto
publicitario.

Na sequéncia a presenca de outro casal: um rapaz branco
€ uma moca negra e gravida que se beijam em um eleva-
dor. Ela solta as compras para beija-lo. A voz do narrador
diz: que a gente ndo sabe se controlar... E, entao, fecha-se
a porta do elevador. A presenca da etnia negra na publi-
cidade nao é incomum, mas ndo é frequente. A relacao
afetiva entre uma negra e um branco dobra o fator nao
frequente. Mas ha algo mais que constitui a trama da ir-
regularidade: a procriacdo. Assumir um relacionamento
afetivo com uma etnia diferente, aceitar uma gravidez
em que esteja em poténcia as condicdes de preconceito
(sim, ele ainda existe no Brasil) configuram uma descon-
tinuidade nos padroes hegemonicos da publicidade bra-
sileira.!?

A cena que mais provocou polémica e desencadeou
reacOes nas redes sociais foi o beijo entre duas mulheres
num parque de diversées (local publico). A voz do nar-
rador diz: ...que ndo interessa a opinido dos outros... Uma
delas é loira de cabelos compridos e a outra morena, de
cabelos curtos. Alids, a polémica s6 ndo deve ter sido
maior por que na versdo reduzida que foi ao ar na TV
aberta essa cena nao foi exibida. O beijo foi criticado,
por um lado, porque chocou os mais conservadores e, por
outro, segundo comentarios na internet, porque foi um
equivoco colocar s6 mulheres se beijando e ndo colocar
homens se beijando também. Para alguns, o beijo |ésbico
€ mais ‘aceitavel’ e, por isso, foi realizado, mas, segundo
determinados internautas, se queriam mesmo promover
a diversidade, deveriam ter produzido os dois tipos de
beijos. O fato de estilizar o casal feminino e estereoti-
par a figura da homossexual feminina, apresentando uma
delas com tracos masculinos, cabelos curtos, sem maqui-
agem, sem aderecos e usando roupas estilo esporte tam-
bém foi motivo de criticas.
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Essa cena apresenta o ponto alto da imprevisibilidade do
comercial, afinal um beijo entre duas mulheres esta rela-
tivamente fora do sistema modelizante midiatico de afe-
tividade entre casais - a ndo ser em momentos especiais.
Esse momento, talvez mais que os demais do comercial,
se configura como uma ruptura brusca de sentidos, que
exige uma reconfiguracdo dos cédigos e um reposiciona-
mento do olhar, “assumindo matices de sentido sempre
novos” (Lotman, 1999, p. 170) para o texto publicitario
audiovisual. A sociedade em que vivemos é composta por
muitos casais homossexuais, mas sua expressao de afeto
em publico e a visibilizacao disso em qualquer ambiente
ainda é considerada fora dos padroes. As manifestacdes
nas redes sociais permitiram perceber que as semioses
sobre essa cena do comercial ndo sdo consensuais, pelo
contrério, se contrapéem. Para este beijo articulam-se
sentidos de indecéncia para uma parte dos espectadores
e de representacao de diversidade para outra.

Na cena seguinte, o gesto destacado, o deslizar a mao
delicadamente, pode ser lido como um ato de desejo pelo
corpo do parceiro, o que nesse contexto é muito signifi-
cativo, uma vez que se trata de um parceiro singular, com
tatuagens por todo o corpo, que usa brincos. A sua par-
ceira é uma moca castanha, cabelos lisos, sem tatuagem,
aderecos delicados. Os dois estdo em um ambiente pri-
vado, um cdmodo com muitas caixas parecendo tratar-se
de uma mudanca. Serd que eles vao morar juntos? A voz
do narrador diz: ... que isso nunca vai dar certo... Uma
irregularidade que se configura pelo perfil fisico e se re-
flete no perfil comportamental e de personalidade dos
parceiros: opostos. Os aderecos, vestuario e aparéncia
fisica do casal parecem colocar os dois em polos opostos:
ele, um rebelde e ela a menina de familia. Airregularidade
dos parceiros ¢é a irregularidade do texto, contudo essa
composicao de texto - o rebelde e a comportada - é mui-
tas vezes usada em novelas e séries ficcionais.

A narrativa do spot volta para o ambiente publico, uma
espécie de vernissage, onde um casal se beija, a mulher
mais velha e o rapaz mais jovem, a narracdo diz: ... sera
que vai durar para sempre?.... Mais uma vez, o entrelacar
de olhares e o desprezo pelo publico ao redor, que tam-
bém parece nao dar atencdo aos dois. A diferenca de
idade que opdem a juventude e a velhice é, sem duvida,
uma irregularidade no sistema de composicdo de casais,
contudo mais aceitavel quando o parceiro mais velho é o
homem. Quando se trata da mulher assumir o papel do
parceiro mais velho, o texto se torna imprevisivel. Mui-
tas vezes pouco aceitavel, poucos casos sdo assumidos
socialmente, poucos casos sdo representados ficcional-
mente, se repetem o0s casos em que vem a publico pela
midia que o parceiro mais novo, nesse caso o homem,
acaba por tirar proveito da mulher (mais velha).

A cena seguinte comeca com o close do beijo, expde a
alianca da mulher, ela estd em posicao superior a ele e
em seguida descobrimos que ela esta sentada no colo do
marido que é um cadeirante. A voz do narrador diz: ...
que nada é impossivel pra gente ... o local, uma garagem
espacgosa com as portas totalmente abertas. Ao final um
close nos rostos e um olhar apaixonado. De fato, as ima-
gens foram captadas e pensadas para construir a semiose
de que nada e ninguém incomodariam aquele momento,
a intimidade daquele (s) beijo (s). As deficiéncias fisicas
raramente aparecem em comerciais de televisdo??, afinal
elas ndo compdem os tracos esperados para o corpo no
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seu sistema modelizante. Representam nao apenas as ir-
regularidades, mas também o ndo esperado e nao aceito.
O beijo que encerra o comercial de certo modo representa
a regularidade e ndo a alteridade e é dado por um casal
com filhos ja que a voz do narrador diz: serd que vamos
acordar as criancas? O casal se beija com certo ardor na
sala de estar-jantar da casa derrubando objetos da ban-
cada, mas ndo se importa com isso. Afinal pais com filhos
também sdo seres sexuados. Ainda que um casal he-
tero seja uma previsibilidade clara na norma do sistema
das corporalidades, a insinuacdo de que eles possam ter
relacdes sexuais com os filhos em casa, ou interacdes mais
picantes na sala de estar torna-se uma ruptura em relacao
as suas regularidades.

A voz do narrador pergunta: O que eles estdo pensando?
Flashes em close de todos os beijos anteriores se seguem,
um apés o outro. O narrador responde: nada. As maos dos
casais segurando o bombom Sonho de Valsa no centro se
revezam rapidamente e a assinatura do produto encerram
o comercial.

Ainda que o objetivo maior da empresa seja vender o
produto, pode-se perceber que a diversidade que pro-
pomos estudar aqui se apresenta por meio das irregu-
laridades trazidas ao texto publicitario e inscrevem-se nos
corpos que atuam nesse texto; os elementos diferenciais
tém como fio condutor o beijo, mas se engendram na ve-
Ihice, na diferencga étnica, na homossexualidade, na dife-
renca comportamental, na diferenca de idade, na deficién-
cia fisica, e no desejo sexual. Esse texto publicitario cria
uma descontinuidade em varios niveis para as relacoes de
casais e as normas dos sistemas modelizantes, contudo
o fio condutor que o mantém atrelado e codificando for-
temente os corpos € a linha da estética fisica aceitavel:
nao ha desvios, irregularidades, descontinuidades ou im-
previsibilidades aqui: todos sdo magros e esteticamente
aceitaveis.

Texto 2: Todas as formas de amor

Peca Publicitdria -
Um dia dos namorados para todas as formas de amor.

Marca: O Boticario

Produto: Egeo 7 Tentacdes (desodorante colénia)

Tempo: 0:30

Nome: Peca - Um dia dos namorados para todas as formas de
amor componente da Campanha - Casais.

Periodo: Lancada em 24 de maio de 2015.

Locagbes: Fachada Loja O Boticario. Imagem na fachada da loja
casal heterossexual. Apartamentos distintos. Uma mulher co-
zinha. Um homem se arruma em sua casa. Uma mulher se arruma
em sua casa. Em locais diferentes outro homem e outra mulher
pegam um taxi na rua.
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Descricao: Casais heterossexuais e homossexuais se encontram
e trocam presentes, em locais publicos, restaurante, praca e em
casa.

Personagens: Casais heterossexuais e homossexuais.

Planos de Camera e edicio: Plano gerais e médios. Edicao sinco-
pada (rapida).

lluminagdo: Ambientes noturnos. Luz indireta, fill-light.

Musica: Toda a forma de amor (Composicdo: Lulu Santos). A trilha
sonora tem um papel importante, inclusive, dd nome ao comercial.
Prémio: Grand Effie no Effie Wards Brasil 2015.

Agéncia: Almap BBDO

Direcao: Heitor Dhalia

Produtora do Comercial: Paranoid

Disponivel em: <www.youtube.com/watch?v=p4b8BMnolDI>

Fonte: Diversas.* Elaborado pelas autoras.

O spot de O Boticario®® (Um dia dos namorados para to-
das as formas de amor) mostra paralelamente pessoas em
acoes cotidianas como cozinhar, entrar numa loja, arru-
mar-se para sair, pegar um taxi, entre outros. As cenas sao
apresentadas rapidamente, intercalando aleatoriamente
acoes de homens e mulheres. O texto “Dia dos Namora-
dos” fixado na vitrine da loja de O Boticario nos primeiros
segundos do comercial estimula o espectador a compor
casais entre os personagens, ja que o primeiro ato é um
rapaz comprando um presente na loja. O roteiro de trinta
segundos foi ao ar com uma trilha sonora conhecida dos
brasileiros, a versio instrumental de uma cancdo de 1988
do cantor e compositor Lulu Santos chamada Toda forma
de amor. O video operou sobre situacdes de encontros en-
tre casais, que vao se intercalando em cenas curtas e todas
noturnas. Na composicao visual sdo usados varios planos
abertos que se interpdem a primeiros planos. Os corpos
presentes no texto sdo todos coerentes com os padrdes
televisuais e culturais do perfil caucasiano, sem a inclusdo
de qualquer diversidade.

Num primeiro momento, o espectador usa os cddigos he-
teronormativos para interpretar as pistas que o comercial
vai deixando e provavelmente imagina que um determinado
homem vai encontrar uma determinada mulher seguindo os
padrdes de casais heteros, correspondéncia de faixa etaria
e de tipo fisico. E claro que a construcio narrativa propria
do audiovisual contribui muito para isso com a sequén-
cia de cortes que é organizada no spot. Por exemplo, uma
mulher toca um interfone do lado de fora de um edificio,
um homem atende um interfone dentro de casa, a mesma
mulher entra pela porta principal do prédio. O desfecho
imaginado numa cultura heteronormativa é que os dois
se encontrariam, mas no comercial quando o homem abre
a porta outro homem estd a espera com um presente do
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Boticario nas maos e os dois se abracam. O espectador
mais apegado aos sistemas modelizantes pode sentir-se
ludibriado pela narrativa - o que, de certo ponto de vista, a
torna ainda mais estimulante. O desdobramento das cenas
revela que os personagens apresentados iam encontrar-se
com seus namorados e namoradas formando casais he-
teros e homos.

A surpresa surge a partir da metade da peca, aos 14 se-
gundos, quando nos deparamos com o acaso, um momen-
to inesperado para o sistema modelizante: as trocas de
presentes que se seguem nos apartamentos, restaurante
e praca publica se dao, inclusive, entre casais do mesmo
sexo. E na segunda parte do texto publicitario que irrompe
a imprevisibilidade. De acordo com as regularidades e con-
tinuidades dos comportamentos de género comumente
expostos na televisdo, o espectador espera que todos os
casais se componham a partir de um homem e uma mulher
que foram sendo apresentados ao longo da peca. Primeiro
por que esta intercala, desde o inicio, a imagem de homens
e de mulheres de faixa etéria similares. A linguagem audio-
visual acostumou o espectador a complementar as narrati-
vas a partir das sequéncias de cortes interpostas. Quando
as sequéncias nao se cumprem, o espectador normatizado
sente-se traido pelo texto, é pego pelo inesperado. Mas,
na verdade, é o proprio espectador que se trai, porque
produz semiose antes mesmo de ter elementos suficientes
para a interpretacao do texto.

Nos parece que, ao contrario da elevada tensdo provocada
pelo beijo gay produzido pelo comercial analisado ante-
riormente, o tensionamento provocado por este anincio
insere um elemento de casualidade que pode, talvez, ser
mais impactante que a ousadia aparente do beijo explicito
apresentado na outra peca. Lotman explica afinal que na
semiosfera o espaco semiotico constitui “uma interseccao
em varios niveis de varios textos, que unidos vao formar
um determinado estrato, com complexas correlacdes in-
ternas, diferentes graus de tradutibilidade e espacos de
intradutibilidade.” (1999, p.41). O instante em que os dois
homens se abracam pode se configurar num primeiro mo-
mento de intradutibilidade para o espectador de TV, um
periodo de incompreensdo em que ele pode demorar para
rearranjar os codigos e perceber o que de fato significa a
mensagem daquele texto publicitario. Mais adiante duas
mulheres se abracam e o processo de intradutibilidade
pode se repetir.

Deve-se dizer, contudo, que esse processo s6 ocorre para
o espectador habituado pelas regularidades da linguagem
televisual, tendo em vista as poucas tematicas de relagoes
heteros que a publicidade apresentava até entdo nesse
meio - um tanto diferente do que ja vinha acontecendo
na internet. Por isso, quando casais homossexuais sdo
colocados em um anuncio, como fez a marca O Boticario,
causa uma tensdo, uma ruptura de sentidos e ocorre,
como sinalizou Lotman (1999), esse instante de intraduti-
bilidade, nesse caso em um grau elevado.

O mais interessante é que, tendo em vista a grande re-
percussao nas redes sociais, nesse texto nao ha beijo, a-
penas abracos e abracos que nao excedem o nivel do afeto
amigdavel, com excecao de uma das Ultimas cenas em que a
namorada é erguida pelo namorado e rodopia com ele ten-
do o perfume na mao. Assim, ndo ha uma ruptura de sen-
tidos em nivel da linguagem do corpo que seja tao drastica
em relacdo as normatividades sociais. Mas a frase inicial
do anuncio “Dia dos namorados” parece ter tido grande

efeito de sentidos. Sugere-se dois pontos de inconformi-
dade do espectador: a discordancia por ter sido ludibriado
e o foco do texto publicitario na questao de género.

O comercial que lancou o desodorante colonia Egeo Ten-
tacdes para o Dia dos Namorados causou uma batalha
nas redes sociais com campanhas contra e favor da publi-
cidade, uns defendiam a liberdade e as formas de amar
colocada pela peca e outros a familia, que pensavam ser
ameacada pelo anuncio. Nesta ‘queda de braco’ pela liber-
dade de posturas, opcdes sexuais e o que € ou nao respei-
toso ao outro, inimeras reclamacées chegaram ao CONAR
(Conselho Nacional de Autoregulamentacdo Publicitaria),
sem duvida uma reacdo homofdbica e ndo esperada por
parte dos criadores do comercial, ainda assim, o processo
foi julgado e a empresa absolvida, em julho de 2015 e, no
mesmo ano, ganhou o Grand Effie (prémio maximo) no Ef-
fie Wards Brasil 2015.

Texto 3: Para amarrar seu amor

Peca Publicitdria -
Nesse dia dos namorados, espalhe seu amor.

Marca: Natura

Produto: Humor

Tempo: 0:16

Periodo: Maio de 2017.

Nome: Nesse dia dos namorados, espalhe seu amor.
Locacgoes: Festa ou pista de danca de uma boate.
Personagens: Casal Iésbico.

Planos e Movimentos de Camera: Plano geral e closes alternados.
lluminacgao: Tons na cor magenta. Atmosfera de seducao
Quando aparece a marca: Na assinatura do comercial.
Agéncia: DPZ&T

Disponivel em: <www.youtube.com/watch?v=sRunHfS8n_Q>

Fonte: Diversas. Elaborado pela autora.

No ano de 2016 nao identificamos pecas publicitarias das
campanhas do “Dia dos namorados” que trouxessem a
tona a tematica da diversidade de género. Foi em 2017
que elas comecgaram a parecer novamente, desta vez com
a marca Natura propondo uma simpatia para amarrar seu
amor, com perfumes da linha Humor e com a campanha
Nesse dia dos namorados, espalhe seu amor. O spot tem
16 segundos - é praticamente metade do tempo da maio-
ria dos comerciais veiculados em televisdo no Brasil - e se
configura de maneira bem humorada e ambigua ao propor
um ritual para encantar a pessoa amada. O diferencial da
narrativa se dd no ambito imagético, protagonizado por
um casal de lésbicas.

O cenario parece ser o de uma festa, com musica animada,
pessoas dancando e o ambiente é parcialmente escuro. A
camera se foca em duas mocas dancando separadamente,
olhando-se nos olhos e sorrindo, indicativos de um flerte.
Uma é loira, outra morena, ambas tém a pele branca, o
formato do corpo é esbelto e os tracos do rosto delicado.
Uma veste um microvestido de paetés e a outra, shortinho
e blusa que deixa os ombros de fora.

Desde o inicio do anuncio se evidencia a importancia da
linguagem verbal numa voz off de mulher e nas legend-
as que tomam o centro da tela repetindo o que ela diz,
a comegar por: “simpatia para amarrar o seu amor..... A
narradora vai descrevendo a simpatia em trés passos e as
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personagens vao executando agdes que correspondem ao
que esta sendo dito, porém com algumas distorcoes que
sdo percebidas nos detalhes da imagem e que nao seriam
imaginados no verbal pelos mais acostumados aos rituais
de simpatias casamenteiras.® A voz off diz “pegue uma
peca da pessoa amada e dé dois nds...” nas imagens uma
das mocas pega a camisa da outra, passa em torno das
duas e da dois nos. Essa recodificacao da simpatia, por um
lado, leva a construcdo de um toque de humor - e, alids,
o nome do produto vendido no comercial € Humor - em
funcdo do inesperado, da criatividade do texto semidtico
que reconstréi o imagético a partir do verbal. Por outro
lado, cria proximidade entre as garotas que agora estao
amarradas pela peca de roupa, os enquadramentos sao
fechados nas duas, dando mais intimidade a cena. Para
complementar, a voz da narradora afirma “mentalize a pes-
soa” e no video as duas mocas se aproximam, uma pega
o rosto da outra com as duas maos reconstruindo a ideia
de um casal apaixonado. No final da narrativa as mocas
se beijam na boca, o que toma menos de um segundo do
comercial. Logo na sequéncia aparece a imagens da marca
em animacdo com desenhos abstratos que se alteram rapi-
damente e formam cenas de mulheres se beijando que, no
entanto, ndo sao facilmente percebiveis.

Diferentemente dos comerciais anteriormente examina-
dos que traziam diversos casais, esse traz apenas um casal
de mulheres, nesse caso o Dia dos Namorados aponta para
uma relacdo homo, tornando o discurso do anuncio bem
mais direto do que os das outras pecas. Ao mesmo tempo
que opera sobre a ludicidade da simpatia ritualistica da
data, tornando a sua reinterpretacdo bem humorada e cri-
ativa, se passa em um cenério publico - em que aparente-
mente as normalizacdes hetero ndo sdo predominantes.
O protagonismo do casal léshico aponta para a ampliacao
do sistema modelizante de género da cultura ocidental, no
qual as regularidades nao se constituem costumeiramente
sobre relagdes entre pessoas de mesmo género.

Ainda que trazendo um discurso mais direto, esse comer-
cial ndo causou tanta polémica nas redes sociais como o
do Boticario, veiculado em 2015. E é importante lembrar
que, da mesma forma que o anuncio do bombom Sonho
de Valsa, ele também traz um beijo entre mulheres. Dois
anos depois e com uma cena explicita de flerte e beijo lés-
bico, o anuincio teve mais de 4 milhdes de visualizacdes no
YouTube até dia 20 de junho de 2017. No Facebook, no
mesmo periodo, um total de 84 mil reacdes e sé a mino-
ria indicou algum descontentamento - 3,6mil “Grr” e 433
“triste”. Para os comentarios negativos a Natura respon-
dia com: “Oi, nome da pessoa. Acreditamos no amor, em
todas as suas formas e possibilidades. #EspalheSeuHu-
mor #EspalheAmor”. Com 58 mil curtidas e 20 mil “amei”,
o spot certamente provocou menos reagdes negativas
que os que o antecederam em 2015 com tematica simi-
lar, o que pode ser um indicativo do aumento da aceita-
bilidade por questdes de diversidade género por parte
do publico. Esse cendrio, no entanto, ndo deve ser aceito

com tanta facilidade num pais que tem altos indices de
crimes e violéncia contra LGBTs.’

Texto 4: O poder do toque

Peca Publicitdria
- O poder do toque

Marca: P&G

Produto: Vicky

Tempo: 1:15

Periodo: Lancada em junho de 2017/ Campanha para o Dia dos
Namorados.

Nome: O poder do toque

Locagbes: Varias em locais publicos, ruas, escadas rolantes,
parques.

Personagens: Casais diversos, inclusive do mesmo género.
Planos e Movimentos de Camera: Plano geral e closes alternados.
lluminacao: Intimista.

Descricao: Casais heterossexuais e homossexuais em locais publi-
cos trocam caricias, sendo que os heterossexuais parecem a von-
tade, enquanto as feicdes dos casais homossexuais apontam con-
strangimento em suas atitudes. A musica de fundo é melancélica
e nao ha didlogos, mas legendas que traduzem os sentimentos
e sinalizam o preconceito que ha na sociedade em relacdo aos
relacionamentos homossexuais.

Quando aparece a marca:

Agéncia: Publicis Brasil

Direcao: Will Mazzola

Produtora do Comercial: Trator Filmes

Disponivel em: <www.youtube.com/watch?v=Xe51Y7GyFUO>

Fonte: Diversas. Criado pelas autoras.

O comercial do medicamento para gripes e refriados
Vicky oferece uma leitura explicita e talvez mais assertiva
ao abordar o tema da diversidade, entre as campanhas
analisadas, isso porque o elenco é composto por casais
reais. Ndo que isso ja ndo houvesse sido feito em cam-
panhas publicitarias para a televisdo aberta brasileira,
vide a criacdo da campanha da linha de produtos de
beleza e higiene pessoal Dove, que opta por ter em suas
publicidades mulheres reais e ndo modelos sob a pre-
missa de retratar a “real beleza”.*® No caso dos produtos
Vicky, os casais he-terossexuais e homossexuais, jovens
e maduros e de diferentes racas foram representados,
mostrando um olhar mais complexo para a diversidade,
ainda que o principal aspecto retratado fosse a homo-
ssexualidade.

Caracteristica relevante desse comercial é que nao ha
didlogos ou voz off, a sonoridade se constréi apenas so-
bre a musica - é bom lembrar que esse é um traco encon-
trado em muitos comerciais que buscam conectar seus
sentidos sobre a subjetividade e a emocao. O verbal nao
é eliminado de todo, tendo em vista que algumas legen-
das sdo colocadas para conduzir a leitura imagética, con-
tudo ele é relegado a segundo plano. As legendas tracam

cikon / Nisia Martins do Rosario e Adriana Pierre Coca
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uma narrativa de alerta ao preconceito.

O comercial de 1 minuto e 20 segundos foi ao ar no in-
tervalo do Fantastico, programa da Rede Globo veiculado
aos domingos e que tem altos indices de audiéncia. A nar-
rativa comeca com a legenda “Vick apresenta... O melhor
do inverno”, sob uma mdusica de piano bastante suave e as
imagens mostram ambientes de anoitecer e de dias nu-
blados, sempre num cenério externo na rua, no metrd, em
pontes. Esse cenario apresenta tracos de frio, umidade, e a
pouca luminosidade acrescenta um toque necessidade de
proximidade. Tudo sem muito foco, mas permitindo que
se identifique casais heteros se tocando em maos dadas,
maos que se acariciam em clima romantico. “O calor do
toque” - conforme diz a legenda - parece ser mesmo o
melhor do inverno, porém restrito a casais normatizados
pelo sistema modelizante de género: os heterossexuais
- ainda que apresentem diversidade de faixa etaria e de
etnia.

A segunda parte tem inicio com a legenda “Mas os in-
vernos de alguns casais € mais frio fora de casa”. Nessa
sequéncia evidencia-se a relevancia da imagem e da lin-
guagem dos corpos. Os gestos, os olhares e as feicoes
enunciadas, talvez fossem suficientes para evidenciar o
constrangimento, o receio e o acanhamento quase como
uma forma de autopunicdo na performance dos casais
homossexuais da narrativa. Na peca, eles denunciam em
Seus corpos que se acariciar em publico ndo é permitido,
tolerado, contrastando com as manifestacdes expressivas
dos casais heterossexuais da primeira parte.

E entdo que tem inicio a terceira parte do antincio com a
legenda “Vicky acredita que o poder do toque é para to-
dos”. A musica entio se altera e passa a ser mais vibrante,
num ritmo um pouco mais rapido aplicando intensidade
as cenas e aos personagens que também se movimen-
tam mais impetuosamente: os casais heteros e homos se
movimentam mais rapidamente, com corridas, rodopios,
abracos, pulos, giros, bracos abertos. Eles tomam conta do
cendrio, atuam efetivamente sobre ele, mostram momen-
tos de felicidade pautados pelo toque. A Vicky esta dando
espaco de performance aos casais gays e lésbicas, os esta
mostrando em espacos publicos, fora de casa, a vista de
todos. Esta defendo a manifestacao de afeto LGBT em vias
publicas - o que ainda ndo é tdo comum no Brasil.

A legenda novamente conduz a leitura para deixar o re-
cado de Vicky: “nesse dia dos namorados, espalhe calor e
carinho”. A musica perde um pouco da intensidade para a
entrada de nova legenda: “Nesse dia dos namorados es-
palhe calor e carinho”. O toque de maos que abriu o com-
ercial é enfatizado novamente, seguido de abraco e men-
cdo a beijo. “Feliz dia dos namorados #amorecarinho”. Para
finalizar “O poder do toque. O poder de Vicky”.

O nome do produto aparece repetidamente no comercial,
evidenciando seu papel ao conduzir toda a narrativa, per-
sonalizando o produto. Pelo modo é conduzida a organi-
zacao do texto publicitério, Vicky torna-se a instancia da
diversidade de género. Efetivamente constréi um discurso
sobre “o poder de Vicky” articulado sobre a defesa dos
direitos da diversidade. Pode-se dizer, no minimo, que é
um comercial inteligente ao construir um discurso social
e direto em favor das relagdes entre pessoas do mesmo
género. Nao usa humor, ndo usa ludicidade, ndo cria in-
tradutibilidades; conduz o espectador pelo caminho da
traducao; seu apelo é direto: o amor - materializado no
toque.

Consideracoes finais

Terrry Eagleton, em depoimento ao documentdrio Hori-
zonte flutuante (2011), alerta para o paradoxo do mundo
atual, um mundo no qual celebramos a diversidade ao
mesmo tempo em que tudo se torna cada vez mais uni-
forme. O fildsofo aconselha “A diferenca precisa ser en-
fatizada, porque a similaridade... se tornou o aspecto
preponderante do nosso mundo”.*’ Nessa via, podemos
utilizar a perspectiva da semidtica da cultura e lembrar que
as regularidades fazem parte do sistema modelizante da
cultura, mas tensionar o sistema, nesse caso com a diversi-
dade ou com as irregularidades faz avancar o processo co-
municativo. Para Lotman (2000) a condicio de fato da co-
municacao é a da imprevisibilidade e das transformacoes
complexas.

Diante disso, ndo podemos ser alheios ao fato de que, em-
bora pareca que tais campanhas publicitarias estejam e-
naltecendo as diferencas, o que é salutar, tal postura tam-
bém se colocada como um reflexo do contexto histérico
que, nesse momento, da atencdo aos aspectos voltados a
alteridade. As paradas LGBTs estao cada vez mais numero-
sas, as leis se alteram em busca de atender de maneira
mais inclusiva as minorias e se discute diariamente nos
telejornais a condicdo dos povos refugiados que precisam
de acolhimento em outros paises. Por outro lado, se con-
trapbe a esse cenario o nimero recorde de mortes de LG-
BTs no Brasil em 2016 transformando o pais o campe&o
mundial de crimes contra minorias sexuais e que apontou
0 assassinato de um LGBT a cada 25 horas.

A publicidade, ndo sé a televisual, atende a um mercado
que necessita estar a frente do seu publico. Pois as cri-
acdes no ambito da publicidade e da propaganda visam
surpreender, mas também querem seduzir e satisfazer
esse publico. E na contemporaneidade, como posiciona
bem Eagleton (2011), nunca se falou tanto em diversidade
e os publicitarios perceberam isso, tanto que em 2017
esse foi o tema do maior encontro sobre publicidade da
América Latina. O 21° Festival Mundial de Publicidade de
Gramado, que aconteceu na Serra Gaucha no interior do
estado brasileiro do Rio Grande do Sul e que propds uma
reflexdo a partir do slogan “Nunca a diferenca fez tanta
diferenca”. Isso mostra que o interesse da publicidade nao
é social, mas sobretudo mercadoldgico. A area procura se
atualizar num mundo paradoxal em que se procura romp-
er com esteredtipos e preconceitos, dando mais espaco
a diversidade, mas ao mesmo tempo esse mundo esta
atravessado por normalizagdes, regulacdes e por unita-
rismos. Pensar dicotomicamente nao ajuda a superar essa
crise em que ainda mostra-se dificil aceitar o que nao esta
sujeitos aos cddigos dominantes e o que nao se enquadra
nas prescricdes hegemonicas.

Nesta reflexdo, além do objetivo geral - refletir sobre as
corporalidades em articulacdo com a diversidade na publi-
cidade e propaganda televisual no Brasil - nosso artigo
se propos também a tensionar a diversidade a partir dos
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conceitos da Semidtica da Cultura buscando caminhos
tedricos que pudessem articular um encontro configura-
dor de uma andlise. Nossa meta, entdo, ndo foi a de de-
senvolver o conceito de diversidade, mas de tensionar as
diversidades - sobretudo de género - que se apresentam
em textos publicitarios e de captura-la nas corporalidades.
Também ndo foi nosso objetivo debater ou aprofundar
teoricamente estudos de género, ainda que sejam muito
relevantes. Nossa linha tedrica se pautou sobre a Semi-
6tica da Cultura como perspectiva que entende a cultura
como mecanismo pensante e se propde a criar estratégias
de anadlise dos sistemas de signos da cultura.

Da forma geral como acolhemos a diversidade, ela pode
se manifestar em diversos textos publicitarios televisuais,
contudo, escolhemos dois que se destacaram pela reper-
cussao nas redes sociais em 2015 e dois veiculados em
2017. Os quatro direcionam-se a campanhas do Dia dos
Namorados, a tematica foi o amor e o foco causador da
polémica foram as relacbes homossexuais. Numa das
pecas, inclusive a diversidade se articula também para
questodes de velhice, diferenca de idade, deficiéncia fisica,
entre outros, mas os debates dos espectadores via redes
sociais se concentraram na tematica da homossexuali-
dade. Esse fato pareceu merecer um pouco de nossa aten-
cdo. Claro que outros também mereceriam nossa atencao,
como por exemplo a vigilancia exacerbada a boa forma
fisica dos personagens dos comerciais, correspondente
a estética dominante na midia. Mas isso terd que ser as-
sunto para outro artigo.

As relacdes entre pessoas do mesmo género constituem,
ainda, grandes rupturas de sentidos para nossa sociedade
e, nessa perspectiva, os textos midiaticos ainda dividem
a posicao dos espectadores e os leva a todo o tipo de
manifestacdes - o que é mais significativo. No ambito
midiatico, portanto, tais textos ndo sdo bem decodificados
e os homossexuais sdo melhor aceitos quando ‘solteiros’.
Isso ficou bem explicito no beijo gay em telenovelas que
vinha sendo preparado ha cerca de duas décadas. A re-
jeicdo da audiéncia sempre impedia que ele acontecesse.
Foi marcante na televisao brasileira, em janeiro de 2014, o
beijo de Félix e Niko, personagens da novela Amor a Vida.
Apesar de nio ser o primeiro beijo gay?!, foi o mais co-
mentado, levando a manifestacdes de empatia e repudio,
mas gerando uma certa aceitacdo - ele foi muito anun-
ciado. Contudo, a grosso modo, os casais centrados em
mulheres que apareceram nas novelas seguintes foram
bem mais rechacados. Enfim, a existéncia de personagens
gays que encarnam a comédia tem sido bem presente na
teleficcdo brasileira e j4 se enquadra nas regularidades
e continuidades das telenovelas, mas a visibilizacdo de
demonstracdo de carinho entre duas pessoas do mesmo
sexo é, ainda, um texto de alto grau de imprevisibilidade
que tem decodificadores ndo usuais, é preciso procura-los
na memoéria no momento da intradutibilidade.

No texto 02, o anuncio do desodorante Egeo Tentacdes

da marca O Boticério, casais do mesmo sexo apenas se
abracam, nao se beijam como no comercial do bombom
Sonho de Valsa exibido um més antes em 2015, ainda
assim houve uma repercussdo mais incisiva e, de certo
modo, mais agressiva por parte das pessoas que se senti-
ram ofendidas por conta do desrespeito a familia, a ponto
de ocorrer dentincias ao CONAR. Isso pode ter a-conte-
cido pelo fato da publicidade ter sido veiculada em TV ab-
erta, espaco em que a audiéncia é mais heterogénea e, sem
duvida, maior, menos fragmentada que na internet.

O risco assumido pela marca O Boticario (veicular a cena
que indica a relacdo entre pessoas do mesmo género), a
marca de chocolates Lacta preferiu ndo correr, ja que edi-
tou, retirando o beijo entre duas mulheres na versao que
foi exibida na TV aberta (peca publicitaria do Texto 1, Pense
menos, ame mais). Esse comercial, na versao reduzida de 30
segundos, tem as cenas mais rapidas, os cortes permitem
que se veja menos detalhes e pode ser visto como uma peca
que oferece em alguma medida rupturas de sentidos que
privilegiam a diversidade em diferentes aspectos, com per-
sonagens que representam pessoas com deficiéncia, etnias
distintas e terceira idade. Esses foram os casais mantidos no
formato?? veiculado na televisao.

O ponto que faz da publicidade de O Boticario mais cria-
tiva, no nosso entendimento, é como esta producao fun-
ciona como uma transgressdo a regularidade e a impre-
visibilidade, tendo a ilusdo da montagem audiovisual como
elemento chave. E isso que a torna a ruptura de sentidos
intensa, brusca, e quem sabe violenta aos cédigos de alguns
espectadores, impondo-lhes a reterritorializar os sentidos,
propondo um novo matiz do texto publicitario e, com isso,
uma reorganizacao do sistema da publicidade audiovisual.
As pecas que trataram da tematica LGBT dois anos depois
sofreram bem menos reagcdes negativas nas redes sociais.
Trouxemos para o debate dois anuncios especialmente
porque faziam parte de campanhas do Dia dos Namorados,
como os dois primeiros.

A peca publicitdria do medicamento Vicky é muito clara e
expde casais trocando caricias em locais publicos, casais
heterossexuais e homossexuais, que se divergem na idade
e na raca. O comercial ndo tem didlogos, mas legendas que
tramam um discurso a favor do toque, independente do
perfil do casal e defendido como um direito a todos. Nes-
sa peca, a opcao por trazer casais reais e nao modelos foi
muito importante para que publicos distintos se sentissem
representados e, talvez, essa condicdo possa ter assegurado
grande aceitacdo nas redes sociais. Sem duvida, que dois
anos apo6s as campanhas de 2015, o espectador ja esta mais
habituado ao tema da homossexualidade nas midias, pelo
menos, as questoes LGBTs sdo tratadas com mais frequén-
cia que nos anos anteriores.?® Nesse comercial, as corporali-
dades funcionam como uma chave de leitura fundamental
para a construcdo do texto televisual, que aparentemente
se coloca como uma boa pratica no que tange o modo de
trabalhar a alteridade, ainda assim, ndo podemos nos es-
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quecer que a diversidade, sobretudo, em relacdo ao género
é um tema corrente no mundo, consequentemente, nas mi-
dias.

Nessa mesma via também se concentra a campanha da
Natura, uma marca de perfumaria brasileira. Na publici-
dade televisual do perfume Humor um casal [ésbico danca
descontraidamente, uma das personagens se aproxima da
sua parceira com um gesto que a enlacga pela cintura com
uma blusa e as duas se beijam rapidamente. Nesse caso,
ha uma relacdo com uma crenca popular muito conhecida
entre os brasileiros, que se refere as simpatias realizadas
para Santo Anténio, o santo casamenteiro, na véspera do
dia do santo, que coincide com o Dia dos Namorados. A
narracao sugere que o movimento do casal de lésbicas
funciona como uma simpatia para conseguir um amor.
Embora a relacdo homossexual seja explicita, o beijo dura
menos de um segundo no ar e o discurso lidico constréi
a cena quase como uma brincadeira, o que condiz com
o produto. Esse modo de representacao destoa da carga
dramaética impressa na peca do medicamento para gripes
e resfriados, Vicky.

Por fim, é importante observar que, de modo geral, na
publicidade audiovisual brasileira a diversidade nao é foco
de atencao especialmente, ainda que algumas marcas es-
tejam mais abertas a essa tematica. Temos que levar em
conta, por um lado, que nao seriam poucas as tematicas de
inclusdo em pauta da publicidade, considerando que ela
esteve ocupando sua pauta com esses assuntos. Por outro
lado, sempre estard no prato oposto da balanca a funcao
primaria da publicidade: a persuasao para o consumo.
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l. Povo triste, povo suicida, intelectual agonizante

Num texto publicado em novembro de 1908, intitulado «Un
Pueblo suicida», Miguel de Unamuno (2006: 106) refere-se
ao povo portugués como «un Pueblo triste», «un Pueblo
de suicidas», inclusive no que a sua literatura diz respeito.
Unamuno menciona os casos de Antero de Quental, Camilo
Castelo Branco ou de Soares dos Reis para exemplificar esse
seu apodo, mas o argumento de que os portugueses sao
um povo suicida ganha especial interesse quando afirma
que mesmo a literatura «cémica y jocosa» é uma literatura
triste (Unamuno, 2006: 107). Coadjuvado por uma carta de
Manuel Bandeira, seu amigo, o autor de Niebla (novela pu-
blicada em 1914) reforca a sua teoria: «<En Portugal llegose
a este principio de filosofia desesperada: el suicidio es un
recurso noble y una espécie de redencion moral.» (palavras
de Manuel Bandeira, in Unamuno, 2006: 109).

Volvidas varias décadas, mais propriamente em 1991, o
também espanhol Enrique Vila-Matas, na peugada de Una-
muno, percorre as ruas de Lisboa (e as paginas da literatura
portuguesa) para escrever os seus Suicidios Exemplares. Os
primeiros textos de Suicidios Exemplares, «Viajar, perder
paises» e «Morto por saudade», levam o escritor a percor-
rer a rua Garrett, a Baixa (aqui com amplo destaque para o
elevador de Santa Justa), o Largo do Carmo ou o Miradouro
de Santa Luzia, e é neste percurso que escreve:

Era a primeira vez que eu ouvia falar sobre a existéncia de um movi-
mento chamado suicidio que as vezes se produzia no homem, e
recordo que o que me chamou a atencao foi o facto de ser um
movimento solitario, afastado de todos os olhares, perpetrado na
sombra e no siléncio. (Matas, 2013:18)

Metéafora ou ndo da imagem de um povo que, muitas vezes,
parece ser considerado como um povo triste, ligado a sen-
timentos como a saudade e a nostalgia, essa consideracdo
de Unamuno - e talvez também a de Vila-Matas - ganha
assentimento nos suicidios de, primeiro, Antero de Quental
(1887) e Camilo Castelo Branco (1891), e, mais tarde, de
Mario de Sa-Carneiro (1916) e Florbela Espanca (1930). No
nosso ponto de vista, esse suicidio fisico vai-se volvendo,
ao longo do século XX, numa outra espécie de suicidio - ja
nao fisico -, que se liga mais a presenca do tema nas obras
literarias enquanto condutor da construcdo autobiografica
e como factor idiossincratico na construcdo da identidade
nacional. Além disso, estamos em crer que o tema do su-
icidio na literatura portuguesa se conecta com um outro
tema importante, o do exilio, sendo este, de igual modo,
metafdrico, pois mediante as dificuldades por que passa, o
‘intelectual portugués’ contemporaneo procede a adopcao
daquilo que Miguel Real chama «exilio interior, psicolégico»
(Real, 2011:37), considerando como primordial o caso de
Francisco Sa de Miranda.

O tema seria extenso, por isso interessa-nos averiguar de
que modo o tema do suicidio / exilio se encontra presente
na obra de um dos mais importantes escritores da actuali-
dade, Anténio Lobo Antunes, mormente no que ao tema da
guerra colonial diz respeito. Ai o suicidio resulta(ra) precisa-
mente num exilio interior, fruto tanto de uma experiéncia
singular como de uma sensacio de exclusido (quer social
quer pessoal) onde este descobrird uma «verdade interior»,
pois é «no interior da cidadela» (Diogo e Monteiro, 1995:
26-27) que descobre que ndo havera outra realidade a no
ser a dos livros: a construcdo da obra literaria, enquanto ar-

cikon / Norberto Cardoso

tefacto, é equivalente & construcdo de uma (nova) identi-
dade para o sujeito criador. Esta revisao identitaria resulta
nao apenas de um vazio sentido pelo sujeito, mas, de igual
modo, de uma faléncia do colectivo para com o préprio su-
jeito.

Ora naobra de Antdnio Lobo Antunes, mormente no que aos
primeiros romances diz respeito, as personagens sentem-
-se abandonadas, nao identificadas ou deslocadas no seu
préprio pais, um pais que ndo estard a altura de uma nova
era. Esta pode ser sintetizada no movimento contrario das
viagens (que foi tema nuclear na producao literaria portu-
guesa), que implica o acolhimento de todos os portugueses
espalhados pelo mundo e, muito em especial, o reconheci-
mento do sacrificio empreendido por uma geracdo durante
os anos da guerra colonial. A desidentificacdo de um certo
portugués com a sua patria serd consubstanciada pela escri-
ta autobiografica ou antiautobiografica, se entendermos o
suicidio como parte integrante de uma construcdo do autor
dentro da prépria obra, e ndo o inverso. Naturalmente, ndo
é de rejeitar que esse portugués seja, sobretudo nos trés
primeiros romances de Lobo Antunes, Meméria de Elefante
(1979), Os Cus de Judas (1979) e Conhecimento do Inferno
(1980), um intelectual que se viu espoliado de uma vida que
tinha planeado de uma determinada maneira e que, no re-
gresso da guerra, apreende que jamais podera recuperar, o
gue se coaduna com a visdo de Miguel Real (2011: 31), que
diz que o intelectual portugués (de que sio casos Sa de Mi-
randa, Aquilino, Fernando Pessoa ou, noutro sentido, Her-
berto Helder) constroi a sua obra em condicées dramaticas,
oferecendo-se como alternativa a uma patria que o recusa.

Il. Da desfiguracao do rosto a figuracio da letra (e entrega
do Nobel)

O tema do suicidio é um vector preponderante na obra do
escritor portugués Anténio Lobo Antunes, pois nela surge
recorrentemente, ainda que adquira especial relevo no
quarto romance, Explicacdo dos Passaros, de 1981, pois
nele ocorre o suicidio da personagem central, uma per-
sonagem que se sente desiludida com a vida e, nela, com
uma espécie de incumprimento do sonho em que Abril se
foi tornando. Nao obstante, j4 nos romances precedentes
encontramos algumas incidéncias ligadas ao suicidio. De
facto, se o suicidio de Rui S., em Explicacdo dos Passaros,
¢ o primeiro suicidio efectivo (corporal, digamos assim, pois
o corpo do sujeito é comprovadamente encontrado na ria
de Aveiro) de um protagonista na obra de Anténio Lobo An-
tunes, também é verdade que ja nos romances anteriores,
Meméria de Elefante, Os Cus de Judas e Conhecimento do
Inferno (1980) encontramos laivos de uma atitude indaga-
dora do sentido do mundo, que conduz - pelo desamparo
e pela falta de sentido da guerra - a autodestruicdo e ao
suicidio de alguns soldados:

[...] vi homens de vinte anos sentados a sombra, em siléncio, como
os velhos nos parques, e disse ao furriel enfermeiro, que desin-
fectava o joelho com tintura, E impossivel que um dia destes nio
tenhamos por aqui uma merddsia qualquer, porque, sabe como é,
quando homens de vinte anos se sentam assim a sombra, num tao
completo desamparo, algo de inesperado, e estranho, e tragico ac-
ontece sempre, até que me vieram informar do radio Um tipo deu
um tiro em Mangando [...] (CJ, 162).
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Se atentarmos nessa passagem, verificamos que os su-
icidios descritos sdo presenciados pela personagem cen-
tral, sem que esta pareca, contudo, tentada a incorrer em
idéntica atitude. O protagonista desses primeiros trés
romances, um alferes-médico que recorda a guerra em
Angola, para onde tinha sido mobilizado contrafeito, e de
onde regressou para trabalhar no Hospital Miguel Bom-
barda, em Lisboa, ndo parece pensar no seu préprio su-
icidio, mas reflecte sobre esse fendmeno. Ora a angustia
perante a situacdo em que se encontrava é também a de
um ser individual que faz parte de uma colectividade (um
batalhdo) que vé definhar, o que o leva a recordar cons-
tantemente a morte, que, anos depois, continua a pairar
sobre ele como um fantasma. Em primeiro lugar, devemos
sublinhar que, na situacdo de guerra, o suicidio é um pen-
samento tdo presente quanto impalpavel, pois, por um
lado, a situacdo conduz a uma sobrevalorizacdo da so-
brevivéncia, que se quer obter desesperadamente, mas,
por outro, incita a morte, traduzida através do desejo de
nunca ter nascido, por exemplo. Em segundo lugar, deve-
mos notar que é aquele que ndo se suicida, que regressa
e que se reinsere na sociedade, ou seja, que teoricamente
sobreviveu e ultrapassou esse risco, que jamais esquece a
ideia de suicidio, como se, afinal, este o retivesse na franja
de um povo triste, e ndo como alguém integrado naquele
povo euférico, livre, que sai a rua em 25 de abril de 1974
(como tao bem se verifica em As Naus).

O soldado de Mangando, que se suicida desejando boa
noite a todos, ficando, depois, horas a agonizar, para tor-
mento colectivo, ndo serd, afinal, relato de uma morte in-
dividual, mas um signo da prépria guerra colonial, da sua
longevidade, ou seja, da incapacidade politica de resolver
o conflito. O soldado que agoniza é a imagem de um pais
que também se sente assim apds décadas de um regime
esgotado, ‘conhecimento’ igualmente agdnico por parte
daquele que o conhece enquanto parte de si, o alferes-
-médico. A descricdo desse suicidio surge, alias, nos dois
primeiros romances em relatos bastante similares:

[..] e o soldado que se suicidou em Mangando, deitou-se na
camarata, encostou a arma ao queixo, disse Boa noite e havia
pedacos de dentes e de osso cravados no zinco do tecto, manchas
de sangue, carne, cartilagens, a metade inferior da cara transfor-
mada num buraco horrivel, agonizou durante quatro horas em
sobressaltos de r3, estendido na marquesa da enfermaria, o cabo
segurava o petromax que lancava nas paredes grandes sombras
confusas. (ME, 91)

[...] vem-me a ideia o soldado de Mangando que se instalou de
costas no beliche, encostou a arma ao pescoco, disse Boa noite,
e a metade inferior da cara desapareceu num estrondo horrivel,
0 queixo, a boca, o nariz, a orelha esquerda, pedacos de cartila-
gens e de 0ssos e de sangue cravaram-se no zinco do tecto tal as
pedras se incrustam nos anéis, e agonizou quatro horas no posto
de socorros, estrebuchando apesar das sucessivas injeccoes de
morfina, a borbulhar um liquido pegajoso pelo buraco esbeicado
da garganta. (CJ, 160)

Essa morte vem a memoria do protagonista de Conheci-
mento do Inferno, anos depois da guerra, e contém al-
guns detalhes que nao queremos deixar de comentar e
que, entendemos, justificam a nossa argumentacdo: em
primeiro lugar, os «pedacos» do soldado cravam-se no
tecto, o que mostra como essa morte se liga a ‘casa’ por-
tuguesa, que o regime pretendia segura e intocavel, mas

que, afinal, se despedaca; seguidamente, devemos notar
que o corpo do soldado fica desfigurado, com um buraco
na metade inferior da cara, o que reforca a ideia de uma
imagem irreconhecivel, isto é, da perda de um rosto, o
que coloca em causa a identidade colectiva de Portugal a
partir daquela guerra; finalmente, ndo é despiciendo men-
cionar que o corpo que agoniza lanca «grandes sombras
confusas», o que traduz bem as trevas em que o pais vivia
entdo, e que n3o se resumiam a um regime opressor, mas
também as contradicdes que a mesma guerra (e seus ac-
tores) representava(m). Além do mais, e como diziamos, o
suicida de Mangando sorri para o narrador, o que o leva a
especular que talvez o suicida encontrasse naquele acto a
felicidade que nao podia obter em vida:

O soldado morto sorria-me. Empunhava um copo de cerveja e
sorria-me: sempre que inclinava a cabeca para tras, a fim de be-
ber, o orificio redondo da bala aparecia junto a maca-de-adao,
cercado pelas escamas cristalizadas do sangue. (Cl, 211)

A metéfora que liga o suicida ao sobrevivente nao é de
somenos. O médico é testemunha, tanto quanto ¢ sujeito,
pois também ele esteve envolvido no conflito, acabando
por se ‘envolver’ no suicidio do outro a tal ponto que é um
pouco o seu ‘suicidio’. Repare-se que, ja numa esplanada
em Algés (lugar junto ao mar, o que nio serd certamente
coincidéncia), apds o regresso da guerra, o sujeito desco-
bre «que estava morto, entende, morto como os suicidas
do viaduto» (CJ, 112). Ai recorda ainda o jantar e a manha
do Natal de 1971, no Chilime, onde Ihe parecia que ja ndo
existia (CJ, 113-114), isto é, onde conceptualizara a sua
prépria morte, nem que esta fosse - o que nio é pouco -
a morte de um certo eu, que, ver-se-3, ndo mais voltara a
ser o mesmo, mudado que foi com a experiéncia adamica
(leia-se queda de um ‘Adao’ de um ‘paraiso’ onde vivia, an-
tes da guerra, sem a empiria do ‘conhecimento’) e para-
doxal (a obtencdo da experiéncia é precisamente o que o
leva a uma perda) da guerra. E de relevar que, em Os Cus
de Judas, o narrador - que desvela a sua narrativa num bar
(lugar em tudo irmanado a esplanada de Algés, quer pelo
olhar que dali pode ter numa dimenséo longinqua, o mar,
quer pela possibilidade de distancia através do consumo
de bebidas alcodlicas) para uma mulher que idealiza ser
Sofia (a guerrilheira que tinha sido morta pelo agente da
Pide e que perdura na memoria do narrador como um fan-
tasma) - relata como imagina a sua propria morte:

[...] os meus tios, os meus irmdos, os meus primos [...] chega-
vam de uma operacdo na mata e dirigiam-se para a enfermaria
transportando, num pano de tenda entre dois paus, o0 meu corpo
desarticulado e inerte [...]. Reconheci-me como num espelho ex-
cessivamente fiel ao examinar os meus proprios olhos fechados,
a boca palida [...]. A familia imovel a porta do posto de socorros
aguardava, suspensa, que eu me reanimasse a mim mesmo [...]
(CJ,118)

Por mais que se metaforize que a familia também ‘par-
ticipa’ na guerra (refere-se que a familia regressa de uma
operacao na mata), a verdade é que aquela sobrevive in-
tacta a operacdo na mata, enquanto ele é transportado,
reduzido a apenas uma matéria corporal. Isto pode querer
dizer que ha uma soliddo inapelavel do soldado, e que se
a familia deveria ‘fazer a guerra’ com ele, ou seja, partilhar
de um sofrimento comum, ndo é isso que ele sente que
acontece (note-se como a familia aguarda «imdvel»), uma
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vez que o ‘conhecimento’ obtido com aquela experién-
cia, porventura nao transmissivel, o separa da sua prépria
familia, para quem morreu porque de facto nao vai voltar
a ser a mesma pessoa que era antes da guerra, forma de
excluir um retorno a ‘normalidade’ ou, a bem dizer, de nos
mostrar que hd uma desfiguracdo. Esta sé podera ser re-
configurada precisamente através de figuras autobiografi-
cas, o que quer dizer que a autobiografia ndo é a escrita do
que um eu viveu, mas a reconstrucao de um eu dado como
falecido que, pelos tropos linguisticos, se pode reconfigu-
rar enquanto ambivaléncia identitdria: o que foi, o que po-
deria ter sido, o que é, o que podera ser. Podemos verificar
esse isolamento em relacdo a familia num relato anterior:

Era portanto dia de Natal no Chiiime e nada mudara. Ninguém da
familia estava ali comigo, a casa do avo, com o seu jardim de esta-
tuas de loica, o lago de azulejos e a estufa em que a sala de jantar
se prolongava, permanecia dolorosamente ancorada em Benfica
[...] as pessoas, endomingadas, deviam estar para chegar para o
almoco, [...] a avdé mandaria um neto chamar o pessoal para lhes
distribuir embrulhos moles constelados de estrelas prateadas |[...],
numa pompa lenta de ceriménia Nobel. (CJ, 117)

Como vemos, a passagem esta repleta de referéncias nada
ingénuas. A auséncia do sujeito em Angola ndo interrompe
a ‘normalidade’ e isso deixa-o mais desamparado. A ideia
de que para a familia nada tinha mudado é transparecida
pelas estatuas de loica do jardim ou pela estufa, que apon-
tam para o artificialismo com que se vivia na Metrépole.
Com sarcasmo, no Chiime também nada muda, ou seja,
nunca é Natal. Finalmente, a desfiguracdo do sujeito que
se encontra longe da casa paterna, dessa Benfica ideal da
sua infancia (paraiso definitivamente perdido), tem o seu
expoente na distribuicido dos presentes, que o narrador
entrevé como a entrega de um Nobel, que, afinal, ele ja
nao recebera. Este é um ponto sem viragem, porque sente
que tudo o que desejava ser se encontra irremediavel-
mente perdido por uma auséncia definitiva.

Assim, se a importancia da autobiografia na vida contem-
poranea (marcada pelo hedonismo, pelo lazer ou pelo
individualismo) se liga a uma descrenca na «salvacio»
colectiva, ou seja, a uma cisdo em relacdo ao colectivo (cf.
Rocha, 1992:21), o que leva a vontade de tornar publica a
vida privada, evitando que esta caia no efémero, essa nao
parece ser exactamente a intencao do suicidio antuniano,
mas, antes, uma construcdo autobiografica colectiva, sac-
rificial, como possibilidade de indagacao colectiva.

1. O suicidio em vida (ou a guerra como acto prometeico)

A guerra pode bem ser comparada ao roubo do fogo por
Prometeu (cf. Grimal, 2004:396), na medida em que a ex-
periéncia implica o ‘conhecimento’ profundo da realidade
nacional, até entdo mascarada pelo Estado Novo, e, em
simultaneo, de um castigo que o regime entendera con-
sentaneo: como Prometeu, o soldado ficard condenado
ou aprisionado a um passado traumatico (que se regen-
era como o figado da entidade mitoldgica), colocando em
causa a sua identidade. A experiéncia é profundamente
antagodnica, pois se, por um lado, se luta desesperada-
mente pela sobrevivéncia (que parece ser o Unico sentido
para a falta de sentido politico da guerra), por outro de-
seja-se a propria morte como Unica solucao para travar o
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sofrimento prometeico. O preco do ‘conhecimento’ &, pois,
muito elevado. Assim, nele se incluem os exemplos anéni-
mos do soldado de Mangando (que se suicida na guerra e
que marca a memoria apds a guerra) e de outros suicidios,
que ocorrem nos momentos em que os soldados, apds os
combates, se deslocam para zonas de menor operacionali-
dade de guerra.

Podemos dizer que, de certo modo, esses soldados agem
como se se olhassem ao espelho e nele ndo vissem a sua
imagem, mas a imagem do mal que foram forcados a prati-
car. E como se se tivessem traido a si proprios, um pouco
como Prometeu, que é considerado por Zeus como um
traidor, pois age a favor dos homens contra os deuses, que
representam o poder, ou como Judas (elemento titular do
segundo romance de Lobo Antunes), que é tentado a in-
correr na traicdo, e cujas primeiras imagens o mostram a
ser arrastado pelo demoénio. A passagem da anonimidade
do soldado de Mangando aos outros soldados anénimos
leva-nos, em espiral, a reavaliacao do suicidio, pois no su-
icidio do outro estd um sudario do eu, digamos, um sui-
cidario de um tempo e de uma geracdo que ndo chegou a
ser exactamente o que deveria ou pensara ser. A memoria
da guerra é tao dura que o préprio sobrevivente chega a
ter tendéncias suicidas, quando, ao chegar a casa da Praia
das Macés (nova presenca do mar ou da personagem junto
ao mar), pensa em cortar os pulsos:

Chegar daqui a nada a Praia das Macas, pensei eu, meter a chave
a porta e encontrar-me morto na sala, de pulsos cortados, como
o tipo que se suicidou com um pedaco de vidro na casa de banho
da enfermaria [...] (Cl, 212).

De resto, também em Conhecimento do Inferno o narra-
dor imaginara, ao abrir uma urna enquanto viaja pela es-
trada de Sintra, que é ele quem se encontra no seu interior,
confrontando-se novamente com a sua morte, tal como
sucedera na tal manha de Natal, data simbdlica que surge
como o inverso do que representa para a comunidade:

A pouco e pouco reconheci as feicdes, a forma dos ombros, as
ancas, a tonalidade dos cabelos [...] Eu estava deitado na urna, de
costas, e ndo possuia a minha idade da guerra, os vinte e oito anos
da guerra e a cara entrapada com que embarquei para Africa [...]
Tinha o rosto de agora, o que encontro de repente, surpreendido,
nos espelhos, esttpido, melancélico [...] (Cl, 156)

Em vez do espelho narcisico da dgua que flui, simbolo da
vida que incita Narciso ao autoconhecimento, encontra-
mos uma urna que nos da um espelho invertido, simbolo
da terra, da matéria, do que nao flui, do que estagna. Se
‘conhecer’ «deveria conduzir a autenticidade, a comple-
tude, a accido eficiente» e a completude a «pensamentos
que tornariam mais belo o mundo e melhores os homens»,
o facto é que a completude, ndo sendo viavel, conduz o
homem a descobrir-se como «inauténtico» (Diogo e Mon-
teiro, 1995: 29). Esta inautenticidade é um desejo velado
de suicidio tanto quanto o sdo outros tipos de suicidio:
a evasao, o éxodo ou o exilio, que em Cesario Verde se
traduzira n’ «O Sentimento dum Ocidental», por exemplo,
e em Fernando Pessoa no fingimento e na heteronimia.

Portanto, ainda que nos primeiros romances de Anténio
Lobo Antunes o suicidio ndo pareca ser uma intencao
efectiva da personagem central (o alferes-médico), esse
acto permanece sempre como uma espécie de paisagem
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mental. Como afirma Eunice Cabral (2008: 545), «esta
obra contém situacdes efabulativas, que podem ser in-
terpretadas como «suicidio em vida»». O suicidio efecti-
vado ou tao-sé pensado emerge assim na obra antuniana
enquanto sudario identitario, que cobre o rosto da per-
sonagem destituida de algo, ainda que deixando, no rasto
de sangue (como no sudéario de Cristo), uma marca, uma
assinatura, que é, para todos os efeitos, a verdadeira auto-
biografia. Como considerou Maria Alzira Seixo (2010:120),
num artigo intitulado «O Médico e o Monstro» (primeira-
mente publicado em 2005 na revista Visdo), a personagem
de Explicacdo dos Passaros, Rui S., «exibe», «na misteriosa
inicial do apelido», «a letra do suicidio, que é a sua historia,
e a do sudario, palavra com que termina» o livro anterior,
Conhecimento do Inferno. A perda é linha comum as per-
sonagens de Lobo Antunes, traduzindo-se, na larga maio-
ria dos casos como perda identitaria, ocultacdo da verda-
deira identidade, o que induz ao segredo que é, afinal, vida
interior. Essa riqueza interior ndo destitui as personagens
de valor, mas torna-as, a nivel social, anti-herdis (Cabral,
2008: 544).

O lugar do anti-herdi sera, mutatis mutandis, o exilio, ora
fisico, ora mental. Miguel Real (2011: 37) veicula que o
exilio se tornara «o seu destino pessoal, sofrendo dupla-
mente a amargura de uma patria a seus olhos torta e incor-
rigivel [...] e a amargura da auséncia desta [...]».

IV. O suicidio preventivo (e a bicicleta da liberdade)

Em Nao é Meia Noite Quem Quer, romance publicado
por Anténio Lobo Antunes no outono de 2012, o tema
da guerra colonial, aparentemente lateralizado pelo autor,
reemerge com toda a vitalidade. De facto, a lateralizacdo
da tematica, ou mesmo a sua desvalorizacdo, sao, afinal,
formas de a dizer, de a tematizar e de, no fundo, revelar a
sua dimensao. Em Nao é Meia Noite Quem Quer o suici-
dio reaparece, mas neste caso antecede a prépria guerra,
situacdo com que nado nos havia ainda confrontado a obra
do escritor, que, como vimos, se depara com o suicidio du-
rante a guerra e a reflexdao sobre o mesmo, anos volvidos
sobre esse conflito.

De facto, em Nao é Meia Noite Quem Quer, a personagem
- designada como «o irmdo mais velho» - encontra-se
perante uma situacdo que considera irreversivel: a mobi-
lizacdo para a guerra colonial, que tinha sido constante-
mente pressentida tanto quanto negada, pois o sujeito
tinha plena consciéncia da época em que vivia e do risco
que cada jovem mancebo corria de ser chamado a cum-
prir o servico militar e, na sua sequéncia, uma comissao
em Africa. A prépria conjectura (ser ou ndo ser mobilizado)
serd, no fundo, um espectro do préprio suicidio, uma vez
que a situacao hipotética ndo Ihe permite uma via de fuga,
dado que a personagem nao avalia a hipétese de deser-
cdo, entendendo este acto como desrespeito para com
a sua geracao. Seja como for, a simples possibilidade de
ser mobilizado para a guerra vai mudando a sua esséncia
enquanto pessoa: em ambos os casos (ser mobilizado ou
escapar a essa sentenca) se definiria em contraste com o
que livremente poderia vir a ser.

Nio obstante, a ideia de mobilizacdo (ou a simples e-
xisténcia da mesma enquanto possibilidade) muda-o, isto
é, altera-o enquanto perspectiva do que pode vir a ser. E
isso é suficiente para que opte por um suicidio gradual

e interior. Confirmada a mobilizacao, a personagem tece
outro tipo de conjecturas, agora mais aproximadas ao que
poderd vir a ser e a fazer durante a guerra. Assim, medi-
ante essa pandplia de possibilidades (nelas incluindo mor-
rer na guerra ou dela voltar), o suicidio serd como dizia Ma-
nuel Bandeira a Unamuno (Bandeira, in Unamuno, 2006:
109), um recurso nobre, que ndo é uma desercdo, mas uma
mensagem quase descodificada.

Essa personagem, que encontramos em constante ve-
locidade ou deslocacdo numa bicicleta - maquina que
representa a ‘mobilidade’ e a liberdade que tinha antes
da ‘mobilizacdo’ -, acabara por estagnar no seu percurso
existencial, o que fica patente no facto de esta abandonar
a bicicleta junto as rochas (simbolo do imével), de onde
se atirard ao mar (MN, 30). A bicicleta, que pode ser en-
tendida como uma ‘maquina de prazer, associada a «i-
moralidade pelo destaque imposto as partes inferiores do
corpo» (Diogo, 2001: 99), é encontrada pelas autoridades,
que a restituem a familia numa noite (adensando o espec-
tro de culpabilidade e responsabilidades assacadas pelas
autoridades a prépria familia) ndo mais esquecida por to-
dos, mormente pela irma que relata os acontecimentos. A
bicicleta representara, em simula, a Roda da vida, o seu
fluxo, o tempo que rola, mas que, pela sua imobilizacao,
apontard para a estagnacao de um tempo colectivo.

Ja a pedra, lugar alto conhecido pelo Alto da Vigia, onde a
bicicleta é encontrada, é o lugar de onde o irmao se lanca
ao mar, representando a cristalizacdo de um tempo insu-
peravel para toda a familia. Esta fecharad de facto a porta
do quarto do falecido imaginando que este se encontra no
seu interior, como se o fingimento (que é também literario,
como o consideraria Fernando Pessoa) pudesse perdurar
um rosto, manter o cognoscivel inalterdvel, mas acabando,
assim, por contribuir para uma paragem do tempo que nao
passa de um desejo de ndo assumir a verdade (um tanto
quanto sucede com o corpo morto de um soldado, que o
alferes-médico mantém em segredo no quarto, sustentan-
do a esperanca nos restantes soldados de que aquele es-
teja ainda vivo). Entre o quarto e a pedra onde a bicicleta
foi abandonada devemos considerar a imensidao do mar,
que é uma espécie de universo totalizante, mundo a que a
personagem se entrega.

Ao invés do que sucede com a personagem do médico no
Hospital Miguel Bombarda, que participa na guerra, optan-
do por um suicidio simbdlico apds o seu regresso a um pais
(familia e amigos) que ja ndo conhece, com a personagem
do romance Nio E Meia Noite Quem Quer verifica-se um
suicidio fisico, mas encontramos, de igual modo, alguns
pontos de contacto entre ambas as situacbes: a sepa-
racdo em relacdo a familia, o desespero de quem se sente
sozinho, o suicidio como forma de liberdade radical, mas
devidamente intelectualizada, pois o acto suicida ocorre
sempre ap6s ponderacdo, e ndo como um acto imediatista.
Alids, se relembramos uma das versdes sobre a morte de
Ajax, encontramos um suicidio perpetrado exactamente
quando Ajax fica ltcido e se recorda da alucinacdo que o
tinha levado a cometer certos actos reprovaveis (cf. Gri-
mal, 2004:17). A morte anterior a guerra ndo pode deixar
de ser considerada como um outro modo de explicar a vi-
oléncia psicolégica da prépria guerra, como, noutros ro-
mances, o revelardo aqueles que nela se suicidam (“o sol-
dado de Mangando” em Memoéria de Elefante, Os Cus de
Judas e Conhecimento do Inferno). O autoconhecimento
e o confronto do eu consigo, que nos primeiros romances
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sdo alcancados durante ou apés a guerra, sdo em Nio E
Meia Noite Quem Quer pensados antes da partida para
Angola. Como ja referimos, o mito de Narciso, porventura
explicativo da necessidade humana de o eu se confron-
tar com as suas proéprias imagens e representacoes e de
nelas se conhecer outro - ou , como pretende Genette
(1966:14-17), de este outro encontrar nas aguas, ndo o
outro, mas o eu, num mundo duplo e invertido, seja para o
exterior, seja na sua intimidade -, é basilar para o entendi-
mento do discurso autobiografico.

V. A linha de ‘sucessao’

Ha no acto suicida de Ndo é Meia Noite Quem Quer uma
consequéncia porventura ainda mais dramatica, pois na
‘linha de sucessdo’ encontra-se o irmdo seguinte, uma
vez que, naquela época, era o filho mais velho que era
mobilizado para a guerra, mas apds o suicidio deste o
irmao seguinte é o préximo a ser mobilizado. Este sistema
magquinal prova que nado ha liberdade efectiva e que o in-
dividuo ndo é quem quer, mas quem o regime quer que
ele seja. H4, pois, além da bicicleta uma outra maquina,
cujo mecanismo encontra outro recurso para se satisfazer.
A familia ndo fica incélume a uma nova realidade tragica: o
suicidio do irmdo mais velho &, por extrapolacao, um suici-
dio- homicidio, uma vez que, na sua morte, quer a sua situ-
acao quer a sua condicado sdo legadas ao irmdo seguinte,
que, além do mais, terd de sentir o peso do passado: o
fantasma do irmao suicida e suas decisoes.

Digamos que o suicidio-homicidio se processara ja no quin-
to romance de Lobo Antunes, Fado Alexandrino, romance
de 1983, ainda que sob outras formas. Consideramos que
no Fado Alexandrino temos um homicidio-suicidio, pois ai
o grupo de ex-combatentes, profundamente afectado pe-
los traumas da guerra e pela incapacidade de sobreviver a
mesma, acaba por provocar a morte de um dos elementos
do grupo, o oficial de transmissdes. Este homicidio invo-
luntario, por isso mesmo com laivos de tragédia grega, é,
na verdade, o suicidio simbdlico do grupo, um grupo com-
pacto - ao qual o nimero de cinco elementos nao pode
ser alheio -, mas que se desagrega porque nao é capaz de
viver fora dessa unidade. Em sintese, ao matarem o ou-
tro matam-se a si mesmos (homicidio-suicidio), enquanto
em Nao E Meia Noite Quem Quer o acto suicida implica
a morte do outro (suicidio-homicidio). Eis que, nas voltas
que a ‘maquina de prazer’ e de ‘liberdade’ possa dar (a bici-
cleta em N3o E Meia Noite Quem Quer como o hidroavido
em Fado Alexandrino), uma outra se |he sobrepde, dei-
xando o individuo sem uma hipdétese concreta de fuga.

A ‘passagem de testemunho’ de que falamos em Nao E
Meia Noite Quem Quer, que conduz a guerra um dos
irmados sobreviventes, designado no romance como “o
irm&o nao surdo”, da-nos a entender que o irmdo mais novo
(dos trés rapazes) sera o “surdo”. Ora no regresso da guerra
o irméo do meio identifica-se pela sua “mudez, uma mudez
que nao é, porém, real, mas enformada pela ida a guerra,
pois ha a sensacdo de que os outros que ndo passaram por
idéntica experiéncia ndo o podem compreender. A incom-
preensao gera incapacidade de falar, o que, por sua vez,
o levara a desintegracdo e fuga como grito de desespero,
outras formas de suicidio, este social. Assim, por detras do
siléncio, encontramos o grito do desespero e da solidao,
condicbes que, como referimos anteriormente (Matas,
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2013:18), estdo na senda do suicidio.

O irméo que regressa da guerra e que fica ‘mudo’ opta as-
sim por partir, tomando o autocarro para nunca mais voltar.
A mudez e a partida do irmdo do meio acabam por colo-
car em causa o préprio retrato autobiografico. A auséncia
de um discurso (ou a efectivacdo do mesmo mediante o
préprio siléncio e, depois, pela auséncia fisica) € uma das
formas de suicidio simbdlico cometidas apds o regresso,
que resulta de uma “anomia”. Baseados em Emile Dur-
kheim e no seu conhecido estudo O Suicidio, verificamos
gue tanto o suicidio do “ndo surdo” como o do “irmao mais
velho” sdo suicidios andmicos, ainda que de modos distin-
tos. Se é certo que o primeiro suicidio, efectivo, fisico e
anterior a guerra, resulta de uma futurizacdo problematica,
o segundo suicidio, moral, espiritual, simbdlico e posterior
a guerra, resulta de um passado problematico. Porém, o
cerne de ambas encontra-se no sofrimento e desregracao
sociais (cf. Durkheim, 2001: 273). A fantasmagorizacio
é, alids, comum a ambas, seja pelo futuro que se prevé,
seja pelo passado que assombra. E em ambos os casos os
sujeitos se encontram perante uma sociedade perturbada
(ditadura, censura, prisdes, guerra, e, mais tarde, laterali-
zacdo ou omissao de problemas como a guerra colonial).
Sinteticamente, a guerra provoca aos irmaos uma auséncia
de socializacao, desde logo a partir da quebra da ligacdo a
familia. Devemos notar, porém, que no primeiro caso (o
do suicidio anterior a guerra, confirmada a mobilizac3o),
a guerra surge como um ‘muro’ que se coloca perante o
horizonte, impedindo a personagem de vislumbrar o fu-
turo ou, quem sabe, vislumbrando um futuro repleto de
hipéteses destrutivas (morte, amputacio, dor, sofrimento,
trauma, destruicido da personalidade, dos sonhos). Parece
ser um “suicidio egoista”, e provavelmente os romanos vé-
-lo-iam como um acto de cobardia ou efeminacao, mas, na
verdade, o jovem nao se suicida por ndo encontrar sentido
para a vida, como sucede no suicidio egoista, pois antes
da mobilizacdo nao existiam sentimentos de vazio e de
depressdo. No maximo, talvez o irmdo mais velho consi-
derasse que, mediante a vida que se lhe colocava adiante,
haveria mais sentido fora desta vida (“suicidio altruista”).
No segundo caso, o do “irmio ndo surdo”, a “anomia” é
mais explicita, pois o ex-combatente nado se sente inte-
grado na familia nem na sociedade, partindo como forma
de confirmar que ja ndo é quem era, e que, portanto, nin-
guém pode reconhecé-lo, ajuda-lo, compreendé-lo ou es-
perar dele o que seria suposto. E a “anomia social” pura. A
pretensa “normalidade” no regresso da guerra é, pois, um
castelo no ar. Ora, s6 é possivel uma imunizacdo contra
o suicidio se houver socializacdo (Durkheim, 2001: 402),
0 que nado sucede com nenhum dos ex-combatentes de
Fado Alexandrino, nem mesmo com o alferes-médico de
Conhecimento do Inferno, a quem as imagens do suicida
de Mangando perseguem, de resto conectando-se com
outros suicidas do Hospital Miguel Bombarda.

VI. O tempo ‘wertheriano’

O suicida de que vimos falando conecta-se essencial-
mente com a situacao de guerra, mas ndo podemos descu-
rar que proliferam muitos outros suicidios na vasta obra
de Anténio Lobo Antunes, suicidios que em muito se as-
sociam a uma espécie de ‘tempo wertheriano’, como no re-
cente Da Natureza dos Deuses, por exemplo. Mas na obra



do autor de O Esplendor de Portugal, esse ‘tempo’ em que
o homem se sente desiludido perante o rumo do mundo e
da vida é claramente intensificado por um regime ditato-
rial e, mais tarde, por uma revolucao que nao confirma as
expectativas.

Podemos concluir que na obra de Lobo Antunes sobressai
«uma série de personagens masculinas de tipo suicidario»
(Cabral, 2008: 544). Referimos primeiramente a perso-
nagem de nome Rui S., de Explicacdo dos Passaros, que se
suicida na ria de Aveiro pelo desalento que tem para com
a vida, mesmo que nao haja ai qualquer relacdo explicita
com a guerra, pois percebe-se indirectamente que a re-
volucao coloca em causa o sacrificio geracional dos que
lutaram contra a ditadura em Portugal e em Africa, desi-
lusdo de resto sentida com a critica enderecada ao Parti-
do. A guerra ndo é ai mencionada, mas o desapontamento
para com a revolucdo e a consequente perda de idealismo
talvez nos possam levar a conjectura-lo (EP, 32). Por outro
lado, Rui deseja que o pai lhe explique os passaros, o que
parece ser uma antevisao do seu suicidio, ligando-se a Nao
€ Meia Noite Quem Quer, pois a ‘partida’ conecta-se com
0 voo na medida em que este Ihe proporciona uma liber-
dade que, de outro modo, parece ser inalcancavel.

E verdade que Nio é Meia Noite Quem Quer nos vem
mostrar, pela primeira vez na obra de Anténio Lobo An-
tunes, o suicidio antes da guerra, como é verdade que a
tendéncia suicida se agrava no regresso de Africa. Porém,
nao devemos esquecer também os suicidios que ocorrem
durante a prépria guerra. Nao cremos que a situacdo de
guerra traga apenas a tona a luta pela sobrevivéncia, até
porque a medida que o conflito avanca parece perpassar
nos soldados um sentimento de menor esperanca nos
tempos vindouros (esperanca essa que, alias, tenderd a dar
lugar a desilusdo e incredulidade apds a revolucao, como
vemos, a titulo de exemplo, no soldado Abilio de Fado A-
lexandrino, ou no antigo alferes-médico de Meméria de
Elefante). Se atentarmos em A Paixao do Jovem Werther
verificamos precisamente que este comete o suicidio num
momento de lucidez, «sem qualquer exaltacdo romanes-
ca» (Goethe, 2012: 126), como acontece com os soldados
quando, n’ Os Cus de Judas, se afastam para uma zona de
menor operacionalidade.

O suicidio surge, assim, como acto verbal de uma guerra
silenciosa, traduzindo-se quer no suicidio fisico, quer em
suicidios interiores de véria indole, nos quais se destacam
o exilio, a fuga ou o siléncio. A personagem central destes
primeiros romances vive de facto esse tipo de situacoes:
divércio, incapacidade de escrever, inadaptabilidade a
cidade e ao pais, indagacdo sobre a sua profissao, senti-
mento de separacdo para com a familia, predominio de
situacoes extremas (doenca, loucura, dor). Os suicidios
serdo, nesta medida, como sudarios de uma geracao e de
um tempo que viu gorados os sonhos. Cabe repensa-los,
isto é, encontra-los como quem procura uma reliquia, para
averiguar se o povo classificado por Unamuno como triste
e suicida, reencontrado talvez por Vila-Matas, se confina a
literatura e se esta é, afinal, o espelho de uma identidade
nao totalmente escrita. Se assim for, devemos colocar em
causa um tempo assumido como pés-colonial.
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politica(s) de lo femenino.
Reflexiones semioticas
sobre series de TV

y memorias de los géneros

El propésito de este articulo es exponer ciertos lugares
desde los cuales es posible interrogarse cémo la serie
House of Cards problematiza una memoria del género. En
tal sentido, uno de sus personajes principales, Claire Un-
derwood, opera un modelo de mujer que amalgama dos
figuras miticas de la cultura occidental para discutir ca-
racteristicas candnicas de lo femenino: hablamos de Lady
Macbeth y Eva Perdn, personajes “faro” para pensar esta
complejidad. Los aportes de la semiética cultural de luri
Lotman se vuelven funcionales para la construccion de
un marco tedrico privilegiado, orientado a estudiar cémo
estos textos masivos del arte dinamizan las memorias de
las culturas. Desde esta perspectiva, entendemos que la
narrativa exhibe un modo en que la contemporaneidad
cuestiona la condiciéon de mujer en la escena politica y
sus formas de empoderamiento, premisa que puede ex-

plorarse en una multiplicidad de series actuales.

Palavras-chave

Series de TV, semiética de la cultura, género.



1. Introduccion

Este articulo se orienta a reflexionar sobre un conjunto
de problematicas emplazadas en las derivas argumen-
tales de una de las producciones televisivas que, en los
recientes afos, ha cobrado gran éxito. Hablamos de House
of Cards (Netflix, 2013), serie de TV estadounidense que
relata el inescrupuloso ascenso politico de una pareja que
persigue, a costa de una pérdida constante moral, ética 'y
legal, la presidencia. En el transcurso de sus cinco tempo-
radas emitidas hasta el momento, la narrativa registra un
amplio caudal de temas acuciantes de la cultura contem-
poranea: los limites de lo legal, la educacion, las formas de
racismo y clasismo, el foro interno de la politica, el manejo
de los medios de comunicacion y las fronteras éticas son,
entre muchos, algunos de los motivos focales acumulados
por esta serie. En este contexto, el modo en que House
of Cards aspira a exponer un mapeo del orden social y de
los vinculos intersubjetivos en el marco de la comunidad
norteamericana, crea un espesor especial, siendo el modo
de construccion de los géneros aquel que podria ocupar
un lugar privilegiado.

Importa advertir que la narrativa releva estas disquisi-
ciones en la figuracién de sus protagonistas, pero también
en una dimensién mas amplia que incluye las diferentes
operaciones publicitarias y las sucesivas de respuesta de
su publico. Este anclaje no cesa de manifestar una refrac-
cién constante de coordenadas sociales, que nos impulsa
a indagar qué dicen los textos del arte sobre la realidad
politica actual. No obstante, el escenario que trabaja House
of Cards traza una zona intrincada, puesto que se orienta
a mostrar la otra cara de esta faceta. En tal sentido, po-
dria introducirse la bandera puesta a la inversa que repre-
senta el logo de la serie. Se trata de un gesto que adquiere
fuertes connotaciones, en tanto aparece como metéfora
inaugural de aquello que Sarah J. Palm y Kenneth W. Stik-
kers (2015, p. 42) entienden como “la inversién de valores
(...) el Suefio Americano volcado”. Y si bien la discusion en
torno a un American Way of Life adquiere relevancia para
entender como las series actuales devienen prismas para
observar las dindmicas socioculturales, en nuestro trabajo
desplazamos la discusiéon general del Suefio para cen-
trarnos en aquello que podemos considerar como uno de
sus efectos: la construccién de la condicién de mujer con-
temporanea. Por tal motivo, nos orientamos por indagar
de qué manera esta serie de TV aparece como un terreno
sumamente fértil que provee determinada informacion
a partir de la cual podemos reconstruir una parcela de la
cultura que legitimiza y naturaliza (o bien que discute y
disputa) representaciones de la feminidad en un contexto
particular: la escenografia politica.

Y no dudamos en que muchos otros textos podrian tam-
bién ilustrar esta cuestion. Sucede que las series son uno
de los productos mas consumidos en la actualidad, exhibi-
endo que la TV se encuentra lejos de ser solo una “cultura
de evasién”. En funcién de ello, la primera parte de este
trabajo estard dedicada a reflexionar sobre un marco
tedrico-metodolégico que permita atender la compleji-
dad de estos productos masivos que, en los Gltimos afos,
se han vuelto foco de atencién por su inmensa cantidad
de contenidos sociales y politicos, recibidos en sede in-
ternacional. Nuestro trabajo recuperard la semiética de la
cultura de luri Lotman, cuyo estatuto tedrico brinda her-
ramientas oportunas para el estudio de textos del arte que
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no solo comunican informacién, sino que ademas generan
nuevos sentidos y dinamizan la memoria de los sistemas
culturales. Desde la perspectiva lotmaniana, como en todo
texto cultural, en las series de TV se halla nuestro modo de
percepcion y construccién del mundo.

De igual manera, se hace necesario indicar que, en la deli-
cada operacion de interpretacion que conllevan las series,
radica asimismo una complejidad por su prolongacion, su
estructura y por la dindmica de sus multiples personajes.
Por esta razén, abordaremos House of Cards a través de la
Optica que ofrece la categoria de héroe/personaje, here-
dera del pensamiento de Mijail Bajtin y recuperada por au-
tores como Lotman y la tedrica feminista Teresa de Lauretis.
De manera especial, esta articulacion tedrica permitira el
andlisis de uno de sus protagonistas que, seglin observare-
mos, parece comportar mayor riqueza heuristica: Claire Un-
derwood, la enigmatica y glacial esposa de Frank, y custodia
de esta peripecia politica para alcanzar el maximo poder de
los Estados Unidos.

Nuestro objetivo serd articular de manera exploratoria cier-
tos lugares desde los cuales es posible interrogarse cémo
House of Cards opera una “memoria de los géneros”: es
decir, introducir una zona conflictiva que despliega toda una
cartografia donde practicas sociosexuales y formas de la fic-
cién parecen traducirse mutuamente. De esta manera, si la
premisa de luri Lotman resulta cierta y es posible analizar
de qué manera los textos proveen modelos a partir de los
cuales podemos reconstruir una porcién o una cultura en-
tera, debemos ser capaces de atender a nlcleos de sentido
en esta serie, a partir de los cuales se exponen matrices de
una memoria cultural de lo femenino en el seno politico.
Para organizar esta hipodtesis de lectura que direcciona el
presente trabajo, tomamos dos figuras “faro” de la mu-
jer politica que son reactualizadas por Claire Underwood.
Se trata de Lady MacBeth, el personaje teatral de William
Shakespeare, y Eva Perédn, mujer del presidente argentino
Juan Domingo Perén. En ambas mujeres histérico-ficcio-
nales, se halla cierto germen de sentidos que la narrativa en
cuestion trabaja activamente, pero que parecen orientarse
a hacia un mismo conflicto: la frontera conflictiva en que se
tensionan las formas de acceso al poder y una condicién de
mujer que tradicionalmente la cultura ha determinado.

De modo que, también en didlogo con una de las premisas
de Palm y Stikkers (reflexién que apunta a una version del
Suefo Americano en House of Cards que instaura una per-
secucion egoista del poder), el Gltimo apartado de nuestro
itinerario estard dedicado a recuperar elementos que dan
cuenta de un interrogante asiduo en la serie que, ademas,
puede ser extrapolado a otras narrativas que centran su
atencién en personajes femenino: los limites del empode-
ramiento femenino. Desde esta perspectiva y a través de
Claire Underwood, resulta factible vislumbrar el papel ex-
traordinario que han tenido ciertas mujeres de la historia
para sintetizar aquello que el sistema cultural dice sobre el
sujeto femenino en la politica. Se trata de explorar, en otras
palabras, una problematica por la memoria del género en el
sentido planteado por Mijail Bajtin, pero encausada desde
una mirada doble: por un gender (las reglas que producen
relaciones sexuales y ordenan cuerpos y practicas) y por un
genre (modelos que se concretan en determinados géneros
narrativos de la television), en cuyo didlogo se condensan
“tipos relativamente estables” de interacciones subjetivas
que vuelven inteligible una femineidad en producciones es-
téticas.
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Figura 1.
Imagen promocional de la serie House of Cards
Netflix, Sony Picture Television

2. La semiética de luri Lotman y el estudio de las series
de TV

No dudamos en afirmar que las series de TV son un fené-
meno que, en los Ultimos anos, han invadido explosiva-
mente el orden de la medialidad. Estudiarlas es incursionar
en las vertiginosas innovaciones de las condiciones de re-
cepciéon y produccion mediatica que el comienzo de siglo
trajo consigo. También es atender una modalidad narrativa
compleja, cuya caracteristica mas visible aparece en una
excesiva continuidad de aquello que Omar Rincén llama
“el flujo del macrorrelato” (2006, p. 174). A diferencia de
otros productos conclusivos como muchas obras literarias
o filmes, las series devienen (tanto empirica como simbdli-
camente) una expresion numérica por su organizacion y
quiza por el trato con su audiencia. Sin embargo, los es-
tudiosos coinciden en que se evidencia una “equivalencia
semidtica” entre cine y TV, aspecto que nos lleva a pensar
en una prolongacion del séptimo arte o, mas bien, en una
estética “poscine” (Bernini, 2012). Bajo esta consideracion,
resulta posible trabajar la serie como una forma de organi-
zacién de contenido, en la cual puede recuperarse la apli-
cacién de métodos y técnicas cercanos al andlisis de la es-
tética cinematografica, pero orientados hacia “una nueva
retérica de imagenes” (Lipovetsky y Serroy, 2009, p. 222).
Frente a esta complejidad, la semidtica de la cultura
aparece como una reflexion tedrica que nos permite cap-
tar los sentidos que atraviesan el caracter semidtico y
cognoscitivo de los multiples codigos que organizan este
flujo serial incesante. De manera particular, se trata de una
busqueda que puede ser emplazada en una de las hipétesis
centrales de quien fuera su fundador, luri Lotman (1990):
que los textos del arte son aquellos que comportan mayor
informacion, crean nuevos sentidos, fundan modelos de

la realidad y dinamizan la memoria de las culturas. Como
puede observarse, referimos a una perspectiva semiotica
que toma al texto como su nocién tedrico-metodolégica
central cuya concrecion, al tiempo que expone una mul-
tiplicidad de organizaciones semidticas diferentes, cons-
truye sus propios lenguajes (Lotman, 2000[1977]). En su
dinamismo, los textos forman parte de un poliglotismo
cuyo estatuto define, diacrénica y sincrénicamente, como
el sistema cultural se conforma por una heterogeneidad
de lenguajes que provienen de la literatura, la pintura, el
teatro, el cine y, claro estd, la television. Es posible intuir,
de esta manera, que la serie televisiva comporta la misma
naturaleza semidtica que el cine, ya que ambos se con-
cretizan como “textos poliglotas” (Lotman, 1996[1992], p.
85). En sus configuraciones, se halla una tension de codi-
gos andlogos a ser cifrados y aprehendidos que van desde
el lenguaje verbal a la construccién de los personajes, el
vestuario o la escenografia, ejemplos estos de los vastos
lenguajes que componen intrincadamente textualidades
cuya naturaleza semidtica puede ser homologada.

No obstante, interesa sefialar que, aun sin desarrollarlo en
profundidad, Lotman arriesgd la hipoétesis de que, como
texto de la cultura, la TV “complicé” la configuracién semi-
6tica que la cinematografia venia gestando desde comien-
zos del siglo XX (2000 [1974], p. 115).1 En investigaciones
anteriores (Gomez Ponce, 2017), esta premisa nos orientd
a reflexionar que las series, por su activa eclosién en los
recientes anos, devienen un instrumento de cognicion
privilegiado para comprender el dinamismo de la cultura
contempordnea y cédmo esta expone sus sintomas re-
currentes. Hablamos de una capacidad de estos textos
para absorber casi de manera instantdnea fendmenos
histéricos porque, segun advierte Jorge Carridn, “la acel-
eracion de la historia contemporanea ha sido paralela a
la aceleracion de su lectura” (2014:25). De acuerdo con
este caracter, se rechazaria ademas la tendencia cultural
a considerar banales a estos textos de consumo masivo,
puesto que ellos emergen como herramientas repletas
de significaciones para comprender la realidad imperante
que nos rodea, nuestra relaciéon con los otros y nuestro
lugar en el orden social. Sobre estas cuestiones, la semi-
6tica lotmaniana puede intervenir, volviendo inteligibles
los modos de produccién de sentidos en estos complejos
aparatos narrativos que hoy son un modelo ampliamente
dominante (Lipovetsky y Serroy, 2009). Se trata de una la-
bor que nos lleva a problematizar cémo conjuran procesos
de percepcion y construccion del mundo y de la historia de
las culturas porque, en su relacién activa con el contexto,
las series de TV se cargan axioldgicamente a través de los
elementos que componen su estructura textual.

1 Estos interrogantes y afirmaciones fragmentas se inscriben en la
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Desde esta orientacion tedrica, emerge una descripcién
final sobre la cual volveremos asiduamente en nuestro
trabajo: en esta dindmica, las series vuelven creativa la
memoria puesto que, como todo texto artistico, devienen
programas para la conservacion y la transmisién de la in-
formacién (Lotman, 1996 [1985]). Al tiempo que estin
emplazadas en sus condiciones de produccidn, recuperan
enérgicamente no solo rasgos estéticos de otras textu-
alidades, sino también elementos politicos, filoséficos,
histéricos y sociales que circulan por la diacronia de los
sistemas culturales. En otras palabras, muestran un volu-
men informacional que sintetiza un “paradigma de me-
moria-olvido” sobre aquello que las culturas quieren ac-
tualizar o desplazar de sus itinerarios narrativos (Lotman,
1996 [1985], p. 160). En esta ldgica, la forma en que las
series consumidas a gran escala proyectan una “memoria
de la diferencia sexual” ocupa un lugar privilegiado (Bo-
ria, 2011, p. 52), dado que parece someter a critica una
relacion jerarquica de los sexos, inscripta fuertemente en
la capacidad retentiva de ciertas operaciones estéticas.

2.1. Perspectivas para el analisis de protagonistas seri-
ales

Desde esta perspectiva semiética, reconocer qué nos di-
cen las series sobre los modos de (re)presentacion de lo
femenino y lo masculino nos impulsa a estudiar cémo la
cultura traduce parcelas mnémicas en sus textos artis-
ticos. No obstante, emprenderemos un acercamiento
transversal a los estudios de género, con el objeto pensar
la representacion de los sexos como un sistema de sen-
tidos: es decir, atender a “la traduccion cultural del sexo
en género” (De Lauretis, 2000, p. 38). En consecuencia,
calificamos al género como una esfera que, vehiculizada
por ficciones narrativas, exhibe cémo los sujetos se iden-
tifican a si mismos y cémo la cultura los percibe dentro
de una red de interacciones que habilitan o prohiben
comportamientos, homogeneizan valores y creencias, y
colaboran en la auto-conformacién de una identidad se-
xual (Cornelius, 2013). En otras palabras, nos orientamos
a observar como un texto del arte como la serie de TV
despliega una cartografia donde practicas sociosexuales
y formas de la ficcién parecen traducirse mutuamente.

A los fines de ordenar las diferentes operaciones en las
que centraremos nuestras reflexiones, nuestro recor-
rido priorizard en el elemento narrativo que condensa
con mayor fuerza esta problematica: los protagonistas.
Desde la perspectiva semidtico-cultural, en el estudio
de los personajes, radica la atencién a un nucleo volitivo
especial que arrostra “un modelo de mundo y sus trans-
gresiones” (Lotman, 1979, p. 91). Se trata de una postura
que adhiere a la nocién de héroe propuesta por Mijail
Bajtin (2008 [1975]), prisma bajo el cual los personajes
de las series pueden ser pensados como ejes narrativos:
como idedlogos que adquieren toda la intencionalidad
ética y la acentuacién axioldgica de la obra, pero asi-
mismo de la cultura. También deudor del pensamiento
bajtiniano, Lotman reconoce que el héroe es el ejemplo
mas paradigmatico para entender el dinamismo de la me-

moria cultural en los textos, dado que su comportami-
ento sintetiza un “acontecer, es decir que puede cruzar
las fronteras de las prohibiciones que otros no pueden”
(1990, p. 151).2 Incluso diriamos que doblemente intere-
sante porque, mientras para Bajtin (1997, p. 39) el héroe
traza “una descripcién”, Lotman intuye que su rasgo prin-
cipal radica en que “caracteriza el lugar, la posicién y la
actividad del hombre en el mundo que lo rodea” (1998
[1969], p. 99).

No obstante, se hace necesario sefalar que las discu-
siones en torno al género ocupan un lugar marginal en la
teoria de luri Lotman, en tanto aparece como una temati-
ca periférica que se vincula principalmente con ciertos
comportamientos histérico-sociales del colectivo.® En
funcién de ello, resulta de interés la recuperacién de la
teoria feminista Teresa de Lauretis (1987) quien se nutre
de la propuesta lotmaniana para afirmar que en el héroe
descansa una “diferencia sexual” primordial: una distan-
cia biolégica entre mujer y hombre que, diacrénicamente,
se pone de manifiesto a través del héroe mitico. En De
Lauretis (como también en Lotman vy, por supuesto, en
Bajtin), el héroe ocupa aqui un lugar privilegiado como
sujeto que cumple el papel clasificador de la realidad,
hundiendo sus raices en los origenes de la cultura (en
aquello que la tedrica reconoce como una “mecanica
mitico-textual”, 1987, p. 188). Tales aportes, fijan pautas
para estudiar las formas de heroicidad como un modo en
que la cultura escenifica las continuidades y las rupturas
en torno a la masculinidad, pero también a su contraparte
esencial: lo femenino.

Por lo demas, esta linea de pensamiento permite despla-
zar al héroe/protagonista de su sentido tradicional (el hé-
roe mitico triunfante que, de manera ejemplar, es propio
de la mitologia grecolatina), para proponerlo como una
ca-tegoria tedrico-metodolégica: una figura protagoni-
ca que deviene condensador semantico del texto serial
y “punto de vista” acerca del mundo (Aran, 2006). Con
el objeto de esbozar un estado de la cuestion sobre las
condiciones sociosexuales en un corte sincrénico de la
cultura, procederemos con el estudio de elementos nar-
rativos que particularizan aquello que, en investigaciones
anteriores (Gémez Ponce, 2017), hemos definido como el
ethos de los personajes: el andlisis de datos biograficos y
de la personalidad (a través de parlamentos, mondélogos y
acciones rutinarias), el mapa de relaciones con otras sub-
jetividades y la ubicacién en el orden cultural que pro-
pone la trama. Se trata de una mirada que se encuentra
en didlogo con la propuesta de Francois Jost, quien ha
pensado en la productividad de estudiar las tres “mas-
caras” de los personajes seriales que, indefectiblemente,
refractan coordenadas socioculturales: su identidad pro-
fesional (su objetivo social y la actividad que lo carac-
teriza), la inclusion familiar (cdmo se presentan ante sus
otros intimos) y la conformacién del caracter: “en el doble
sentido que el idioma inglés da a esta palabra: ‘personaje’
y ‘caracter’” (2015, p. 10).

Esta propuesta metodolégica permite catalogar rasgos
textuales de las series, que nos lleva a entender como el
héroe/protagonista encarna los valores culturales desde

2 | 5 traduccién es nuestra.
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la constitucién de su semantica, al tiempo que adviene
como un germen matricial que gobierna la aparicién de
los géneros “en el centro del macizo cultural” (Lotman,
1998 [1973], p. 186). En ello hallamos una entrada me-
todoldgica para el estudio critico de personajes seriales,
definidos como grandes condensadores de la cultura
contemporanea: observatorios para pensar los sistemas
sociales, sus matrices histéricas y su espesor genealégico
(Barei, 2017).

3. Acerca de House of Cards

Ahora bien, al centrarnos en las figuras protagdénicas/
heroicas como centros volitivos, emerge un interrogante
fundamental para reflexionar sobre las series de TV ac-
tuales: ;qué valores estan transmitiendo aquellas formas
heroicas que se encuentran lejos de dialogar con la re-
presentacién de un héroe candnico? En este cuestionami-
ento, pareceria radicar el mayor atractivo de las series que
se mantienen siempre en un doble conflicto narrativo: una
contradicciéon donde “un viejo fondo moral deontoldgico
nos hace condenar, pero otra cosa nos sopla al oido que es
mejor que no suceda, asi el relato puede continuar” (Jost,
2015, p. 123). Quiza por ello, mientras una serie como
Breaking Bad (AMC, 2008-2013) se vuelve exitosa al nar-
rar un padre de familia y profesor de quimica devenido
traficante de metanfetaminas, otras como White Collar
(USA Network, 2009-2014) o Prison Break (FOX, 2005-
2017) prefieren contarnos historias sobre criminales.
Segln advierten los estudiosos, en las Ultimas décadas,
las series (como muchos otros textos culturales) han
comenzado a discutir tipologias de personajes, siendo
los modelos de un canon heroico aquellos mas problema-
tizados (Carreras Lario, 2014). La pregunta es por qué
asesinos seriales, narcotraficantes o politicos y policias
corruptos ocupan un lugar privilegiado en exitosas fic-
ciones internacionales y, por ende, qué sistema volitivo
traen consigo estas innumerables narraciones que rela-
tan personajes “anormales”. En esta légica, House of Cards
parece consolidar uno de los maximos exponentes en los
ultimos afos.

Serie producida por la cadena de streaming digital Net-
flix y creada por Beau Willimon, House of Cards lleva
cinco temporadas desde su primera emision en febrero
de 2013.# De manera general, la trama se centra en el
demdcrata Frank Underwood (Kevin Spacey) y su inescru-
puloso ascenso al poder que lo llevard de congresista a
Presidente de los Estados Unidos. Situado en la contem-
poraneidad, el personaje se presenta como un sujeto
amoral, ambicioso y despiadado que, en detrimento de
las posturas de su partido (y, a ciencia cierta, de todo el
Estado), lleva su propia agenda politica cuyo recorrido
mucho nos recuerda a la programatica planteada por
clasico texto doctrinario escrito por Nicolds Maquiavelo.
Frank estard ademas acompafado por su mujer Claire
Underwood (Robin Wright) quien, ademas de ocupar el
rol de pareja ejemplar y participante de los movimientos
de su marido, persigue su propio camino de ascenso en
un mundo de congresistas, senadores y presidentes que,
tradicionalmente, es casi exclusivamente de lo mascu-
lino. Juntos escenifican la contracara de una politica que,
al menos ante los medios, no permite la exhibiciéon de
una codicia de poder sin limites. Conspiracion, calculo,

manipulacién, instigacion, corrupciéon y asesinatos apare-
cen como los rasgos caracteristicos de este estratégicoy
audaz matrimonio que protagoniza una de las ficciones
internacionales mas exitosas de los recientes afios.
Aparece ademads otro signo caracteristico que intensi-
fican los rasgos paradigmaticos de este drama politico.
Puesto que la serie es una adaptacién de la ficcion bri-
tdnica homénima producida por la BBC en 1990, es
posible pensar en la existencia de ciertos elementos
“comunes” en torno a la corrupcién politica que forma-
rian parte de un imaginario contemporaneo. Quiza por
ello las estrategias de marketing realizadas por la cade-
na Netflix en un pais como Argentina generaron tantas
controversias, puesto que tomaron los personajes para
parangonarlos con algidas situaciones de la corrupcion
politica local o ponerlos en didlogo con politicos actu-
ales a través de las redes sociales Facebook o Twitter.5
De modo que esta gran produccién (galardonada incluso
con nominaciones y premios Emmy y Golden Globe) no
solo es un prisma que reflexiona sobre las normas mo-
rales de la politica, sino que ademas es un hallazgo en las
condiciones publicitarias y de emisiéon de contenido que
marcan un itinerario de cémo estos productos masivos
operan y renuevan el orden mediatico.

Por lo demas, House of Cards contempla un amplio nime-
ro de problematicas que parecen entrelazarse con este
escenario politico que aparece como transcultural: la in-
migracion, la situacién laboral, la educacién, las crisis am-
bientales y el papel de los medios de comunicacién son
claros ejemplos de esta densidad tematica que retoma
“areas sensibles” de la cultura. El argumento (que tiene
también cierta estructura de policial) retoma incluso la
cuestion de género, por su parte, significa uno de los
contenidos que atraviesa la serie y que la trama retoma
recurrentemente en los derroteros de sus cinco tempo-
radas. Por esta Ultima razén, nuestra lectura desplazara
su mirada hacia uno de los personajes principales de esta
serie y que, segln entendemos, ofrece mayor riqueza
heuristica para el objetivo que perseguimos en este tra-
bajo: nos referimos a Claire Underwood.

4. Claire Underwood y la memoria del género

En la trama que teje desde su comienzo, House of Cards
trabaja compositivamente un interrogante central a nivel

40, al menos, “emision” en un sentido amplio, puesto que House of
Cards forma parte de un fendmeno reciente que se conoce popu-
larmente como “television web”: formas narrativas que, a diferencia
de las series convencionales (cuya aparicién se da semanalmente),
se caracterizan por poner a la disposicion del espectador la totali-
dad de la temporada, sin que el publico tenga la necesidad de estar
a la espera de los capitulos consecutivos. En este aspecto, radica
un rasgo de interés para, en futuras investigaciones, problematizar
como las plataformas digitales estdn modificando las condiciones
de recepcion de las series televisivas a nivel internacional en los
Ultimos anos.

5 Hacemos referencia a ciertos guifos intertextuales que han lle-
vado a la cadena a parodiar el eslogan de la propaganda politica
realizada para la campana de releccion del expresidente Carlos Saul
Menem en 1999 v las conversaciones filtradas de la expresidenta
Cristina Fernandez de Kirchner.
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de recepcién: ;qué es aquello que genera tanta atraccion
en este personaje sobre quien Frank Underwood no duda
en afirmar que “amo a esa mujer. La amo mas que los
tiburones a la sangre” (101)?¢ ;:Qué se esconde en esta
protagonista que reconoce saber “lo que es ser capaz,
hermosa y ambiciosa” (103)? Glacial, distante, calculadora
y siempre envestida por la moda, Claire Underwood des-
pliega una personalidad cuyos sentidos deben ser cifrados
a la luz de una transicién constante por las esferas politi-
cas que la serie refracta. Lo cierto es que poco sabemos
de Claire antes de Claire Underwood, cuestiéon que trae
aparejada una imposibilidad de reconstruir la totalidad de
una biografia que aparece fragmentada en las sucesivas
derivas de House of Cards. De ello se sugiere que la histo-
ria de Claire comienza in media res, en tanto el presente
narrativo nos ubica a casi 30 afios de su matrimonio, en
un camino de ascenso (intrincado, pero certero) a la presi-
dencia. Incluso esta vacancia de sentidos se marca a nivel
de estrategia narrativa: esa ruptura con la cuarta pared (in-
terpelacion constante al espectador, poco comudn en las
series de TV) resguarda la interioridad de una protagonista
que solamente nos dedicarad su mirada una vez (aunque
finalmente termine por quebrar este manto en el climax
de la temporada final). De modo que entender qué se es-
conde en Claire Underwood requiere de una mirada aten-
ta a pequenos gestos que pueden pasar desapercibidos en
este relato que organiza una multiplicidad de situaciones
politicas y personajes que aparecen y desaparecen en el
transcurso de sus sesenta y cinco episodios.

Mas alla de las caracteristicas singulares de los personajes
de esta narrativa, aparece un rasgo que es indicador de
cémo opera el texto sobre lo femenino: Claire se encuen-
tra lejos de permanecer en este lugar doblemente pasivo
que, en principio, deberia corresponderle como “mujer
de” y como Primera Dama de los Estados Unidos. En de-
trimento de este contexto tradicional, la protagonista se
muestra capaz de manejar una ONG, mover proyectos de
ley (que van desde el registro nacional de posesién de ar-
mas a la creacién de juntas civiles para juzgar a militares
violadores), funcionar como embajadora de la ONU, tratar
con presidentes y terroristas, postularse como congresista,
y llegar a la vicepresidencia. Se trata de escalafones que
funcionan como preludios de un itinerario que, finalmente,
la hara llegar a la presidencia en el transcurso de la quinta
temporada.

De alli que, en los siguientes apartados, focalicemos nues-
tra atencién en ciertos elementos que ponen en jaque una
esfera tradicional de lo femenino que desembarca en un
contexto especial: el politico. Nos referimos a operaciones
que, en su irrupcion, condensan una critica al modo de
subjetivacion propio de la cultura occidental que establece
una “zona de intimidad” a la cual se relega la mujer, sus
pasiones y sus sentires: fragmentos discursivos que “con-
tribuyen a la construccion de imagenes de la mujer (...) [y
a] la conformacién de los sujetos femeninos, entendiendo
por tal una ‘construccién cultural’ cuya figura se realiza o

se concreta en los textos” (Boria, 2011, p. 82). Intuimos,
por ende, que hay una “memoria del género” que House of
Cards esta problematizando, a través de un modelo de mu-
jer que opera mediante una reconfiguracién mitica, sub-
repticiamente inscripta en el seriado. Dicho de otro modo,
Claire Underwood amalgama (o, posiblemente, tergiversa)
un modelo de mujer fuerte en el que confluyen al menos
dos mitos propios de la cultura occidental. Mientras el
primero responde a una galeria de mujeres politicas que el
siglo XX nos legd, el segundo se asienta en una tradicion
literaria que acentta el conflicto entre feminidad y mas-
culinidad: hablamos de Lady Macbeth, aquel germen de
la femme fatale shakespeariana que funciona como faro
de una ambicién, en detrimento del lugar de fragilidad y
maternidad de lo femenino. En funcién de ello, optamos a
continuacién por un relevamiento del ethos del personaje,
mediante un trabajo de rastreo y delimitacién de ciertas
marcas subjetivas que, en la recuperacion de estas figuras
histéricas/ficcionales, reflexionan sobre “los limites de al-
guna invariante de sentido” (Lotman, 1996 [1985], p. 157):
aquella que responde a una condicién de mujer en una
cartografia politica.

4.1. “Frank Cumple, Claire dignifica”

Lineas arriba advertimos que House of Cards ha promovido
un didlogo con la politica argentina a través de las redes
sociales. Sin embargo, lo que quiza resulte mas interesante
es la respuesta activa por parte de un publico que rapida-
mente se hizo de eco de la serie, mediante un caudal de es-
trategias que rememoran un enclave politico particular de
la Argentina: el peronismo, régimen politico populista que
cobré vigencia a mediados del siglo XX. De manera particu-
lar, nos referimos a ciertas intervenciones artisticas que, en
clara alusién a la serie, homologan los protagonistas con el
presidente Juan Domingo Perén [1895-1974] y su mujer,
Eva Duarte de Perén [1919-1952].7 Emergen, de forma
ejemplar, dos casos paradigmaticos: mientras, en el primero,
la imagen del matrimonio Underwood ha sido reproducida
en las paredes de las ciudad de Buenos Aires acompafada
por los colores candnicos del partido peronista (Figura 2),
en un segundo ejemplo los fans han estilizado a Claire Un-
derwood, replicando el estilo que caracteriza el mural de
Eva Perén que se encuentra en lo alto del Ministerio de De-
sarrollo Social y a pocas cuadras de la obra artistica sobre
la serie (Figura 3). Se trata de una fuerte filiacién que recu-
pera elementos de un imaginario antagénico (negativo, si se
quiere) al peronismo, y que contempla a Perén como ntcleo
de un sistema dictatorial-populista y a Eva, como una mujer
que ha escalado sin escrupulos por las lineas de poder hasta
devenir companera presidencial (imagen que, ademas, se ha
replicado en sede internacional, quizd como consecuencia
del modo en que se narra la vida de Eva en la exitosa 6pera
rock de Andrew Lloyd Webber, llevada luego al cine en
1996 de la mano de Madonna). En esta légica, puede men-
cionarse también la constante parodia en las redes sociales

6 Sobre la codificacion para anotar los episodios de la serie, segui-
mos el modelo de Francois Jost (2015): la primera cifra indica la
temporada v las dos siguientes, el niimero de capitulo (305: quinto
episodio de la tercera temporada). Cabe aclarar ademas que todas
las traducciones de didlogos se basan en el subtitulado oficial al
espanol que ofrece la cadena Netflix.
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7 De ninglin modo serfa pertinente desviar aqui la discusion para
profundizar en aspectos de la historia politica de la Argentina, que
claramente exceden los objetivos de este trabajo. No obstante,
para un panorama general de las diferentes facetas que cubren la
vida de Eva Perén, véase Pigna (2012).



Figura 2.
Intervencién callejera de los Underwood con los colores oficiales del partido
peronista.

Figura 3.
A laizquierda, la intervencion artistica de Claire Underwood. A la derecha, el
mural original de Eva Peron, situado a poca distancia del anterior.

que se apropian de la frase candnica del peronismo: “Perén
cumple, Eva dignifica”.

Sin pretender emitir juicios de valor sobre las implicancias
politicas del peronismo, no podemos dejar de pregun-
tarnos provisoriamente si Evita no esta trazando lineas
simbdlicas que se ajustan a una idea de escenografia del
poder que House of Cards ubica en el centro de su ficcién.
Incluso la reciente adquisicion de los derechos de la novela
de Eloy Martinez, Santa Evita (1995), por la cadena inter-
nacional FOX nos impulsa a interrogarnos sobre ciertos
recorridos estéticos de las series de TV que parecen estar
abonando el terreno para interpelar la figura de Eva Perén
mediante una traduccién particular: aquella que ofrece el
cuerpo femenino en el contexto tanto presidencial como
matrimonial.

En tal sentido, quisiéramos llamar la atencién acerca de
la propuesta de la critica Beatriz Sarlo (2003) quien refle-
xiono sobre el caracter excepcional de estas mujeres que
se vuelven dobles del poder oficial a partir del caso para-
digmatico de la historia Argentina. Segun entiende la en-
sayista, antes de Evita “ninguna esposa de mandatario o
representante se habia convertido nunca en una pieza cen-
tral en la construccion y la consolidacion del poder” (2003,
p. 69).Y, particularmente, de la lectura de Sarlo nos intere-
sa extrapolar dos aspectos que entendemos conjuran una
memoria que House of Cards activa creativamente: el uso
del cuerpo femenino y el matrimonio como espacio privi-
legiado de la mujer. Son ademas elementos que, llevados a

la escena politica, parecen construir un mismo imaginario:
que la mujer necesita indefectiblemente de su contraparte
masculina para acceder al poder.

Lo primero a destacar es una problematica sobre una ins-
titucién y escenario de lo privado al cual tradicionalmente
se ha relegado al sujeto femenino: el matrimonio. En este
marco, el discurso amoroso que trabaja la serie adquiere
una especial contradiccién que lleva al espectador a inter-
rogarse cual es efectivamente el vinculo sentimental que
relaciona a la dupla. Porque el matrimonio Claire/Francis
(apodo que la protagonista le otorga y que respetaremos
en estos apartados) se encuentra lejos de ser “conven-
cional”: son una pareja casi abierta que comporta ciertas
“libertades” y que, como ellos mismos recuerdan, eran mas
profusas antes de llegar a la vicepresidencia (y quiza por
esta melancolia es que convocan sexualmente a su per-
sonal de seguridad, Meechum). Incluso Francis posee una
ambigliedad sexual que parece no ser desconocida por su
mujer, como tampoco lo son los amorios de esta ultima.
Si hay efectivamente un ligamen amoroso entre ambos
es un interrogante sobre el cual la serie (al menos hasta
su quinta temporada) no arriesga respuestas. Se trata, en
otras palabras, de una zona de incertidumbre en torno
al amor y la sexualidad que nos deja entrever un primer
atisbo de House of Cards por despegarse de ciertos lugares
tradicionales, arrostrando otra comprensién de lo que si-
gnifica compartir la vida con el otro. Destacariamos como
ejemplo aquel episodio de la tercera temporada que se
elige narrar en el modo mas intimo y personal, y que se
va adensando mediante la imagen de los monjes tibetanos
y la metéfora del mandala de arena; capitulo que ademas
estd marcado por un retorno a los albores de la pareja, a
esa primera casa compartida en Texas y a una frase final
que surge para cristalizar los sentidos que el matrimonio
guarda: “nada es para siempre, excepto nosotros” (307).
Aparece, en este punto, otra regularidad dominante en
esta disposicién matrimonial que estaria rememorando
aquel imaginario negativo de la pareja de Perén y Eva que
comentdramos antes. Hablamos de un uso reciproco que
el espacio del matrimonio habria habilitado: una combi-
nacion paradigmatica entre autoria y posesion que parece
ser trasladable a la lectura que opera House of Cards.
Porque, entre Francis y Claire, hay una marcada impor-
tancia de la pluralidad que hace de su relacién, un con-
trato en su sentido mas literal. Detras de él, se esconde un
“trato” (“bargain”, lo llama la serie) que claramente remite
a su doble acepcion: como efecto de tratar a otro y como
convenio que los lleva a “hacer las cosas juntos” (102).
Manipular los objetivos, desplazar los enemigos y allanar
el territorio devienen actividades privilegiadas para este
matrimonio que auna fuerzas en beneficio de sus inte-
reses.

En una primera lectura, seria posible sugerir que quien ob-
tiene el mayor provecho es Francis. Y es notorio este aspec-
to puesto que, si extrapolamos la lectura de Beatriz Sarlo y
reemplazamos los nombres a los cuales se aplica (Perén y
Evita), podriamos intuir que Francis encontré en Claire

no solo una colaboradora sino alguien que, junto con él, integraba
en la cuspide del poder una sociedad politica de dos cabezas, he-
gemonizada por el hombre, en la cual la mujer tenia fuerzas espe-
ciales colocados por encima de las instituciones republicanas. Las
imagenes de esta sociedad bipolar son un mecanismo tropolégico
de la hegemonia cultural (2003, p. 91).
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Sin embargo, admitimos que Claire encontré asimismo en
Francis una suerte de puente. Para explicar conjetural-
mente esta idea, se hace necesario referir al movimiento
que impulsa a una joven Claire de 22 afos a casarse con
este “white trash” (que claramente necesita de una familia
hacendada de alto poder adquisitivo). Aparece aqui un se-
gundo elemento que dialoga con la lectura de Evita que
emprende, por ejemplo, el musical de Alan Parker en la
vertiginosa escalada por el poder que ejecuta una joven
Eva que recién arriba a Buenos Aires. Claire, aun con los
recursos a su disponibilidad, reconoce la necesidad de una
figura masculina que le allane el terreno, y Francis (muy
a disgusto de la familia de la protagonista) llega para tal
cometido. En el recuerdo del pasado de Claire, hay enton-
ces un tono de inconformidad que recorre a esta mujer
de la clase alta de Texas, y que es consciente del futuro
inminente como “mujer de” que le espera por su condicion
socioecondémica y por las tradiciones familiares. Pero para
Claire, el matrimonio adviene como otra “promesa” que
cubre el anhelo de cierta ambicién o, tal como aclara en
otro momento de la narrativa, de ser “mas que un observa-
dor (...) ser significante” (111). Dicha inconformidad sera el
motor para que Claire atraviese un amplio nimero de roles
politicos en el transcurso de la narrativa. Alin consciente
de que tiene “mas influencia” como Primera Dama y que
puede ser acusada de falta de experiencia y despotismo,
la protagonista aspira a mas y necesita tanto del impulso
de Francis como también de adquirir “experiencia legitima”
(301).

Por otra parte, este “ser significante” resulta también cru-
cial para acercarnos a una posible explicacién a romances
que ella mantiene con hombres que, aunque muy dife-
rentes, siempre la admiran y suplen un vacio. En conso-
nancia y a la luz del amorio con el escritor Thom, esta
necesidad de Claire es puesta en palabras por Francis,
quien ademas parece explicitar el porqué de su apertura
hacia los romances de su mujer:

puede darte cosas que yo no puedo. Claire, hemos sido un gran
equipo. Pero una persona no puede darle todo a la otra. Yo no
puedo viajar contigo. No te doy abrigo por las noches. No te veo
de la forma en que él te ve. No es que tenga que darte permiso,
pero haz lo que sea correcto para ti. Y quiero que sepas que si lo
haces, sé que tendras cuidado, y yo estaré bien. Si vamos a ir mas
alla del matrimonio, hagamoslo (411).

Cabe destacar, sin embargo, que emerge un recelo cons-
tante en el itinerario de acenso politico que emprenden
ambos personajes. Nos referimos a una zona tensa que se
deja entrever fuertemente en el reproche de Francis “nunca
debi haberte hecho embajadora”, al que de forma rotunda
Claire respondera: “nunca debi haberte hecho presidente”
(306) (situacién en estrecho didlogo con aquel autorreco-
nocimiento que el presidente Perdn reiter6 en numerosas
entrevistas: “Eva Perdn es un producto mio. Yo la preparé
para que hiciera lo que hizo”, Eloy Martinez, 1996, p. 47).
Se trata de una problemaética que cobra vida en un caudal
de interrogantes que Claire concibe desde el comienzo de
la trama y que se despliegan, aunque subrepticiamente, a
lo largo de las temporadas: “;Son mis objetivos secunda-
rios a los tuyos?” (109) o, alin de forma mas directa, “he
estado en sentada en el asiento del pasajero durante déca-
das. Es hora de que me ponga al volante” (301) son ejem-
plos de este sesgo de inconformidad. En estos puntos, se
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inscriben todas las crisis entre los personajes, puesto que
si ese “hacer juntos” es central, paulatinamente comienza
a socavarse, cuestion patente en pequefos gestos que se
pierden con el correr de la narrativa (como, por ejemplo, el
correr y el fumar juntos, Figura 4).

Figura 4.

Uno de los gestos que se pierden entre los Underwood:
el fumar junto.

Captura de pantalla de la serie House of Cards

Netflix, Sony Picture Television

En segundo lugar, si este matrimonio deviene vehiculo
para despegar hacia otro escenario, también es cierto que
hay otro rasgo que colabora con este ascenso al poder.
Y, en este contexto, creemos que es posible retomar otra
hipétesis de Beatriz Sarlo, para quien la excepcién de Eva
estd en que aquello que no sirvié en el mundo artistico
(Eva nunca fue una gran estrella del radioteatro), si fue
funcional para la escena politica. Esto se condensa en uno
de los rasgos mas destacables del personaje histérico: su
vestuario. Sarlo nos recuerda que la ropa de Eva (la colec-
ciéon Christian Dior, por ejemplo) se sostiene como un
traje publico que corona una escenografia del poder: un
estilo que se vuelve uniforme politico y con el cual Evita
podia tanto realizar obras de caridad como atender a em-
bajadores internacionales o gremialistas. De hecho, era
una de las caracteristicas que con mayor ahinco la prensa
internacional retomo en aquel viaje protocolar por Europa
en 1947, reconocida como la “Gira del Arcoiris” (Pigna,
2012). Y, en consonancia, si hay un aspecto que no pasa
desapercibido de Claire, es casualmente este vestuario de
alta costura que jamas se repite y que, en un mismo episo-
dio, puede llegar a variar hasta tres veces (Figura 5).

Figura 5.
De manera ejemplar, algunos de los diferentes estilos que luce Claire Un-
derwood.



Aun ariesgo de simplificar, es posible leer cierta operatoria
comun en el modo en que la vestimenta aspira a adquirir
practicidad en el marco politico. Dicho de otro modo, la
preferencia por la ropa de disefiador va de la mano de
un alto conocimiento de su utilidad, donde ciertos vesti-
dos son funcionales para determinados contextos. Claire
parece ser consciente de esta logica, e incluso deviene una
suerte de asesora de moda para su marido, que recurre
a ella para el consejo final en torno al atuendo (sabemos
que prefiere el azul marino). Hay, de este modo, una codifi-
cacién estética del cuerpo politico, cuyas resonancias sim-
bélicas conforman un “estilo presidencial” para un sistema
de gobierno que debe construir una imagen no solo ante
el publico, sino ademas ante los medios de comunicacion.
Junto con Sarlo, nos arriesgamos a pensar que es precisa-
mente este vestuario un pivote sobre el que se arma un
modelo de mujer, puesto que el uso de la ropa “no fue una
cualidad agregada sino un dato central de su personalidad
politica” (2003, p. 92). Es, en otras palabras, elemento fun-
damental para entender tanto la transicién de Eva Duarte
(la Eva actriz y modelo de revistas) a Evita (emblema del
Pueblo), como también para comprender el paso de Claire
Hale a Claire Underwood, e incluso de la Claire Primera
Dama a la Claire Presidenta (que no solo se observa en el
cambio de estilo y colores desde la temporada primera a
la Ultimo, sino ademas en un cabello que cambia de largo y
tonos segun la intencionalidad politica que prime).

Tanto Eva como Claire compartirian entonces esta des-
cripciéon y, mas alla de ciertas coincidencias cercanas en la
confeccién de ciertos vestidos (Figura 6), la ropa de com-
porta en ambas un papel decisivo para una iconografia que
sintetiza y sostiene la propaganda politica tanto del pe-
ronismo como de los Underwood. Implica, de esta manera,
una alta visualidad que toma al cuerpo femenino como
soporte politico, pero que remite indefectiblemente a un
modelo de mujer: un estereotipo de belleza y femineidad
de la cual la protagonista no puede ni parece querer des-
prenderse, y que mucho recuerdan a la distinciéon que bus-
ca subrayarse mediante los atuendos de la clasica realeza.
Como bien indica su asesora LeeAnn Harvey, se trata de
“llevar zapatos de marca y vestidos de disefiador” (401) e
incluso volver al tono rubio (porque tiene mas éxito en los
votantes) ya que son modificaciones que se conciben para

Figura 6.

A la izquierda, uno de los vestidos mas destacados de Claire Underwood,
Netflix, Sony Picture Television. A la derecha, Eva Peron luciendo un vestido
de la coleccion de Christian Dior. En comparacion, pueden observarse cier-
tas similitudes en sus estilos.

alcanzar el éxito de un marido que busca la reeleccién (y
que carece de dicha presencia fisica), aunque también le
permiten a Claire lograr sus propios cometidos.

En sintesis, si el matrimonio implica un marco para el des-
plazamiento, el cuerpo aparece entonces como herrami-
enta para dicho movimiento. Lejos de ser lugares comunes
de la “mujer”, se refractan como elementos capitalizables,
pero también como piezas de una maquinaria politica que
los vuelve cuestiones de Estado: son, al decir de Beatriz
Sarlo, “configuraciones excepcionales” de la mujer politica
(20083, p. 88). Por lo demés, si los creadores y guionistas
de la serie se han servido de referencias peronistas para
organizar su narrativa es un dato que, al menos en entre-
vistas y en “detras de escenas”, no se advierte. Por lo cual,
podemos intuir que se trataria de cierta informacion cul-
tural (un “espacio de cierta memoria comun”, diria Lotman,
1996[1985], p. 157) que estaria circulando por esta con-
figuracion politica de la mujer del siglo XX. Eva apareceria
aqui como texto faro que rompe con un régimen canénico
de mujer (un lugar pasivo) para construir otro: aquel que
signa lo femenino en sede presidencial (y que ademas se
encuentra en consonancia con el papel preponderante
que adquiere la mujer en el escenario democratico gracias
a la posibilidad del voto). Con todo, tal como intuye Pampa
Aran (2005, p. 113), “si una mujer es lo que una época y
una sociedad dicen que debe ser, Eva no se ajusta a los
canones”, y Claire Underwood parece rememorar algunos
de sus fragmentos para desplazarlos hacia otras coorde-
nadas histoéricas.

4.2. Lady Macbeth o “la serpiente que se esconde debajo
de ella”

Dejamos un momento la configuracion mitica de Evita,
para abordar una segunda figura que intuimos esconde una
problematica mas “interior”. Dijimos que Claire se inscribe
en la linea simbdlica matricial de uno de los emblemas li-
terarios de William Shakespeare: Lady Macbeth. Pero lo
cierto es que esta relectura de una de las figuras centra-
les de Macbheth (1606), bien puede dialogar también con
otros personajes seriales como Cersei de Game of Thrones
(HBO, 2011), Gemma de Sons of Anarchy (FX, 2008-2014)
o Janine de Animal Kingdom (TNT, 2016).2 Lo que nos im-
pulsa mas bien a suponer que Lady Macbeth inaugura una
matriz de mujer fuerte que responde a un sistema poder
matrilineal y que deviene una suerte de custodia de la
transicién de la herencia familiar: en otras palabras, de un
sujeto femenino que, aunque no directamente, coordina
el poder y se empodera de manera encubierta. Se hace
necesario sefialar que, aunque las intervenciones del per-
sonaje en la obra de Shakespeare no son regulares, Lady
Macbeth adquirié caracter mitico, formando parte de todo
un imaginario que reproduce el motivo de la mujer falica
que estas series refractan. Y si bien no es ella quien co-
mete los crimenes que llevan a la obtencién de la corona
(el asesinato de Duncan), aparece como un personaje que

8 Interesa senalar que el retorno a Shakespeare no es exclusivo de
House of Cards, si uno piensa como también Sons of Anarchy se
asienta en el mito de Hamlet. Al respecto, resulta interesante la
lectura que realiza Jorge Carrion (2014) sobre los didlogos narra-
tivos entre la obra shakesperiana vy las recientes producciones te
levisivas.
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influye y sostiene a su marido para tales cometidos: es, en
otras palabras, una figura de la instigacién.

En House of Cards, Lady Macbeth es traducida en esta
Claire glacial, que no tolera las disculpas, que muestra un
rechazo marcado por su propia debilidad (quizd por esa
temprana violaciéon durante su primer afio de Universi-
dad), que impulsa el accionar de Francis mediante frases
como “lo hagamos sufrir” y que lleva a su marido a dudar
si “debo temerle o estar orgulloso de ella. Quizd ambas”
(407). Incluso hablamos de una protagonista que busca
evitar aquello que la serie trabaja como las “vulnerabili-
dades” (como, de manera ejemplar, se observa en relacion
a las fotos que se publican de Adam o en la posible salida a
la luz de su diario intimo cuyos secretos, nunca expuestos
en la serie, bien podemos suponer). En su lugar, la audacia
y el célculo devienen no solo caracteristicas privilegiadas,
sino también modus operandi que se cristalizan en esta
expresion de “hierros en el fuego” (“irons in the fire”) y que
da cuenta de una audacia y de una eleccién entre varias
posibilidades abiertas (aunque Claire finalmente aclare:
“pero yo prefiero el fuego”, 101). (Mencidn aparte y como
puede atenderse también de este sucinto recorrido, es la
importancia que adquiere la semantica y la fraseologia que
tiene la serie para entender qué se esconde en el pensa-
miento y la interioridad de ambos personajes).

En cierto modo, seria posible pensar que este entramado
se entrelaza con la escenografia del cuerpo que comen-
tdramos lineas arriba. No debemos olvidarnos que esta
condicion femenina (y, mas aun, de mujer bella) conlleva
multiples formas de sexismo que, en la serie, son expre-
sadas mediante un sinniUmero de micromachismos de
los cuales Claire no puede escapar. De manera ejemplar,
mientras el embajador de Rusia le afirma que “la verdad
es que no tienes vocacion de embajadora, no mas de lo
que yo tendria como Primera Dama. Por cierto, muy lindo
vestido” (305), el presidente ruso Petrov serd mas directo
al interpelarla “;Qué seria sin su marido? Nada. Solo una
cara bonita” (406). No obstante, hay una audacia en Claire,
propia del orden shakespereano, mediante la cual logra
desarticular estos desplazamientos.

Y, en esta légica, hay un ejemplo que ilustra claramente
estas operatorias. Se trata de una situacion de gran efecto
donde Claire convoca al embajador Alexi Moryakov al to-
cador de damas (305). Luego de los profusos comentarios
machistas, la escena modela una serie de acciones tras-
cendentes que dejan entrever cémo se desestabiliza el lu-
gar canonico de lo femenino y se somete, por ende, a su
contraparte masculina: Claire lleva el enemigo a un terreno
donde pierde fuerza (el tocador), no se desprende de este
sesgo femenino (todo lo contrario, lo usa a favor e incluso
le pide consejo a Alexi sobre su maquillaje porque “siem-
pre es bueno tener la opinién de un hombre”), organiza
un discurso repleto de informacién sobre los movimientos
militares a desarrollar si no se cumplen sus pedidos (y sin
brindarle posibilidad de respuesta a Alexi), y finalmente lo
humilla desde su posiciéon de mujer (le pide una toallay le
agradece por ser “un caballero”, 305).

Con ello, el fragmento muestra eficacia estética al tra-
bajar la condicién femenina en una difusa frontera entre
lo publico (la ONU) y lo privado (el tocador), entre poder
y sumision, y entre lo que se dice y lo que se calla. Este
fragmento va de la mano con las operaciones de sabotaje
que, de manera recurrente, Claire realiza. La intimidacion
y el sabotaje aplican estrategias funcionales para conte-

cikon / Ariel Gomez Ponce

star a estos sexismos, pero también para arrasar con sus
enemigos, llevarlos hacia su terreno o desarticularlos en
sus propios habitats (tal como opera con la periodista Zoe
Barnes al ingresar imprevisiblemente en su departamento
y hurgarle su ropero). Aln mas, operan en contra de Fran-
cis y en situaciones fundamentales que el protagonista
nunca ve venir: echar a tierra sus proyectos, convencer a
opositores y sacar a la luz recuerdos racistas familiares son
claros ejemplos de este trayecto.

Por lo demas, esta astucia también parece impulsarla a
construir redes femeninas que se encuentran a la par del
apoyo que paulatinamente va logrando entre el sector fe-
menino votante. Pero, si bien Claire se esmera por rode-
arse de mujeres, resulta paradigmatico que se deshace de
ellas con la misma facilidad: de ello da cuenta su contacto
con la Primera Dama del Presidente Walker (con quien for-
ma un estrecho vinculo para manipular a su marido), con
Gillian Cole (a quien mas tarde le dirad que esta “dispuesta a
dejar que tu hijo se marchite y muera dentro de ti si es pre-
ciso”, 201), con Catherine Durand (primero convencida y
luego utilizada), y finalmente LeeAnn Harvey (a quien saca
de Texas para luego despedirla en el momento oportuno).
Incluso conocemos a una madre dominante y autoritaria,
de la cual Claire parece huir pero que finalmente es capaz
de llevarla a la muerte con el objeto de que su candidatura
como Vicepresidenta tome fuerza.

Mediante estos ejemplos, lo que buscamos sefalar es que
lo femenino, por detras de lo masculino, parece estar or-
ganizando sus propias redes de poder de la mano de Claire
Underwood. Y no es casual que mientras Heather Dumber
y Jackie Sharp se enfrentan por ocupar el cargo de Presi-
denta, Claire permanezca en las sombras, en un gesto si-
lencioso que avecina un futuro paso. En otras palabras, nos
referimos a preparar el terreno para una presidencia que
no le impacienta, porque parece seguir el consejo de Lady
Macbeth: “lleva la bienvenida en los ojos, en la lengua, en
las manos, y preséntate como una flor de inocencia; pero
sé la serpiente que se esconde bajo ella” (Shakespeare,
2013 [1606], p. 53).

No obstante, si la figura shakesperiana adviene como
matriz mnémica en cual se inscribe toda esta complejidad,
también es cierto que trae aparejada una consecuencia
que parece ser la contracara de Lady Macbeth: la culpa,
fenémeno reconocido como “efecto Macbeth” (Jost, 2015)
y expuesto incluso en una de las imagenes promocionales
mas difundidas de la serie (Figura 7). No estad de mas re-
cordar que el personaje de Shakespeare se caracteriza por
este rasgo significante: el intento constante por lavarse
de las manos una sangre que insistentemente vuelve
a aparecer, como consecuencia del remordimiento por
haber incitado a su marido al asesinato. Y aunque casi no
hay ningun juicio explicito de valor, la serie modela muchos
momentos en los cuales Claire aplica a este fendmeno de
la culpa: el despido casi masivo del personal de su ONG y
aquella secretaria que dificilmente pueda encontrar otro
empleo por su edad (106), las pesadillas con los hijos de
Peter Russo (112) y el quebrar en llanto cuando destruye
a la joven violada solo por lograr que la ley que busca
promulgar se lleve a cabo (213). Y de alli que también sea
posible observar ciertos intentos de “purificacion” (como,
por ejemplo, cuando le da el billete al indigente, y este se
lo devuelve origami). En funciéon de ello, Claire se trabaja
como un personaje que, tal como recalca Francis, tiene
“epifanias morales” (306). Hablamos de caracteristicas



originales de una tradicién ficcional de mujer ambiciosa de
poder que finalmente sucumbe ante su conciencia, y quiza
por ello adviene una de las frases que mas puede impactar
al espectador: “somos asesinos, Francis” (306).

Figura 7.

Imagen promocional de la serie House of Cards. Netflix, Sony Picture Televi-
sion. En ella, puede apreciarse la sangre en las manos de Claire, en clara
referencia al clasico texto de Shakespeare.

Por ultimo, interesa destacar un aspecto final al amparo
de esta lectura. Si bien la culpa se extiende como un sen-
timiento siempre en latencia, aparece otro motivo con el
cual se vincula estrechamente y que la serie problematiza
de manera regular. En Claire, se advierte una condena
(moral, si se quiere) por no haber ejercido la maternidad.
La narrativa incorpora, en este punto, uno de los interro-
gantes fundamentales en torno a la protagonista, relevando
una idea de “instinto maternal” que, en realidad, presume
mas bien un “vacio” [“void”] (204). Aunque la respuesta
premeditada es practicada con antelacién (ante la prensa,
Claire afirma que el tiempo que le dedicaria a la crianza de
hijos seria tiempo restado para otros que mas lo necesitan:
el pueblo -discurso muy similar al que utilizada Eva Perdn
ante el mismo interrogante-), sabemos que la maternidad
es un asunto mas complejo que debe ser entendido a la luz
de su pasado y de los tres abortos que realizé (dos en mo-
mento de la juventud que Claire considera “imprudente” y
uno final para acompanarlo a Francis en su primera postu-
lacion como congresista). Se trata de un abandono a este
rol de madre que, ante la mirada social y luego de tantos
anos de casada, deberia suplir. En otras palabras, de elegir
el acceso al poder, atin a riesgo de no dejar un legado, gama
de sentido muy en didlogo con las tépicas shakesperianas.
Por esta razon, lo maternal organiza una zona problematica
cuyo resultado es un atisbo de culpa que la impulsa a la
clinica de fertilidad, luego de preguntarle a Francis: “Estoy
pensando cuando uno de nosotros muera... ;Qué dejare-
mos? ;Para quién?” (113). Incluso es plausible suponer que,
como Macbeth, Francis refuerza esta apropiacion en tanto
parece “no nacido de una mujer”: no tiene padres ni hijos,
esta centrado en si mismo y la figura materna se omite, para
dar lugar a otra forma de femineidad que lo contiene tal vez
tanto como madre y mujer.

Lo interesante es que, pese a esta crisis que cobra vitalidad
al finalizar la primera temporada, la maternidad cartografia
un escenario difuso y enigmatico, interrogante que la serie
deja abierto quiza porque, en su interioridad, Claire ha resu-
elto un conflicto que al espectador nunca se le comparte. Si
la moral es una problematica frecuente en House of Cards,
Claire Underwood condensa un régimen de sentidos mas
indescifrable, aunque ciertamente la condicién ética es algo
que paulatinamente se va perdiendo hasta llegar, por ulti-
mo, a su extremo: el asesinato de su amante, Thom, en los
desenlaces de la quinta temporada. Por lo demas, la narrati-
va nos permite elucidar que, en este punto, Claire no solo se
modeliza como instigadora de Francis, ya que vuelve a revi-
talizarse la idea de matrimonio macbethiano, no solo como
contrato para el poder, sino ademas como zona de aprendi-
zaje mutuo. Porque claramente Claire aprendié de Francis.
Aprendié que “si no te gusta como esta puesto el tablero,
dalo vuelta” (202). También que la condicion femenina no
necesariamente adhiere a obstéculo, en tanto puede inter-
venir como puente para desplazarse hacia otros trayectos.
Claire Underwood aprendid, por ende, que (y siguiendo con
la metafora lidica) un pedn se puede convertir en reina,
cruzando directamente hacia el otro lado. Lady Macbeth,
en tal sentido, puede asumirse tanto como piedra basal de
una condicion de mujer, como ejemplo paradigmatico de un
devenir reina.

5. Reflexiones finales. Problemas sobre el poder femenino

Sin pretender agotar el alcance de estas figuras tan com-
plejas, en este itinerario reflexivo hemos recortado un
conjunto de rasgos que el personaje de Claire Underwood
recupera activamente en el marco de una escenografia del
poder. Pero el rastreo por estos elementos que expusi-
mos tuvo un caracter un caracter exploratorio, en tanto
no pretende agotar los multiples y densos sentidos que
entreteje esta compleja serie. De alli que la inclusién de
estas cuestiones pretendan si no resolver, al menos dejar
planteado un conjunto de nuevos problemas, que se desli-
zan de nuestra lectura.

Por lo cual nuestro trabajo funciond, mas bien, como un
panorama de cémo Claire Underwood trabaja una dia-
cronia y una sincronia para reflexionar sobre la emergen-
cia del sujeto femenino en las ficciones seriales recientes:
una memoria del género femenino, pero también su com-
prensién contemporanea. En funcién de ello, atravesada
por dos figuras miticas y emblematicas, Eva Perén y Lady
Macbeth, House of Cards adscribe a un “hacer” mujer que
problematiza una “memoria del género”: la corporalidad
femenina, su anclaje en el contexto matrimonial y la ac-
tivaciéon de un instinto de maternidad son elementos que
convocan, al tiempo que discuten, lo que la cultura tradi-
cionalmente piensa como mujer. No obstante, hablamos
de condiciones para un devenir femenino que, en Claire,
denotan una inconformidad constante por permanecer en
este lugar pasivo en donde lo social se esmera por ubi-
carla, recluirla y controlarla.

Incluso es posible suponer que aquello a lo que esta re-
sistencia esta aludiendo en el fondo es a un conflicto en
torno a la libertad: la posibilidad de romper con estruc-
turas normalizadoras de la cultura, de ciertas instituciones
coercitivas y determinados mandatos que regulan lo social
y, claramente, las emergencias del género. Por ello, House
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of Cards elige relatarse como una historia que, como mu-
chas otras, problematiza la libertad del sujeto femenino.
Se trata de una eleccién claramente visible en la renuncia
a la maternidad y a un “momento” de amor cuyo “espiritu
libre” |a atrae (recordemos, en este sentido, su relacion con
el fotégrafo Adam), para perseguir en cambio “un futuro,
una historia” como aquella que Francis le ofrece (110). Sin
embargo, la serie muestra una zona incierta y contradicto-
ria, en tanto lo emocional (la culpa, el discurso amoroso),
la representacion del cuerpo candnico de mujer (sus ves-
tidos) y la maternidad reflotan como fantasmas femeninos
de los cuales no puede despegarse. En esta frontera labil
entre resistencia y desistencia, Claire pierde los limites de
su condicién e inaugura una esfera de incertidumbre que
mantiene en vilo al espectador.

En tal sentido, parece resonar la hipétesis de Michel Fou-
cault (2014), puesto que hablamos de formas de un poder
gue no se posee, sino que se ejerce. Es decir, que emerge
como una red que atraviesa lo social y lo politico, pero
también lo familiar: que cartografia este intrincado “ta-
blero” que Claire, tal vez por su sugerencia de su marido o
por anhelo propio, atraviesa. Sin embargo, el interrogante
que surge es: ;Claire Underwood efectivamente accede a
estas formas de poder? ;O es, como pensara Foucault, que
resulta necesario que el sujeto se resista para ejercer el
poder? Dicho de otro modo, ¢la protagonista se modeliza
como “un cuerpo donde se ha investido el poder” (Sarlo,
2003, p. 100) porque, como intuyo Thomas, ha estado
esperando pacientemente a que Francis cometa un error
para ella poder emerger de entre las sombras? ;O deberia-
mos hablar, por el contrario, de una puesta en escena de
su marido? Por lo demas, ;hay un vinculo afectivo, real y
profundo, entre ambos? ;O el texto estd exhibiendo, mas
bien, una carrera armamentista tacita? Estos son inter-
rogantes a los cuales, suponemos, podremos volver en el
transcurso de la proxima temporada, luego del contunden-
te reciente final que nos muestra una Claire que intenta
osadamente retener la presidencia, alin a costa de despla-
zar por completo a su marido (513).

Aparece, finalmente, otro gesto paradigmatico en esta se-
rie. En la fluencia de esta maquinaria que monta un cuerpo
femenino en la escena politica, las piezas que la componen
se vuelven funcionales tanto para empoderarse (devenir
Presidenta), como para desplazar al sujeto masculino y de-
sencadenar su falla. Esto remite, por ende, a un poder que
remueve parcelas de la memoria de la cultura mediante la
figura de la esposa (recordemos a Evita o Lady Macbeth)
que economiza y emplea medios, aunque eso lleve a la
renuncia de toda realizacién como mujer. De modo que
es posible pensar que, en su interior, House of Cards es
una serie que siempre problematiza los limites del poder,
supuesto que si bien es claramente visible en Francis (su
peripecia es, ciertamente, una persecucion de poder), en
Claire aparece como una caracteristica quizd mas difusa y
diseminada en este rol de lo femenino. En sintesis, la nar-
rativa se orienta a reflexionar sobre una forma no tradi-
cional de empoderamiento femenino que opera mediante
la reutilizacién de rasgos y coordenadas propias de la
condicién de mujer. Quiza por ello, como bien le reprocha
Catherine Durand, Claire subrepticiamente parece esmer-
arse por tomar “ventaja de las situaciones para atribuirse
autoridades que no tiene derecho a atribuirse” (406).
Surge, a modo de conclusion, otro interrogante: ;Claire of-
rece realmente una critica sobre la comprensién tradicio-
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nal de lo femenino o es, en el fondo, una mujer que tiene
que apropiarse de los cédigos masculinos para ascender?
Se trata de una pregunta que alude no solo a House of
Cards, sino también a los crecientes productos que toman
sujetos femeninos para ubicarlos en el centro de sus histo-
rias. Cobra relevancia, en este punto, una de las hipétesis
planteadas por luri Lotman: “no son las propugnadoras de
los ‘derechos de la mujer’ (...) las que representan el vé-
rtigo de las conquistas femeninas, sino aquellas mujeres
que expropian a los hombres de sus roles politicos y gu-
bernamentales (las lady Thatcher de la politica y de las
ciencias del siglo XX)” (1999, p. 150, la cursiva es nues-
tra).” La mirada lotmaniana refiere a una larga tradicion de
mujeres como Catalina de Rusia, Isabel | o Juana de Arco,
por nombrar algunas, que intervienen en el dominio politi-
co del hombre, y que las narrativas actuales vuelven op-
eraciones estéticas en sus traducciones ficcionales (como
instituyen, de manera ejemplar, series tal como The Crown
o The White Queen).

Sin embargo, esta expropiacion del poder, légica clara-
mente visible en un personaje como Claire Underwood,
indaga sobre el papel secundario del sexo: es decir, si-
tuaciones en las cuales y en determinadas escenografias,
la mujer se atribuye un rol masculino. Para luri Lotman
(1999), implica un “cambios de funciones”, sugerencia
muy en didlogo con la propuesta de Adriana Boria, quien
sostiene que lo femenino y lo masculino no se establecen
como estructuras bioldgicas, sino “como papeles o roles en
relacién a la trama” (2013, p. 5). Dicho de otro modo, son
funciones socioculturales que, al mismo tiempo, devienen
funciones semiéticas, y que no dependen tanto de una
representacion fisica (el lucir mujer u hombre), sino de la
apropiacion de practicas sociosexuales que responden a
determinados enclaves de género.

En este cuerpo germinado, multidimensional o bivalente,
como diria Mijail Bajtin, Claire rememora tacticas de a-
propiacién/expropiacion del poder mediante un tejido
problematico de contradicciones entre lo que “debe ser”
una mujery lo que realmente anhela ser. Y tal vez, en este
punto, yace su atractivo, dado que se manifiesta una im-
posibilidad de predecir cémo opera o qué direcciéon toma
en las multiples bifurcaciones que la serie trabaja y que
mantienen al espectador (pero también al analista) a la es-
pera de respuestas. Sujeto de frontera, de incertidumbre
e imprevisibilidad, la protagonista de House of Cards im-
parte otro modo de modelar lo femenino que direcciona

? Se hace necesario senalar que este supuesto nace de sus refle-
xiones en torno a las formas de poder intensamente personalistas.
Un caso interesante, desde esta perspectiva que plantea Lotman,
seria estudiar a Frank Underwood como un personaje que parece
rememorar ‘los excesos de un loco despotismo” (1999, p. 148),
como mencionara el semidlogo al analizar figuras histéricas como
Ivan el Terrible. Alli luri Lotman observar la aparicion de dos con-
diciones paralelas y contradictorias: su autoproclamacion en un
rol de Dios —la metéfora del poder ilimitado- y de “exiliado inde
fenso” que deviene representante de una patria desplazada que
debe luchar por consagrarse como Nacion. House of cards, en tal
sentido, sitUa un entramado de comportamientos politicos que se
entretejen como un mosaico de imaginarios sobre un poder en su
forma menos democratico, quiza sintoma de cambios politicos in-
minente en el contexto actual de los Estados Unidos. Yace aqui una
discusion de gran interés para seguir problematizando en proximas
investigaciones.



interrogantes para seguir pensando la concrecién de un
amplio caudal de seriados contemporaneos. En ella, la
atribuciéon de los roles sefiala un supuesto de importan-
cia para retomar en futuras investigaciones, y que parece
recordar tanto la sugerencia de Roland Barthes (de estos
personajes que se definen “no seguln lo que son, sino
segun lo que hacen”, 1972, p. 30), como aquella frase faro
del feminismo de Simone de Beauvoir: no se nace mujer,
llega una a serlo.
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A narrativa publicitaria recorre com frequéncia a in-
tertextualidade com o cinema. Por uma questio de
reconhecimento imediato, estratégia de criar empatia
com o recetor ou simples artificio com vista a iludir a
atencdo e a facilitar a transmissao e rapida descodi-
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de anuincios publicitarios é uma habilidade util na for-
matacdo de competéncias transversais essenciais na
construcdo de futuros profissionais de comunicacao.
No presente artigo disserta-se sobre este cruzamento
de referéncias entre o cinema e a publicidade e a im-
portancia de fomentar a competéncia intertextual no
jogo de codificacao/descodificacdo de sentidos no dis-
curso mediatico, contribuindo, deste modo também
para a literacia mediatica e a estimulacdo da capaci-
dade critica, condicdes essenciais para o bom desem-

penho de qualquer atividade na area da comunicacao.
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Introducao

Para se comunicar com eficacia é preciso conhecer e reco-
nhecer. E na partilha de saberes e experiéncias que o ser
humano, enquanto ser social, promove o didlogo, mantém
o relacionamento e, no caso dos discursos mediaticos, in-
forma, entretém, repete ou convence. E neste enquadra-
mento, de que a comunicacao funciona melhor quando ha
identificacdo, uma ligacdo ou fio condutor para algo que
o recetor jad conhece, que se desenvolve este artigo em
torno do uso da intertextualidade nos anuncios publici-
tarios, como uma forma de atrair a atencdo para este tipo
de mensagem, mas acima de tudo, como um modo de afir-
macao e de familiaridade de uma marca. Em simultaneo,
explora-se a nocao de literacia mediatica e de competén-
cias semidticas, isto é a capacidade para ler e interpretar
cédigos e linguagens variadas, uma premissa inerente a
formacdo de um profissional de comunicacdo habilitado
nas artes de saber fazer. A finalidade deste ensaio é, por
um lado lembrar a importancia das ferramentas que permi-
tam a adequada interpretacdo de mensagens, e, por outro,
sublinhar que na formacdo de um profissional na area da
comunicacdo tem de existir vontade de descoberta para
uma aprendizagem da ja referida literacia mediatica, mas
também é importante ser detentor de uma bagagem cul-
tural que lhe permita ser mais eficaz no «manuseio» dos
diferentes signos. Tendo em conta que o sentido é cons-
tituido pela interacdo sujeito/texto e que existem multi-
plas possibilidades de andlise de qualquer tipo de texto
filmico, a presente reflexao visa contribuir para a tomada
de consciéncia da importancia de formacdo de um leitor
critico, capaz de mobilizar multiplos signos, com vista a
real aquisicdo de habilidades praticas de desconstrucao-
construcao de distintos contelidos mediaticos. Dado que
a um futuro profissional de comunicacao é crucial a incor-
poracdo da chamada literacia mediatica «a capacidade de
aceder aos media, de compreender e avaliar de modo criti-
co os diferentes aspectos dos media e dos seus contetdos
e de criar comunicacdes em diversos contextos» (Lopes,
2011:13), conforme definido pelas entidades europeias, o
exercicio de analisar o intertexto com o cinema em anun-
cios publicitarios visa desenvolver os saberes fazer em
quatro dominios do processo de informacao: aceder, com-
preender, avaliar e criar: «E essa competéncia, mobilizada
quotidianamente em variadissimas situa¢des, que permite
a cada individuo, por um lado, aceder, compreender e
avaliar criticamente mensagens mediaticas, e, por outro,
criar e comunicar mensagens medidticas» (Lopes: 2012: 4),
condicao essencial para o desempenho nas mais diversas
atividades comunicacionais.

A funcao simbdlica e a necessidade de recognicdo ime-
diata da mensagem publicitaria compele para a aquisicao
da capacidade de transferéncia entre contextos, com vista
a que seja capaz de compreender e produzir mensagens
do mesmo género. Tal como Volli assinala: «a primeira
funcdo de qualquer texto publicitario é a funcao signica,
isto é, a capacidade de conduzir o significante (a presenca
fisica do texto) ao significado (a «outra coisa diferente da
anterior»)», (2004: 84). Mas... como efectivamente pro-
mover a literacia mediatica? Na verdade, a interpretacao
obriga a mobilizacdo de estratégias de reflexdo que estao
para além da simples habilidade de leitura, um termo aqui
aplicado tanto ao texto escrito como ao texto filmico ou
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a imagem. Nesta linha de pensamento, a proposta de re-
alizacdo de trabalhos em contexto de aula e em regime
de autonomia numa instituicio de ensino superior, de-
sencadeou um processo de pesquisa e analise de anuncios
publicitarios que obrigou a mobilizacdo de multiplas disci-
plinas e saberes. Este exercicio tinha definido um critério
especifico: o objeto de estudo teria de incluir a presenca
da intertextualidade com o cinema ao mesmo tempo que
ajudasse a compreender o seu contributo para a notorie-
dade da marca, uma vez que o discurso publicitario é por
ineréncia um modo de comunicacdo com um propdsito
persuasivo. Aproveitando a légica da urgéncia da literacia
e usando as palavras de Yuste (in Tornero) a educacio para
os media «alcanga o seu grau maximo de realizagdo quan-
do o estudante tem oportunidade de “criar e desenvolver”
- através dos media - as suas proprias mensagens».

Lembrando Shaeffer, para quem «para ler a imagens (...)
nao se deve esquecer que também é necessario aprender
a ‘escrever’ este cédigo» (Yuste in Tornero, 158), tudo com
vista a «promover uma nova competéncia comunicativa»,
como defende Pérez Tornero, o exercicio aqui alvo de re-
flexao definiu como prioridade a obtencdo de competén-
cias comunicativas susceptiveis de serem treinadas e
aperfeicoadas, cruzando diferentes campos do saber, mas
em simultaneo, que fossem promotores da construcdo de
uma bagagem cultural mais robusta. Na verdade, a inter-
penetracido de imagens (Lipovetsky, 2007: 234) obriga a
mobilizacdo de um manancial conhecimentos que permi-
tam a real compreensdo dos discursos mediaticos, mas
que também promovam uma capacidade critica e de dis-
tanciamento face a um universo muitas vezes metaférico,
onirico, deslumbrante e encantatdrio que caracteriza estes
dois mundos cativos do imagindrio visual: cinema e publi-
cidade. Este vai-e-vem entre uma aproximacdo de saberes
e cruzamento de areas disciplinares versus distanciamento
e estimulo a capacidade critica é um exercicio exploratério
com vista a procura de formas de implementar a aptidao
para o pensamento e capacidade critica. Partilhando o
mesmo entendimento de José Lopes de que o «cinema
estimula o pensamento» (Lopes, s/d:22) e reiterando a
conviccao de que o contacto com a sétima arte permite
estimular o olhar treinado e possibilita «relacionar a infor-
macao visualizada com outros contextos, ao mesmo tem-
po que estabelece um enquadramento com a matéria lec-
cionadan» (Silva, 2011: 529), defende-se a importancia de,
por um lado, delimitar a interpretacao e, por outro, ativar
habilidades reflexivas promotoras de uma real consciéncia
critica, para além da mobilizacdo de outras competéncias
transversais.

Uma caracteristica da sociedade contemporianea é a
convivéncia com a proliferacdo de imagens, os jovens
crescem familiarizados com o universo audiovisual e sao
habituados, no processo de socializacdo e em contexto de
aprendizagem, a lidar com filmes, fotografias, objetos digi-
tais, mas nem sempre sdo preparados para a sua adequada
compreensao, e posterior andlise critica, o que implica
igualmente o conhecimento que lhes permita participar
nesse jogo intertextual. Em paralelo, como bem recorda
Yuste (in Tornero, 160), num tempo onde impera a ima-
gem importa usar o audiovisual também como ferramenta
motivadora:



o aparecimento de um novo tipo de aluno, cuja caracteristica fun-
damental é a necessidade de grandes doses de motivacio para
aprender, e a quem aborrecem as explicagdes tedricas tradicio-
nais (...). Este € um aluno cuja socializacdo se fez num mundo de
imagens e que se “instruiu” a partir de e com a organica discursiva
do audiovisual.

Porém, se por um lado h& a familiarizacdo com o audiovi-
sual, por outro, atualmente deparamo-nos no ensino supe-
rior com alunos que tém dificuldade em descrever, traduzir
e reproduzir por palavras suas os mais diversos contetdos
mediaticos. Partilha-se da ideia de que a aquisicao de co-
nhecimento carece de seis momentos: estimulo, pesquisa,
escrita, oralidade, consciéncia e auto-estima (Silva, 2011).
Neste sentido, ao longo de um semestre trabalharam-se
estas seis dimensdes através da realizacdo de um pro-
jeto de andlise semidtica de anlncios publicitarios que
tinha como prioridade o processo que culminou com a
auto-andlise escrita de cada aluno relativamente ao seu
processo de aprendizagem e de aquisicdo de novos co-
nhecimentos, usando como ponto de partida a teméatica
da intertextualidade com o cinema nos antincios publici-
tarios.

(Des)construir historias

Para além da habilidade para ler e compreender, uma outra
competéncia que um profissional de comunicacdo deve
possuir na atualidade é o storytelling. Saber contar uma
histéria, dota-la de sentido e conteldo pode ser uma das
ferramentas mais eficazes de estabelecer o envolvimento
com os recetores e assim criar os lacos que potenciem a
eficicia comunicativa. Esta competéncia é particular-
mente importante quando estamos a falar de textos pu-
blicitarios produzidos em qualquer suporte. Neste am-
bito, a criatividade impera, mas, por norma, o recurso a
imagens e situacdes que ja sdo conhecidas facilita a leitura
por parte de quem recebe a mensagem. A intertextuali-
dade assume, desde ha muito tempo, um papel prepon-
derante na hora de permitir a interpretacdo, ainda mais
quando nos referimos a discursos mediaticos como é o
caso dos anuincios publicitarios que tém uma missao clara:
ficar na mente do recetor e incentivar a compra. Por outro
lado, o facto de o termo imagem se ter tornado um con-
ceito polissémico (Gardies, 149), ndo vamos entrar aqui na
perspectiva de Metz de que é a interpretacdo que é polis-
sémica, obriga a que na criacdo de uma mensagem pub-
licitdria se tenham em conta as formas como essa imagem
é recebida, mas acima de tudo, como esta é percecionada e
retida na mente. Deste modo, o recurso a imagens que ja
facam parte do imagindrio comum (intertextos), e o cine-
ma tem esse poder de deixar na mente do recetor imagens
e cenas, o processo de transmissdo da mensagem pode
ser facilitado. Até porque como assinala Gardies «o espec-
tador identifica (objectos, agentes, accbes e contextos,
etc), hierarquiza, organiza, estrutura informacdes, produz
inferéncias, coloca e verifica hipéteses que depois confir-
ma, modifica ou abandona, formula conclusées» (Gardies,
237). Este papel ativo do recetor na desconstrucio de sen-
tido é uma tarefa que fica simplificada quando se recorrem
a frases ou imagens que ja se conhecem de outras circuns-
tancias. No mundo da publicidade, repleto de cédigos, si-
gnos, ha intertextos frequentes com outras artes como a

literatura, a pintura ou provérbios, para além do cinema.

Genevieve Jacquinot-Delaunay acrescenta a ligacao entre
cinema e narratividade, uma vez que esta arte, desde o seu
aparecimento com ainvencao dos irmaos Lumiére se trans-
formou «rapidamente numa maquina de contar histérias»,
um feliz «encontro» que obrigou ao estabelecimento da
chamada «linguagem cinematografica» (Delaunay, 2006:
26). O mundo da publicidade, aproveitou muitos desses
ensinamentos do cinema e adaptou-os a necessidade de
contar histérias em pouco tempo, e dada esta necessidade
de ser sintético na hora de envolver o recetor, o uso de
imagens facilmente reconheciveis da sétima arte facilita
a ligacdo entre a estratégia comunicativa. Ndo podemos
também esquecer que a publicidade é um processo de
comunicacao intencional com um objetivo bem orientado
que é a persuasao. Num anuncio, a estrutura formal dos si-
gnos, presentes ao nivel de texto e/ou imagem, tem como
funcdo orientar a leitura do receptor e interpretar essa
mensagem consoante o que foi definido, de modo a alcan-
car a eficacia comunicativa, inerente a este tipo de discur-
so. Uma das “armas” para reter uma marca ou produto na
mente do consumidor é a memorizacao. E, neste sentido,
o recurso a intertextualidade é uma das ferramentas que
permite um rapido reconhecimento e identificacdo que
fica guardado na mente de quem esteve em contacto com
aquela mensagem. Gardies sublinha o poder da descodifi-
cacao, e do universo de conhecimentos do recetor, na hora
de decifrar as mensagens: «A nossa visdo é condicionada
pela interpretacdo que a acompanha» (Gardies, 149), o que
depende das experiéncias e conhecimentos que cada um
possui. Neste contexto, a perspetiva de Jauss desenvol-
vida na década de 70 e orientada para a literatura, de que
a leitura «abre os mundos do texto, transformando-o em
experiéncia» pode ser uma orientacao proficua no sentido
de alertar para a necessidade de que quem cria as mensa-
gens publicitrias deve ser um profundo conhecedor do
simbdlico, mas também ter capacidade de ir de encontro
ao horizonte de expectativa de cada leitor, assumindo-se
aqui o primado do receptor no processo de descodificacao
da mensagem. Ainda no entendimento deste autor:

Uma obra n3o se apresenta nunca, nem mesmo no momento em
gue aparece, como uma absoluta novidade, num vacuo de infor-
macao, predispondo antes o seu publico para uma forma bem
determinada de recepcéo, através de informacdes, sinais mais ou
menos manifestos, indicios familiares ou referéncias implicitas.
Ela evoca obras ja lidas, coloca o leitor numa determinada situ-
acado emocional, cria, logo, desde o inicio, expectativas»

(Jauss, 2003: 66-67). Deste modo, para Jauss a existén-
cia de um horizonte de expectativa resulta do facto de «o
processo de recepcao» ser passivel de «ser descrito como
um sistema semiolégico que se cumpre entre dois pélos
do desenvolvimento», numa clara referéncia as fases de
criacdo e transformacao que ocorre no momento em que a
mensagem, ou texto, é descodificado. Uma vez que:

Cada novo texto evoca para o leitor (ouvinte) o horizonte de ex-
pectativas e regras de jogo que se tornaram familiares a partir de
outros textos, e que ao longo da leitura podem vir a ser modela-

das, corrigidas, modificadas ou ainda simplesmente reproduzidas.

(Jauss, 2003: 68). Nesta acecio, o recurso a outros textos
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facilmente reconheciveis e aceites € uma modalidade que
garante a imediata identificacdo. Eduardo Camilo acres-
centa a nocao de partilha de conhecimentos e imagens
comuns como um aspeto fundamental para a eficicia co-
municativa deste tipo de discursos:

Cada vez mais, o valor persuasivo do filme publicitario se funda-
menta numa espécie de ‘mundo cognitivo’ partilhado que possi-
bilita descodificar as mensagens e, simultaneamente, ‘re-conhec-
er’ o seu valor persuasivo, consensual. Apresenta uma dimensao
discursiva que se alicerca numa competéncia pragmatica fundada
no conhecimento mutuo dos interlocutores sobre aquilo que am-
bos sabem ou julgam saber.

(Camilo, 2005). Na mesma linha de pensamento, «<ha uma
‘energia’ dialdgica que consiste no facto dele ser obriga-
toriamente composto por elementos significantes (...
que visam remeter o destinatario para quadros de sen-
tido». Até porque: «O filme publicitdrio ndo vale por si,
como entidade auténoma, mas por referéncia a sua ca-
pacidade expressiva para estabelecer a remissao para
quadros de sentido essenciais na atribuicdo de um valor
persuasivo» (Camilo, 2005). Lipovetsky lembra também
que o casamento entre o cinema e a publicidade existe
desde as experiéncias dos irmdos Lumiére, que também
produziram alguns anuncios (Lipovetsky, 2007: 223). O
amadurecimento de outras técnicas de marketing foi apri-
morando novas abordagens e linguagens que foram assu-
mindo um papel preponderante na economia do cinema
(2007:225). Até porque, e como bem sublinha Lipovetsky:
«Se o cinema faz cada vez mais publicidade aos seus filmes,
também a prépria publicidade, de forma simétrica, utiliza
cada vez mais o cinema como veiculo de comunicacdo»
(2007: 227), numa légica cada vez mais ostensiva que pro-
move o cruzamento da publicidade com os produtos cul-
turais, tudo com vista a «<aumentar a notoriedade da mar-
ca, de melhorar e valorizar a sua imagem (Lipovetsky: 229).

Sabendo-se que em termos de estratégia publicitaria po-
dem ser usados todos os mecanismos e artificios que a
criatividade-legalidade o permitirem, até porque a «publi-
cidade parece preencher todos os possiveis registos do
discurso: do irénico ao patético, do jogo a exaltacdo técni-
ca dos bens, do futurismo sintactico dos video clips a mais
tradicional das linguagens» (Lipovetsky: 2007) e, dada a
diversidade de estilos e abordagens, desde cedo a ciéncia
que estuda os signos procurou nao sé descobrir os signifi-
cados e segundos sentidos deste tipo de mensagens como
desenvolveu metodologias que ajudassem a organizar e
descodificar o resultado do processo criativo. René Gar-
dies lembra a este propdsito que: «A “enciclopédia” pes-
soal, a competéncia intertextual, a capacidade de elaborar
rapida e flexivelmente inferéncias e hipéteses determinam
o perfil do espectador tal como é no seu contacto com a
imagem, mas também tal como o texto o requer» (Gardies,
236). Neste entendimento, o recetor possui a capacidade
de leitura e interpretacdo que resulta da partilha de um
conhecimento comum, dos cddigos e simbolos, presentes
na interacdo comunicacional. Gardies lembra a distincao
de obra em aberto de Umberto Eco que, no seu entender,
«se alimenta de intrusées do leitor-espectador e da sua
colaboracado activa na construcdo de sentido, da obra
“fechada”, que induz mecanismos cognitivos limitados
e unilateralmente orientados» (Gardies, 236). Numa era
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em que a profusdo de imagens invade os sentidos, o uso
de outros textos (imagens, frases ou histérias) facilmente
reconheciveis tem sido um modo de aproximar as marcas a
uma rapida identificacdo por parte de quem recebe a men-
sagem. Castro lembra: «Muitas vezes, as marcas sdo vir-
tualmente indistinguiveis (...). Nessas circunstancias, pode
ser recomendavel o posicionamento através de simbolos
culturais» (Castro, 2007: 186).

No anuincio publicitario da marca Golf em que se usa como
histéria, a mesma do filme Forrest Gump, é inevitavel que
um recetor que tenha visto o filme ndo se sinta obrigado
a ver até ao fim e ndo deixe de estabelecer a ligacdo, até
porque na fase inicial a voz e a semelhanca fisica com o
ator Tom Hanks, tém o poder de chamar a atencao de
qguem Vvé o anuncio. E a ligacdo entre o intertexto que
espoletou a atencdo e o interesse associa-se a marca ou
produto publicitado.

Um outro texto que retém o olhar

Para Amy Zalman: «Intertextuality is not a choice, but rath-
er an inevitable by-product of creating, because we are
always creating into already existing histories, discours-
es and ways of interpreting» (Zalman, 2012), aludindo a
dificuldade em se criar constantemente algo de novo. A
nocao de intertextualidade foi explorada por Jalia Kristeva
(1974) quando se referiu a existéncia de textos que re-
metem para outros textos. Também em Palimpsestos, a
literatura de segunda mao, Gerard Genette (1930) refere a
transtextualidade para designar os niveis de relacao inter-
na de um texto consigo préprio e com outros textos. Para
este autor existem cinco versdes ou tipos de didlogo com
outros textos. A primeira é a intertextualidade, termo u-
sado por Julia Kristeva, entendido por Genette como «uma
relacdo de co-presenca entre dois ou varios textos». Neste
tipo esta incluida a citacdo, o plagio (empréstimo ndo de-
clarado), alusdo (a intratextualidade pode ser adicionada
aqui, a alusdo de um texto a si proprio). A paratextuali-
dade consiste na relacdo entre um texto e seu paratexto,
aquele que cerca o corpo principal do texto, ou seja, os
titulos, chamadas, prefacios, epigrafes, dedicatérias, no-
tas de rodapé, ilustragdes. A metatextualidade refere-se
ao comentdrio critico explicito ou implicito de um texto a
respeito de outro texto e a hipertextualidade diz respeito
a relacdo entre o texto e um hypotexto precedente, um
texto ou género no qual se baseia, mas que o transforma,
modifica, elabora ou extende (incluindo-se aqui a parédia
e sequéncia). A esta lista, deve ser acrescentada a hiper-
textualidade utilizada na informatica: trata-se de um texto
que pode levar o leitor diretamente para outros textos. Por
Gltimo, existe a referéncia a arquitextualidade, designacao
de um texto como parte de um género ou géneros (poesia,
romance, etc). Quer no texto filmico cinematografico quer
no publicitdrio encontramos com frequéncia variacdes
destas intertextualidades: umas mais diretas e imediatas,
outras menos evidentes, com referéncias subliminares.

O recurso ao imagindrio cinematografico nos anudncios
publicitdrios é uma estratégia frequente, nao so, porque
em inumeras situacdes ja existe a relacdo, mas também
porque a associacdo a algo que com facilidade recordamos
facilita ndo s6 a atrair a atencdo e a despertar o interesse
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mas também porque facilita a memorizagdo. O anuncio da
marca Volkswagen, The Force, exibido durante o Super-
bowl! de 2011, acabou por ser repetido e propagado nas
redes sociais, ndo pelo produto em si, mas pela associacdo
ao filme, acabando por cumprir um dos objetivos essen-
ciais de qualquer objeto publicitario: a memorizacao. De
facto, as grandes sagas como Star Wars, os filmes de James
Bond, as referéncias aos idolos popularizados pelo cinema
como o Hulk, usado no anuncio da Coca-Cola durante o
Superbowl de 2016, acabam por se transformar em signos
de mainstream facilmente reconheciveis por todos.

Finola Kerringan concorda que neste campo entramos no
conceito de «brandscape», onde o filme assume o poder
de marca que domina a paisagem e é portador de uma
carga simbdlica que extravasa as fronteiras da arte:

Salzer-Morling and Strannegard (2010) argue that the advent of
the experience economy is linked to a focus on the expressive or
sign values of goods. They define (2010: 412) a “brandscape” as
“a culture or a market where brands and brand-related items such
as signs and logos increasingly dominate everyday life” and view
it as “a field of relationships where consumers’ experiences are
ideologically infused” (2010:413). (...) the brandscape is of a cul-
tural space where brand meanings are developed and circulated
within an ideological setting. We propose that in understanding
the brand relationships that exist within a single film project,
the concept of brandscape can helpfully be applied.

(Kerringan, 2011). A intertextualidade, essa ligacdo a ou-
tros tipos de textos, ocorre aos mais diversos niveis: seja
através de uma frase que se tornou popular; seja através
de uma cena do filme, ou até quando se faz uma alusio ao
filme no texto. Estamos no campo do «texto-tecido» como
recorda Gardies para quem: «com a escrita e a imagem
confundidas, a «logosfera» mediatica funciona hoje na
base de uma intertextualidade generalizada», (2004: 287).
E é deste universo de imagens e textos comuns que resul-
ta este encontro entre a criacdo publicitaria e inspiracdo
cinematografica, uma unido que em vez de substituir o
texto precedente (o filme) tem o mérito de o recuperar e
manter na memoria comum de todos. Talvez seja por isso
que Lipovetsky apelida o ecra de «espaco magico onde se
projectaram os desejos e sonhos da maioria da humani-
dade» (2007: 9). E é a esta ecranosfera ou «visdo ecranica
do mundo feita da combinacao de espectacularidade, ce-
lebridades e entretenimento» que a publicidade procura
inspiracdo. Gardies (2004: 26) recorda a propésito que:

O campo da imagem é assim atravessado por uma infinidade
de «linhas» dramdticas, emocionais, axiolégicas e plasticas, e de
referéncias narrativas, culturais e intertextuais que se léem na
iluminacdo de um rosto, num arrepiar de pele ou na lentidao de
um gesto, numa oposicao de sombra e luz, num brilho ou numa
degradacéo de cor (...).

Tal acontece, porque o discurso publicitario carece, por um
lado de simplificacdo na hora de transmitir a mensagem,
mas também porque a construcdo conotativa do significa-
do destes tipo de mensagens, ser melhor suportado e reti-
do na mente do consumidor. Ou como lembram as autoras
Galhardo e Perestrelo: «<N3do basta que um anuncio consiga
ser visto ou lido: o esforco da criacdo dever ir no sentido
de atribuir ao objecto anunciado conotacdes e valores ca-
pazes de o tornar apetecivel e memoravel aos olhos do
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seu publico-alvo» (Galhardo e Perestrelo, 2000: 516). Este
jogo que se estabelece entre quem cria a mensagem e
o recetor obriga a que, no caso do recurso a referéncias
cinematograficas, estas sejam facilmente reconhecidas no
ato de recepcio, sendo conveniente que «as referéncias
activadas sejam actuais ou tenham adquirido ja um esta-
tuto de culto», até porque «ndo havendo descodificacio,
nao havera surpresa» (Galhardo e Perestrelo, 2000: 517).
Lipovetsky recorda por exemplo que «com a citagdo, é
dado ao publico socializado na cultura mediatica o prazer
do reconhecimento do familiar, do jogo com o deja-vu»
(2007: 248).

Como participar no jogo intertextual

Numa época em que assistimos a um manancial de infor-
macdo e onde a acessibilidade a conteldos mediaticos
parece estar a distancia de um clique, pode parecer sim-
ples, aplicar um exercicio de desmontagem dos significa-
dos e intertextos de anuncios publicitarios. Porém, dada
esta profusdo de imagens, e a ainda quase auséncia no en-
sino de situacdes de aplicacao reflexiva dos conhecimen-
tos, atividades que incluam tarefas como filtrar, identificar
e assimilar todos os signos e elementos de significacao
presentes nos anuncios, torna-se dificil de operacionalizar,
mas ainda mais dificil de concretizar através da escrita, a
transformacao que pode evidenciar ou ndo a competéncia
de literacia mediatica.

A pratica de atividades relacionadas com a comunicacao
exige também a aquisicdo de multiplos conhecimentos
com vista a que se saiba manusear convenientemente os
signos, cddigos e intertextos que se adequem aos dife-
rentes publicos-alvo. Ugo Volli alude a necessidade de se
encontrarem métodos adequados de andlise para o dis-
curso publicitario. Desde a primeira experiéncia de Roland
Barthes, e a sua proposta de andlise denotacdo-conotacao,
diversos autores tém desenvolvido formas de desconstruir
e/ ou explicar os textos publicitarios. No que diz respeito
a andlise da imagem Martine Jolly sugere que se comece
pela descricdo, uma aplicacdo da competéncia escrita mas
que também mobiliza outras dimensdes. Depois sugere
que se faca um levantamento dos signos plasticos, icénic-
os e linguisticos. Neste processo inclui a importancia de
se analisar a moldura, os limites da representacao visual,
o enquadramento (proximidade/afastamento), angulo,
composicao, cores e iluminacdo. No que concerne a men-
sagem iconica importa destacar as capacidades interpreta-
tivas por parte do espectador e na mensagem linguistica
poderao ser encontrados os limites a interpretacao, isto é,
as coordenadas para que se perceba a mensagem publici-
taria tal como esta foi preconizada pelo emissor.

Qualquer metodologia obriga num primeiro momento a
identificacio de todos os elementos (denotacéo) e a des-
construcdo de todos os signos passiveis de producdo de
sentido (conotacéo). Acima de tudo para Volli: «<O principal
valor da andlise (...) é a atitude metodoldgica que rejeita
um olhar superficial dos textos (...), mas visa a sua cons-
tituicdo profunda, isto é, as formas de organizacdo do
sentido que constituem a sintaxe e a semantica do texto
publicitario (Volli, 2003: 11). Jolly recorda também que:

a leitura das imagens, sejam fixas ou animadas (...) mobiliza as
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mesmas actividades intelectuais de toda a leitura, que supde
uma interaccao entre a obra, o leitor e o espectador: toda uma
estratégia discursiva estd necessariamente em curso, pondo em
jogo a intertextualidade, as expectativas e as opera¢cdes mentais
de ajustamento do destinatério, tais como a memorizacdo ou a
antecipacao.

(Jolly, 2005: 117-118). lvone Ferreira, Helder Prior e Ma-
nuel Bogalheiro, num artigo intitulado Em defesa de uma
retérica da imagem, acrescentam a funcao de ancoragem
de Roland Barthes, que este aplicava a mensagem linguis-
tica, isto é «a capacidade do texto fixar a cadeia flutuante
de significados, de modo a combater o terror dos signos
incertos», numa referéncia a polissemia da imagem que, no
caso do discurso publicitario tem de ser clara: «<ndo se pode
arriscar, a linguagem precisa os termos de significacdo da
imagem e conduz o observador por entre os significados
que devem ser lidos e os que nido devem» (Ferreira et al
2008). No caso de qualquer texto publicitario regra geral,
«a imagem quase que substitui a imaginacao pois fornece
uma ilustracdo ja construida do texto poupando esforcos
de evocacado ao observador que se podiam revelar des-
viantes em relacdo ao efeito persuasivo pretendido. A
imagem do texto é representada directamente nas con-
dicoes pretendidas pelo anunciante» (Ferreira et al). Para
0s mesmos autores este termo potencia a imaginacao e
a producao de sentido que esta para além dos elementos
presentes na imagem:

(...) a funcdo de ancoragem da imagem adquire um valor de a-
bertura: ainda que numa direccdo pensada pelas intencdes per-
suasivas da publicidade em questdo, a imagem abre o sentido
das palavras. Por assim dizer, a imagem ancora imageticamente
a mensagem linguistica as dimensdes em representacdo pelas
imagens, que mais do que meramente ilustrativas ou enquanto
provas de argumentos, adquirem valor simbdlico e imagético. O
significado de um anuncio, mais do que ser o seu objecto em si, é
a abertura de sentido sobre esse objecto. A imagem como ancora
limita semanticamente o texto. Ndo obstante, enquanto dncora
de abertura, impossibilita que ele signifique sé por si e permite
que ele se abra imageticamente a outras dimensoes.

(Ferreira et al, 2008). Esta possibilidade de expansdo das
fronteiras e do conhecimento é uma das mais-valias da
competéncia semidtica pois possibilita que o horizonte se
expanda pela esfera do simbélico.

No contexto de uma sala de aula, a exercitacdo de com-
peténcias intertextuais obriga a que a fundamentacao
tedrica se agregue a aplicacdo do conhecimento num cor-
pus delimitado. Neste contexto, ao longo de um semes-
tre a sugestdo foi de que se trabalhassem as competén-
cias transversais do curso, mas também que aplicassem
uma metodologia adequada a andlise de uma campanha
ou anuncio publicitdrio em que estivesse presente a in-
tertextualidade com o cinema. O exercicio, j& praticado
em inUmeros contextos no ambito desta area do saber,
desde que Roland Barthes aplicou a andlise a um anun-
cio de imprensa a marca de massas Panzani, prop6s como
eixos prioritarios, a identificacdo dos signos presentes
nos anuncios e, num segundo momento, o trabalho de
descodificacdo do sentido. Pretendia-se que o processo
de investigacdo possibilitasse um percurso de aprendi-
zagem que articulasse multiplas leituras de textos, livros,
mas acima de tudo, fomentasse o olhar treinado de anélise
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da imagem. O trabalho desenvolvido com orientacao con-
tinua proporcionou uma busca incessante pelo pormenor.
Cada signo, cor, elemento mais insdlito exigiu a aplicacao
de atividades de pesquisa, a seleccdo de significados que
se enquadrassem com o todo. Ainda no ambito desta ex-
periéncia solicitou-se também que cada andlise contem-
plasse uma exploracdo do contributo desta estratégia para
a marca no sentido de reconhecimento e notoriedade da
mesma. Neste sentido, sugeriu-se que no processo de
analise se contemplasse também a pesquisa de outros
textos mediaticos sobre os anlincios explorados que per-
mitisse um exame da repercussdo que um andncio que
usa o intertexto com o cinema tem em termos de repli-
cacdo do acontecimento, isto &, o anuncio transforma-se
em informacado e com isso amplifica a estratégia de co-
municacao da marca. E, na verdade, nao foi dificil encon-
trar textos publicitarios cujo enfoque fosse um intertexto
com o imaginario cinematografico. Partindo de campanhas
publicitdrias que usaram referéncias a filmes de cinema
como intertexto é facil encontrar artigos que abordam a
situacao, ndo s6 em publicacdes especializadas, mas tam-
bém em 6rgdos de comunicacdo social de ambito geral,
0 que representa um ganho para a marca em causa ao se
transformarem em noticia. Por ltimo, a avaliacdo incluiu a
producao de um texto onde os alunos demonstrassem nao
s a capacidade critica mas também fizessem uma sintese
do percurso de aprendizagem ao longo de um semestre.
Deste modo, procurou-se estimular a aquisicao da litera-
cia mediatica, através da tomada de consciéncia do trilho
tracado por cada um.

Primeiras consideracdes para novos caminhos de pesquisa

A pretensdo de incutir uma aprendizagem significativa
que estimule o desenvolvimento da literacia mediatica
dos futuros profissionais de comunicacdo e que integre
o estimulo, a pesquisa, a escrita e a oralidade, mas tam-
bém a consciéncia critica que potencie o aumento dos co-
nhecimentos e, por sua vez, permitam o aumento da auto-
estima e da seguranca na hora de produzir mensagens foi
0 objetivo de um projecto em contexto de aula. Neste
sentido, partindo da proposta de Barthes, denotacao-
conotacdo e acrescentando as directrizes de Jolly para
a andlise da imagem sugeriu-se que a uma turma do 1°
ano da licenciatura em Marketing, Publicidade e Relacdes
Publicas, o desenvolvimento de um trabalho que incluisse
para além da selecdo de um corpus concreto de anuncios
publicitarios onde estivesse evidente da intertextualidade
com o cinema, se verificasse a existéncia de artigos (noti-
cias ou breves) que o antincio desencadeou. Tal acontece,
nao pela marca em si, mas pelo facto de o intertexto e
a ligacdo com o filme despertarem curiosidade e, numa
era de informacdo, a justificacdo da escolha do filme e da
ligacdo ser também uma exigéncia. Sabendo-se também
que a notoriedade de marca «é uma das tarefas basicas
da comunicacdo» e que a «divulgacio» (Castro, 2005) é
um objetivo prioritario, a maioria dos trabalhos concluiu,
através da andlise ao conteldo, que o recurso a intertex-
tos proporciona uma maior identificacdo da marca e que
com frequéncia esta estratégia acaba por se transformar
num acontecimento que tem eco na comunicacao social. A
acrescentar ainda que, no caso dos artigos que se referem
aos anuincios e as marcas, palavras como marketing, comu-



nicacdo, porta-voz e comunicado de imprensa sdo referi-
dos. O contacto com o modo de funcionamento do campo
dos media, e a luta de forcas entre os diversos agentes
do campo, permite que através da pesquisa e avaliacao
de diferentes produtos mediaticos, futuros profissionais
de comunicacdo aperfeicoassem por um lado a percecao,
e, por outro, treinassem as competéncias que os podem
transformar em agentes competentes no manuseamento
de conteldos mediaticos. Mais do que a criacdo de um
método de trabalho estatico, promoveram-se pistas de
observacdo que cada grupo de trabalho transformou em
interpretacdes, mas acima de tudo, em aumento de co-
nhecimentos. Uma das mais-valias foi o contacto de mui-
tos com filmes que nunca tinham visto, funcionando como
um contributo para a sua enciclopédia pessoal. O exercicio
permitiu pelo menos a consciencializacdo da importancia
de se conhecer mais para melhor se produzir: <A imagem
nao é um signo (...), mas um texto, tecido misturado de
diferentes tipos de signos e que, com efeito, nos fala
secretamente» (Jolly, 2005: 179).
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tepassados” de Licinio de Azevedo, de 1994. Esta as-
senta na consideracdo da obra cinematografica como
objeto semidtico, segundo a teoria de Charles Pierce.
Nesta perfectiva, assume-se a obra como um objeto
que se sustenta na possibilidade de receber uma inter-
pretacdo em relacdo a si mesma, como uma estrutura
complexa. Cada elemento da estrutura incorpora um
significado, uma agregacdo e uma projecao sucessiva
dos valores de um todo em relacao aos sujeitos, a obra
e a sociedade. Neste, a obra configura-se, pois, como
um signo mediador entre o sujeito emissor (o artista)
e os sujeitos recetores (o publico), ndo s6 com incidén-
cia para um recetor como individuo, mas também en-
quanto integrante de um coletivo. O filme, que explora
a imagem de forma multifacetada, oferece muitas pos-

sibilidades de leitura.

Palavras-chave
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A historia ndo é somente uma ciéncia,
mas também uma forma de memoria.

Walter Benjamin

Introducao

O cinema é uma construcao hibrida, pois assenta em
dois eixos: o sonoro e o visual. Transpdem-se para a obra
uma légica constituida por uma sintaxe que, no filme, se
apresenta sob a combinacdo de diversos elementos como
cenografia, sujeitos - metamorfoseadas ou nao -, sons,
didlogos, luzes e cores, etc. Ao incorporar estes elemen-
tos, o filme adquire uma forma, que é a harmonizacdo da
sintaxe das partes que estdo contidas na acdo, transferin-
do-as para os enquadramentos, criando imagens em movi-
mento. Ao mesmo tempo confere-lhes uma narrativa que,
através da montagem, se constitui como discurso e como
argumento. E importante perceber como esse processo de
construcao do discurso ocorre através da montagem cine-
matografica, isto é, da justaposicdo das imagens em movi-
mento, criando e favorecendo a construcio de sentidos. E
esta perspetiva que permite pensar no texto cinematogra-
fico como um signo, isto &, objeto semiético. Os filmes
documentdrios, o foco da presente reflexdo sdo produzi-
dos e lidos de acordo com convencdes narrativas, apesar
de ainda pouco exploradas no contexto mocambicano.
Importa dizer que nas ultimas duas décadas o publico
deste pais tem sido brindado com filmes documentarios
de diferentes autores e igualmente de diferentes estilos.

Muito recentemente destacaram-se projetos de revisi-
tacdo deste género que, com objetivos diferentes, ins-
crevem uma escola nova, e que consequentemente e-
xige um olhar atento de quem os recebe. Nao é comum
questionar-se o facto de os documentérios, de modo
geral, serem estruturados segundo determinadas conven-
cOes narrativas e consumidos enquanto tais. Frente a essa
questdo, um dos objetivos do presente artigo é refletir so-
bre a analise narrativa cinematografica na perspetiva do
cinema documentario. A reflexdo que se pretende realizar
assenta na consideracdo da obra, no caso, cinematografica
como objeto semiético.

Para Peirce, um signo ou representamen é aquilo que,
sob certo aspeto ou modo representa algo para alguém.
Dirige-se a alguém, isto é, cria, na mente desse sujeito, um
signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido.
Ao signo assim criado o autor denomina interpretante do
primeiro signo. O signo representa alguma coisa, o seu
objeto. Representa esse objeto ndo em todos os aspe-
tos, mas com referéncia a um tipo de ideia que eu, por
vezes, denomina fundamento do representamen (2005:
46: § 228). O signo nesta perspetiva, destina-se a um
movimento evolutivo e desenvolve-se num interpretante
que ird, posteriormente, desenvolver-se em outro e as-
sim ad infinitum. Por outras palavras, a acdo signica é uma
atividade crescente, onde um signo evolui num processo
de relacoes légicas. O interpretante, o terceiro elemento
da cadeia semidtica, realiza o processo de interpretacao
sendo, também, elemento constituinte da prépria cadeia
signica. Assim, ao observarmos atentamente as conexdes
|6gicas entre os elementos da triade, evidencia-se a acao
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gerativa do interpretante, que no seu préprio processo de
transformacéo, gera outro signo, num processo de poten-
cial crescimento da cadeia semidtica. O signo estad desti-
nado a crescer porque a transferéncia da representacao
por parte do interpretante significa que o signo é inevitav-
elmente incompleto em relacdo ao objeto que representa.
Ao tomarmos A Arvore dos antepassados de L. de Azeve-
do (1994), como uma narrativa cinematografica, identifi-
camos no conjunto, elementos que despoletam sentidos
e sugerem novas abordagens e leituras, a partir do apre-
sentado.

Leituras: entre o documentario e a ficcao

Pode-se iniciar a reflexdo com uma questdo que indaga em
jeito de desafio o género do filme Arvore dos Antepassa-
dos de Licinio de Azevedo. O que se pretende trazer para
a discussao é o nivel de subjetividade que o documentério
(particularmente este) corporiza ou integra, sem pretender
criar percecdes estanques a nivel da genologia.

O documentdrio, por definicdo é, segundo Ferndo Ramos
(2010), uma narrativa com imagens que estabelece asser-
¢oes sobre o mundo na medida em que haja um espec-
tador que receba essa narrativa como assercdo sobre o
mundo.

No dizer de Antonino Plagliari (1952:167) “Uma ficcdo
pode assumir em si um valor absoluto (...) sendo verda-
deira, apenas exige que acreditemos nela”. A natureza das
imagens captada pela cAmara e, principalmente, a dimen-
sdo da tomada, através da qual as imagens sdo constitui-
das determinam a singularidade da narrativa documen-
taria no meio de outros enunciados assertivos, escritos
ou falados.

Brasil Wright (1907-1987) afirma que o cinema documen-
tario pode ser considerado como uma fonte de pesquisa
e ensino da histéria. Porém, este género cinematografico
pode, também, significar para os realizadores, estudiosos e
espectadores uma prova da “verdade”, uma vez que traba-
lha diretamente com imagens extraidas da realidade. E co-
mum imaginar-se o filme documentario como a expressao
legitima do real ou crer-se que ele estd mais préximo da
verdade e da realidade do que os filmes de ficcdo, embora
reconheca que a estética e a educacao sejam partes inter-
ligadas neste género de filmes.

Ao lado destas concegdes sobre o cinema documentario
podem alinhar-se outras que problematizam o conceito e a
forma de cinema documentario. Manuela Penafria (2004),
por exemplo, adianta que o filme documentario “nao (é)
tanto um género, mas mais um projeto de cinema (...) que
permite pensa-los em relacdo aos restantes filmes e em
relacdo ao mundo que vivemos”.

Importa, deste modo, alinhar alguns aspetos comuns a
varias concecoes de cinema documentario: o documen-
tario versa sobre factos identificaveis na linha do tempo
histérico e possui caracteristicas formais préprias para es-
tabelecer assercdes sobre o mundo histérico. Pesa aqui a
intencao de o autor estabelecer asser¢oes sobre o mundo
histérico, isto é, marcar a sua posicdo ou um ponto de



vista, fazer um registo e resgatar memarias. Um documen-
tario ndo se faz apenas com escuta e relatos esparsos e
fragmentados, mas com a escolha e ordenamento destes
fragmentos com um foco narrativo.

O que se deteta em A 4arvore dos antepassados é que é
uma narrativa que explora diferentes possibilidades da
narracdo cinematografica. Esta narracdo explora dife-
rentes pontos de vista: o ponto de vista do olho por detras
da camara, dos intervenientes que assumem uma voz e um
olhar, por exemplo, na perspetiva da familia Ferrao, exilada
no Malawi, por causa da guerra que devastou Mocam-
bique. Do conjunto, ha diferentes visdes: a das mulheres e
a dos homens. Ao longo da narrativa hd uma sequéncia de
sugestdes que aproximam outras visdes: umas mais proxi-
mas e outras mais distantes.

Esta narrativa explora argumentos racionais e emocio-
nais assentes na expectativa de chegar a Mocambique,
terra natal, de onde partiram, fugindo de um universo de
instabilidade, como forma de preservar vidas e de forma
implicita valores nobres como o direito a paz e a vida em
harmonia.

Racionalmente, o regresso significa a capacidade de
producao e regresso a uma vida normal - trabalho e au-
tossustento, convivio familiar, participacdo na vida comu-
nitaria.

Emocionalmente, o regresso significa entre outras coisas,
viver a realidade idealizada, utépica, onde parte da familia
Ferrdo, a deslocada, podera voltar a rever membros da
familia, a refazer machamba (exatamente do ponto de
onde se partira) e colher e comer mel até saciar e suprir as
faltas sentidas no exilio forcado, que faz lembrar Em busca
do tempo perdido de Alan Proust.

O ponto de vista (de um olhar ou voz oculta) que decreta
a paz, transposta para o “caderno de registos”, também
com um valor simbélico muito forte: é a partir dele que a
narracao inicia. Através da exploracao de uma forma esté-
tica e simbdlica se impde o que podemos chamar “real” ou
como a leitura desse real.

A viagem: entre a utopia e a distopia

O filme retrata uma viagem de Malawi para Mocambique,
depois do Acordo Geral de Paz (1992), que pOs termo a
guerra civil que durou 16 anos. Esta viagem, ao mesmo
tempo que é uma realidade, também é uma metéfora, isto
é, um despertar de sentimentos utépicos e distdpicos de
reencontro e de felicidade.

Entende-se viagem como um percurso, uma deslocaciao
no espaco, com implicacdes percetuais ligadas a tempo-
ralidade. Neste caso, corresponde a uma fuga, um afasta-
mento desejado, e simultaneamente a uma procura, uma
tentativa de busca ou de resgate de uma realidade afinal
nova ou complexamente renovada. Os viajantes transpor-
tam consigo uma visdo do mundo, um cédigo de percecao,
a partir do qual interpretam os espacos: os caminhos, os
pontos de repouso, a igreja abandonada, os cemitérios, os
mercados, etc..

Destacam-se, no filme trés partes ou sequéncias: a par-
tida de regresso, o percurso e finalmente a chegada. Os
grandes planos funcionam como indicadores da forca
animica das personagens intervenientes como um todo, e
da mensagem forte que é a vontade de voltar ao “paraiso
perdido”.

O momento de partida congrega simbolos unificadores -
a arvore guardia dos espiritos, onde Maria, membro mais
velho do grupo em movimento, faz a sua prece de despe-
dida, convocando ao mesmo tempo os espiritos da familia
a acompanharem os vivos e a instalarem-se na terra na-
tal. Simbolicamente, a arvore também se desloca, pois, no
momento de chegada, Maria realiza a mesma prece, evo-
cando os que ali estavam e os que ela trouxera do exilio,
estabelecendo a unido da familia. A arvore dos antepas-
sados faz a ponte entre os dois universos: o de partida e o
de chegada e o universo dos mortos e dos vivos. Inscreve
uma religiosidade profunda que se manifesta através da
entrega e da busca de uma tranquilidade e harmonia que
0s Vvivos, sozinhos, ndo podem alcancar.

No percurso, os sorrisos e o brilho dos olhos denotam
essa vontade de retornar aos campos da familia, espaco
desconhecido, numa realizacdo utdpica de distopias, que
o dia-a-dia longe de casa, ditaram. Ha dizeres (falas) das
personagens que presentificam este sonho, uma possibili-
dade de realizacao.

“...quando chegar a casa (Mocambique) vou pintar esta porta de
amarelo, que é cor do sol”

“....quando estivermos em casa, vamos fazer machambas, apanhar
mel, comer até encher a barriga ..."

Ao longo da viagem descobrem-se muitas coisas (os lu-
gares sagrados profanados pela guerra, pelos senhores da
guerra: a igreja, o cemitério); a realidade de outros lugares
(as paredes destruidas com imagens desenhadas, fazen-
do o registo denlincia do que ali se passara: tanques de
guerra, helicépteros, homens fardados e armados...). Este
Ultimo cendrio acompanhado de sorrisos inocentes de cri-
ancas alegres que olham, descodificam a mensagem, como
algo que restou de um passado de que ndo tendo cons-
ciéncia, mudara as suas vidas (segundo os relatos orais dos
mais velhos).

Sao cendrios que se sobrepdem de forma imagética e con-
trapdem no sentido em que cruza com o pulsar da vida dos
homens e dos animais - um cachorro, galinhas, cobras; e a
manifesta vontade de chegar, dai os medos, a esperanca e
as expectativas; as mudancas sociais e politicas - a mobi-
lizacao e as explicagdes em torno das minas e dos perigos
que elas representam para as pessoas - mutilacdo e morte.

A chegada, Maria satida a comunidade e, como se disse
anteriormente, faz a sua prece na arvore dos antepassa-
dos. Derramando a bebida dos espiritos, anuncia o regres-
so e apela para a rececao daqueles que, apesar de mortos,
também se deslocaram para a terra-mae para se juntarem
a toda a familia. H4 um desmoronar das esperancas: a mae
estd morta, muitos familiares também. Nao ha a liberdade
tdo ansiada: hd minas que “apertam o coracdo” das maes
de cada vez que vém as criancas a correr ou a afastarem-se
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do espaco central da casa: o quintal e as imediacgdes.

Desse modo, a viagem surge como um exercicio heu-
ristico, de descoberta, reflexdo e aprendizagem, pois o
caminhante apreende sobre o outro e, no contraponto,
com este aprende mais sobre si mesmo. Neste sentido,
pode-se através da sequéncia das imagens encetar uma
digressdo pelo espaco e pelo tempo, conhecer reflexdes
sociais, histéricas e antropolégicas. E até entender mais
sobre nés mesmos.

Os planos sdo fragmentos, sdo recortes com os quais a
montagem traca uma ordem, dando-lhes um sentido. A
montagem tece uma relacdo entre essas partes corpori-
ficando um todo. Inscreve a capacidade de governar os
eventos e as imagens, conferindo-lhes uma légica atuante
entre os fatos/planos e perfazendo uma organizacao que
projeta um resultado almejado. E assim que a narrativa
surge arreigada de simbolos fortes: o caderno das ano-
tacOes sobre ao nascimento e a morte de pessoas da
familia; as cartas escritas e ouvidas em reunido sobre
familiares distantes e dispersos por causa da guerra, os
apertos de mao que mais parecem atos de entrega/re-
cecao, ou partilha de dor e de responsabilidades e os sor-
risos inusitados e banais perante realidades paradoxais
e cendrios desconhecidos como as mensagens de Or-
ganizacdes Nao Governamentais, em Mocambique que
alertam sobre mudancas de um mundo conhecido que
se tornou desconhecido, que no passado eram seguros,
agora desconhecidos, inseguros e perigosos, por causa
das cobras que se multiplicaram por causa da auséncia
das pessoas e das minas, arma mortifera semeadas du-
rante o conflito armado.

A porta é um objeto que acompanha os viajantes. Ela
adquire vida prépria. Ao longo da viagem ela é retirada
do dominio da familia. E achada num mercado informal,
jad marcada para a venda, mas é resgatada devido a mar-
cas que a identificam como pertencente a familia Fer-
rdao. Ao mesmo tempo que representa um valor material
e emocional “..quando chegar a casa (Mocambique) vou
pintar esta porta de amarelo, que é cor do sol”, representa
também, de certa forma, (in)seguranca. E vemo-la no final
da narrativa, colocada a entrada da casa e reforcada com
um cadeado. Que leituras?

Esta capacidade gerativa de associacdes, de se desenvol-
ver e se espraiar pelo pensamento de muitos intérpretes
é uma faculdade essencial do simbolo. Tem o papel de si-
gnificar, de produzir um efeito projecional na mente, tra-
zendo algo novo através de associagdes. Segundo Santos
(2011: 18) “O valor significativo de um simbolo consiste
em uma regularidade associativa, de modo que a identi-
dade do simbolo repousa nessa regularidade”.

O filme, como uma reconstrucao representada de um de-
terminado acontecimento, projeta muitos outros acon-
tecimentos que, com a mesma carga, simbdlica (eufdrica
ou disfdrica) conduzem a uma apropriacdo dos universos
que se podem apreender. Fica inscrito através da imagem
de muitos tons e do som dolente a forca da dor pungente
dos rostos e das palavras lidas e ouvidas, questionando a
validade da imposicdo da forca bélica sobre a fragilidade
das mulheres e dos homens, indefesos, e sobre a inocéncia
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das criancas. Fica também nas entrelinhas da mensagem
a importancia de uma revisitacdo da meméoria individual
e coletiva, do seu registo, através do uso criativo da lin-
guagem cinematografica.

Conclusao

Esta grande narrativa, que na verdade mais parece uma
viagem épica, encaixa outras histérias, orientadas para um
processo nao so informativo, mas sobretudo educativo
pela maneira como se capta a realidade e pelos efeitos
racionais e emocionais que despoleta. Fica claro, no filme,
a determinacdo de chegar a terra-natal, a determinacao de
vencer outros determinismos impostos e infligidos pela
guerra e consequente desterro.

O filme em si ndo tem a pretensao de separar o verdadeiro
e o falso como se a obra tivesse apenas um sentido, uma
interpretacao correta. Permite, a medida de nos aproxi-
mamos dele, fazer varias leituras que, em tempos difer-
entes, se diversificam. A mente identifica e reconhece que
ha uma légica operando por detras da narrativa. Ficam no
ar abertas as possibilidades de efetivar inferéncias e abs-
tracdes, porque um filme possui como caracteristica mais
marcante, a natureza de um signo, que, por mais “realista”
que pretenda ser depois de pronto, ndo depende da re-
alidade para significar, mas assume vida propria, asseme-
Iha-se simultaneamente a realidade que lhe deu origem e
a outras “realidades” em tempos e em locais diferentes,
podendo ter significados distintos em cada lugar em que
tem leitores. Esta vida prépria da obra faz com que ganhe
liberdade de interpretacdo em que a fruicao estética con-
voca a possibilidade de varias leituras, dos diversos pontos
de vista e ao livre exercicio do raciocinio de construcao de
sentidos.
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O meu objetivo com esse artigo é discutir acerca das
relagdes entre arte, politica e Estado, sobretudo em torno
do papel social da arte mural na fabricacdo de um ima-
ginario nacional, durante os anos 1930, no Brasil e na Italia.
Os estudos mais recentes sobre a cultura fascista e as suas
relagdes com a arte, a literatura e a arquitetura demons-
traram que o totalitarismo tentou criar uma correspondén-
cia perfeita entre ideologia, arte e formas ritualizantes.
Inspirando-se nas teorias de “estetizacdo da politica”, de
Walter Benjamin, esses estudos sobre os mass media o-
bservam que, além de vincular uma crenca, os meios de
propaganda foram elementos capazes de determinar os
conteldos e a identidade do préprio fascismo. O ponto
axial desse discurso baseava-se na ideia de totalitarismo
da politica estética, i.e., 0 modo como o fascismo atuava
para impor um estilo de vida totalizante. Na verdade, o
problema do estilo como um dos veiculos de propaganda
e da ideologia fascista foi quase sempre ignorado em prol
dos estudos das individualidades artisticas ou do objeto
estético, e somente nas Ultimas décadas os pesquisadores
realizaram um exame cuidadoso da politica cultural desse
periodo, analisando criticamente os projetos institucio-
nais, os incentivos econdémicos, as exposicoes, os estilos
e o papel dos gestores na administracdo do Estado e na
construcao do consenso.

De fato, em janeiro de 1999, por ocasido da mostra mu-
ralista no Museo della Permanente, na Italia, Gino Ban-
terla questionou com respeito ao movimento em defesa
da arte mural propalado por Mario Sironi' (1885-1961) na
década de 1930, se nele teria prevalecido apenas o exer-
cicio estético e artistico ou se este teria sido mera obra
propagandistica do regime fascista. O autor indaga, no
artigo publicado pela revista Arte (1999, p.27), qual seria
o valor artistico dessas obras e como seria possivel con-
ciliar a liberdade do artista com o condicionamento im-
posto pelo regime de Mussolini. A interrogacao revive a
velha contenda acerca das relacdes entre politica cultural,
arte e Estado, além de indagar se o muralismo dos anos
1930 teria sido apenas uma forma de expressdo plastica
daquele espirito epocal ou uma escolha ideolégica e/ou
de conteldos. Muitos artistas, encorajados e influencia-
dos pelo poder, teriam como objetivo difundir, em curto
periodo de tempo, com as suas obras de grande dimensao,
uma filosofia, um ideal, um epos e um ethos a um nimero
maior de pessoas.

Desde as pinturas murais de Pompeia até os afrescos nas
igrejas medievais ou os ciclos decorativos renascentistas, o
muralismo, além de veicular a comunicacdo, suscitava tam-
bém outros problemas relativos ao espaco, as formas, as
expressoes, ao contelido épico, lirico ou dramatico que se
resumiam na ideia de algo monumental, e, como expressao
artistica popular, o monumento, palavra que provém de
“moneo”, “amonire”, “monere” era também sinénimo de
ensinar e recordar através da arte. Tal significado remete
a um futuro que reinvoca o passado através da visao pre-
sente do monumento e da mensagem que esse veincula.
Nesse sentido, para além do cruzamento das dimensdes
temporais, cristalizam-se no monumento, cuja natureza é
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publica, politica e social, as mensagens politico-ideologi-
cas através das quais se podem ler os conceitos histéricos
fundamentais de uma época. Portanto, era de se esperar
que, em regimes totalitarios, essa pratica fosse recuperada
e viesse a constituir uma das vias de divulgacao dos ideais
nacionalistas. De fato uma das formulacdes do manifesto
da pintura mural, de Mario Sironi, baseava-se exatamente
na necessidade de uma arte comum/popular e militante,
a servico de um ideal moral e livre do egocentrismo do
artista que deveria subordinar a prépria individualidade a
obra coletiva.

Uma das principais chaves de leitura da arte mural dos
anos 1930 na Itdlia é a sustentacdo de uma poética de
integracdo das artes, funcionando como um amplo pro-
grama de gestdo da estética de massa do regime, como
doutrina e ensinamento, e como figuras representantes da
nova nacao industrializada. O fendmeno pode ser o-bser-
vado sob dois angulos. O primeiro é analisado segundo
o desenvolvimento da cultura decorativa, sobretudo na
Italia, ou seja, uma espécie de continuidade referente: 1)
a evolucdo do objeto de arte; 2) ao frequente relaciona-
mento entre arte, arquitetura e urbanismo; 3) as renova-
das formulagdes da arte sacra; e, sobretudo, apds os anos
1930, 4) a realizacido de aparatos expositivos, proprios da
propaganda, capazes de envolver um publico cada vez mais
vasto, compartilhando ideias e crencas. O segundo motivo
volta-se para a construcao, na Italia e também no Brasil,
de uma nova imagem do pais, mais adequada as propostas
do Estado, e de uma nova ideia de classe. E importante su-
blinhar que a funcao educadora da pintura mural, na Italia,
baseava-se, sobretudo, em uma questao de estilo, por isso
é mediante a sugestdo do ambiente e do estilo que a arte
conseguird formar uma imagem nova a alma popular. Por
essa via, o ressurgimento dos afrescos na Itdlia também
provinha de outras razées. O “futurismo de imagens” havia
evoluido para um futurismo ambiental, ou um futurismo
que se teria tornado um movimento cenografico, fazendo
das estruturas pictéricas e plasticas, dos enunciados poé-
ticos e do espaco publico um andlogo do palco cénico e
do aerodinamismo de F. T. Marinetti e de Fortunato De-
pero (1925, p. 3), ou uma “reconstrucao futurista do uni-
verso”. Tratava-se, a principio, de uma experiéncia global
de integracdo das artes e dos principios fundamentais que
correspondiam a “atmosfera scenica futurista”. Este con-
ceito criado por F. T. Marinetti e E. Prampolini relacionava-
se a composicdo cénica, ou cenografia, cujos elementos
eram scenosintesi, scenoplastica e scenodinamica. A este
propésito, Giacomo Balla, em Bal Tik e tak (1921), ja havia
decorado uma sala de danca, enquanto Fortunato Depero
apresentava, em Cabaret del Diavolo (1921-22), em Roma,
a sua obra mais inquietante, baseada na Divina comédia.
Depero projetou os mdveis e desenhou seus grandes mu-
rais, entre eles as trés salas denominadas Paradiso, Purga-
torio e Inferno. Tanto a obra de Depero quanto a de Balla
sao exemplos de decoracdes de interiores cujas caracteris-
ticas principais eram as sugestdes hipnéticas dos motivos
decorativos e cromaticos e as potencialidades evocativas
do ambiente. Essas mesmas ideias de intervencao e intera-
tividade faziam parte de uma proposta de reforma urbana,
cujas bases se assentavam numa ideologia que compreen-
dia o espaco da cidade como lugar de transformacao e de
energia, como uma nova paisagem artificial construida
com a beleza dos novos materiais, do ferro e do cristal, e
que se contrapunham e se integravam, no final das contas,



aos monumentos histdricos e a nostalgia passadista do re-
gime. Isto &, a dinamicidade do presente era composta dos
signos articulados no passado, isto porque a narrativa na-
cional deveria ser construida na interacdo entre os signos
repetidos da tradicdo e a resignificacao destes no presente.
Homi Bhabha (1998) chamou estes diferentes tempos da
nacao de pedagdgico (passado) e performéatico (presente).
E nesse clima de ambiguidade, entre o performativo e o
pedagdgico que (re)nasce o movimento muralista na Italia.

De fato, o forte processo de urbanizacio e a intensificacdo
do fenébmeno da Revolucao industrial, no qual se enraiza
em grande parte a concepcao de arte moderna, determi-
naram a promocao de inUmeras licitacdoes para a apresen-
tacdo de projetos de decoracdo e reconstrucao do espaco
publico. O regime fascista, apds a conquista politica, in-
vestiu na construcdo de um espaco urbano monumental,
ocupando-o com os préprios ritos e simbolos. A utopia de
Mario Sironi era, entdo, a de estabelecer um estilo que
pudesse fundar uma nova civilizacdo figurativa adaptada
a tdo esperada ‘civilta italiana’, expressdo que revelava o
desejo de dar uma unidade a cultura de um pais, cuja unifi-
cacao politica era mais uma questdo formal do que uma
realidade. Entretanto, essa unidade também implicava
mobilizar certas variantes do sentimento de vinculo co-
letivo ja existentes que pudessem operar potencialmente
na escala macropolitica, ajustando-as a ideia de nacao e
de Estado moderno. Por isso alguns pintores muralistas
retomavam alguns mitos da pintura italiana, reconstruiam
estdrias, imagens, panoramas, cenarios, eventos historicos,
simbolos e rituais nacionais que simbolizavam ou represen-
tavam as experiéncias partilhadas, as perdas, os triunfos e
os desastres que deram sentido a nacdo. Um dos objetivos
era, portanto, a manutencdo de uma memdria comum
e das tradicdes que davam um sentido de continuidade
histérica, e recriando-as continuamente e atribuindo-lhes
novos significados, foi possivel produzir um sentido de
pertencimento e identidade pari e passu a modernizacao
do pais. E nessa esteira que a fatura plastica muralista vai
se encontrar entre-dois-mitos, representada pela meméria
e pela técnica e progresso: entre os mitos do passado, em
seu culto das tradicdes que garantiam a estabilidade do re-
gime na Itdlia, e o mito do futuro, ambos os mitos susten-
tavam a ideia de progresso e industrializacdo, de verdade
e pureza, de identidade e nacao.

A expressdo ‘muri ai pittori’ foi inicialmente formulada
por Corrado Cagli como titulo de uma nota escrita para
o primeiro nimero da revista Quadrante, coordenada
por Pietro Maria Bardi e Massimo Bontempelli. Atenta
ao desenvolvimento da arquitetura racional, a revista foi
lancada, em Mildo, por ocasido da V Triennale di Milano,
em 1933, onde pintores como Mario Sironi, Carlo Carra
ao lado do préprio Corrado Cagli apresentaram ao publico
milanés a nova pratica pictdrica correspondente aos novos
valores ético-sociais da cultura visual dos anos 1930. As
ideias e formulacdes técnicas sobre a pintura mural pu-
lulavam nos principais jornais da Italia: primeiramente,
no jornal romano e fascista Popolo d'ltalia, em janeiro
de 1932; depois no jornal LArca (1932), em abril, e, em
seguida, na revista Domus (1932-1942) organizada, por
Gio Ponti, em Mildo. Contudo, o “Manifesto della pittura
murale” somente aparecerd em dezembro 1933, na revista
Collona, de Alberto Savinio, também em Milao, assinado

pelo préprio Mario Sironi, Carlo Carra, Massimo Campigli
e Achilli Funi. No texto, registrava-se a novidade sironi-
ana em relacdo ao seu contetdo que, como se evidenciava
no realismo socialista na Unido Soviética, apontava para
o que deveria ser a base do muralismo, ou seja, operar no
imaginario popular e exercitar a sua funcao social de edu-
cacao. A concepcao individualista da arte-pela-arte havia
sido superada, argumentava o pintor, pelo reflorescimento
da pintura mural (incluindo mosaicos e baixo-relevo), e,
sobretudo, pelo afresco, que facilitou a impostacdo do
problema da ‘arte fascista’. Nos seus escritos sobre o mu-
ralismo, o pintor italiano estabelecia uma correspondén-
cia direta entre imperativo moral, arte mural e o estado
ético fascista que subordinava a individualidade a um fim
coletivo. A decoracdo mural era, portanto, uma resposta
a necessidade de uma arte politica que ndo apenas ce-
lebrasse a doutrina fascista através da imagem e da acéo,
mas transformasse as consciéncias a partir dos poderes
miticos da representacdo. A afirmacao da pintura mural
vai significar, portanto, o abandono do individualismo ine-
rente 3 arte-pela-arte e o retorno a tradicdo dos muros
que dialogavam com as massas.

Tudo isso talvez significasse a nostalgia do império, resu-
mida nos monumentos immutabile das ville-citta-museo,
signos imperiais e mundanos, de um passado glorioso, que
esperavam resgatar. Retomar esse passado era dar a luz a
esse sistema de ruinas, a tradicdo vivente e sobrevivente
de todos os rastros, a partir dos tracos iniciais com que
Romulo conquistou a terra dos sete montes. Tratava-se
da organizacao fluida, mével e temporal da persisténcia
e da eternidade da obra humana, dos seus edificios que
se salvam da morte, mediante a reutilizacdo incessante do
que resta deles por parte de quem continuou a habita-
los como sua prépria cidade (Gnisci, 2002, p. 41). Signo
maximo, capital da Italia, as imagens de Roma passam a
ser o expoente das representacdes plasticas, poéticas
e literarias. Isso porque Roma era o lugar da imagem de
fundacao, vivida pelo império do homem. Um império
feito de tempo, sentido, guerra, ruinas, edificios, estradas,
oriente e ocidente, mediterrdneo, encruzilhada, tempo,
rastros, sobrevivéncia, histérias. Roma torna-se ela mes-
ma o monumento, e, através de suas ruinas, se apropria
de si mesma, identificando-se e tornando-se reconhecivel
ao olhar do outro, do artista que a vé como simbolo iden-
titario, figura. A propriedade das ruinas lhe confere sua
carta de identidade.

Os artistas viam na cidade romana, florentina, veneziana,
um espaco cujas ruinas lhes eram apropriadas (e iner-
entes), i.e., constituiam ruinas do préprio destino e da
prépria histéria que ndo havia ainda terminado. E, ao re-
presentarem plasticamente essas ruinas resgatavam a sua
identidade, a italianidade, a ‘propriedade’ que lhe era sin-
gular. O monumentalismo vai recuperar, portanto, o sen-
tido das ruinas, de eternidade e de império, exatamente
a partir da exposicdo e do espetaculo, tal qual a ‘cidade
ruina’ que hoje se oferece a nds, na forma eterna “da urbs
como sistema de habitacdo cultural e estético” (Gnisci,
2002, p. 41). O conceito de ruina pressupde um jogo entre
continuidade e descontinuidade, o que Mussolini soube
explorar ao conjugar o espetaculo estético/estatico das
ruinas romanas com a apoteose do poder e do progresso,
através da fascistizzazione do espaco urbano, ocupando-
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0 com seus ritos e simbolos, construindo cidades, pracas,
monumentos e avenidas, inspirados nos conceitos de
disciplina, autoridade e hierarquia. Emilio Gentile (2010)
chamou a esse esforco de renovacdo arquitetonica de
“fascismo de pedra”, cujo objetivo era petrificar, materi-
alizar o modelo de uma nova civilizacdo imperial. Um dos
casos mais expressivos foi a construcdo das cinco cidades
do “Agro pontino-romano”% Littoria (hoje denominada
Latina), Sabaudia, Pontinia, Aprilia e Pomezia, cujo estilo
era a materializacdo metafisica das pracas italianas de De
Chirico, através do filtro da experiéncia racionalista.

O muralismo entre-dois-mitos

A tentativa de unido da tradicao as praticas de vanguarda,
dos mitos do passado aos mitos do progresso, criou uma
fissura para o acesso a uma imagem identitaria de to-
talidade nacional, desse modo, o pensamento entrou em
contradicdo com a realidade existente. Todo esforco de
construcdo de uma politica cultual era canalizado para a
construcdo de uma ordem que ainda ndo existia, ou que
estava fora da histéria. Curiosamente o desejo de totali-
dade tornava esse lugar de passagem entre o perfomatico
e o pedagdgico ocupado pela arte mural, um lugar vazio,
ou melhor, marcado pela ambivaléncia.

A explicacdo para esse “entre-lugar” reside no contraste
que se estabelece entre o mito de origem e o mito do
futuro, que atravessam o monumento. O primeiro situa-
se em um passado remoto, considerado como a génese
dos grupos humanos; e o segundo refere-se aos mitos
escatoldgicos correspondentes ao momento moderno
que faz do futuro um principio de sentido. Koselleck o-
bserva que a combinacdo dessas dimensbes temporais
pertinentes a pratica muralista promove um deslizamento
semantico, recarregando periodicamente a arte mural de
novos significados politico-ideolédgicos. Esse lugar vazio
e ambivalente passa a ser preenchido com uma politica
de imagem que constréi e coloniza o imaginario do povo.
Trata-se de representacdes politico-culturais que tém
como objetivo repensar as regras formais que permitem a
reelaboracdo dos mitos e dos ritos, que sdo sempre rein-
vestidos durante os regimes totalitarios.

As imagens exercem, entdo, a funcao de controle do ima-
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gindrio e é facil identificar suas funcbdes pedagdgicas quan-
do se analisa, por exemplo, a penetracdo do cristianismo
na cultura americana, sobretudo em relacdo a conversao
dos indios as imagens cristds e ao controle e a reorien-
tacdo dos efeitos provocados pelo embate entre o ima-
gindrio amerindio e o europeu. Esse processo revela, entre
outras coisas, a capacidade desses sujeitos de reinterpre-
tar as imagens provenientes da cultura europeia, e reinte-
gra-las as suas préprias culturas. Isso representava para os
europeus a adesao, por exemplo, dos amerindios a religiao
dos vencedores. Para isso, a Igreja procurou sensibilizar a
populacdo autéctone, expondo-a aos canones da cultura
europeia, i.e., a verossimilhanca, a perspectiva, as imagens
das paredes dos monastérios franciscanos, ao teatro etc.
Essa atitude tinha como objetivo, no dizer de Marc Augé
(1998), colonizar o imaginario dessas pessoas exatamente
a partir do terreno da visdo, arregimentando a experiéncia
“visionaria” da populacdo local, ensinando-lhe o oficio da
pintura, da escultura, da incisdo e substituindo as pictogra-
fias da regido pelas figuras da pintura crista.

A reinterpretacdo de imagens, provenientes da cultura
europeia, também pode ser observada nos murais ilustra-
dos por pintores mexicanos, como David Alfaro Siqueiros,
Diego Rivera e Orozco, no inicio do século XX. As obras
desses pintores constituem um dos casos curiosos de
paralelismos entre imagens de um passado e de um por-
vir, em uma sintese iconografica da identidade nacional.
A mescla de elementos ndo é um anacronismo, mas uma
resposta possivel da modernidade mexicana, que somente
existia em nivel de potencialidade e possibilidade, canali-
zado pela acdo do Estado na busca de uma identidade
nacional. De fato, isso também ocorreu na sociedade bra-
sileira para qual a arte moderna e os movimentos culturais
e politicos europeus constituiram um acervo de propostas
percebidas de modo descontinuo pelos artistas nacionais
que se apoderam, em parte, de sua materialidade estética,
de algumas faturas e conteldos, para construir uma arte
moderna brasileira, cuja representacdo revelava um pais
agrario e atrasado que se contrapunha aos ideais da indus-
trializacdo europeia. Candido Portinari, que nesse periodo
regressara de uma viagem de estudos a Europa e tinha
tido contato com as teorias e os movimentos artisticos na
Franca e na Italia, sabia quais eram os novos rumos das ar-
tes e da arquitetura, revelando-se uma forca ativa em prol
de uma arte coletiva e a servico dos trabalhadores, dos
pobres, da gente simples e humilde. Embora o seu obje-
tivo nao fosse exatamente uma profunda revisdo da obra
de arte, mas um desejo de atualizacdo da materialidade
estética, estilo e vocabulario, o muralismo tornou-se para
o pintor brasileiro, como também para Mario Sironi, um
modo de impor a pintura o seu sentido de massa e revelar
o homem como ser social e nacional.

Entre o pedagdgico e o performativo: Mario Sironi e Can-
dido Portinari

O mural Lltalia corporativa, de 1936-37, é uma das obras
mais importantes de Mario Sironi e foi idealizado para




decorar uma das salas do Palazzo dell'Informazione?, em
Mildao. O mosaico revela a poténcia e a forca construtiva
do trabalho e da coletividade que, nas palavras do pintor,
nascem do conjunto de obras de muitos individuos. Ita-
lia costruttrice foi o titulo inicialmente dado pelo artista a
obra; mas depois esta se tornou conhecida com o nome de
Italia fascista, e com o qual foi exibida, pela primeira vez e
ainda incompleta, em um evento comemorativo durante
a Triennale di Milano, em 1936. A composicdo recebeu,
posteriormente, o titulo Lltalia corporativa?, injustamente
segundo os criticos, devido a semelhanca, em funcao da
presenca de algumas analogias iconograficas, a La Carta
del lavoro (A carta do trabalho), vitral do Palazzo delle Cor-
porazioni, também composto por Sironi em homenagem a
organizacao corporativa do Estado fascista e, especifica-
mente, ao homonimo documento promulgado, em 21 de
abril de 1927, pelo regime.

Aestrutura e as figuras que compdem o mural Lltalia corpo-
rativa encontram um curioso paralelo no desenvolvimento
arquitetonico da cidade de Roma. Datada do século VI-V
a. C., a construcao chamada de opus quadratum, segundo
alguns estudiosos, constitui a técnica mais antiga de edifi-
cacao romana e atribui-se a sua introducdo aos Etruscos,
durante a dinastia dos Tarquini. Cada quadrante de Lltalia
corporativa refere-se a um tema diferente, e os varios as-
suntos que sdo representados obedecem a um programa
iconografico, baseado na vontade de resumir em chave
didatica os valores sociais e civis: a familia, o trabalho, o
governo. No total, o mural mede oito metros de altura por
doze de comprimento. No centro do painel, encontramos
a figura feminina lItalia in trono (ou Dell'ltalia Romana e
Fascista) em posicido de guia e mestre. Abaixo, Sironi faz
referéncia ao trabalho no campo e na cidade através da
imagem de um construtor, um trabalhador e de um agricul-
tor lavrando a terra. Figuras essenciais a reconstrucdo da
patria e a difusdo da ideia de fundacao da cidade romana
e da “estirpe itdlica”, que, por serem historicas, condensam
e/ou deslocam o sentido das imagens e trazem consigo
os textos e os subtextos que muitas vezes sao oblitera-
dos pela histéria oficial. Assim, ao se repetirem, essas figu-
ras denunciam o que esta latente, o que a linearidade da
histéria ndo conseguiu explicar. Através delas Sironi tenta,
entao, recoser a histéria italiana desde a sua fundacao,
passando pela unificacdo, até a formacdo do Estado to-
talitario. A costura inicia-se com a adequacao da estrutura
do mural ao passado da cidade romana, Roma quadrata,
depois algumas figuras simbdlicas aludem a estirpe itélica
e outras, finalmente, remetem ao regime fascista. Entre-
tanto, a “estirpe italiana”, conceito propalado pela ideolo-
gia do periodo, resume-se na principal figura do mural, i.e.,
a figura feminina Italia in trono, sentada no altar da patria,
numa posicdo de dominio e comando. Ao contrario dos
murais de Portinari, aqui os trabalhadores ocupam planos
secunddarios, porque o que se quer evidenciar é a grandi-
osidade do Império e da nacao.

Esta vocacado imperial torna-se evidente no pavilhdo
italiano da Exposition Internationale des Arts et des
Techniques dans la Vie Moderne, organizada em Paris
(1937), quando o mosaico de Sironi, finalmente conclui-
do, ocupa o papel central no programa decorativo e de
propaganda do regime fascista, como vitrine artistica e
como organizacao didatica para a promocdo da econo-
mia e da cultura italianas. De fato, um dos objetivos do
pavilhao italiano, nesta exposicao, era enfatizar a unidade
italiana e a tradicdo mediterranea, através das formas e
dos materiais modernos. As inflexdes racionalistas de Pia-
centini e o expressionismo de Sironi, com os seus arcais-
mos e suas figuras distorcidas e gigantescas, sublinhavam
uma posicao particular das vanguardas italianas em com-
paracao, sobretudo, 3 monumentalidade exagerada e ao
autoritarismo alemdao. Tratava-se de demonostrar que os
artistas italianos eram livres para seguir os ‘estilos moder-
nos’ desde que estes pudessem ser divulgados como es-
tritamente latinos e mediterraneos e, para isso, o retorno
as tradicgoes italianas dos afrescos venezianos, romanos e
florentinos era importante, porque tais murais serviam-
Ihes de modelo, sobretudo, de exemplo de disciplina, ma-
gnificéncia e rigor técnico. O muralismo torna-se, entao,
uma das formas de narrar a nacao, projeta-la e refunda-
la, ainda que com simbolos tradicionais, em direcdo a um
futuro exuberante. Uma nacdo feita de retalhos, tal qual
colcha costurada com iniUmeros quadrados justapostos de
cores e tecidos diferentes, cuja trama somente poderia ser
reconstruida através do relato mitico do trabalho e do des-
tino do homem dentro do Estado ético fascista. Tanto os
murais quanto as outras expressodes artisticas eram os es-
pelhos a partir dos quais os italianos procuravam (re)cons-
truir a sua identidade nacional. Tratava-se menos de uma
realidade objetiva que de um reinvestimento de novos
significados nas figuras e nas representacdes da histéria
italiana, induzindo a imaginacao do grupo a repeticdo e a
atualizacdo dos simbolos, dos rituais e dos mitos.

No Brasil, Candido Portinari, ao contrario do expressio-
nismo di Sironi, vai se dedicar a uma espécie de realismo
critico. Os temas eleitos sdo quase sempre relacionados
ao trabalho, sobretudo ao trabalho rural, ao cotidiano das
pequenas cidades, a infancia em Brodowski, as condicdes
de vida dos brasileiros, retratadas através das favelas
cariocas, e isso refletia, em parte, a necessidade de cons-
cientizacdo do subdesenvolvimento e da dependéncia
cultural do pais, o que, obviamente, nado fazia de Portinari
um porta-voz da ideologia do Estado Novo. Ao contrério,
Portinari inovava e subvertia, e ndo apenas porque punha
em primeiro plano os tipos humanos: o negro, o mulato,
0 cangaceiro, o trabalhador rural, o capataz, mas porque
essas personagens escapavam ao modelo civilizatério eu-
ropeu, um tipo regional para o qual ainda ndo se tinha um
modelo de representacdo. De um lado, havia o homem
rude do campo, dominado por uma sociedade patriarcal
em decadéncia; e, doutro, o homem comum das cidades
enfrentando os problemas sociais. A arte de Portinari, con-
temporaneamente critica e nostalgica, vai conciliar esses
dois eixos, a partir dos recursos estilisticos modernistas
e das tematicas tradicionais, recuperando Brodowski, o
camponés excluido socialmente e a vida na roca. Os mu-
rais e as telas também documentam o éxodo das familias
nordestinas que deixavam o campo, onde o poder das oli-
garquias agrarias declinava, e, em busca de trabalho e de
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melhores condicdes de vida, encaminhavam-se para as ci-
dades, onde a burguesia industrial se fortalecia e passava a
ocupar posicao de comando. O que surge desse contexto
é menos uma afiliacdo as diretrizes populistas do governo
Vargas do que a adesdo as propostas poéticas de um rea-
lismo social que ja se estabelecera na literatura: as tensées
inerentes a condicdo humana, a estratificacdo do trabalho,
o sonho da ascencdo social, a consciéncia do subdesen-
volvimeto do pais, a pobreza.

Tudo isso implicava uma concordancia fundamental com
os objetivos da classe trabalhadora e com o mundo so-
cialista, em contraste com o mundo capitalista, que estava
surgindo. Um mundo diferente daquele que conhecera em
Brodowski e do qual passou a ter consciéncia quando se
trasnferiu a Paris. As cartas que o pintor escrevia aos seus
amigos e parentes revelam o quanto a visdao do presente
era investida de uma andlise minuciosa e dolorosa de seu
passado em Brodowski e da condi¢do social em viviam os
seus conterrdneos. Para o pintor brasileiro, a arte mural
aludia a uma dimensao histérica que nao sé denunciava a
estratificacdo social, mas apontava também para um es-
paco de investimento simbélico. Doutro lado, a crise da
ordem oligdrquica também provocou o surgimento de
vérias reflexdes sobre a estrutura econdmico-social do
pais e a proliferacdo de uma literatura baseada na consci-
entizacao e nas transformacoes do processo de producao.
Esse fato levou a uma alteracdo de enfoque, antes cen-
trado no heréi individual, para o ser coletivo, porque a
representacdo da coletividade tinha a ver com a consci-
entizacdo acerca do subdesenvolvimento do pais, de um
passado de escravidao, exploracao e pilhagem. Portinari
estava experimentando na pintura exatamente o que os
movimentos literdrios, sobretudo o Regionalismo, denun-
ciavam, i.e., o conflito racial, as lutas de classes, a reorgani-
zacao do trabalho, a ideologia de massa, a cultura popular
e a cultura nacional, o sincretismo religioso, o éxodo e a
miscigenacdo, que eram as palavras-chave para o novo
contexto politico-cultural brasileiro.

Com a Revolucado de 1930 e as transformagdes em am-
bito econémico, os intelectuais se sentiram convocados
a elaborar uma identidade nacional condizente com o
Estado Novo e reinterpretar as categorias do nacional e
do popular. Ora, se é verdade que a memoria coletiva se
aproxima do mito e a meméria nacional é da ordem do
ideoldgico e, portanto, produto de uma histéria social e
nao da ritualizacdo da tradicdo, entdo os murais de Porti-
nari, especificamente os afrescos dos Ciclos econdémicos,
encomendados pelo Ministro Gustavo Capanema, tinham
em sua base o compromisso com a ideologia da politica
cultural do Estado Novo?

Esta é uma questao espinhosa, polémica, que sempre inco-
modou os estudiosos da arte moderna brasileira. Em sin-
tese, recordando os fatos histéricos, Gustavo Ca-panema,
Ministro da Educacado e Salude do governo de Getulio
Vargas, que nao era alheio as tendéncias artisticas que
circulavam nos ambientes intelectuais da capital federal
durante o Estado Novo, encomendou ao arquiteto Lucio
Costa a criacdo de um moderno edificio para o MES e con-
fiou a Portinari a criacdo dos afrescos e dos azulejos para o
futuro palacio, cujo tema resumisse a histéria do trabalho
no Brasil, a partir obviamente da ética do Estado. As obras
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de arte confeririam ao prédio um carater nacional. Mas se
é verdade que o processo de construcdo da identidade na-
cional se assenta em bases interpretativas, por que nao
refletir acerca da adesao de Portinari a Politica do Estado
a partir de outras perspectivas? Portinari, ao aceitar a
proposta de colaboracdo e elaboracdo dos murais para
o edificio, também concorda, em parte, com a premissa
historiografica sugerida pelo Ministro, incorporando-a
em sua fatura plastica, mas resolve inverter o ponto de
vista: representar a histéria do trabalho no Brasil a par-
tir da perspectiva do proéprio trabalhador, como a qual
ele se identificava. Desse modo, a proposta de Portinari
nao se punha, simplesmente, em termos de reminiscén-
cia, mas como efetiva recuperacao histdrica vista de baixo,
criando uma narracdo sobre a nacdo, mas sob a 6tica dos
vencidos. Assim o pintor executa o conjunto de afrescos
chamado de Ciclos econémicos, estruturando-o em ordem
cronoldgica nas paredes da sala de audiéncia do Ministro:
pau-brasil, cana de aclcar e gado; depois garimpo, fumo,
algodao, erva mate, café e cacau; e, finalmente, ferro, bor-
racha e carnauba.

O Ministro sabia que o resgate da memoéria nacional po-
deria operar uma transformacao simbdlica da realidade so-
cial, por isso procurou inserir no ambito da politica cultural
os simbolos que caracterizavam a histéria da economia
brasileira como elementos da identidade nacional, a fim
de garantir a nacdo a continuidade e o sentido histérico, ja
que o discurso (sobre) nacional pressupunha, claramente,
a existéncia de valores nacionais concretos. Entretanto, e
considerando o conjunto da producao pictérica de Porti-
nari, que aborda os impasses daquele periodo, os dramas
da economia nacional e a introducao de alternativas a ma-
nipulacdo da obra de arte pelo Estado, o que Capanema
nao podia prever e nem advinhar era que o resultado das
representacoes dos Ciclos econdmicos, cujas imagens alu-
diam a estratificacdo do trabalho e ao afrodescendente,
tivesse um efeito inverso e ambiguo, questionaria exata-
mente o que era importante para a politica populista de
Getulio Vargas, i.e., as relacdes entre trabalho e capita-
lismo. Portinari confere ao negro o papel de protagonista
da histéria econémica do pais, mas de uma forma ambigua.
Se de um lado, os painéis apontavam para a insurgéncia de
um homem novo que os intelectuais do momento busca-
vam valorizar; por outro, reforcavam também a condicao
de trabalhador bracal que o relegava a uma condicdo de
inferioridade, agradando assim os conservadores. De
fato, Portinari parecia querer produzir um documento que
apontasse para um sistema de classificacdo de distribuicao
desigual de bens, de servicos e de trabalho que seria per-
cebido como sistema simbdlico, ou seja, um sistema de
marcas distintivas que separava os ricos dos pobres e que
se tinha transformado em expressdes, signos distintivos de
reconhecimento e status ou de opressao. Talvez tudo isso
se tratasse de um artificio, de uma representacao ambigua
para rechacar, em parte, as demandas do Estado. Fato é
que o afrodescendente em sua monumentalidade estatica
nao respresentava a elite trabalhadora, mas a escravidao e
a opressdo, uma figura e um instrumento que, desde a co-
lonizacdo, fomentara o crescimento do Brasil. Tratava-se
pela primeira vez da emergéncia das classes sociais como
explicacdo da realidade social brasileira. E nessa esteira,
quando pde no centro da discussdao o afrodescendente,
Portinari o faz menos como uma categoria abstrata gera-



dora de uma identidade nacional, condescendente com o
desejo do Estado nacional, que uma forma de denuncia da
histéria étnica brasileira. Ele, como diria Bhabha, “reins-
creve as licoes do passado na propria textualidade do pre-
sente” (1998, p. 341), produzindo um espaco da diferenca,
0 que viria a definir a raca como evento da modernidade.
E como bem evidenciou Carlos Guilherme Mota: “A Re-
volucio [de 1930], se ndo foi suficientemente longe para
romper com as formas de organizacdo social, ao menos
abalou as linhas de interpretacido da realidade brasileira”
(Mota, 1994, pp. 27-28). Pela primeira vez as classes
emergem nos horizontes de explicacdo da realidade social
brasileira, enquanto categoria analitica. Continua o autor:
“A preocupacdo em explicar as relacdes sociais a partir das
bases materiais, apontando a historicidade do fato social e
do fato econdémico, colocava em xeque a visdo mitoldgica
que impregnava a explicacdo histérica dominante” (Mota,
1994, pp. 28). Era o inicio da critica a visdo monolitica do
conjunto social.

O conjunto de afrescos destaca-se, portanto, pelo modo
como narra a histéria do trabalho no Brasil, através das
figuras dos afrodescendentes e dos indios, os quais apre-
sentavam proporcdes desmesuradas, revelando a im-
portancia do trabalhador, em detrimento da paisagem
circundante. As relacbes geométricas dos volumes e a
densidade dos corpos conferem as figuras de Portinari,
além da forca monumental e estatudria, uma estaticidade
analoga as figuras dos murais de Mario Sironi. Uma estati-
cidade que joga com a atemporalidade, eterniza e aprisio-
na a figura do trabalhador a estrutura econémica estrati-
ficada. Uma estaticidade melancdlica, atemporal e muda,
sobretudo quando se refere a construcdo geométrica dos
rostos despojados de expressividade, como se |hes tives-
sem roubado a palavra, a estima, os sentidos, a historia,
enfim, a identidade. Embora o tema dos Ciclos econémi-
cos esteja de acordo com a ideia de formacao e configu-
racdo de um imaginario nacional, esse anonimato que ca-
racteriza as figuras dos murais de Portinari, lembrando as
palavras de Annateresa Fabris: “antes de evocar a ideia de
uma totalidade abrangente (povo ou nacio, por exemplo),
evoca o processo de mercantilizacdo do trabalho e, logo,
a cisdo entre o trabalhador e a atividade produtiva” (2005,
p. 102). E isso, como observou a autora, ja seria suficiente
para desvincular o conjunto dos Ciclos econémicos da
ideologia imagética do Estado Novo, caracterizada pelo
nacionalismo e pela figura do trabalhador. Bhabha compa-
ra o perfomativo ao pedagégico observando uma divisdo
entre a continuistica e acumulativa temporalidade do pe-
dagogico e a repetida recursiva estratégia do performa-
tivo, o que revela que dentro do discurso nacionalista o
povo se torna um objeto, ao passo que, através do didlogo
da performance interpessoal, os grupos excluidos se tor-
nam auténomos.

Ainda que mantivesse uma relagcdo direta com o Estado,
Portinari conquista uma certa autonomia que lhe possi-
bilitou reinterpretar o passado econdémico e as tradicbes
do pais apontando para a historicidade do fato social sem
passar pela recriacdo de mitos, como fazia Sironi, na Italia.
Ele repensa o trabalho e o racismo colonial como uma
repeticdo das antigas concepcdes aristocraticas de pri-
vilégio e poder, localizando nesse ‘entre-tempo’ da raca,
como diria Bhabha, o signo da diferenca cultural no Brasil.

A estaticidade, por exemplo, tdo significativa na obra do
pintor italiano, que confere o sentido de atemporalidade
as suas figuras, representava a forma de uma arte mitica
e fascista, fundindo aspectos doutrindrios com os valores
formais do modernismo. A forca do mito fascista consis-
tia na criacdo de um imaginario voltado para a ‘esséncia’
do que era nacional e originario e que deveria ser recu-
perado e recriado, a partir da 6tica do Estado. A realidade
manipulada era o instrumento de mitificacdo politica. Em
Portinari, ao contrério, a estaticidade é um elemento que
confirma a estratificacdo econémica e aponta para histéria
da exclusao social desse sujeito silenciado que, contem-
poraneamente, emerge como classe trabalhadora. E ndo
apenas. Aponta também para uma retroversdo histdrica
quando, através da repeticdo dessas imagens, faz da raca
um signo da modernidade.

A figura do trabalhador anénimo, que remete a auséncia de
identidade, é, todavia, um elemento comum também aos
murais de Mario Sironi e caracteristico da arte e da cultura
de massa. “Homem entre homens” é uma maxima cunhada
pelo artista italiano, que veiculava a ideia de destruicdo do
individualismo e da unicidade. Por isso os murais do pin-
tor evitavam o conteudo explicito, privilegiando simbolos
e sujeitos arquetipicos, diferentes das propostas de Porti-
nari, que evidenciavam as especificidades do trabalho nao
a sua totalidade. Enquanto o pintor brasileiro criticava o
sistema social de classe, Sironi objetiva articular um siste-
ma simbdlico de crencas que transferisse para os objetos
materiais o “sagrado coletivo”, transformando uma espécie
qualquer de capital em capital simbélico. A proposta de
criacdo de um estilo de vida foi, nesse sentido, funda-
mental, porque exibia ainda mais as diferencas baseada
no capital. Na verdade, os murais, sobretudo os de Sironi,
tinham como proposta, sendo o dito estilo de vida, ao
menos uma escolha ideoldgica que vinha acompanhada da
reconstrucao da memadria como evento fundador, mas isso
se relacionava, fundamentalmente, com as bases do mu-
ralismo em geral. Sironi veiculava, através de seu discurso
plastico-pictérico, ndo somente um estilo, mas também a
ideologia do Estado, pois, ao inserir o trabalhador no reino
do mito, ele criava uma arte que se propunha universal, na
qual se conjugavam a sua poética pessoal e 0s seus princi-
pios modernistas a imposicao fascista de educar as massas
através dos meios visuais de persuasao.

Se considerarmos que a arte de Estado persegue justa-
mente aquilo que falta a representacdo da figura do tra-
balhador e do afrodescendente no conjunto dos Ciclos
econdmicos, ou seja, a identidade e a nocdo de totalidade
que transcendem e integram os elementos da realidade
social ao Estado, entdo as representacdes dos afrescos de
Portinari permitem realmente uma dupla leitura, porque
escapam nao somente a férmula de fabricagdo dos mi-
tos para a construcdo da memdria coletiva, mas também
porque sdo os resultados de uma reinterpretacao critica
que opera uma transformacdo simbdlica da realidade
nacional. Portinari, como politico, negou obviamente a
neutralidade da arte e afirmou o sentido social dela, im-
primindo em sua obra uma “brasilidade” que, de qualquer
modo, serviu também de estimulo para uma nova etapa de
desenvolvimento do pais dirigido e guiado pela ditadura
do Estado Novo de Getulio Vargas.
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Todavia o que caracterizou o ponto de vista fascista em
ralacdo a arte foi o seu descarado elitismo: a escolha de
uma arte “alta” contraposta a uniformidade da moderni-
zacdo e a negacao da igualdade entre artistas e traba-
Ihadores quanto ao poder ideoldgico. F. T. Marinetti, Mario
Sironi, G. Bottai e outros intelectuais ja haviam assinalado
gue a nova arte fascista ndo surgiria espontaneamente das
massas, mas seria gerada por uma elite de intelectual e
ideologicamente elaborada pelo Estado. Para Marinetti,
por exemplo, tudo poderia ser concedido ao “proletariado”
(vocabuldrio que mais tarde o fascismo ira traduzir pelo
conceito organico de “povo”), salvo o sacrificio do espirito,
do génio, da grande luz que guia. O mito do “proletariado
dos geniais”, como forca revolucionaria, destinado a guiar
a nova ditadura do espirito serviu apenas para assegurar a
adesdo e ailusado dos intelectuais ao projeto fascista, mes-
mo apos o fascismo ter traido a promessa de preservacao
do ideal humanistico.

Mario Sironi cria um modernismo de compromisso, simile
a ideologia da “terceira via” fascista, entendida como uma
via intermediaria entre o comunismo e o capitalismo. O
edificio para qual Sironi compés o mosaico Lltalia Corpo-
rativa também foi construido segundo um estilo classico
abstrato. Tratava-se de um compromisso entre o moder-
nismo e a tradicdo que corroborava o sistema corporativo
como uma “terceira via”, integrando arte e arquitetura, co-
ordenando artistas e técnicas diversas, ilustrando de modo
exemplar os valores do trabalho cooperativo. O muralismo
de Sironi foi concebido como uma arte das cidades cujas
figuras representantes das maquinas, da industria, do pro-
gresso se misturam aos simbolos de fundacado da nacdo e
narram o mundo do trabalho, o cotidiano da metrépole e
0 seu nascimento, a vida e a morte do sujeito sem rosto.
Sao imagens de um pensamento ambiguo que se agregam
e que formam, através de figuras, um saber. Este saber
provém da mistura da cidade industrial a “cidade eterna”
das ruinas, enquanto teatro das representacdes, e com
ele constréi-se uma cidade murale e murata, simbolo do
labirinto e da incomunicabilidade, do pessimismo exis-
tencial, da soliddo e da dramaticidade. Um saber figural
representado ora pela negacado da presenca humana, ora
pelo seu excesso, nas chiusure urbane. Isso se evidencia
nos tracos peculiares de um estilo cujas figuras do passado
mesclam-se as figuras da tecnologia, representacao daqui-
lo que se compreendia como progresso e que se reduzia as
figuras do automével, do caminhao, do maquinismo como
expressao de arte para as massas, como denunciou o edi-
torial “La pittura dell'eta industriale”, do jornal Il Gatto Sel-
vatico, publicado em outubro de 1964. Expressdes que se
misturam com a representacao do Coliseu, do Foro Imperi-
al, entendida como figuras de recordacao, que pretendem
restaurar a memoria cultural, étnica e nacional. O cenério
urbano representado pelos murais e pelas telas de Sironi é
sempre uma surpresa que se poe entre o mito, alenda e o
tragico. Mitos fascistas que sustentavam realidades opos-
tas. Assim, ao contrario do que dissera Mussolini de que
tudo estava por ser construido, na verdade tudo ja tinha
sido elaborado, e foi justamente por todos acreditarem
que a ltalia ainda estava por ser construida que o mito
pode substituir a dialética da historia.

O fato de a cultura ndo ser um repositério estatico re-
mete-nos as consideracdes de Norberto Bobbio (1997),
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que distingue entre “politica cultural” e “politica de cultu-
ra”. Cultura e politica sdo dois eixos cujas relacdes ainda
requerem consideracdes. Existem duas questbes que
perpassam o processo de disseminacdo e de producao
cultural, aquele considerado cultura politizada, ou seja,
uma cultura que obedece a direcionamentos, programas
e imposicoes que provém do poder politico, e outra que
se considera cultura apolitica, desconectada da sociedade.
Dir-se-ia que existe uma cultura engajada e outra aliena-
da. Relembrando as palavras de Bobbio (1997), a primeira
peca pelo excesso e a segunda pela falta. Pela antitese, ja
se percebe que as duas posicdes contém o mesmo perigo.
A cultura politizada pode ser considerada instrumental em
relacdo aos fins sociais que a politica persegue, enquanto
a despolitizada é incomunicavel no que diz respeito aos
interesses sociais. E, ao ser indiferente, torna-se vazia e
estéril.

Entre os dois polos, Bobbio apresentou uma alternativa
que, segundo ele, pode ser a saida para a existéncia e o
desenvolvimento cultural, ou seja, uma “politica da cultu-
ra”, desvinculada de uma correspondéncia com a politica
que se faz em ambito social. A politica da cultura é uma
proclamacdo de uma politica aberta a todos os homens
de cultura e, ao mesmo tempo, uma denulncia das politi-
cas fechadas dos politizados e dos apoliticos e contra, so-
bretudo, as chamadas politicas culturais. Nao se trata de
uma posicao conciliadora e sim da defesa do didlogo, do
coléquio, que rompe com o siléncio e o consenso.

Consideracoes finais

A ideia de Bobbio de se fazer uma “politica da cultura”,
através do didlogo, do coléquio, talvez esteja na base das
propostas formuladas por Homi Bhabha, quando observa
que as identidades estdo sujeitas ao plano da histdria, da
politica, da representacao e da diferenca. As relacdes en-
tre Cultura e Estado, durante os trés (e porque ndo os qua-
tro) primeiros decénios do século XX na Italia e também
no Brasil, com as devidas reservas e diferenacs, podem ser
traduzidas através da sintese entre aparelho estatal e ex-
pansao da rede de instituicdes culturais. Ao definir os ru-
mos da cultura a partir de sua institucionalizacdo, o Estado
demonstrava a necessidade de uma cultura funcional que
consolidasse a solidariedade organica da nacdo. Na ver-
dade, a nocdo de integracdo, que perpassa os projetos de
institucionalizacdo da cultura italiana, desse periodo, tra-
balha em prol de um pensamento autoritario, servindo de
alibi a toda uma politica que desejava coordenar as dife-
rencas, submetendo-as ao ideal nacional. O Estado es-
timulava a cultura como meio de integracdo, mas sob um
centro de controle e decisao, e nesse contexto nao havia
apenas repressao, mas também estimulo a emergéncia de
um mercado que incorporasse os bens simbdlicos, possi-
bilitando a consolidacdo das indUstrias culturais.

o
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Introducao

Damasco mede o tempo ndo pelos seus dias
e meses e anos, mas pelos Impérios que viucrescer,
prosperar e desintegrarem-se em ruinas.

Twain apud Chagas, 2014

De que modo se performa um lugar? O que revelam as per-
formances situadas acerca do chdo que habitam? De que
modo o chdo da performance pode refletir o mundo social
ou constituir-se como contra-lugar? Que chio é este em
que os artistas dancam/interpretam? Em que chao que-
rem dancar/interpretar? E que matérias-fantasma brotam
deste chao? De modo a responder a estas questdes ana-
lisam-se dois estudos de caso que considerei representa-
tivos de uma abordagem artistica ao Jihadismo global e
a Guerra Civil Siria (2011 - presente), nomeadamente, os
espectaculos: Eu Sou Mediterrdneo: um espectdculo sobre a
banalidade do mal, da Companhia Vidas de A a Z, que es-
treou a 2 de Junho de 2016 no Teatro Turim, em Benfica
(Lisboa), e passa por uma abordagem ao fenémeno do Ji-
hadismo Global e a Guerra Civil Siria através do teatro; e
o espectaculo Antes que matem os Elefantes da Companhia
Olga Roriz, que esteve em cena de 15 a 16 de Julho de
2016 no Teatro Camées, no Parque das Nacdes (Lisboa),
onde também é feita uma abordagem a Guerra Civil Siria
(2011 - presente) através da danca. A etnografia resulta de
uma investigacao de cerca de dois anos, onde se cruzou a
investigacdo etnografica com a histéria das companhias e
as biografias pessoais dos intérpretes através da pesquisa
documental, testemunhos orais (conversas informais com
os interlocutores), testemunhos escritos (nove testemu-
nhos por escrito dos artistas/intérpretes e cinco notas por
parte da encenacdo), entrevista etnografica (cinco entre-
vistas, duas destas em grupo) e um processo de pesquisa
no terreno que teve inicio com o acompanhamento dos
ensaios no estudio, nos teatros e nos bastidores.

A partir dos estudos de caso pretende-se compreender o
modo como a partir do espaco da performance se abre
um espaco de negociacdo de significados e mnemonicas
associadas aos objetos e lugares de memdria coletiva do
conflito sirio, que procura articular uma memoria cole-
tiva de experiéncias traumaticas com a pratica artistica,
transformando a cena num «museu vivo» de uma meméria
coletiva e mediatica da Guerra Civil Siria, tendo em vista
a resisténcia subalterna e agéncia cultural. Neste sentido,
dentro do binémio performance/politica, os estudos de
caso permitiram-me perspetivar o corpo como lugar privi-
legiado para a analise do poder, no sentido em que este
sofre sempre as accOes das relacdes de poder, transfor-
mando-se num lugar de tensdo e embates. Deste modo,
proporcionam-nos uma leitura do corpo como veiculo de
contestacdo por quem ousa criticar e propor novas formas
de se relacionar com o mundo.

A Primavera por florir -
uma performance do drama social sirio

E relevante compreender que a noco de coreografia ou
encenacao geralmente se baseia numa fantasia de que o
chao da danca ou da performance é um espaco em branco,
liso, sendo que na maioria das vezes se ignora a violén-
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cia contida no acto de neutralizar um espaco. A principal
condicdo para a danca ou a representacdo acontecerem
nao é o corpo, o movimento ou a musica e cenografia, mas
sim, como sugere Lepecki, a «terraplanagems», o alisamen-
to prévio do chdo onde esta tomara forma. Para que uma
performance aconteca sem tropecdes é necessario um
chao liso, calcado e recalcado (Lepecki, 2013), uma vez
que o som que anima e precede a danca, o movimento,
nao é o canto dos passaros, mas as convulsdes da histéria
na superficie da terra, ou seja, cicatrizes de historicidade:

“A barulheira infernal da maquinaria pesada, o palavrar ou as can-
cOes de trabalho dos operarios, o chincalhar das ferramentas, o
vociferar e os comandos de topdgrafos, engenheiros e capatazes.
E também, os gritos dos escravos” (Lepecki, 2013: 113).

O intérprete s6 deveria entrar em cena apds o chio se tor-
nar liso, para que a sua actuacdo ndo tenha de negociar
com os acidentes de percurso. Contudo, a performance
contemporanea tem vindo a desenvolver uma relagdo com
esse chao supostamente neutro, propondo uma arqueolo-
gia da violéncia que faca tropecar o intérprete apesar de
todos os alisamentos, sendo esse tropeco o simbolo do
encontro com a historicidade do chdo onde se danca ou
interpreta. Trata-se de pensar planos de composicao para
uma «politica do chdo» (Lepecki, 2013).

Quando se fala em «politica do chido» na performance
sugere-se um plano de composicdo que se enlaca entre o
corpo e o lugar, nos seus intersticios. O chdo surge como
um lugar de forga, transitério, liso. Um contra-lugar entre o
corpo e o lugar (Vier Munhoz, 2015).! Precisamente entre
o corpo e o lugar encontramos o chdo. Um espaco que
esconde armadilhas para os corpos que nao se submetam
ao movimento imposto pelo territério. Mas, como nos re-
corda Deleuze, o chdo pode ser estriado como ter a lisura
de um deserto (Vier Munhoz, 2015), sendo que o espaco
liso é habitado por uma multiddo de intensidades:

“O que ocupa o espaco liso séo as intensidades, os ventos, os rui-
dos, as forcas e as qualidades tacteis e sonoras, como no deserto,
na estepe ou no gelo” (Deleuze; Guattari, 1997: 185 apud Vier
Munhoz, 2015).

O corpo enquanto gesto dancante ou interpretado é pen-
sado nesse chio liso. E a lisura aquilo que permite que o
movimento aconteca, deslize, contraia, retraia ou até mes-
Mo recuse a ocupar o espaco. Mas todo o chao liso esta
imbuido de cicatrizes através das quais podemos escorre-
gar e tropecar. Por esse motivo, Deleuze e Guattari argu-
mentam que os dois espacos nao existem um sem o outro:
0 espaco liso é constantemente convertido num espaco
estriado e o espaco estriado é constantemente devolvido
a um espaco liso (Vier Munhoz, 2015).




E precisamente a forma com que nos relacionamos com o es-
paco que determina o modo como o produzimos (Vier Mun-
hoz, 2015). O corpo na sua relacio com o ch3o efetua uma
forma especifica de movimento e neste sentido Paul Carter
refere-se ao conceito de «politica do chao»:

“Para Carter, a politica do chdo ndo é mais do que isto: um atentar
agudo as particularidades fisicas de todos os elementos de uma situ-
acao, sabendo que essas particularidades se coformatam num plano
de composicido entre corpo e chdo chamado histéria” (Lepecky,
2011, p.47).

Neste sentido, dancar ou deslocar-se pelas cicatrizes que se
abrem no chio e transitar pelos espaco lisos, movimentar-
nos por relagdes intransitivas entre o corpo e o lugar é um
gesto de resisténcia a ordem das coisas (Vier Munhoz 2015).
Posto isto, no sentido de esclarecer estas cicatrizes que
surgem no chao liso e compreender as particularidades de
uma «politica do chao», saliento a nocao de «haunting» as-
sociada ao conceito de «matérias-fantasma» (Gordon, 1997),
evocada por Avery Gordon, a que irei voltar mais adiante:

“[Falar de assombracoes é falar em milhares de fantasmas]; Quando
sociedades inteiras ficam assombradas por atos terriveis que ocor-
rem sistematicamente e sdo simultaneamente negados por todos os
orgéos publicos do governo e comunicagao; Quando todo o proposi-
to da negacao verbal é garantir que todos saibam o suficiente para
assustar a normalizacdo no sentido de causar um estado de cansaco
nervoso; Quando ha fantasmas inocentes e fantasmas malévolos
que vivem em bairros; Quando toda a situacao clama pela inteligén-
cia distinguindo entre a verdade e a mentira, entre o que é conhecido
e o que é desconhecido, entre o real e o impensavel e, no entanto,
€ o0 que é precisamente impossivel; Quando as pessoas que conhe-
cemos ou amamos estdo lIa num minuto e desaparecem no proximo;
Quando as palavras e as coisas familiares se transmutam nas mais
sinistras armas e significados; Quando um prédio comum pelo qual
passamos todos os dias abriga uma fachada que separa o grito das
suas atividades terroristas da fala silenciosa de terriveis conversas;
Quando toda a vida se tornou tdo envolvida no transito dos mortos
e dos mortos-vivos... Abordar, muito menos estabelecer, uma com-
preensdo firme dessa realidade social pode fazer-nos sentir como
se estivessemos a carregar o peso do mundo aos nossos ombros.
Simplesmente nao pode ser carregado com delicadeza, um requisito
rigoroso nestas circunstancias” (Gordon, 1997: 64).2

André Lepecki reivindica o conceito de «matérias-fantasma»
(Gordon, 1997) para criar uma «politica do chdo», sendo que
na sua acepcao, as «matérias-fantasma» sao:

“todos aqueles fins que ainda nao terminaram (...), o fim da escra-
vatura que ndo terminou com a escravidao; o fim da colénia que ndo
terminou com o colonialismo; a morte de um ente querido que nao
apaga a sua presenca; o fim de uma guerra que ndo deixou de ser
ainda perpetrada” (Lepecki, 2013: 114).

A virtualidade do fantasma estd em actuar como contem-
poraneo do presente, mas as matérias-fantasma sdo também
todos os “corpos impropriamente enterrados da histéria”
(Lecpecki, 2013: 114; Gordon, 1997), ou seja, 0s corpos que
foram negligenciados, enterrados, descartados e esquecidos
pela histéria no espaco mais neutro, no terreno mais liso que
agora brotam do chio provocando desequilibrios e quedas
e transformando esses espacos lisos num terreno dificil de
dancar ou movimentar. Quero com isto referir que, para além
da intencionalidade coreografica, por vezes esses terrenos
lisos expulsam «matérias-fantasma» obrigando esta a escor-
regar e a romper com a ilusio da neutralidade do espaco e do
nosso corpo e movimento no mesmo (Lepecki, 2013; Gor-
don, 1997).

Uma politica cénica ou coreografica do chio corresponde-
ria a forma como a encenacdo determina o modo como os
intérpretes fincam os pés nos chdos que os sustentam e
como os chaos sustentam diferentes posicionamentos e his-
toricidades transformando-as e transformando-se (Lepecki,
2011). Os estudos de caso que me proponho a analisar
posicionam-se precisamente num chdo por onde irrompem
inimeras «matérias-fantasma» e, neste sentido, procurar-
se-4 uma compreensdo do espaco cénico como «lugar de
memoria» (Nora, 1984) e chdo por onde irrompe as «assom-
bracdes» e os «desaparecidos» (Gordon, 1997) associados a
Guerra Civil Siria e ao Jihadismo Global.

Estudo de caso 1: Antes que matem os elefantes

O espectaculo Antes que matem os elefantes subiu a cena
a 15 e 16 de Julho de 2016 no Teatro Camdes, em Lisboa,
e procura ser um alerta para uma reflexao coletiva sobre
o conflito na Siria. O espectaculo havia estreado a 29 de
Abril, em Aveiro, no Centro Cultural de ilhavo, tendo como
temas centrais os refugiados, as migracdes e a guerra.®
Os bailarinos, Beatriz Dias, Carla Ribeiro, Francisco Rolo,
Marta Lobato Faria, André de Campos, Bruno Alexandre
e Bruno Alves dao corpo a um grupo de pessoas que pro-
curam um lugar e corporizam emocoes, memorias, medos
e insegurancas relacionadas com as migracdes forcadas. E
embora o espectaculo incida sobre a tematica do conflito
sirio, a histéria do espectaculo é sobre um grupo de pes-
soas que procuravam um lugar porque neste mundo ja ndo
existia um lugar seguro para viver. O espectaculo inicia-se
com testemunhos de criancas acerca do conflito sirio, sen-
do que de repente a luz sobe sobre a cena distinguindo um
apartamento em ruinas e uma reproducio da propria teia
de iluminacao do teatro caida em desequilibrio, destruida.
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Uma explosdo. Ha p6 no ar e pedras no chdo. Ao fundo,
no maple carmesim um homem olha o vazio, um frigorifico
destruido e um corpo em espasmos entre cobertores ras-
gados e colchdes sujos. Surgem vultos, o ambiente é pesa-
do, apenas interrompido pelo barulho ritmado de pedras
atiradas para o chao por um individuo. A imagem é de um
apartamento-abrigo em Alepo esventrado por ciclos de
violéncia e siléncio dramatico, pessoas deambulam pelos
escombros, cambaleantes e assustadas guiadas pela luz de
uma lanterna e tropecando em corpos amontoados como
objectos descartaveis. No meio deste ambiente um casal
tenta abracar-se, homens carregam pedras em alguidares
e mulheres lavam o cabelo simbolizando toda a normali-
dade, dignidade e controlo que resta sobre o corpo. Os
bailarinos atiram-se ao chao, coberto de pedras, até que
Bruno Alves, um dos bailarinos, agarrando num balde cheio
de pedras, o despeja sobre si como se o tecto desabasse,
pedras estas que sao recolhidas posteriormente por Bruno
Alexandre que as utiliza como material de reconstrucao
da cidade. A musica retira-se para o fundo, os destrocos
e as acgdes permanecem e o espectaculo termina como
se voltasse ao inicio, ndo procurando uma resolucao, mas
indicando que o flagelo continuara.

Estudo de caso 2: Eu Sou Mediterrdneo

Ja o especticulo Eu Sou Mediterrdneo subiu a cena a 2
de Junho de 2016 no Teatro Turim, em Benfica (Lisboa),
passando por uma abordagem ao fenédmeno do Jihadismo
Global e da Guerra Civil Siria. Com encenacado de Mdnica
Gomes e interpretacdo de Ménica Gomes, Anabela Pires,
Margarida Camacho, Marcio Piési, Filipe Lopes, Liane Bra-
vo e Sofia Assis*, o espectaculo tem como temas centrais
os conceitos de «Jihadismo Global», «violéncia» e «banali-
dade do mal», procurando problematizar a relacdo entre
guerra, politica, violéncia e poder. O espectaculo tem ini-
cio com uma voz-off que evoca uma referéncia a morte e a
guerra. Segue-se a entrada de O Coro, uma figura herma-
frodita que personifica a lideranca enquanto voz do poder
acompanhado pela figura da Morte, ao centro, carregando
sacas de sarapilheira que empilha no lado esquerdo da
cena formando uma trincheira. Durante o transporte das
sacas 0Ss corpos que as transportavam caiem mortos em
tiroteio. A figura do Coro assume a rigidez de uma placa
que também segura entre as maos. A placa, composta por
seis setas de direcdo permite situar a acdo: «Museu Vivo
Guerra Siria», «Radio Medo FM» e «Drogaria D. Intoleran-
cia», «O Terrorista - servicos aéreos», «<Hospedaria Medi-
terraneo» e «<FOME Snack-bar». Abre a luz para o lado di-
reito do palco e vislumbra-se uma figura feminina, a Louca,
em cima de um pedestal, de punhos cerrados em posicao
estatua que comenta a acdo e narra o inicio da histéria de
Hasan Al-Phortugali, um soldado jihadista que desertou. O
soldado Hasan irrompe entao pela cena acompanhado da
figura da morte e continua a narrar a histéria da sua che-
gada a guerra na relacdo com o colega Abdul, um soldado
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morto (personagem fantasma) que também ingressou as
fileiras. A Louca volta a intervir trazendo a discussao a «Pe-
dra de Meca» e o soldado segue a narracao, falando agora
de Zhaida, uma mulher com quem se cruzou na Turquia e
que o levou a desertar, até que a Louca volta a intervir para
comentar o conflito na siria, o que o leva a narrar a histéria
de Razi, um menino palestiniano que foi morto na Faixa de
Gaza e cujos destrocos humanos foram projectados para
Israel, sendo que todos os meses Aziza, a mae de Razi,
deslocava-se a Israel para recolher partes dos destrocos da
crianca para poder realizar um funeral. A Louca intervém
novamente questionando o modo como um corpo morto
se pode transformar num cadaver histoérico. A ac¢do volta-
se novamente para o soldado que, agora enforcado em
cima do banco, estd morto. H4 um blackout e tem inicio
uma partitura sonora onde os varios intérpretes vocife-
ram sons de guerra, como se fossem criancgas: uma hélice
de helicoptero, sons de granadas, alguém que grita ao
longe, um corpo que se move no espago, uma respiracao
ofegante... Faz-se siléncio. A Louca desloca-se para junto
da placa de dire¢des assumindo a posicdo do Coro. Os cor-
pos comecam a dancar. As mulheres juntam-se numa reza.
Ha um corpo que se autoflagela, um outro que oprime e
se liberta. Ao longo da partitura é projetado um video evo-
cando o fascinio mediatico pela performance da violéncia
associada a figura do terrorista e do refugiado. Durante
esta partitura, a actriz que interpreta a figura do soldado,
despe o colete a prova de balas assumindo-se enquanto
o Homem, abandonando o papel que representava e, no
centro do palco, apela ao combate a banalidade do mal.

A improvisacdo como caminho para uma politica do chao

O corpo na danca apresenta-se construido de forma dife-
rente consoante o momento histérico em que se insere.
O acto de dancar, destaca Maria José Fazenda, “é indisso-
ciavel das técnicas corporais através das quais o corpo e o
seu movimento se constroem formal e significativamente,
pelo que a actuacdo do corpo na danca ndo é um fené-
meno natural” (Fazenda, 1996: 141). Mas apesar desta
constatacdo, a histéria da danca teatral ocidental, particu-
larmente a americana do séc. XX, é marcada por ideia de
«corpo natural», associada ao trabalho de Isadora Duncan
no final do séc. XIX e de Steve Paxton, nos anos 70, cuja
pratica artistica consistiu na exploracdo de um «movimen-
to natural» (Fazenda, 1996)° enquanto forma de insurgén-
cia contra o elitismo dominante do ballet. (Fazenda, 1996).
Rompendo com um paradigma de a-historicidade, a «<nova




danca» propunha uma «politica do chio»® (Lepecki, 2013).
Também marcada por este retorno ao chao, na Europa dos
anos 60, paralelamente aos pés-modernos americanos,
uma coredgrafa contemporanea, ndo associada a Nova
Danca, recupera o legado da danca expressionista alema
que vem a consolidar na Danca-Teatro. A coreégrafa alema
Pina Bausch cria, assim, a sua tanztheater, uma corrente
de danca que redefiniu a danca contemporanea a partir de
1980 (Grebler, 2010) e que desenvolve alguns conceitos
do Drama Epico de Brecht.” Posto isto, visando questionar
o mundo através da linguagem hibrida do teatro e da dan-
¢a, Bausch apresenta-nos corpos carregados de meméorias,
nos quais os bailarinos recriam experiéncias pessoais, uma
vez que as coreografias advinham de improvisacoes basea-
das nas suas histérias e narrativas pessoais. Neste sentido,
a representacao da identidade e alteridade no trabalho de
Pina resulta de um processo de narracido de si proprio que
permite que os bailarinos construam novos olhares sobre
as suas proprias experiéncias (Araujo, 2015).

Por conseguinte, partindo desta viragem na histéria da
danca analisa-se a pratica de improvisacdo enquanto in-
strumento de criacdo artistica nos estudos de caso em
analise, uma vez que, no caso da companhia Olga Roriz,
nao sé a danca apresenta necessidade de discursar sobre
si propria e de teatralizar e verbalizar o seu corpo e movi-
mento (Bucchieri, 2011), mas também, no caso da com-
panhia Vidas de A a Z, o teatro contemporaneo, para além
de ja ndo se resignar a tradicdo dramatica ocidental, que
previligia uma hierarquia onde a palavra reside no topo e
0 corpo na base, deixa cada vez mais “de ter na palavra
o seu lugar principal e encontra, também no corpo — um
«corpo interessante» — 0os seus caminhos dramaturgicos”
(Bucchieri, 2011: 62). Evidencia-se, deste modo, uma
compreensdo do corpo em teatro como caminho para
meditacoes estéticas quando o corpo na danca ja ndo é
um mero instrumento a ser utilizado, mas também um
lugar de intervencao (Bucchieri, 2011).

Neste sentido, resgatando o conceito de «discurso oculto»
(Scott, 2000), a improvisacdo poder-se-a, deste modo,

inserir na concepcao de uma «arte da resisténcia», tal
como aferiu James Scott, no sentido da criatividade cul-
tural no dominio dos formatos de resisténcia subalterna,
remetendo para a pratica e para as “maneiras de fazer”
(Almeida, 2014: 101). Seja de Isadora Duncan, passan-
do pelo expressionismo alemao, a danca-teatro de Pina
Bausch o regresso a «politica do chdo» caracteriza-se por
uma recuperacao da criatividade no que diz respeito aos
formatos de resisténcia, aliados ao que Silvia Pinto Coelho
denomina por «dancar-pensar» enquanto reivindicacdo do
pensamento na danca (Pinto Coelho, 2010).

E precisamente no contexto desta reivindicacdo que ana-
liso os estudos de caso, dado que tanto Olga Roriz, como
Ménica Gomes produzem imagens através do discurso
dancado, sendo essas imagens de pensamento, divida, de
posturas corporais, expressoes gestuais e corporais:

Jd trabalho assim desde 94 e porque é que eu comecei a trabalhar
assim? Porque eu trabalhava na Gulbenkian ou por outra, na Compa-
nhia do Reportério e onde obviamente que ndo pedia a ninguém para
improvisar. Fazia os meus movimentos e eles copiavam. Era um estilo
mais mimético. Mas depois, ao mesmo tempo desde 88, eu comecei
a fazer os meus solos, e pronto, quando eu comecei a fazer os meus
solos, eu comecei a perceber que havia um método de improvisacdo
do intérprete. Eu estando de fora para dentro, ndo é? Um método de
improvisacdo que eu gostaria de conseguir passar porque é compli-
cado, € muito dificil (Entrevista a Olga Roriz, 2016).

A prépria interpretacdo, na maioria dos casos, resulta de uma estraté-
gia de improvisacdo (Entrevista a Monica Gomes, 2017).

A improvisacao irrompe enquanto possibilidade de pen-
samento. As accbes sdo interrompidas pela reflexdo e, de
acordo com Pinto Coelho, toda a percepcéo ja se consti-
tui enquanto acgdo de pensar, no sentido em que o corpo
esta sempre a pensar e, por isso, a improvisagdo insurge-se
como pensamento e resposta a uma forma de danca que
leva a automatismos (Pinto Coelho, 2010). Destaca-nos o
bailarino André de Campos a respeito do método de im-
provisacao na construcdo do espectaculo Antes que matem
os elefantes:

Hd mais liberdade, hd mais responsabilidade...Tudo aquilo que nds
fazemos € mais pensado, tem mais carga, tem mais peso, e nds
podemos também, ao fim ao cabo, fazer uma experimentacdo de tudo
aquilo que ndo é interessante, tanto para nés como para a Olga, e
filtrar...E ir filtrando, que é o momento em que conseguimos ld chegar
(Entrevista a André de Campos, 2016).

A danca, bem como a coreografia, é aqui entendida en-
quanto pensamento, discurso e meio de investigacdo de
si préprio, uma vez que, como destaca a coredgrafa Olga
Roriz e a intérprete Margarida Camacho:

A improvisagdo é uma coisa que tu tens de saber ir buscar as tuas
memodrias, ds tuas vivéncias...E uma coisa complicada, ndo é nada
fdcil, é complicado, exige imenso e € uma coisa “non-stop”. Por e-
xemplo, se um bailarino trabalha com o método mimético, tu chegas
aqui, podes dar o litro, estds aqui até as seis da tarde e suas, ndo
é? E depois vais-te embora, vais para casa e ndo ficou nada. Se tu
trabalhas o método de improvisagdo, o rasto vai até casa, vai até tu
adormeceres, acordas a pensar naquilo...Ndo tem nada haver, é um
outro envolvimento muito, muito, muito diferente... (Entrevista a
Olga Roriz, 2016).
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Eu acho que a danga é uma forma de meditacdo, uma forma de nos
acalmar, nos mudar e também de pensar. De pensar o que € que nos
préprios podemos fazer para ajudar as pessoas (...). Eu quero através
da danca dizer «eu estou aqui e que sirva para mudar alguma coisa»
(Entrevista a Margarida Camacho, 2016).

Este envolvimento diferente prende-se com a posicio-
nalidade que emerge do movimento, ou seja, a qualidade
de o intérprete se colocar dentro de qualquer processo
(Pinto Coelho, 2010: 91) enquanto forma emancipatdria e
politica de colocar o corpo em situacao. A possibilidade de
dancar-pensar traduz-se pela «improvisacdo» como mé-
todo, ou seja, pelo modo como o corpo se relaciona com
0 espaco e com o tempo e o tipo de percepcao e memoria
que desta relacdo advém ou que permite evocar (Pinto
Coelho, 2010). O esttdio de ensaio assume-se enquanto
«casa-espelho», “uma espécie de «<maquina de reflexdo»,
um laboratério de testar, ou de ensaiar poténcias” (Pinto
Coelho, 2010: 105), tal como evidencia Roriz:

Eu preparava o cendrio, antes de se preparar o cendrio, juntdvamo-
nos e eu dizia-lhes qual era o ponto de partida daquela improvisagdo,
daquela sessdo. As vezes era sé uma palavra como condenacdo... Po-
dia ser violéncia exterior, podia ser interajuda, podia ser outra coisa.
As vezes também Ihes pedia a eles...Isso eu pedi. Pedi logo no princi-
pio palavras-chaves sobre este tema, guardei-as e, de vez em quando,
lancava para cada um deles palavras-chave (Entrevista a Olga Roriz,
2016).

Ainda, para o bailarino Francisco Rolo, a ideia da mobi-
lizacdo grupal ou da formacdo da communitas (Turner,
1974) surge associada a uma estratégia que permite po-
tenciar a «casa-espelho» como pratica de produzir encon-
tros e relagbes que opera enquanto maquina de pensar
(Pinto Coelho, 2010):

E depois hd outra coisa, que eu também acho muito importante e
que acho que a improvisagdo permite muito, € a questdo do grupo...A
improvisacdo fez-nos unir bastante enquanto grupo, enquanto sete
pessoas juntas num espaco, e depois também o facto de haverem...
Ou seja, sdo sete pessoas que estdo a improvisar, sdo sete pessoas
que estdo constantemente a por ideias para o espaco, ndo é€? (Entre-
vista a Francisco Rolo, 2016).

Ainda, a improvisacdo é uma linguagem que permite ao
intérprete alcancar uma zona liminar (Turner, 1974). O
acto de improvisar é tido em conta como um territério
de passagem (Van Gennep, 1978) entre o processo de
improvisacdo e a obra final, uma vez que a improvisacdo
se transforma na prépria obra. O intérprete encontra-se,
assim, numa situacdo de liminaridade e é esta caracteris-
tica liminar o que acentua o lugar da improvisacdo como
espaco de resisténcia cultural, social e politica (Turner,
1974). Destaca-nos Mdnica Gomes a propdsito do proces-
so de improvisacao no espectaculo Eu Sou Mediterrdneo:

O que hd de intimo no espectdculo é precisamente aquilo que € im-
provisado, o que acontece entre aquilo que é proposto e a ac¢do que
se concretiza.Ou seja, em ultima instdncia, aquilo que faz com que
nos relacionemos de uma forma mais intima com o personagem ou
com um espectdculo é precisamente as zonas de fronteira, ou antes,
o trabalho criativo do intérprete é a alma da criacdo e esse é um tra-
balho que é improvisado, ndo tem como ser de outra forma e, mesmo
depois de fixada a improvisagdo, hd sempre um espaco fronteirico, dai
que em teatro todos os dias sejam diferentes, caso contrdrio seriamos
autématos (Entrevista a Ménica Gomes, 2017).
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Evidencia-se uma compreensao das dimensoes politicas
possibilitadas pela improvisacdo, destacando-se as pos-
turas dos intérpretes/encenadora/coredgrafa nos proces-
sos de composicdo em tempo real:

A improvisacdo foi uma forma de fugir a estrutura porque quando
comegdmos ndo sabiamos onde € que iamos dar e também ndo im-
portava muito se o resultado ia servir estruturalmente para integrar
o0 espectdculo ou ndo. Estavamos a procura de outra coisa, (...) de
uma forma de tornar a histéria nossa, fazé-la passar de forma mais in-
tima pelos nossos sentidos e emocées (Entrevista a Monica Gomes,
2017).

Estabelece-se, neste sentido, uma relacdo entre impro-
visacdo e posicionamento politico do sujeito, uma vez que
a propria forma de lidar com as questdes sdcio-politico-
culturais sdo inerentes ao sujeito dancante, tal como nos
destaca o bailarino André de Campos a respeito do seu
processo de trabalho em Antes que matem os elefantes:

Em termos de improvisacdo, dd-nos uma liberdade total. De repente,
ali nés podemos fazer tudo aquilo o que «quisermos» (...). Nés tivemos
muita liberdade, como sempre, e eu acho que a Olga confia muito em
nds em relagdo a esse aspecto, nés conseguimos agarrar na nossa
interpretacdo, ndo enquanto bailarinos, mas enquanto pessoas, e na
nossa opinido pessoal e ha nossa pesquisa pessoal levd-la para estu-
dio (Entrevista a André de Campos, 2016).

Trata-se aqui de um entendimento especifico da impro-
visacdo enquanto formato de «discurso oculto» tornado
publico (Scott, 2000), servindo de método a descentrali-
zacdo do poder na danca, sendo que o poder simbdlico
relaciona-se com a improvisacdo enquanto lugar de pro-
blematizacdo das estruturas sociais impostas pelo poder
disciplinar, referindo-se neste caso a um «fazer-dizer ocul-
to» (Setenta, 2007; Scott, 2000) que visa propor solucbes
e derrubar estruturas, assumindo a improvisacdo como um
acto de resisténcia. Destacam-nos as bailarinas/intérpre-
tes Beatriz Dias e Margarida Camacho:

Hd coisas que sdo muito genuinas no processo de improvisagdo e
provavelmente nés ndo sentiriamos vontade ou ndo aconteceriam
se fosse uma coisa que a Olga pedisse coreograficamente ou se nos
impusesse isso. Eu acho que uma das coisas boas da improvisacdo
é (...) surgirem coisas do nada (...) e criar este tipo de relacées (...)
comigo propria. Eventualmente ndo suscitaria tanta emocgdo e essa
espontaneidade se fosse por outro método porque haveria uma regra,
haveria um plano para aquilo acontecer e iria ser dificil ir a esses sitios
(Entrevista a Beatriz Dias, 2016).

Algumas partes da improvisacdo é também a minha forma de me re-
voltar contra as regras. Eu acho que nés somos sempre revoltados e
cada vez que eu vou sabendo mais sobre este tipo de assunto que
estamos a tratar, cada vez mais eu quero transmitir aquilo que me
revolta (Entrevista a Margarida Camacho, 2016).

Os testemunhos acima permitem-nos entender a improv-
isacdo enquanto espaco de tomada de posicido politica
através da descentralizacdo do poder na danca permitido
por discurso corporal ndo dominante - «o fazer-dizer o-
culto» -, que assume uma forma compartilhada de decisao
e organizacdo da criatividade. A este respeito acrescen-
tam-nos também a coredgrafa Olga Roriz e a encenadora
Monica Gomes que



A primeira coisa que acontece € que o espectdculo é muito mais do
intérprete do que se injectado nos corpos, ndo €? Ndo quer dizer que
seja sempre. Por exemplo, a parte da...Como eu estava a dizer, aque-
las duas partes do unissono vieram de fora. Portanto, foram construi-
das a partir de mim, a partir de alguns momentos que eles estavam
a tentar fazer. Pronto, mas jd é uma coisa de fora para dentro. Agora
depois a construgdo muito mais coreogrdfica ou teatral, digamos, é
uma coisa que tem de partir deles (Entrevista a Olga Roriz, 2016).

A dada altura houve qualquer coisa que se esgotou e, nesse sentido,
fui a procura de instrumentos que me permitissem criar uma narrativa
comum. A improvisacdo surgiu neste sentido, como uma forma de nos
relacionarmos enquanto equipa com as temadticas que estdvamos a
abordar de uma forma mais intima, mais pessoal, que fosse para além
da narrativa exterior mais estruturada que até entdo servia como fio-
de-prumo da encenacdo. Comegdmos a experimentar coisas sem ter
definido a partida para onde é que iamos, foi uma questdo depois de
reflectir sobre e de eu fazer a seleccdo (Entrevista a Monica Gomes,
2017).

Compreende-se aqui o «fazer-dizer» da improvisacao
como um método que permite escapar a “tirania do con-
ceito de sujeito isolado e essencializado, pois entende que
o sujeito € feito, constituido de outros sujeitos” (Setenta,
2007: 90). A prépria nocao de sujeito performativo é en-
tendida enquanto um sujeito partilhado, reivindicando
uma escolha politica que defende uma forma diferente
de organizacao do «fazer-dizer» na danca-teatro contem-
poranea (Setenta, 2007), particularmente demarcada no
testemunho de Olga Roriz:

[Improvisar] € complicado e realmente leva tempo e nas companhias
de reportdrio como é Companhia Nacional, ndo tém tempo para pa-
rar durante trés meses para eu agora fazer um espectdculo assim e,
por isso, é que eu tenho a minha companhia para fazer aquilo que
eu quero e bem me apetece, e os bailarinos agradecem obviamente
(Entrevista a Olga Roriz, 2016).

A improvisacao irrompe, deste modo, como um método
de trabalho e formacdo do intérprete a partir do qual a
coredgrafa se procura distanciar das técnicas classicas e
modernas mobilizadas no seu trabalho com a Companhia
Nacional de Bailado enquanto estrutura de poder domi-
nante. O «fazer-dizer oculto» na improvisacao trata-se,
assim, de uma alternativa discursiva que a coredgrafa
empreendeu face a um «discurso publico» veiculado pela
Companhia Nacional de Bailado (Scott, 2000). O «fazer-
dizer oculto» enquanto estratégia de descentralizacdo do
poder na danca permite, assim, sustentar micro-poderes
e a autonomia do intérprete/coredgrafo. Ao assumir uma
posicdo, o intérprete estabelece uma relacdo de poder
no acto da improvisacdo, sendo que, como argumenta
Chavarelli, falar de poder nos processos de criacdo é re-
meter para duas perpectivas diferentes: o poder disciplinar
e o poder simbdlico (Chavarelli, 2015). Contudo, durante
0s processos criativos, as relacdes de poder estabelecidas
no acto de improvisar associam-se mais a uma ideia de
poder simbdlico, tal com apontado por Bourdieu, do que
a processos de poder disciplinar, ou por outras palavras,
estas visam muitas vezes esvaziar ou resistir ao poder dis-
ciplinar (Foucault, 1987):

“O poder simbdlico é, com efeito, esse poder invisivel o qual s6
pode ser exercido com a cumplicidade daqueles que nio que-
rem saber que lhe estio sujeitos ou mesmo que o exercem (...).
O poder simbdlico é um poder de construccdo da realidade que
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tende a estabelecer uma ordem gnoseoldgica: o sentido imediato
do mundo (e, em particular, do mundo social) supée aquilo a que
Durkheim chama o conformismo légica, quer dizer, «xuma con-
cepcao homogénea do tempo, do espacgo, do nimero, da causa,
que torna possivel a concordancia entre as inteligéncias». (...) As
diferentes classes e fracccoes de classes estao envolvidas numa
luta propriamente simbdlica para imporem a definicido do mundo
social mais conforme aos seus interesses, e imporem o campo das
tomadas de posicoes ideoldgicas reproduzindo em forma trans-
figurada o campo das posi¢oes sociais. Elas podem conduzir esta
luta quer directamente, nos conflitos simbdlicos da vida quotidi-
ana, quer por procuracao, por meio da luta travada pelos especia-
listas da producao simbélica” (Bourdieu, 1989: 7-11).

Este tipo de poder foi caracterizado por John Thompson
como o poder cultural ou simbélico, ou seja, um poder que
“nasce na actividade de producao, transmissao e recepcao
do significado das formas simbdlicas” (Thompson, 1998:
24), uma vez que “os individuos se ocupam constante-
mente com as actividades de expressiao de si mesmos em
formas simbdlicas ou de interpretacao das expressdes u-
sadas pelos outros” (Ibidem). O poder simbdlico, enquanto
manifestacdo dos sistemas simbdlicos (religido, arte, etc.)
e caracteristica das actividades culturais, associa-se, deste
modo, a relacdo que o intérprete e criador estabelecem
com a improvisacdo enquanto espaco e meio de producao
simbdlica que permite lutar por uma hegemonia de classe
e ideoldgica (Bourdieu, 1989):

Hd individualidade. A importdancia dada a estrutura é porque o pro-
prio poder tem uma estrutura, hd qualquer coisa que é improvisada
que tem a ver com o caos e com o acaso quando a Margarida faz o
solo dela, mas o poder tem uma estrutura efectivamente. Portanto,
€ a representagdo da estrutura da autoridade, do poder. Enquanto
ela representa o acaso, que é algo imprevisto e por isso improvisado
(Entrevista a Ménica Gomes, 2016).

Ela deu uma entrevista hd pouco tempo em que dava o exemplo do
Bruno Alves a atirar as pedras para cima dele. Isso foi uma decisdo
dele, ndo dela. Agora aquilo que ela fez foi: «Agora tens de fazer isso
vdrias vezes.». Para vocés verem também que nds temos essa capaci-
dade, esse poder, mas ela depois tem um poder por detrds da coisa
bem mais pesado, ndo €? A Olga diz: «Achei interessante, agora faz
isto desta maneira e esta quantidade de vezes» e nés temos de engolir
(Entrevista a André de Campos, 2016).

O testemunho da encenadora e do bailarino trazem ainda
uma outra questdo no dmbito das consideracoes expos-
tas relativamente ao método de improviso, pois, ainda
que a improvisacdo se manifeste enquanto estratégia de
resisténcia e descentralizacdo de poderes na danca-teatro,
esta parece em simultaneo funcionar como mecanismo de
controlo social por parte dos coredgrafos/encenadores,
uma vez que se apresenta como uma espécie de desordem
dentro das regras (Scott, 2000). Mas embora esta questiao
ndo deva ser ignorada, ela faz parte de um espaco limi-
nar onde é possivel a coexisténcia de diferentes formas
de poder, pois a improvisacdo ndo surge apenas enquanto
uma vavula de escape que serve de mediacio a possiveis
situacdes de conflito, mas também se apresenta como um
momento de anti-estrutura e resisténcia politico-cultural.
Em suma, o «discurso oculto» do corpo (Setenda, 2007),
ainda que organizado institucionalmente, possibilita o e-
xercicio da agéncia e resisténcia face a estrutura de domi-
nacdo veiculadas através da improvisacdo, uma vez que
ambas as estuturas artisticas manifestam a sua proépria
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resisténcia face a uma estrutura de dominacao superior e,
neste sentido, procuram romper com a linguagem estabe-
lecida e com as convencdes da sua area: os encenadores/
coredgrafos procuram novas linguagens no campo artis-
tico que possam romper com as linguagens formalmente
instituidas, ou seja, as premissas reconhecidas publica-
mente como orientadoras na danca/interpretacdo, pro-
curam por modos de agir contra-hegemonicos, renegam
a tirania da autoria individual, procurando por um modo
de criacdo colectivo que resulta de accdes compartilhadas
entre intérpretes e producdo/direccdo/encenacdo. Neste
sentido, as préprias estruturas artisticas emergem como
movimentos de resisténcia, criando novos colectivos que
reivindicam proposicdes politicas, caminhando para uma
politica do chao.

Mujahidins, elefantes e fantasmas

A memoria apresenta-se como matéria fundamental de
qualquer criacdo cénica, seja a memoria associada a té-
cnica, ao modo de fazer, a um determinado conhecimento
especifico, ou até a memoria do performer, interpretada
e expressa pelo seu corpo (Zili e Santos, 2015). A prépria
relacdo entre a memoria, o corpo no teatro e o corpo no
quotidiano apresenta um percurso histérico reconhecido
através de Constantin Stanislavski, que, no final do séc. XIX
e inspirado pela psicologia experimental de Théodule Ribot,
recorre a memoria das emogdes como parte do seu sistema
de atuacdo que procurava, através da representacdo mo-
tora das experiéncias emocionais vividas, criar uma nova
sistematizacao para as accoes fisicas do intérprete (Lopes,
2009). A partir de 1920, o Actors Studio, um conjunto de
artistas de Nova lorque, apropriam o sistema de atuacdo de
Stanislavski e criam o conhecido «<método de stanislavski»,
caracterizado por um enfatismo na memoria emocional
como método de interpretacdo para o actor (Lopes, 2009).
Também, a partir dos anos 60, num periodo marcado por
revolucdes politicas e novos movimentos artisticos, o tea-
tro de Grotovski, Peter Brook e Eugénio Barba apropriam
a memdria como instrumento para trabalhar e pensar o
corpo (Lopes, 2009). Barba coloca o foco do seu trabalho
na relacdo do corpo com a experiéncia vivida, uma vez que,
ao propor o reconhecimento de uma organizacdo basica
do corpo do performer entendida como pré-expressiva, ou
seja, entendida num conjunto pré-cultural de reaccgoes fisi-
olégicas universais, demonstra-nos como a partitura fisica é
guiada pela nossa memoria (Barba, 1995). O corpo é, assim,
o lugar da memodria do intérprete que, no trabalho com os
seus arquivos, encontra formas de materializar o que sente
daquilo que recorda.

A performance cénica e o corpo entendido enquanto ar-
quivo surgem, neste contexto, como um lugar que permite
evocar a memoria dos acontecimentos. Parte-se da premis-
sa de que o estudo da relacdo entre o corpo, memdria e per-
formance nos revela caminhos alternativos, desvios, micro-
politicas e ac¢des de resisténcia face ao mundo social, a arte
e ao préprio corpo, na contemporaneidade. Neste sentido,
a aproximacdo entre os estudos da memoria e a perfor-
mance cénica trazem algumas questdes relevantes: como
pensar a memoria na performance cénica quando relacio-
nada com corpos que representam momentos histéricos
que nao aqueles em que as coreografias/encenacdes foram
criadas? O que significa reconstruir um acontecimento?
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De que modo os figurinos, cenarios e sequéncias de movi-
mentos colocados em cena permitem reconstruir um a-
contecimento? De que modo a memdéria na performance
se pode constituir enquanto micro-resisténcia? Trata-se de
um questionamento da performance cénica enquanto ex-
pressao estética que estabelece uma relagdo com o tempo
e o espaco (Cerbino, 2009). E que tempo é este?

No caso das performances em andlise, este tempo é tra-
balhado como um tempo imobilizado, um tempo que an-
seia por um desejo tragico de praticar a suspensao (Prinzac,
2005). Fala-se aqui no tempo do drama social, demarcando-
se entre o principio e o fim, preso numa temporalidade que
demora. Refere o bailarino André de Campos a respeito
desta suspensido da temporalidade no espectaculo Antes
que matem os elefantes:

Aquele espectdculo acho que podia comecar em qualquer sitio do
espectdculo. Por acaso € aquele o inicio, mas eu acho que podia até
comegar pelo fim ou comegar pelo meio...De repente, alguém abre uma
janela e vé aquilo (...). No meu caso eu fiz muita pesquisa antes da peca.
Ndo s6 pelo que acontece na Siria, mas por vdrias balizas temporais
em que isto aconteceu no mundo, em que houve um conflito, num de-
terminado territério, e o grupo de gente viu-se forcado a sair daquele
pais porque jd ndo havia pais. Primeiramente fui mais por ai porque eu
quis saber porque € que isto acontece, ou de que maneira € que na Siria
é diferente, ou o que é que faz com que aquilo aconteca agora, ou se
aquilo é também consequéncia dos outros conflitos que houve, e fui por
ai (Entrevista a André de Campos, 2016).

O tempo imobilizado permite também a sobreposicdo de
diferentes tempos sociais, histéricos e individuais advindos
das nocbes e necessidades espacio-temporais dos intér-
pretes e coredgrafa, acentuando ainda mais o caracter limi-
nar da temporalidade definida por Roriz:

Uma coisa que jd me perguntaram era se aquilo era mesmo uma hora e
cinquenta, aquele espectdculo se era aquele tempo. E eu acho que ndo,
aquilo é muito mais tempo. (...) Hd espectdculos que eu faco que passou
um dia inteiro. (...) Hd outros que eu faco que é naquela hora, é o que
se passou naquela hora, € aquela hora mesmo real. E aqui eu acho que
ndo (...). Mas isto depende da cabeca de cada um. Pronto, eu ndo digo
que sejam anos, mas realmente ndo € um periodo, ndo é aquele periodo
que se vé, ndo é um periodo real (Entrevista a Olga Roriz, 2016).

A concepcéo do tempo dialoga aqui com a nocdo de tempo
morto, um tempo suspenso caracterizado pela liminari-
dade que é assumido logo no inicio do processo social do
drama estético - a voz-off das criancas que da abertura ao
espectaculo com uma duracdo de 7 min. ou a musica que
s6 tem inicio 20 min. depois do espectaculo comecar - e
gue convoca uma proposicdo politica. Este tempo morto é
um tempo simbdlico que procura apelar a uma mudanca,
uma vez que sem a morte ndo existiria renovagao e, neste
sentido, Roriz, ao introduzir uma temporalidade que dialoga
com a morte, apela a uma necessidade de agéncia face a
prépria suspensao temporal de um conflito que se vé ar-
rastado desde 2011 e afigura enquanto tematica primordial
do seu drama estético. Destaque-se ainda o testemunho do
bailarino Francisco Rolo:

Ndo é porque as pessoas se sentam no teatro que aquilo vai comegar.
Aquilo estd a acontecer e as pessoas estdo Id a ver, chegam aquela
altura e comecam a ver (Entrevista a Francisco Rolo, 2016).

E possivel compreender como o tempo imobilizado surge
como uma estratégia cénica para sustentar uma dramatur-



gia que tem por base o drama social e que procura no real
uma forma de relacdo com o traumatico (Fradique, 2016)8,
tal como também nos evidencia a coredgrafa:

Imaginei uma cdmara, ndo sei...Qualquer coisa deu-me um tempo
diferente realmente, ndo tdo manipulado. Quer dizer, ele é completa-
mente manipulado, mas ndo é tdo manipulado quanto isso, por isso
é que o espectador fica ali um bocado: «Ai, ai, isto desemburra ou
ndo desemburra? Desemburra.», quer dizer, estd ali, € aquilo e ndo hd
musica e pronto, levas com aquilo. Portanto, hd ali algo de um tempo
real em certos momentos, ndo em todos claro, que eu acho que para
mim é fulcral para a construgdo daquele espectdculo e aquilo que eu
tenho de passar para o publico ou dar hipétese do publico poder pen-
sar (Entrevista a Olga Roriz, 2016).

O real toma aqui a forma de espaco liminar onde a mar-
ginalidade social, cultural ou fisica inverte a ordem, trans-
formando-se num instrumento simbdlico de renovacio
(Fradique, 2016). Trata-se de uma manipulacdo do tempo
como forma de afirmacdo do real enquanto suporte para
chamar a cena os dramas sociais do individuo moderno
(Fradique, 2016):

“Um real que pode surgir ainda enquanto registo documental que
testemunha uma realidade cuja visibilidade dada pela cena a-
dquire um valor politico que se torna suporte estético” (Fradique,
2016: 136).

Este real é aquilo a que Teresa Fradique, parafraseando
Helga Frinter, denomina por um «real imanente», reme-
tendo para a dor fisica e exaustao enquanto formas de au-
tenticacdo e fundamento da accio performativa (Fradique,
2016), o que, por sua vez, ja havia sido evidenciado por Ar-
taud e a nocdo de «corpo sem 6rgdos» (Deleuze; Guattari,
2007). Olga Roriz pretendeu, deste modo, estabelecer a
relacdo com o real através de uma violéncia sobre os cor-
pos e de um tempo ritual, estendido, imobilizado e, em
simultaneo, suspenso que se perde, nas palavras de Prin-
zac, numa «espacializacio» (Prinzac, 2005).

Esta imobilizacdo do tempo também se encontra presente
no espectaculo Eu Sou Mediterraneo, evidenciando-se, tal
como nos destaca a encenadora Mdnica Gomes, através
de uma continuidade entre tempo e matéria:

Existe, ainda, um banco, onde o soldado se senta e que se torna num
marco temporal ao remeter para uma ideia de imobilidade, de alguém
que estd d espera ou de qualquer coisa que estd em espera (Gomes,
2016: 53).

O banco assume a expressao da temporalidade ao longo
do espectaculo, remetendo também para um tempo em
sSuspenso, ou seja, um tempo que nao acaba e que é limi-
nar (Gennep, 1978) e tal como nos destaca a antropdloga
Paula Godinho:

~

“O limiar é uma soleira, separa o que estd fora do que jd é interior. E
uma passagem em que nos demoramos, num tempo-espaco criativo,
entre duas margens” (Godinho, 2014: 12).

Este tempo liminar estd presente no banco enquanto mar-
cador espacio-temporal que representa algo pelo qual o
soldado esta sempre a espera mas que nunca vem, encon-
tra-se também associado a um ritual de passagem (Gen-
nep, 1978) que marca o final do drama estético - a morte
do soldado-, uma vez que é o banco que lhe é retirado
debaixo dos pés aquando do seu enforcamento. Mas, se
durante todo o espectaculo, o tempo é um tempo imobili-
zado, objectificado no banco de cena, durante a partitura
de danca da-se uma mudanca temporal, onde o aspecto
ritualizado do tempo se insurge:

Apds a segunda morte do soldado existe um blackout e uma partitura
sonora, na qual sdo reproduzidos sons associados a ideia de guerra.
Estes sons reflectem parte do universo interior das personagens, mas
também correspondem ao jd referido renascimento do préprio es-
pectdculo, a semelhanca do recém-nascido que chora para receber o
oxigénio que lhe dd a vida. Este renascimento estd associado a uma
mudanca temporal, sublinhada no discurso da Louca - “Este € o tri-
bunal dos tempos. E o tempo urge. Urge. O tempo.”; mas também
pelas metamorfoses do soldado, do Coro e da propria figura da Louca.
Os “tempos” aludem as vidas humanas, que tém uma duracdo, e o
“tribunal” apela ao auto-julgamento no sentido da auto-correccdo,
da reflexdo. O recém-nascido espectdculo, tal como o processo natu-
ral da vida, parte da morte e segue o fluxo normal: nascimento, vida
e morte novamente. Se o nascimento corresponde ao momento da
partitura sonora, a vida corresponde a partitura de danca (...), uma
partitura que procura expressar a luta da vida que, mais uma vez, cul-
mina na morte, reconhecendo o ciclo natural da vida que assenta no
constante renascimento (Gomes, 2016: 52).

A partitura de danca marca o renascimento do espec-
taculo e uma nova consciéncia face a componente politi-
co-ideoldgica e ao processo social do drama estético.
Evidenciando-se como uma fase de «margem» (Gennep,
1978), tal como ¢é entendida por Van Gennep, a partitura
é marcada por uma poderosa «communitas», enquanto
Unica fase que agrupa todas as personagens em cena, bem
como por uma «anti-estrutura» (Turner, 1974), momento
em que os estatutos sociais dos personagens se invertem
e a separacdo actor/personagem se confunde. E também
definida por um tempo sagrado, pois € durante a partitu-
ra de danca que se dd o momento do sacrificio e da reza
colectiva por parte das mulheres. Apds a partitura da-se
a fase «pods-liminar» (Gennep, 1978), ou seja, a transfor-
macdo do espectaculo e dos personagens, um momento
de incorporacao do renascido espectaculo com uma nova
consciéncia. Neste sentido, a partitura evidencia uma
separacdo do tempo e das fases da vida particularmente
demarcada: entre nascimento, vida, morte e renascimento.
Ja a actriz Anabela Pires, intérprete do personagem Lou-
ca, da-nos ainda conta da sua dificuldade em controlar o
tempo:

O tempo foi um aspecto pelo qual me debati inimeras vezes, pois
senti uma certa dificuldade em calcular, por exemplo, quanto tempo
(duracdo) é que poderia estar a rir ou qual o tempo (ritmo) certo para
dizer determinada sequéncia de palavras (Anabela Pires, mail, 05
agosto, 2016).

Aideia de que existe um tempo certo para realizar uma de-
terminada accdo apresenta analogia com uma necessidade
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da sociedade em controlar o tempo, medindo-o em mo-
mentos por si determinados e circunscritos, cuja expressao
fundamental é assumida pelos calendérios que procuram
fixar um tempo sem interrupcgdes, sem tempo morto (Go-
dinho, 2014). Contrariamente ao tempo que marca o per-
sonagem Soldado que encontrava no tempo morto e na
imobilizacdo temporal uma estratégia de expressar o seu
estado de espirito resignado, uma posicado face ao conflito
e um método de colocacao do real em cena, a Louca repre-
senta a escrita da Histdria e a construcdo memorial domi-
nante cuja temporalidade é socialmente e fortemente de-
marcada e construida (Godinho, 2014). Neste sentido, a
linha espacio-temporal da Louca remete-nos para a nocao
de lugar de memodria, no sentido em que remete para uma
suspensao do presente e uma manipulacdo da histéria e
da memdria como referenciais identitarios (Peralta, 2011):
A opcao pelas diversas temporalidades em ambos os es-
pecticulos dialoga com um entendimento do espaco cé-
nico enquanto «lugar de memdria», tal como proposto
por Nora, e que evidencia uma certa instrumentalizacao
do tempo e da memoria, uma vez que “nenhum lugar de
memoria escapa aos seus arabescos fundadores” (Nora,
1984: 22). Apesar de uma certa instrumentalizacio, con-
tinuam a emergir ligados a si acontecimentos e datas-
chaves que deambulam entre o passado e o presente “sem
se fixarem em tempo algum” (Peralta, 2011: 229), o que
nos remeterd mais adiante ao conceito de «matérias-fan-
tasma» de Avery Gordon (Gordon, 1997). Por este motivo
0 espaco cénico pode ser entendido como um espaco limi-
nar, sendo “the betwixt and between” (Schechner, 1986:
7) e, neste sentido, da lugar a uma “fronteira, a terra de
ninguém, que foi zonal e se tornou linear” (Godinho, 2014:
12). Esta é uma fronteira perigosa, sendo um “espaco mar-
ginal, periférico, descontrolado - porque fora de controlo
pelos centros - torna-se zona de refligio” (Godinho, 2014:
12) e um lugar de resisténcia. E este uma soleira que se
situa entre a memoria e a histéria, entre as «<memdrias
fortes» e as «memorias fracas» (Traverso, 2012). E esta
fronteira, este espaco liminar é também o lugar do corpo,
da danca-teatro e da memdria enquanto territérios con-
vergentes, uma vez que o corpo possibilita minimizar dis-
tancias espacio-temporais, compartilhar mundos e actua-
lizar o tempo através do gesto (Porpino, 2006).

A primeira aproximacao a tematica da meméria é apresen-
tada através do estudo de caso Antes que matem os ele-
fantes e a partir das experiéncias dos bailarinos face ao
que Porpino, parafraseando Le Breton, denominou por
«memoria afectiva», ou seja, uma memoria que permite
a criacdo de «identidades provisérias» que, simultanea-
mente, se confundem e distinguem com o préprio intér-
prete (Porpino, 2006):

Hd certos momentos em que ndo é bem o André que estd ali, mas é
fruto de um processo muito intimo, muito intenso, de todo o trabalho
que foi feito em esttdio e de toda a pesquisa que foi feita. (...) Acho
que nos passamos por vdrios momentos, por vdrios rostos, por vdrias
vozes. Se calhar também dai as diferentes vozes que aparecem no ini-
cio do espectdculo (Entrevista a André de Campos, 2016).

Se entendermos o arquivo como um depdsito de documen-
tos ou um sistema que permite a elaboracado dos discur-
sos (Dias, 2015), o corpo € possivel de ser compreendido
enquanto arquivo e lugar de processos de materializacao
de identidades, que, no caso de André de Campos, as-
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sume varias vozes, entre a dominacdo e a subalternidade,
uma vez que este tanto interpreta uma figura dominante
quanto subalterna (Scott, 1990). O arquivo corresponde
a histéria individual, encontrando-se nas margens do
corpo, pelo que o arquivamento do eu é uma forma de
construcao de si proprio e um mecanismo de resisténcia,
uma vez que, se considerarmos como destaca Dias, um
prisioneiro que escreve um diario, compreendemos que o
modo como este olha para a sua prépria vida transforma a
escrita a partir do momento em que sabe que o diério sera
lido (Dias, 2015).

Eu sempre vi aquele sitio como um sitio que jd tinha sido algo muito
bom antes, ou seja, a minha relacdo com aquele sitio era sempre um
bocadinho dali para trds e nunca dali para a frente porque eu sempre
achei que dali para a frente existiria o nada e o que eu queria era
um bocadinho voltar para trds, como se calhar muitas pessoas que
estdo naquela situacdo querem, ndo é? E um bocadinho voltar atrds
no tempo (Entrevista a Francisco Rolo, 2016).

Apesar de habitarmos o mesmo espaco, todos nés tinhamos passados
diferentes e tempos diferentes e, em termos de processo, todos fize-
mos sete escolhas diferentes sobre (Entrevista a André de Campos,
2016).

Francisco Rolo fala-nos assim de um corpo que arquiva
uma versdo memorial marcada pela nostalgia. O corpo,
tal como denuncia o discurso do bailarino é um arquivo
de distintas temporalidades onde o presente dialoga com
o passado e com o futuro. Deste modo, o corpo-arquivo
constitui-se como uma memodria criada pelo conjunto de
sistemas sensério-motores organizados pelo habito - por-
c¢oes de comportamento restaurado (Schechner, 2006) -,
evidenciando como o corpo social determina a percepcao
que temos do corpo fisico (Douglas, 1978) e sendo uma
memoria presente para onde confluem diferentes tempos,
tal como evidenciou o bailarino André de Campos.

O corpo dos bailarinos/intérpretes ao recorrer aos seus
arquivos transforma-se numa forma de materializacdo da
memoria, sendo que estes arquivos ndo correspondem
apenas as memorias pessoais, mas também ao «filme-ar-
quivo» enquanto fonte de pesquisa dos intérpretes e parte
estruturante das memdrias que estes assimilaram do con-
flito sirio:

Depois também houve alguns documentdrios que nos permitiram...
Pelo menos para mim foi a primeira vez...N6s vimos também alguns
que foi daquele site que é o «Vice», que costuma fazer alguns docu-
mentdrios diferentes no sentido em que...Neste caso vimos vdrios
jornalistas que estavam a acompanhar principalmente a frente dos
rebeldes e, pelo menos para mim, foi a primeira vez que tive um bo-
cadinho do que é estar mesmo ali, tanto que o jornalista estava mes-
mo ao lado dos combatentes. (...) Porque de repente vé-se uma pes-
soa que cai, fica no chdo e, de repente, ouve-se um estrondo gigante
e prédios a cair, mas hd momentos em que aquilo parece que quase
ndo é real porque ndo hd uma ligacdo directa entre...Ndo se vé tudo,
ndo é? Vé-se sempre um lado (Entrevista a Francisco Rolo, 2016).

Sim, ndo era um filme, ndo era...Quer dizer, nés vimos mesmo pes-
soas a morrer, caddveres, e ndo € um filme (Entrevista a André de
Campos, 2016).

Sim e muitas das fotografias também que a Olga nos foi mostrando.
As vezes uma fotografia dava para explorar imensa coisa (Entrevista
a Beatriz Dias, 2016).



Os filmes/documentarios abordavam as histérias do con-
flito sirio, manejando a violéncia e a crueldade que o pas-
sado/presente evocam e transformando-se, assim, em
«filmes-arquivo» (Souza, 2008). O arquivo do corpo dos
bailarinos de Roriz é, deste modo, composto em grande
parte por estes «filmes-arquivo» que trabalham e produzem
os acontecimentos e falam de uma experiéncia traumatica,
insurgindo-se como um documento histérico socialmente
construido e fonte de pesquisa histoérica, do imaginario e
da memoéria social dos intérpretes (Souza, 2008). E a par-
tir da mobilizacdo dos «filmes-arquivo» como referenciais
mneménicos que aludem a uma «<meméria forte», ou seja,
“memodrias oficiais, alimentadas pelas instituicdes, ou seja,
os Estados” (Traverso, 2012: 71) que os bailarinos, através
da danca, pretendem questionar a histéria. O facto de
Francisco Rolo procurar ver documentarios “diferentes”
prende-se com uma tentativa de contestar as narrativas
dominantes em torno do conflito sirio, procurando pelas
«memo©rias fracas» e por um conhecimento alternativo que
pudesse estruturar a sua accdo em cena (Traverso, 2012).
Ainda, os corpos na sua relacdo com os «filmes-arquivo»
permitem levantar «espectros» e «matérias-fantasma» que
integram o corpo dos intérpretes como forma de relacao
com o traumatico (Gordon, 1997):

“Os gritos e os clamores, os siléncios, a densidade da histéria da
nacao, as justificativas ideoldgicas, as forcas geopoliticas, a ca-
pacidade criativa de longa data para o terror doméstico (...), a as-
sustadora resisténcia politica, etc. - ndo se somam o suficiente.
Eles podem ser isolados e colocados a nu, e podem ser coloca-
dos num impeto politico de exposicdo, mas parece que, nesse
mesmo ato, os fantasmas retornam, exigindo um tipo diferente
de conhecimento, um tipo de reconhecimento diferente” (Gor-
don, 1997: 64).

O irromper dos «fantasmas» na construcdo da «identidade
proviséria» (Porpino, 2006) dos bailarinos altera a ex-
periéncia de estar no tempo e a “maneira como separamos
o passado, o presente e o futuro” (Gordon, 1997: xvi). Mas
esta relacdo com as «matérias-fantasma» é tanto ou mais
relevante no universo feminino:

As mulheres estdo mais numa zona de memodria, de sofrimento, de
apaziguamento também (Entrevista a Olga Roriz, 2016).

Portanto, o corpo muitas vezes entrava numa tensdo tdo grande nes-
ta contraposicdo de...Ld estd, da memdria, do querer voltar ao pas-
sado, tentar recuperar alguma coisa que quero de novo, mas também
da saturacdo e da frustracdo de ter ficado naquele sitio. E o corpo
muitas vezes...Ld estd, coloca-se de uma forma um pouco mais pas-
siva, mais...Ou sentada, ou sé olhar, ou de outra forma que era um
movimento mais rdpido, mais acelerado, mas estava sempre um bo-
cadinho a base dessa contraposicdo da insisténcia no espaco e no
voltar atrds...Dessa revolta, ds vezes dessa saudade...Acabava por ser
uma saudade também (Entrevista a Beatriz Dias, 2016).

A referéncia ao trauma associado as perdas nao surge
apenas como uma referéncia a uma instancia temporal, a
histéria do conflito sirio encontra-se transformada no cor-
po dos intérpretes, e, neste sentido, ndo € uma memoria
que traz de volta o passado daquele determinado momen-
to ou periodo, mas um lugar de temporalidades diversas,
no qual o trauma é apropriado enquanto accio de trans-
formacao e libertacdo. A prépria violéncia exercida sobre
0 corpo como dispositivo de expressar o trauma é uma

forma de explorar as possibilidades do corpo e testar a
resisténcia a dor, ndo numa referéncia aos limites do cor-
po das bailarinas (uma vez que sdo as mulheres que sdo
indicadas de forma mais explicita pela coredgrafa como
portadoras de uma memdéria do trauma), mas de todos os
corpos envolvidos no conflito, pelo que nado se trata de
um corpo passivo, um mero depdsito, mas sim um corpo
resistente revoltado contra o biopoder e o disciplinamento
(Furtado, 2012; Foucault, 1987).

E possivel compreender o corpo no especticulo Antes
que matem os elefantes como um lugar que arquiva uma
«versdo proviséria» do conflito sirio que, marcado pelas
«versdes fortes» e «versdes fracas» (Traverso, 2012)°, pro-
cura contestar as praticas memoriais hegemonicas através
da libertacdo de «fantasmas» (Gordon, 1997), assumindo-
se como micro-resisténcia.

Ja no especticulo Eu Sou Mediterrdneo também é evo-
cada uma «<memoria afectiva» que estrutura a «identidade
provisdria» dos intérpretes (Porpino, 2006). A encenadora/
actriz Ménica Gomes remete-nos para o método de Sta-
nislavski a respeito da sua interpretacdo no personagem
Coro durante a partitura de danca:

Em termos de emocdes vou buscar a minha experiéncia, vou buscar
ao sentimento pessoal, nomeadamente o medo eu vou buscar ao
sentimento de perda. Vou buscar a memdérias de perda e ajuda-me
a transmitir melhor o medo. Por isso hd vezes acontece eu chorar, é
algo que pode acontecer, pelo facto de estar a trabalhar com emocoes
que me sdo muito préximas. (...) Eu acho que quando nds tentamos
reproduzir as memérias traumdticas dos outros acaba sempre por
ser muito injusto e ndo sabemos bem o que estamos a fazer porque
ndo podemos assumir que podemos estar na pele do outro. Nés ndo
podemos estar na pele do outro, nés podemos estar na nossa pele
e tentar imaginar um pouco do que é que poderiamos sentir se fos-
semos o outro. E para isso recorremos ds nossas emogées piores, a
momentos da nossa vida mais trdgicos e tentar colar isso com o que
poderd ser o sentimento (Entrevista a Monica Gomes, 2016).

O corpo transforma-se, deste modo, num territério bio-
cultural de memodria que é constantemente actualizado
pela prépria danca/interpretacido, uma vez que ao dancar/
interpretar permite mobilizar o passado, criar um presente
e projectar um futuro (Porpino, 2006). A propria relacdo
entre danca e memoria é reforcada a partir do momen-
to em que a danca acarreta em si uma memodria social
histérica representativa dos povos que a criaram, estando
imbuida em sentidos e significados relacionados com a
cultura que a originou (Porpino, 2006). Para além disto,
a danca insurge-se também como uma forma de recons-
truir memdrias de grupos sociais (Félix dos Santos, 2016).
O corpo é, deste modo, um texto vivo onde se inscreve
a memoria, sendo através do gesto que essa memoria é
exteriorizada chamando ao presente um tempo passado:

Quando eu fago com as mdos pelo corpo com o grito que é um bocado
alibertagdo. E como se fosse uma limpeza, comecando no peito até Id
abaixo, portanto, esfrego as mdos no corpo limpando-o até empurrar
o Filipe que € o «<mau da fita» na danca, que eu acho que representa
ndo sé o homem todo, mas a tradicdo. As pessoas que estdo muito
agarradas aos costumes, a tradicdo, e ndo se libertam disso. Eu acho
que, ndo é considerar que o homem, o lider isldmico, € mau, mas a

77 Os desaparecidos, os fantasmas e o corpo como arquivo: o conflito sirio na performance contemporanea / eikon



tradicdo. Ser agarrado ao passado e viver no passado. Entdo aquilo,
quando eu o empurro, é um «vou-me libertar do passado», a liber-
tacdo do passado para continuar em frente (Entrevista a Margarida
Camacho, 2016).

A intérprete/bailarina Margarida Camacho ao descrever-
nos o seu desempenho no solo da partitura de danca em
Eu Sou Mediterraneo, fala-nos precisamente do tal tempo
marcado pela ucronia, ou seja, “relendo sucessivamente
o presente a luz do que poderia ter sido, (...) um tempo
de presentismo e de histéria finalizada, que parece nao
querer construir para a frente e resgatar possiveis no uni-
verso das impossibilidades” (Godinho, 2014b: 13). Um
tempo que a antropdloga Paula Godinho define como um
«tempo pegajoso» que se encontra ligado a um aconteci-
mento ou trauma de um cataclismo (Godinho, 2014b). A
intérprete/bailarina procura, deste modo, revoltar-se con-
tra um «mundo sem utopias» (lbidem: 13), demonstrando-
nos de que forma a danca permite «tocar o fantasma» ou
seja, as complexidades do poder, a violéncia e a esperan-
ca, as sombras de nds préprios e da sociedade e o modo
como esses «fantasmas» podem tocar a intérprete (Gor-
don, 1997). Margarida Camacho ao representar os sujeitos
silenciados e excluidos da histéria chama a cena a necessi-
dade de criar uma nova identidade cultural que olhe para
o seu passado de forma critica e permita ter uma perspec-
tiva de futuro (Cedeno, 2010), pois, apesar de representar
uma perda ou, neste caso, um caminho ndo tomado, “o
fantasma também representa simultaneamente uma pos-
sibilidade futura, uma esperanca” (Gordon, 1997: 64).

A prépria nocao de incorporacdo - embodiment - declara
que a memoria é um processo corporal e emocional que se
enraiza em praticas e habitos quotidianos. Neste sentido,
a «memoria-habito», enquanto passado que se encontra
sedimentado no corpo, apresenta-se como fundamen-
tal para o entendimento das histérias dos grupos sociais
subalternos (Espinosa, 2007), sendo que esta «<memdria-
habito» € uma memoria que se encontra presente em to-
das as performances enquanto ac¢des que se constroem
a partir de comportamentos previamente experienciados
ou, como designado por Schechner, “porcées de compor-
tamento restaurado” (Schechner, 2006: 4) que se apre-
sentam como espaco privilegiado para a compreensao
da memodria do trauma. A actriz/bailarina demonstra-nos
também de que modo a «memdria afectiva» (Porpino,
2006) enquanto «memdria-habito» guiou a sua interpre-
tacao:

Em relacdo ao que senti na danca, as emocées que fui buscar, (...) fui
buscar a minha vida. Passei por momentos de medo, por momentos
de depressdo. De ndo me puder defender em relacdo aos homens. So-
fri muito na mdo de um Homem, calada. Mas um dia basta. O nosso
corpo é nosso, é um templo, temos de o defender. Muita Idgrima rolou
no meu rosto, acho que a danca do mediterrdneo ajudou-me a passar
algumas mdgoas. Em relacdo as mulheres, somos especiais. Temos de
lutar por nés (Margarida Camacho, mail, 12 julho, 2016).

Refere-nos Diana Tylor que o trauma e os seus efeitos
pés-traumaticos continuam a manifestar-se corporal-
mente muito tempo depois do acontecimento que lhe deu
origem, regressando e repetindo-se sob a forma de com-
portamentos e experiéncias involuntarias (Taylor, 2000).
A intérprete Margarida Camacho demonstra-nos acima
que testemunhar o trauma é relembrar algo que se quer

cikon / Silvia Raposo

esquecido. Foi a partir desta suposicdo que guiou o seu
trabalho, actualizando através do gesto uma «memodria
fraca», privatizada, de violéncia contra as mulheres e
dominacdo masculina (Bourdieu, 2002). A manifestacao
do «fantasma» (Gordon, 1997), o reverter da «memodria
fraca» em «memodria forte» (Traverso, 2012) e a exposicio
da «assombracdo», permitiu-lhe reivindicar por um futuro
alternativo, uma vez que, como propée Gordon, “assom-
brar aterroriza, mas da-nos algo que temos de tentar por
nds mesmos” (Gordon, 1997: 134-135). Mais do que nos
falar num passado, a intérprete fala-nos num futuro, pois
ainda que a performance ndo seja uma accao involuntaria,
partilha com o trauma essa restauracdo de comportamen-
tos experienciados previamente evocados por Schechner
e, neste sentido, surge muitas vezes como transmissora de
memorias traumaticas permitindo também uma ressignifi-
cacado das mesmas para a construcdo de novos futuros. A
performance é, deste modo, um agente transmissor de
uma memoria social que extrai e transforma imagens cul-
turais que advém de um determinado arquivo colectivo
(Taylor, 2000).

Esta nocdo toma especial relevancia se considerarmos as
influéncias da «danca-teatro» de Pina Bausch tanto no
espectaculo Antes que matem os elefantes, de Olga Roriz,
como em Eu Sou Mediterraneo, de Moénica Gomes. Pina
Bausch foi uma coredgrafa alema, que por volta de 1980,
fundindo a danca moderna alema com a danca pés-moder-
na americana, comeca a basear o seu trabalho nas histérias
de vida dos bailarinos com quem trabalhava, procurando
através da codificacdo dos gestos encontrar uma meméria
emocional (Garcia, 2012), utilizando a repeticdo como es-
tratégia de distanciamento da realidade. Destaque-se aqui
o testemunho da intérprete/bailarina Margarida Camacho
a respeito da influéncia da tanztheater bauscheana na sua
performance em Eu Sou Mediterrdneo:

E assim, a danca da Pina Bausch ensinou-me a olhar em volta, em vez
de falar, escutar e olhar. Porque nés encontramos o gesto numa pes-
soa que estd simplesmente a comer ao nosso lado ou quando a pes-
soa estd no caos da sua vida e quer sair e ndo consegue, hd um gesto
associado. Entdo, é olhar, observar, estudar o movimento que a pes-
soa estd a fazer e depois pensar em como o transmitir na danca. Os
principais fundamentos da Pina Bausch que utilizo... E... Ela agarrava
muito na vida dos bailarinos para a «fazer» na danca. A experiéncia
pessoal... (...), nés passamos sempre por momentos maus e bons e a
danca consegue retirar desses dois coisas boas, gestos bons, e ajuda
também a limpar cicatrizes, a fechd-las. E foi isso que a danca fez
comigo e vai fazendo, ndo é? Esquecer um bocado o passado, fechan-
do as feridas. N6s falhamos sempre, como acertamos em coisas.
Agarrei em muitas falhas minhas, tentei fechar as feridas, esquecé-las
e transmiti-las na danca (Entrevista a Margarida Camacho, 2016).

Portanto, ela [Pina Bausch] além de ir buscar movimentos a situacées
do quotidiano, ir também a sociedade, improvisacdo, caos de grupo,
o corpo é usado para estimular a nostalgia, tem também técnica do
ballet, usando-a sim de uma forma critica, usa movimentos repeti-
tivos e estranhos ... O que é eu vejo hisso? O mundo demora muito a
perceber hoje em dia, nés somos um povo...ndo é todo, mas muitos de
nés ndo tém cultura e a nossa mente funciona pela repeticdo. Entdo
0s movimentos que vou buscar a Pina Bausch sdo repetitivos e muito
mecanizados (Margarida Camacho, mail, 12 julho, 2016).

Margarida Camacho demonstra-nos como o corpo é uma
memoria viva em constante recriacdo que permite uma
ressignificacdo de memdrias traumaticas. O corpo encon-
tra-se num momento presente, pelo que a memoria corpo-



ral é sempre um acontecimento do presente e s6 pode ser
compreendida a partir do presente, até porque a memoria
corporal é uma meméria de sensacdes e estas, como de-
fende Rosely Conz, sé podem ser lembradas no momento
em que sdo sentidas (Conz, 2012).

Dancar/interpretar entre o corpo e o lugar de memoria
permitido pelo corpo enquanto arquivo é atender a uma
«politica do chao» e lidar com «matérias-fantasma» que
brotam do corpo na sua relacdo com o chdo e com a
memoria (Lecpecki, 2013; Gordon, 1997). Se como sali-
entei no segundo capitulo, as matérias-fantasma sao to-
dos os “corpos impropriamente enterrados da histéria”
(Lecpecki, 2013: 114), como interpretar o corpo-arquivo
enquanto repositério dessas «matérias-fantasma» que, tal
como o «corpo arquivo» sé podem ser compreendidas a
partir do presente?

O corpo do intérprete-personagem Médnica Gomes/Solda-
do Hasan no espectaculo Eu Sou Mediterrdneo surge como
dispositivo para arquivar uma determinada memoria da
experiéncia jihadista na guerra, presente na sua gestuali-
dade enquanto «porcdes de comportamento restaurado»
(Schechner, 2006), mas também através do seu discurso:

O Razi morreu. Quem é o Razi? Ah, ndo te contei? Conheci-o quando
0 meu lider me mandou a mim e ao Abdul de espias para a faixa de
Gaza. (...) Como é que morreu? Olha, mal a manhd despertou com
as primeiras oragoes, estava o puto na escola e zds! Levou com um
projéctil em cima. Pois, ndo se safou. O funeral? Nés ndo fizemos fu-
neral, tio, ele com embate foi logo projectado para Israel. E, passou
a muralha e tudo. E como a terra é santa deixdmo-lo Id. Se parecia
em paz? Ndo, tio, parecia morto. E quando ld fui o més passado jd
ndo o vi. Mas encontrei Id a mde dele de pd na mdo. Parece que con-
segue fugir sempre nalguns meses para vir a procura de um osso do
Razi para levar para o campo de refugiados. (...) Andava a evitar mas,
ontem, até lhe perguntei: O ti Aziza se jd tem o occipital e o fémur
porque € cd volta em Fevereiro? E ela respondeu-me “Quando eles
me o levaram, levaram-no inteiro, por isso venho cd todos os meses.
Quero que regresse como foi (Gomes, 2016: 107).

O discurso do personagem soldado Hasan, interpretado
por Ménica Gomes, ao longo de todo o espectaculo pro-
cura problematizar a versdo jihadista enquanto versao
reprimida e proibida pelas instancias politicas ocidentais,
apresentando-se sob uma forma discursiva que procura
humanizar o sujeito jihadista e banalizar as suas acc¢des.
Irrompendo nas sociedades ocidentais enquanto uma
«versdo fraca», ou seja, versdes dos acontecimentos “sub-
terraneas, escondidas ou interditas” (Traverso, 2012: 71),
e opondo-se as versdes oficiais alimentadas pelos Estados
ocidentais, a versao jihadista foi atirada para a clandes-
tinidade e perpetuada como uma versdo estigmatizada
e criminalizada pelo discurso dominante. Neste sentido,
Monica Gomes, através do discurso do personagem, pre-
tende alertar para o facto de que, tal como nos destaca Enzo
Traverso para a questdo da memodria, a visibilidade e recon-
hecimento da versdo do acontecimento depende “da forca
de quem a possui” (Traverso, 2012: 71-72) e demonstrar
como, através de uma forte pressao por parte dos meios de
propaganda jihadista e pela consequente apropriacdo dos
midia ocidentais na construcdo de uma versido dos acon-
tecimentos por parte destes grupos insurgentes islamicos,
a versao jihadista passou de periférica, de «versao fraca» a
«versio forte» (Traverso, 2012). Também o discurso da per-
sonagem Louca como comentdrio a analepse «A histéria de
Razi e o telefonema do soldado arrependido», procura evi-

denciar que a propria versao do jihadismo nas sociedades
ocidentais encontra-se directamente ligada um conjunto
de migracoes forcadas que contribuiram para a sua trans-
mutacdo em «versao forte»:

Mas, quando se conquista um estatuto? Quanto serd que um caddver
se torna um caddver histérico? Quantos anos tornam um genocidio
romdntico? Razi, Razi... Razi, Razi, Razi... Ndo é um caddver histérico.
Ndo deu a costa na Europa, portées bonitos esses... Bonitos, bonitos,
bonitos (Louca apud Gomes, 2016: 116).

Através da critica a morte do personagem Razi, o rapaz
palestiniano que foi morto na Faixa de Gaza, o discurso
da Louca pretende trazer a tona a versdo dos «desapareci-
dos» e das «assombracdes» (Gordon, 1997), marcados pelas
«versoes fracas» (Traverso, 2012). Destaque-se a afirmacio
de Gordon relativamente ao estatuto do «desaparecido»:

“Desde que noés te fizemos desaparecer, tu ndo és nada. Enfim,
ninguém se lembra de ti. Tu ndo existes. Uma caracteristica cons-
titutiva aterradora do desaparecimento é que os desaparecidos
desapareceram e com eles todos os conhecimentos publicos e ofi-
ciais dos mesmos. Ha um conhecimento sombrio, com certeza, e,
de fato, o desaparecimento aterroriza a populacdo de uma nacao
em grande parte pela incerteza que um segredo tdo divulgado
abrange, mas o Estado e seus vérios representantes afirmam nao
saber nada” (Gordon, 1997: 78-79).

O «fantasma» de Razi surge na comparacio e critica a
cons-trucdo da versdo hegemonica do acontecimento
presente na crianca Aylan enquanto parte de uma «versao
forte» que parte de uma apropriacdo das vitimas do con-
flito pelo imaginario europeu, transformando-as num e-
lemento constitutivo da prépria identidade europeia. Este
fendmeno teve origem com o irromper da vitima como
sujeito privilegiado do direito da justica internacional (um
fenémeno pds Segunda Guerra Mundial), no qual a vida
politica depois da morte foi alargada a pessoas comuns e,
assim sendo, o cadaver bioldgico e social insurge-se tam-
bém enquanto cadaver politico (Alonso, 2014), pelo que

“En la actualidad es la propia evolucion de la sociedad de los vivos
la que va utilizando los cuerpos muertos como simbolos de distin-
tas ideas politicas, casi con independencia de la propia trayectoria
vital del difunto” (Alonso, 2014: 316).

A opcao pelo facto da personagem de Razi nunca aparecer
no espectaculo surge também como proposicdo politica
que tem em vista evidenciar o modo como os desapareci-
dos perdem a sua identidade social e politica, uma vez que
nao ha registos burocraticos, memoriais, funerais ou corpo
e, neste sentido, transformam-se num meio de dominacao
(Gordon, 1997). A expulsido destes «fantasmas» em cena
aparece também como um simbolo de que existe uma hipo6-
tese na luta pelo passado oprimido, procurando transformar
as «versdes fracas» numa «versio forte» (Traverso, 2012)
com o designio de estabelecer um futuro que ndo apague a
versao dos vencidos:

“Apds o reconhecimento, o passado oprimido ou o fantasma nos
surpreenderad ao reconhecer a sua forca animadora. Na verdade,
lutar por um passado oprimido é fazer com que este venha vivo
como a alavanca para o trabalho do presente: obliterar as fontes e
as condi¢oes que ligam a violéncia do que parece terminar com o
presente, acabando com essa histdria e estabelecendo um futuro
diferente” (Gordon, 1997: 65-66).
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A antropdloga Paula Godinho fala-nos numa «privatizacao
da memodria», ou seja, em memorias que ndo podem ser
recordadas em publico, e por isso foram “longamente pri-
vatizadas, domesticadas, silenciadas, porque perigosas”
(Godinho, 2013: 204). A ideia de uma privatizacdo de uma
determinada versdo dos acontecimentos aparece repre-
sentada no personagem Aziza, a mae de Razi, que surge
como «matéria-fantasma» (Gordon, 1997) portadora de
uma memoria traumatica que representa todas as maes
cujos filhos morreram ou desapareceram na guerra ou em
consequéncia desta e cujo “dano infligido ou a perda so-
frida por uma violéncia social feita no passado” (Gordon,
1997: xvi) permanece domesticado. O aparecimento de
Aziza enquanto «matéria-fantasma», contrariamente ao
trauma, implica que algo deve ser feito, € o momento em
que “as pessoas que se destinam a ser invisiveis se dio a
ver sem qualquer sinal de partida, (...) quando algo difer-
ente, algo diferente de antes, parece que tem de ser feito”
(Gordon, 1997: xvi). A desprivatizacdo de versdes dos
acontecimentos, a possibilidade de as tornar publicas ou
ou seja, o «reconhecimento do fantasma» (Gordon, 1997),
como o evocou Avery Gordon, é muitas vezes impossi-
bilitada pela dominacdo e obscurcida pelos consensos he-
gemaonicos e, neste sentido, as praticas artisticas (refira-se
o teatro e a danca) apresentam-se como uma possibilidade
na «desprivatizacdo de versdes» (Godinho, 2013). Este
argumento é nitidamente evidenciado pela encenadora
Ménica Gomes em relacdo ao personagem Louca:

A Louca, do lado direito, excepto durante as suas intervengées, as-
sume uma posicdo estdtica, em cima de um pedestal, composto por
uma caixa preta semelhante ao pedestais de Museu. O museu que
é por exceléncia o lugar de homenagem a memodria, de exposicdo
da Histéria. Esta imagem procura remeter para a ideia de estdtua e
para a importdancia da memdria e da arte como forma de inscri¢do na
grande Histéria, que no caso da Louca reflete a meméria traumdtica
(Gomes, 2016: 53).

Apesar do personagem Louca falar sempre a partir do pe-
destal, simbolo das «versdes fortes» (Traverso, 2012) e da
escrita da historia, nalguns momentos, entre eles a critica
a histéria de Razi, o personagem desce do pedestal, to-
mando a frente do palco, sendo que este assumir da frente
do palco marca os momentos em que os «fantasmas ir-
rompem» por entre o discurso memorial reivindicando
um lugar para as versoes silenciadas na Histoéria oficial e
um reconhecimento publico da «assombracdo» (Gordon,
1997). A par da Louca, também o personagem Coro esta-
belece uma forte relacdo com a performance da memoria
traumatica, uma vez que o seu corpo é a reencarnacao da
propria «assombracdo» (Gordon, 1997):

O Coro (...) vem dar voz aos mortos e mimetizar momentos passados,
assumindo identidades vdrias, reforcando a importdncia do registo e
da memodria. (...) Também por isso o Coro estd presente em grande
parte do tempo, nem que seja em contra-luz, pois é a sombra e a pre-
senca constantes de um passado que ajuda a construir e reconstruir o
presente e o futuro (Gomes, 2016: 46-47).

O Coro é o melhor exemplo de como evocar os «fantas-
mas» através dos dramas estético-teatrais é dar visibi-
lidade as «versoes fracas» (Traverso, 2012), ajudando-nos
“a olhar para tras para ter a certeza de que o futuro existe,
pois foi por ele que cairam os que hoje aqui lembramos”
(Godinho, 2013: 205). Desta forma, o discurso do sol-
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dado ou a presenca da Louca e do Coro nao pretendem
apenas expressar histérias de «fantasmas», mas consertar
erros de representacdo e “entender as condicdes em que
a memodria foi produzida em primeiro lugar, em direcdo a
uma contra-memoria, para o futuro” (Gordon, 1997: 22).
Neste sentido, o espectaculo ndo sé questiona as versoes
dominantes, como se converte num espaco alternativo
para a expressao das «versdes dos fracos» de grupos
que foram excluidos da histéria oficial, sendo que aqui as
«versdes fracas» apresentam uma estreita relacdo com o
«discurso oculto» dos subordinados (Scott, 1990).
Conclusao

A pratica memorial enquanto matéria do fazer artistico
surge como um instrumento simbdlico de rememoracao
a partir do corpo (Zili e Santos, 2015). E a partir do corpo
enquanto arquivo e repositério das «versdes fracas» em
confronto com as «versdes fortes» (Traverso, 2012) que os
artistas reclamam as memdrias silenciadas ou suprimidas
da Guerra Civil Siria ou dos seus conflitos e traumas pes-
soais. Procuram, através da transposicdo de sentimentos
relativos as versdes traumaticas de um periodo marcado
pela repressao, guerra e violéncia, reinterpretar os factos e
encontrar um sentido de justica, ao passo que denunciam a
instrumentalizacdo da memdria em fun¢do de uma histéria
oficial do conflito. Mais do que propor um reconhecimento
dos «fantasmas», os artistas pretendem reclamar o seu nao
esquecimento e partir destes propor uma conscienciali-
zagdo em torno do conflito, pois, o “reconhecimento do
assombramento é uma maneira especial de saber o que
aconteceu ou estd a acontecer” (Gordon, 1997: 63). Se o
conflito politico, a ordem da revolucdo e a desordem da
guerra, ou seja, o «drama social» refletido na performance,
se descarrega “na sensibilidade de quem o observa com a
forca de uma epidemia” (Artaud, 1983: 22), esta epidemia
ou mise-én-scene do «drama social» é tecida no momento
em que o corpo encruzilha as teias da memoria com as
tramas do esquecimento. Urdida no palco da histéria, a
mise-én-scene do «drama social sirio» compde-se a partir
de memérias e esquecimentos, sobrepondo o passado ao
presente para que se crie um futuro.

A performance irrompe, deste modo, enquanto espaco
simbdlico de contestacdo sdcio-politica, no qual o mé-
todo de improviso se manifesta enquanto estratégia de
resisténcia e descentralizacdo do poder na danca-teatro,
ao mesmo tempo que se insurge enquanto mecanismo de
controlo social por parte dos coredgrafos/encenadores. O
espaco cénico é assim apresentando como um lugar limi-
nar onde é possivel a coexisténcia de diferentes formas de
poder e onde a improvisacdo nao surge apenas enquanto
vavula de escape, mas compreende também um momen-
to de anti-estrutura e resisténcia politico-cultural. Deste
modo, as falas do corpo possibilitam o exercicio da agéncia
e resisténcia face a estrutura de dominacdo artistica, ao
mesmo tempo que as estruturas artisticas manifestam a
sua resisténcia face a uma estrutura de dominacéao politica,
rompendo com a linguagem pré-estabelecida, procuran-
do por modos de agir contra-hegeménicos e emergindo
como novos colectivos de resisténcia que reivindicam pro-
posicoes politicas e artisticas.

Posto isto, torna-se relevante atentar a possiveis linhas de
pesquisa futuras que versem sobre o modo como os artis-
tas lidam e tratam esta atraccdo pelo real na qual o chao
necessita de uma terraplanagem para a criacdo de um es-
paco «neutro», um espaco que se torna liso para de segui-
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da se voltar a tornar estriado através da performance cuja
poténcia subjuntiva interage com as «matérias-fantasman,
os corpos mal enterrados, os fins que ndo terminaram e
que agora retornam. Falam-se, deste modo, em versoes
dos acontecimentos que sdo criadas e tém o corpo dos
intérpretes/bailarinos como mediador, memorias indivi-
duais e «versoes fortes» que se fundem numa performance
que é liminar. Nao serd relevante atender a que técnicas
mnemonicas sao utilizadas pelos artistas na representacao
deste real em cena e de que modo? De que forma se cria
espaco para uma experiéncia liminar que envolva tempos
reais e irreais? Que procedimentos de criacdo podem ser
estruturantes de uma abordagem artistica ao real? De que
modo e por que meios os artistas lidam com o chao nas
encenacoes do real? Sera «lisa» a interacdo entre o chdo e
a histdria ou entre as memorias pessoais dos artistas e as
«versoes fortes» da guerra e do terror? Por fim, ndo seria
relevante futuramente problematizar e analisar aprofun-
dadamente o facto de os artistas reviverem ou represen-
tarem pessoas sirias, com a violéncia simbdlica que isso
acarreta? Ou, noutro sentido, que validade politica ou
autenticidade possui a representacao do outro e das suas
emocdes e traumas quando o corpo que os representa
nao os viveu ou sentiu nem tdo-pouco é um corpo auto-
biografico? Serd que a reproducao da violéncia em cena a
partir de mecanismos e formatos estético-performativos
faz com que esta seja mais dificilmente abarcada numa
nocao de «banalizagdo do mal», possibilitando assim que
esta possua uma poténcia critica que se afasta do «niilismo
da transparéncia»?

Ainda, uma questdo relevante a considerar no seio da
antropologia da performance é de que modo a actraccao
pelo real ou pela guerra enquanto palco da performance
e a violéncia estrutural e simbdlica que a representacao
desta acarreta pode, tal como destaca Nuno Crespo, le-
var a uma reconfiguracdo das ideias de criatividade, arte
e experiéncia estética? (Crespo, 2017). De que modo a
mise-en-scene da guerra permite criar novas formas de so-
berania, micropoliticas e contrapoder? Poder-se-4 estar a
assistir a uma afirmacao de novos formatos de experiéncia
estética nos quais o corpo na danca ja ndo é suficiente
enquanto expressdo da representacdo de um real que
caminha para uma politica do chdo como entendimento
do politico? Ou poder-se-a colocar a questdo ao contrario:
serd que a linguagem do teatro ja ndo é suficiente para
expressar o real e nesse sentido recorre a abstracdo ca-
racteristica da dangca como forma de problematizar um
real que se refaz constantemente a cada dia? Como se
representa um acontecimento ainda a decorrer no nosso
tempo histérico? Serd que a linguagem da danca podera
surgir no teatro como estratégia fixa de actualizacdo do
acontecimento mediante a plasticidade que o caracteriza
e que se vai constantemente re-moldando consoante o
desenrolar dos eventos?
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Introducao

Enquanto movimento artistico e promovedor de uma in-
cisiva reflexdo acerca da realidade e identidade nacion-
ais, o modernismo brasileiro representou, com a geracao
de 1922, um dos momentos de maior questionamento e
controvérsia da arte moderna no pais. A procura da legiti-
macao do carater vanguardista dos novos procedimentos
em arte, e da sua autenticidade como estética genuina-
mente nacional, impulsionou os primeiros modernistas
frente ao processo inevitavel e salutar de universalizacao
das correntes estéticas em todo o mundo. Fez-se impres-
cindivel aos intelectuais brasileiros a convivéncia com
esta nova ordem dialégica das artes, que reconhecia na
producao artistica de cada nacdo sua sempre presente
potencialidade comunicativa generalizadora, possivel de
ser compreendida e assimilada como produto universal
do espirito humano e de uma época. Segundo o critico li-
terario e escritor brasileiro Haroldo de Campos (1992), “as
obras intelectuais de uma nacao tornam-se a propriedade
comum de todas (...). Ponto de cruzamento de discursos,
didlogo necessario (...), paralelograma de forcas em atrito
dialético” (CAMPQS, 1992, p. 233).

Neste artigo, abordamos o importante papel do primiti-
vismo nativo no que Haroldo de Campos apontara como
“necessidade de pensar o nacional em relacionamento di-
alogico e dialético com o universal” (Campos, 1992). Inau-
gurado por Oswald de Andrade em seus Manifesto da Po-
esia Pau-Brasil e Manifesto Antropdfago, e posteriormente
reelaborado filosoficamente na tese A Crise da Filosofia
Messidnica e outros ensaios pdés-movimento modernista,
o primitivismo nativo é principio e sustentdculo dos ar-
gumentos filosoficos e estéticos da “Antropofagia oswal-
diana”. O carater ritualistico, tribal, totémico e, principal-
mente, canibal que tal primitivismo encerra, possibilitam
fértil didlogo com os valores simbdlicos da cultura nao-
oficial ou popular interpretados pelo filésofo russo Mikhail
Bakhtin em seu estudo sobre a obra de Francois Rabelais.

Os valores materiais e corpéreos, celebrados na comun-
hao coletiva dos festejos carnavalescos da Idade Média e
figurativizados no riso grotesco renascentista, encontram
reflexos no banquete antropofagico modernista: “o Car-
naval no Rio é o acontecimento religioso da raca. Pau-
Brasil” (Andrade, 1972). O que antes eram os intestinos e
as entranhas do ventre animal devorador, devorado pelos
gigantes comilées de Rabelais, se transformam no prép-
rio ventre estético da cultura estrangeira, devoradoras de
vanguardas, e por sua vez devoradas no ventre tupiniquim
dos intelectuais paulistanos.

Notamos se delinear na proposta antropofagica de Oswald
de Andrade uma importante revisao filoséfica da cultura e
da identidade nacional no que permite repensar o papel da
memoria coletiva e da reinterpretacdo das manifestacdes
populares, resgatando, deste modo, o valor dos grupos
sociais na construcdo de uma identidade nacional. Base-
ando-nos na leitura socioldgica que o pesquisador Renato
Ortiz propde da Cultura e das construcdes identitérias
nacionais, buscamos, em Ultima instancia, observar o im-
portante papel que assume o intelectual brasileiro como
mediador simbdlico capaz de compor uma ligacdo dialogi-
ca e dialética entre a cultura popular e a cultura nacional,
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entre o particular e o universal, entre o singular e o global,
promovendo, portanto, uma transformacado simbdlica da
realidade de uma nacao.

1. O primitivismo canibal devorador-devorado nos mani-
festos oswaldianos

O Manifesto da Poesia Pau-Brasil* representa a primeira
visao do escritor Oswald de Andrade acerca do conceito
primitivista, polemizado em toda a Europa. Fazendo con-
vergir duas tendéncias principais do primitivismo estético
europeu, uma de natureza interna, psicoldgica e catartica,
e outra de natureza externa, formal, Andrade se apropria
da originalidade étnica da cultura primitiva no tocante a
dimensao sensivel e concreta dos estados brutos da alma.
Busca no “pensamento selvagem” um retorno a materiali-
dade das formas e aos estados imaculados da arte: “A poe-
sia Pau-Brasil. Agil e candida. Como uma crianca”, anuncia
o escritor (Andrade, 1972), isenta de superestruturas a-
dmoestadoras da tradicdo do bom senso burgués, que nao
deixa de ser devorado e decomposto no ritual purificador
da poesia antropofdgica pau-brasil.

Segundo o critico literdrio Benedito Nunes (1972)% “O
bacharelismo, o gabinetismo e o academismo, as frases
feitas da sabedoria nacional, a mania de citacdes, tudo
isso serviria de matéria a poesia pau-brasil, que decom-
poe, humoristicamente o arcabouco intelectual da socie-
dade brasileira, para retomar, através dele ou contra ele,
no amalgama primitivo por esse arcabouco recalcado, a
originalidade nativa, e para fazer desta o ingrediente de
uma arte nacional exportavel” (Andrade, 1972).

Por meio do Manifesto da Poesia Pau-Brasil, realiza-se uma
sintese poética da realidade cultural brasileira, contem-
plada sem interdicdes ou regras: “A poesia existe nos fatos.
Os casebres de acafrao e de ocre nos verdes da Favela, sob
o azul cabralino, sio fatos estéticos” (Andrade, 1972). Para
Nunes (1972), em prefacio as Obras completas VI, de Os-
wald de Andrade, a tal inocéncia construtiva do material
poético modernista, Andrade procura associar a necessi-
dade da educacao sensivel do artista, cujo olhar critico e
livre ndo prescinde do processo de degluticdo da alteri-
dade cultural e do destronamento humoristico da coloni-
zadora intelectualidade europeia e da sisuda e conserva-
dora tradicdo brasileira. A esta pratica de aprendizagem
antropofagica, Oswald deu o nome de “pratica culta da
vida”. A sensibilidade poética passa a ser aprendida num
processo intelectual-dialético de depuracdo do olhar, ideal
de que se vale o Manifesto para conciliar a cultura nativa
(oriunda da floresta) e a cultura intelectual renovada (con-
quistada pela escola estética), tendo como resultado um
composto cultural hibrido legitimador da miscigenacao é-
tnica do povo brasileiro.

Ao pensar a proposta de uma identidade nacional im-
plicita no manifesto e nos demais escritos de Oswald de




Andrade, verificamos fundamental o destaque do pro-
cesso de antropofagia como um processo simbdlico de
intelectualizacdo da cultura exdtica e estrangeira a fim de
universalizd-la num plano cultural regional. Segundo Be-
nedito Nunes, a “universalidade da época deixaria de ser
excéntrica para tornar-se concéntrica” (Andrade, 1972), o
mundo se regionaliza e o regional passa a conter o uni-
versal, destituindo, por sua vez, de aura exdtica a cultura
nativa dos povos primitivos.

Esse processo intelectual de reinterpretacdo cultural man-
tém-se salutar a cultura e a sociedade enquanto é garan-
tido o valor dialético e dialégico da relacdo entre as ce-
lebracdes ritualisticas externas aos movimentos culturais
intelectualizados e suas reinterpretaces internalizadas
nas producoes artisticas.

Renato Ortiz (1994), socidlogo e antropdlogo brasileiro,
observa que “toda identidade se define em relacdo a algo
que lhe é exterior, ela é uma diferenca” (Ortiz, 1994). Os
grupos culturais que compde a diversidade étnica de uma
nacao sdo representativos de uma memoria coletiva plu-
ralizadora, que, segundo Halbwachs, unifica simbolica-
mente o ser em relacdo a sociedade na qual se insere. O
exotismo peculiar desses grupos ndo pode ser apagado ou
esquecido, sob a pena de impossibilitar a reinterpretacao
das manifestacoes e celebragdes de tais grupos, procedi-
mento fundamental na constituicio de uma identidade
cultural nacional. Do mesmo modo, nao se pode repudiar,
sob a égide do ufanismo iconoclasta ou do trauma ex-
ploratério terceiro mundista, as representacdes culturais
estrangeiras, que também assumem relevancia na for-
macao de uma identidade nacional formulada dentro do
modelo moderno e global de cultura.

Quando as técnicas cubista e surrealista, rebeldes a re-
producdo fotografica da realidade, se apropriaram do
primitivo em sua construcdo composicional, realizou-se
uma interiorizacdo devassa e carnavalesca dos elementos
originais da cultura, fazendo com que o exético nativo se
tornasse sintético e universal. O posicionamento adota-
do pela estética pau-brasil se vale de tal sintese cubista,
em que a modelagem técnica das formas é produto da
devoracdo dos “valores exteriores magicos e aldgicos da
imaginacao primitiva”. Vejamos, como exemplo, um deta-
Ihe do quadro Les Demoiselles d’Avignon, de Pablo Picasso
(1881-1973), ladeada por uma mascara africana utilizada
em comunidades tribais (Figura 1):

Observa-se, na inspiracdo cubista de Picasso, a determi-
nante influéncia das esculturas africanas. Seu interesse
nao se deu pelo carater esteticamente formal da materiali-
dade fria das méascaras expostas no museu?, mas por seu
carater exético e de vigorosa selvageria, ligado a cultura
animista dos primitivos, aos seus rituais e misticismos
que recobrem suas mascaras de uma vitalidade magica e
sagrada.*

Compreende-se que a tradicdo cultural, que subjaz ao
evento relatado acima, se faz presente na manifestacao
ritual de um grupo restrito, nomeadamente uma tribo
africana, que se pronuncia como reminiscéncia de uma
memoria coletiva mediada pelo objeto-ritual exposto no
museu. A observacdo do mesmo objeto como patrimonio
cultural, legitimado por seu carater museolégico, é de or-
dem nacional e ideoldgica, e constitui, portanto, a memoria
nacional de uma sociedade, destituido de seu carater par-
ticular e concreto.

Na composicdo pictorica, o artista andaluz assimila e rein-
terpreta esteticamente os elementos concretos da cultura
primitiva, neste caso a memdria coletiva representada e
refletida pela mascara africana. Em sua obra plastica, in-
telectualizada e universal, o primitivismo exdtico sofre um
processo licencioso (devasso) de reinterpretacdo do ele-
mento particular e concreto da cultura, que se ressignifica
isento de seu valor simbélico-ritualistico. Obviamente nao
ritualizada pela Cultura, a obra cubista de Picasso repre-
senta, no entanto, a celebragdo simbdlica e generaliza-
dora de um esteticismo devorador, que se apropriou an-
tropofagicamente do primitivismo tribal, sintetizado pela
memodria coletiva.

A “Antropofagia oswaldiana” é construcao simbdlica e gene-
ralizadora que reinterpreta, por meio da linguagem ensaistica
e poética, um mito fundador vivenciado ritualisticamente por
certos grupos primitivos canibais, e tomado pelo modernista
como heranca folclérica de um povo, somatério de um le-
gado cultural de valor nacional e histérico. Para Ortiz (1994),
“toda identidade é uma construcéo simbdlica”, portanto, ndo
alienavel a julgamentos de veracidade ou autenticidade. Nao
existem identidades auténticas, “mas uma pluralidade de
identidades, construidas por diferentes grupos sociais em
diferentes momentos histéricos” (Ortiz, 1994).
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O folclore caracteriza-se como “universo simbdlico de
conhecimento, se aproxima do mito e se revela como o
saber do particular” (Ortiz, 1994). Em virtude da existén-
cia folclérica e patrimonial do ritual concreto e particu-
lar de devoracado da carne humana praticado por alguns
grupos tribais, se engendrou as determinacdes simbdlicas
necessdrias ao movimento antropofagico, que, dialetica-
mente, se propde a negacao, ou seja, a devoracao de tal
tradicdo folclérica, possibilitando sua prépria ressurreicao
dentro do movimento cultural, que se propde, deste modo,
a renovacao de uma identidade cultural nacional.

Ao perceber a obra de Pablo Picasso e ao investigar as
proposicoes do Movimento Antropofdgico de Oswald de
Andrade, adotamos como perspectiva analitica a imagem
rabelaisiana rigorosamente estudada por Mikhail Bakhtin
(1999). A proposta antropofagica de “transfiguracdo do
tabu em totem” reflete as imagens do destronamento-
destruicdo do que se pde como elevado, sagrado e inaces-
sivel mantenedor de interdicdes e prescricdes. A negacao
do estatico e do tradicional em Andrade é movimento
de degluticdo, de devoracdo como forma de assimilacao
das forcas contrarias que se renovam e ressurgem em um
corpo novo: “Contra a Memoria fonte do costume. A ex-
periéncia pessoal renovada”; “A ciéncia codificacdo da Ma-
gia. Antropofagia. A transformacdo permanente do Tabu
em totem”; “o espirito recusa-se a conceber o espirito sem
o corpo. O antropomorfismo” (Andrade, 1972). O corpo
celebrado por Oswald é o corpo transubstanciado pelo
pensamento antropofagico, inaliendvel, resistente contra
as inquisicdes e violacdes do estrangeiro, é corpo indivi-
dualizado compartilhado pelo coletivo, corpo totémico de
riso grotesco.

Oswald de Andrade, com seus aforismos irreverentes e
burlescos e suas imagens polémicas e especulativas, le-
gitima o teor de verdade de seu manifesto por meio do
carater comico da linguagem. Andrade, assim como Rab-
elais, rebaixa o significante sério, elitista, absolutista,
dominador e hipdcrita. Devora a todos. A destruicdo nao
significa lamento ou violéncia vingadora, mas um festivo
banquete em que a proposta de renovacdo vem da de-
gluticdo da forca imperialista da estética estrangeira, da
imutabilidade dos dogmas religiosos e do folclérico primi-
tivismo encontrado na tradicao cultural nacional.

Consideramos, para o préximo tépico, os caracteres e-
tnograficos e mito-poéticos encerrados nesta “questdo
antropofagica” oswaldiana, bem como suas raizes primi-
tivistas em didlogo com tracos do carnavalesco e do
grotesco bakhtiniano. Observamos, pois, a “Antropofa-
gia” em seu carater histérico e politico, e a relevancia que
tal termo assume como nomeador de um movimento de
resisténcia e de renovacdo oriundos de uma cultura e de
uma sociedade modernas, individual e ao mesmo tempo
global.

2. O mau selvagem ou o homem natural devorador
Em 1950, com a obra Crise da Filosofia Messidnica, tese
para a catedra de Filosofia da Universidade de Sao Paulo,

Oswald de Andrade retoma e desenreda, em um amplo
conceito filoséfico-critico, a “antropofagia” promulgada
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em seu eloquente manifesto de 1928. Servindo-se de
um extenso banquete intelectual, com a degluticdo de
eminentes pensadores, do filésofo ateniense Sécrates ao
norte-americano James Burnham, Oswald perfaz em uma
espiral dialética de conceitos e projecdes uma revisdo da
histéria da cultura, a observar a oposicdo entre o que
chamou de cultura da liberdade, ancorada no conceito
do “matriarcado pré-histérico”, suplantado pela evoluciao
agricola, e a cultura da serviddo, pautada no conceito de
patriarcado que estrutura toda a histéria do homem civi-
lizado.

Segundo Haroldo de Campos (1992), a antropofagia de
Andrade é o “pensamento da devoracao critica do legado
cultural universal, elaborado [...] segundo o ponto de vista
desabusado do ‘mau selvagem’, devorador de brancos, an-
tropofago” (CAMPQOS, 1992). Percebemos que precede as
implicagdes politicas e sociolégicas que tal pensamento
enreda, uma generalista, porém elucidativa, leitura an-
tropolégica e mitica que Oswald de Andrade faz do ritual
antropofagico praticado por certas culturas tribais.

Para o poeta modernista, a “antropofagia” é operacao
metafisica, de sentido harménico e comunitério, nado a-
liendvel as interpretacdes espiritualistas, materialistas ou
imorais de jesuitas e de colonizadores, que tomavam tal
pratica como canibalismo calcado na gula ou na fome. Para
Andrade, o rito antropofagico é transformador de um valor
oposto ou negativo (a que podemos dar o nome de tabu®)
para um valor favoravel ou positivo (que podemos deno-
minar totem). A proposta de transfiguracdo dos tabus em
totens em Andrade origina-se da apropriacdo que o escri-
tor faz das investigacdes de Sigmund Freud (1969), estas
voltadas a antropologia social e pela primeira vez reunidas
no trabalho intitulado Totem e Tabu.

Neste conjunto de ensaios, Freud fundamenta algumas
ideais, as quais nomeara como “psicomitologia”, voltadas
a passagem do estado humano natural ao social, da Na-
tureza a Cultura. Baseando-se em diferentes pensadores,
com destaque para a hipétese de Charles Darwin sobre
o estado social dos homens primitivos, o psicanalista vie-
nense compde uma hipétese histérico-mitica sobre a e-
xisténcia de uma horda primeva, onde ocorre um parrici-
dio canibalesco: o assassinio de um pai primitivo, tiranico,
chefe da comunidade e responsavel pela fecundacdo de
todas as mulheres. Os filhos rebeldes, apés matarem o
pai, o devoram, a interiorizar deste modo a autoridade pa-
terna, que passa a funcionar como o “superego” coletivo,
responsavel pela interdicdo de praticas incestuosa entre
os membros da tribo. Institui-se, por fim, a exogamia. Essa
narrativa mitica tornou-se base para as teorias de Sig-
mund Freud sobre a origem das religides, das instituicoes
sociais e culturais, restricbes morais e leis responsaveis




pelo regimento do mundo civilizado. Segundo Freud: “ha
um instinto natural em favor [do incesto] e que se a lei
reprime, como reprime outros instintos naturais, assim o
faz porque os homens civilizados chegaram a conclusao de
que a satisfacdo desses instintos naturais é prejudicial aos
interesses gerais da sociedade” (Freud, 1969).

Ao evocar o espetidculo de uma refeicdo totémica, mo-
mento em que se celebra o destronamento e a dessacrali-
zacdo do animal sagrado, sobre o qual recaem os tabus
impingidos a tribo, Freud descreve tracos evocativos do
banquete coletivo, os quais permitem uma interessante
aproximacdo desses festejos com algumas caracteristicas
das festas populares medievais comentadas por Bakhtin.
A visdo animista® do mundo (Weltanschauung), que car-
acteriza a expressao cultural desses povos primitivos, tem
fundamental importancia na insurreicdo coletiva contra os
tabus estabelecidos, costume que se harmoniza a leitura
bakhtiniana dos festejos carnavalescos ligados ao ban-
quete de devoracao do corpo morto.

Segundo Freud (1969), no cerimonial primitivo, apds a
matanca do animal-totémico, “segue a devoracdo de seu
Corpo cru: em sangue, carne e 0ssos. Os membros do cla
se encontram vestidos a semelhanca do totem e imitando-
0 em sons e movimentos, como se procurassem acentuar
sua identidade com ele. Cada homem se acha consciente
de que estd executando um ato proibido ao individuo e
justificavel apenas pela participacdo de todo o cla, nao
podendo ninguém ausentar-se da matanca e da refeicdo”
(Freud, 1969).

Antes de nos atentarmos a disposicao e consumo do cor-
po humano no banquete, faz-se imprescindivel destacar,
na descricdo acima, o carater carnavalesco que marca as
festas populares. Para Bakhtin (1999), o carnaval significa
a liberacao total da seriedade da vida, festa que em que
“uma parte do mundo se fantasiara para enganar a outra,
(...); nunca se viu uma tal desordem da Natureza” (Bakhtin,
1999). Verificamos, na cerimodnia descrita por Freud, que
os membros do cla se vestem (fantasiam-se) para se asse-
melharem ao totem, num processo de inversao da ordem
natural (processo tipico das encenacdes teatrais em praca
publica do teatro profano), os homens tomam o lugar do
ente sagrado, imitam-no, ato enganoso e cémico, porque
baseado na reproducdo mecanica do corpo. A cultura
comica popular, em Bakhtin, se opde ao género oficial,
de tom sério e rigoroso. Os festejos carnavalescos, popu-
lares e publicos, ofereciam rituais que se opunham as ce-
lebragdes da Igreja ou do Estado oficial. Perguntamo-nos,
portanto, ndo sdo de origem totémica tais instituicoes,

como assim demonstra Freud? A celebracdo coletiva e
compartilhada entre todos os membros do cld (pratica
comum do ato proibido) resgata a auséncia de fronteiras
entre espectadores e atores, a liberdade é conquistada,
nao ha limites ou tabus, visto que estes sdo superados, as-
similados pela devoracao coletiva da carne.

Os festejos constituiam em Mikhail Bakhtin, e se constitu-
em em Sigmund Freud, uma segunda vida, uma forma ideal
ressuscitada: o totem sacrificado, morto e devorado, re-
nasce e renova-se no corpo de cada membro do cl, inter-
namente e externamente. Aspecto Ultimo que nos conduz
as seguintes descricdes do festejo tribal: “quando termina,
o animal morto é lamentado e pranteado. O luto é obri-
gatorio, imposto pelo temor de uma desforra ameacadora.
(...) Mas o luto € seguido por demonstracdes de regozijo
festivo: todos os instintos sdo liberados e ha permissao
para qualquer tipo de gratificac3o. (...) um festival é um ex-
cesso permitido, ou melhor, obrigatério, a ruptura solene
de uma proibicio. (...) O caso € que o excesso faz parte da
esséncia do festival; o sentimento festivo é produzido pela
liberdade de fazer o que via de regra é proibido. Como vi-
mos, os integrantes do cld, consumindo o totem, adquirem
santidade; reforcam sua identificacdo com ele e uns com
os outros. Seus sentimentos festivos e tudo que deles
decorre bem poderia ser explicado pelo fato de terem in-
corporado a si préprios a vida sagrada de que a substancia
do totem constitui o veiculo (Freud, 1969).

Nos festejos carnavalescos da cultura popular, os bufées
sao esses homens fantasiados que encarnavam uma forma
especial de vida, ao mesmo tempo real e ideal. Os mem-
bros do cla, descritos por Freud, representam este mo-
mento de comunhdo fraterna da vitéria frente a morte
do corpo individualizado, frente a repressdo do espirito
coletivo e qualquer outro elemento negativo a experién-
cia dos prazeres humanos e a experiéncia da vida material
e corpérea. Apds o rebaixamento e a degradacdo do que
se pde como elevado e sagrado, inacessivel repressor da
liberdade individual, suas partes amputadas sdo degus-
tadas pela coletividade: o sangue, a carne e os ossos do
animal totémico sacrificado se confundem com a prépria
corporalidade popular, que se integra a unidade material
do cosmo: a agua se transfigura em sangue, liquido’ que
fertiliza a terra, transfigurada em carne, matéria organica
que recobre rochas e minérios, sustentaculos dsseos para
toda superficie viva, Umida de sangue... E, deste modo, se
perfaz o ciclo césmico-corpédreo da concepcao totémica e
carnavalesca do mundo, capaz de assegurar a imortalidade
do povo por meio da celebracao da ressurreicio coletiva,
sentida “numa indissoltvel unidade com a imortalidade de
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toda a existéncia em vias de evolucio” (Bakhtin, 1999).
Oswald observa, na cultura antropéfaga, a superacdo de
um Deus-Pai como encarnacao do supremo mal, um Pai-
tabu® que se impde como interdicdo moral as vontades e
aos desejos dos filhos, os quais aparecem como manifes-
tacao alegodrica do ideal de liberdade e igualdade entre os
homens em sua fecunda ligacdo coletiva com a terra-mae.
O ritual de ingestdo da carne humana presentifica e cele-
bra a devoracdo/negacao do Pai-totémico, transformado e
cultuado como totem por meio de sua morte mitolégica. A
antropofagia é vista como jubilo humanista cultivado pela
sociedade primitiva, a qual integra, em equilibrio e harmo-
nia, os valores matriarcais que embasam sua cultura: os
filhos, de direito materno e pertencentes a toda tribo; a
propriedade comum do solo; e a ndo divisdo de classes
sociais, politicamente garantida pela auséncia do Estado
e miticamente pela morte do pai repressor, arquétipo que
institui o signo de soberania no mito.

Com o ritual antropofagico, o Ser humano expurga, através
do valor simbdlico da celebracdo, seu impeto vingativo e
violento direcionados contra o “Pai repressor”. A partilha
comunitdria da culpa pela transgressdao do tabu se so-
brepde a alegria coletiva do festejo, o tabu transformado
em totem prové a reconciliacao catdrtica entre a realidade
exterior e a intrinseca vontade criadora do Ser livre, ligada
as dimensodes do imaginario, do prazer e do impeto de
vida. A vivéncia popular e fraternal torna-se tao real quan-
to ideal depois da derrocada do patriarcado “com seu édio
de classe, com seu desprezo insultuoso pelo povo, pelo
‘comum das gentes”’ (Oswald, 1972)

Conclusao

Como procuramos demonstrar neste artigo, é neste ritual
festivo e coletivo, resgatado filoséfica e simbolicamente
pelo escritor Oswald de Andrade, que o movimento an-
tropofagico fundamenta o processo imaginario de reelab-
oracao critica das manifestacdes culturais elitistas e ofici-
ais advindas do estrangeiro europeu ou conservadas pela
tradicao colonial brasileira. O retorno a forma primitiva de
pensamento é movimento que se volta ao baixo da hierar-

Figura 2
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quia civilizacional, ao material e mais terreno das relacdes
humanas, em ultima instancia, é retorno as origens popu-
lares da cultura, as quais se voltou Francois Rabelais ainda
no século XVI, e nas quais também encontrou inspiracao
a pintora Tarsila do Amaral, contemporanea de Andrade e
influente artista no movimento modernista brasileiro.

A obra Carnaval em Madureira (1924), reproduzida acima
(Figura 2), foi composta apds a chegada da artista ao Bras-
il, depois de estada em Paris’, e permite visualizar, ao olhar
critico, a sintese que buscamos para a proposta de carnav-
alizacdo constitutiva do pensamento antropofagico oswal-
diano. Nessa tela, do Amaral realiza, em sua plasticidade
e tematica, a proposta de dialogismo figurativo preconi-
zada pelo “Manifesto Oswaldiano”, que, como apontamos,
retoma o aspecto cémico da cultura popular. Ao inserir a
iconica Torre Eiffel parisiense no meio de uma festa popular
tipicamente tropical, Tarsila promove o rebaixamento do
elemento estrangeiro, representativo de uma sociedade
de prestigio elitista, que, ao mesmo tempo, carrega, em
sua configuracao verticalizada e rigorosa, as caracteristi-
cas do elemento totémico devorado nos rituais primitivos.
As cores naturais da paisagem brasileira recobrem todos
os elementos do quadro, a impregnar de vivacidade e calor
a atmosfera festiva protagonizada pelo grupo popular. A
carnavalizacdo da Torre Eiffel da-se como negacdo de seu
aspecto totémico, o objeto encontrasse ao avesso, fora
do seu espaco oficial, tomado por bandeiras e contornado
pela paisagem tropical, inserido na cultura popular e trans-
formado por ela, em uma celebracao coletiva.

Podemos verificar que a “Antropofagia” de Oswald de An-
drade ainda reverbera, nos tempos atuais, como heroico
eco de resisténcia ao estatismo e individualismo da socie-
dade moderna. A proposta modernista, igualitaria e sincré-
tica, proposta pelo tupi antropofdgico, da-se por meio da
sintese dialética entre o Homem natural e o Homem civi-
lizado. Através do olhar sobre o selvagem, como reminis-
céncia do matriarcado primitivo, berco mitico do Homem
natural, possibilita-se a superacdo do estado de negativi-
dade do Homem civilizado, resultado de uma evolucao
politica, econdmica e cultural de carater exploratério e
repressor, que culminou nas estruturas hierarquicas e es-
cravocratas das mais influentes sociedades civilizadas de
todo o mundo.

Desde Charles Baudelaire a flanar pelas ruas de Paris, a
arte moderna se dispde a um olhar renovador, dialético
e transfigurador da realidade social, a nascer do baixo,
do popular, do lugar de agonia, de aniquilagdo, e tdo ex-
purgado pela ideologia burguesa alienadora. Isto posto,
percebemos no arquétipo do “artista antropoéfago” uma
atualizacdo de um conceito mitico fundador, a descerrar
uma proposta idealista de futuro, subversora da ordem hi-
erarquica e individualista da sociedade civilizada moderna.
Como sanciona Oswald de Andrade em seu manifesto: “So6
a Antropofagia nos une. Socialmente. Economicamente.
Filosoficamente” (Andrade, 1972).
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em cinema” na
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no filme de Harun Farocki:
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O arquivo tem um papel muito especial no cinema de
Harun Farocki (Novy Jicin, Neutitschein, Sudetengau:
hoje Républica Checa). Em Berlim, na formacido como
realizador na Academia Alema de Cinema e Televisdo
de Berlim (dffb), foi bastante influenciado por Bertolt
Brecht e por Jean-Luc Godard que muito contribuiram
para os seus primeiros filmes/ensaios nao narrativos
sobre a politica de imagens. O filme Der Ausdruck der
Héinde (30 min. Video-BetaSp, 1:1,37 ) 07.09.1997),
produzido por Harun Farocki Filmproduktion (Berlim)
para a WDR - Westdeutscher Rundfunk, recolhe varias
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de “o toque em cinema”.
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1. Introducéo

Harun Farocki é mais um arquedlogo (da histéria) do que
um criador de filmes, pesquisa profundamente a histéria
das representacdes: para as desafiar e para as interrogar.
E um investigador dedicado, capaz de entrar na histéria da
imagem em movimento e, de algum modo, sabe envolver o
olhar do espectador, pedindo-lhe que tome parte na con-
strucdo e na analise de imagens. O trabalho que realiza
é conotado como um manifesto/postura que um artista
pode e deve encarar ao interrogar a realidade.

Der Ausdruck der Hdnde foi realizado em 1997, e muitos
dizem ser uma reminiscéncia dos ensaios de video de Hart-
mut Bitomsky. Seja: com uma instalacdo de dois monitores
de video, tantos quantos as maos de um humano podem
activar, a voz explicativa de Farocki comenta varios excer-
tos de filmes de ficcdo e de documentario. Utiliza outros
médiuns (livros, especialmente “Gestologia e Representacdo
para atores de cinema”* de Dyk Rudenski) como um bloco
onde esboca planos chave; e com as suas proprias maos
esclarece de maneira representativa (e activa) o que nos
monitores-video esta a acontecer. O resultado é uma nar-
rativa fragmentada em torno do tema-mote “As maos”. A
mao é, neste sentido, ndo sé um veiculo para a linguagem
gestual mas também um instrumento de trabalho.

2. Analise do filme-documentario: Der Ausdruck der Hénde

O filme comeca com uma anélise de uma sequéncia de pla-
nos em conflito.

Num excerto do filme Pickup on South Street (1953), de
Samuel Fuller, Farocki realca a importancia da construcao
dramatica da escala de planos bem como o papel essencial
da mao e do rosto na cena escolhida: um homem seduz
uma jovem senhora no metro. Essa jovem senhora sente-
se atraida e nem percebe que a evasiva mao do ladrdo se
apodera do contelddo da mala que traz ao ombro. O rosto,
plano tdo adorado no cinema, mente, diz o contrario do
que a mao faz; por isso, é reforcada a sinceridade instintiva
da mao, um elemento essencial na dramaturgia.

O ladrdo faz um rosto despreocupado enquanto a mao tenta
aproximar-se. A mao faz algo diferente do que o rosto indica.
O ladrdo abre a bolsa da mulher, a mulher abre os labios, entdo
parece que o ladrao abriu os ldbios. A mulher parece seduzida em
vez de roubada. A mdo comete um crime e parece gerar seducao.
(Farocki, 1997: 2'43") (figuras 1, 2, 3)

Ao desenhar os planos-chave num bloco, Farocki analisa e
desconstroéi a cena. Envolve-nos e, por isso, da-nos a possibi-
lidade de partilhar a investigacdo que executa.

Com o filme Betrayed by a Handprint (1908), de D.W. Girif-
fith, a importancia da montagem bem como a ilusdo que a
mesma provoca é posta em questdo. Recorde-se que o Unico
grande-plano e o primeiro grande-plano da histéria do cin-
ema é destinado & mao (“Hand”). Uma mulher em pijama
passa em equilibrio no parapeito da janela para esconder
as joias (que roubou no apartamento ao lado) dentro de um
sabonete: trata-se de um filme de acdo (“Handlung”).2 Na
montagem, ainda pouco desenvolvida por Griffith, é dificil ter
nocao dos fragmentos de imagem (recortes do plano-geral,
hoje a normal narrativa do cinema) necessarios ao entendi-
mento efetivo da acdo do filme. Ou seja, o enredo e o con-
flito da cena eram transmitidos através de uma exagerada
e deficiente mimica. Farocki introduz a linguagem gestual
através do livro “Introducdo a linguagem de sinais e a sua ex-
ploracdo”? A linguagem (que como qualquer outra é estranha
a quem a desconhece)* usa a mao como ferramenta primor-
dial de comunicacao ao servico do ser humano. O didlogo é
constante; a expressao da mao tem continuo significado: As
mdos congeladas deveriam pensar na ferramenta de servico que
as mdos sdo.’ (figuras 4 e 5) A inutilidade de tal instrumento
traduz a condicdo de dependéncia humana desta acoplada
ferramenta.

"" What the human hand means

. is revealed in its failure.

A man tries to warm|his{numb hands

Figura 4 Figura 5

Aqui, um homem tenta aquecer as maos, que ficaram adormecidas.
As méaos congeladas ndo conseguem segurar o fésforo, a Unica hipo-
tese de se aguecerem. As maos insensiveis deveriam deixar pensar:
que ferramenta Util sdo as maos! O que a mao humana significa é
representado aqui em falha. (Farocki, 1997: 6'56")

No excerto de North by Northwest (1959), de Alfred
Hitchcock, a funcdo elementar da mao é destacada. Na
montanha, numa das mais excitantes e célebres cenas
de Hitchcock, Cary Grand, agarrado na berma de um pe-
nhasco, tenta salvar Eva Marie Sant que, na iminéncia de
cair, procura socorro estendo-lhe a mao. A cena é inter-
rompida assim que o perseguidor os encontra e pisa a mao

Figura 1 Figura 2 Figura 3
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de Cary. Ficamos com a nocdo de uma cadeia de vida li-
gada no ultimo reduto da sobrevivéncia: a mdo é o ultimo
recurso de salvacao, é o elo de ligacdo a vida. A transi-
tividade de objetos, eternamente ligada as maos, tem um
papel preponderante na narrativa cinematografica. Vemos,
num dos monitores, quatro pares de maos trocando, su-
cessivamente, dinheiro entre si. E um excerto de um filme
de propaganda dos USA (1934 a 1937), onde se publicita
a aquisicdo de trabalho em massa. O dinheiro circula na
mao que tudo pode fazer. A dualidade de expressdo da mao
€ descrita, mais uma vez, através do livro “Gestologia e Repre-
sentacdo para atores de cinema”.® A partir deste ponto o autor
comeca a trabalhar a interacdo humana em relacao a posicao
da m3o: a palma da m3o (a parte interior) sensivel e fragil que
tem como funcédo guardar e acariciar; a costa da mao (a parte
exterior) arida e forte, cuja funcio é proteger e defender. Esta
é a dualidade representada através das imagens abaixo: o res-
peito e a intimidade (figura 6), a agressao e a caricia (figura 7).

Figura 6 Figura 7

A revolucdo de Le Petit Soldat (1963), de Jean-Luc Godard,
traz a tona o punho como simbolo de forca e de resisténcia.
A mao fechada em punho (de costas voltadas para quem se
mostra) é sinénimo de ameaca; virada ao contrario, a mao
mostra a parte fraca; ao alto, erguida, diz que ndo tem medo
e que esta decidida a lutar; é por isso, sinénimo de revolucao,
o inverso de ameaca. A mao pode ser virada, rodada, obser-
vada de todos os lados; é o Unico membro do corpo passivel
de admiracao em todas as perspectivas. Pode ser poiso para
os olhos como se fosse um espelho; pode ser uma superficie
de escrita, um ecrd ou um palco para um mundo imaginario.
Para quem a vé, é muito mais do que uma mao, é o que os
olhos conseguem imaginar.

A famosa cena de Un Chien Andalou (1929), de Luis Buriuel,
ilustra com mestria este sentimento: o ator olha expectante
o formigueiro na mao (figura 8). Farocki exemplifica e sin-
tetiza, pedagogicamente, escrevendo as trés possibilidades
na palma da mao: papel, palco e ecra (figura 9). Neste caso,
diz Farocki, embora se trate de um grande-plano da mao,
nao se pode considerar um filme de acdo. O olhar do ator,
no filme de Bufiuel, é transformado enquanto admira o espe-
taculo que decorre na palma da sua mao (“Palco”). Ndo existe
portanto, qualquer (“Handlung”), ou seja, ndo existe qualquer
acdo da mao.

Paper Stage Screen

Figura 8 Figura 9

No mesmo livro “Gestologia e Representacéo para atores de
cinema’, consta a intencdo de criar uma nova lingua gestual
para atores de cinema. Anuncia, também, a inauguracido de
uma escola de atores que até a data (1997) nédo tinha sido
criada. Em interligacdo com esta informacao, Farocki exibe
novamente um conjunto de imagens referentes a filmes de
propaganda dos USA (1934-1937), onde, através de uma cri-
teriosa selecdo, salienta a vontade de se publicitar a funcao
da mao no trabalho laboral. Segundo o excerto de filme, e
em sua opinido, a funcdo da mao no trabalho laboral é muito
limitada: armazenar, agarrar, trazer (“hinlangen, greifen, brin-
gen”). O autor do livro propde até um plano curricular onde,
no terceiro semestre, se toma como importante o estudo do
taylorismo e da economia do movimento. Farocki critica a
postura cientifica, irracional e desumanisada dos principios
da ciéncia de gestdo de Frederick Taylor: a introducdo do
cronémetro nas fabricas; a otimizacdo de movimentos dos
trabalhadores para uma eficicia superior; etc. Diz ainda que,
até ao presente (em 1997), nio tinha sido considerada a
relacdo entre os movimentos do gesto laboral e o do gesto
na narrativa cinematografica - a mao que toca piano, a mao
que trabalha - o pianista e o operdario.

Num filme intitulado Play of Hands® ndo existem rostos, s
imagens de maos para sustentar o enredo. A primeira ima-
gem é a de um pianista, que na opinido de Farocki, é o prin-
cipal trabalhador “laboral” do cinema. O cinema mostra a mdo
do pianista tdo apetitosamente como a mdo que agarra um
revélver®. Numa andlise sucinta e geral a estratégia de cada
imagem do mesmo filme, encontra um denominador comum:
a funcdo da mao como elemento decisor de montagem. As
imagens funcionam como um jogo de advinhas. Percebe-se o que
¢ exibido e cumpre-se de imediato a func¢do.*® A excecédo recai
numa das imagens do filme: as mdos de uma mae, agarradas
a uma cama de ferro, tentando superar as dores de parto (fig-
ura 10). Esta imagem, segundo Farocki, teria lugar, também,
num filme em que as maos nao fossem o objeto central.

even in a film not obsessed
g G with hands.

Figura 10

Do parto nasceram dois filhos, um deles foi pianista que mais
tarde perdeu uma das maos na guerra. Este inforttnio da
vida, deixou-lhe, para todo o sempre, um gancho na extremi-
dade do brago como moeda de troca. Mais uma vez a expli-
cativa voz de Farocki clarifica o enquadramento base de um
pianista a tocar. Quando se trata de tocar piano, a maioria das
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cdmeras tende a cortar as mdos do resto do corpo.** (figura 11)
O filme The Beast with Five Fingers (1946), de Peter Lorre,
é um belo exemplo de uma mao que abandona o homem.
A um pianista, que devido a um acidente perdeu as maos,
sdo-lhe cosidas as maos de um homem que foi acusado de
homicidio. Estas estranhas maos, com o instinto assassino,
tornam-se auténomas e apoderando-se do sua vontade.
Exibindo uma imagem de Un Chien Andalou (1929), de Luis
Bufuel, vé-se um homem que observa e pica, com a ben-
gala, uma mao cortada no meio da praca. Farocki compara
a quantidade de maos que na guerra ou na camera sao
cortadas.?? (figura 12) Também as maos do trabalhador
pianista e as maos do trabalhador de fabrica, (figura 13)
separadas do seu corpo, prestam simplesmente o servico
requerido. Num filme de propaganda Hands (1944), de
Army Pictural Service - Signal Corps, é clara esta relagdo:
o filme comeca com as maos do pianista e finaliza com as
do operério militar.

[

,/von Schmerzen
verkriippelte Hande,

Piano playing is manual labor

. performed before an audience.

Figura 11 Figura 12

No anuncio publicitario o apelo a acdo é notério:

Maos paralisadas pela dor sdo maos incapacitadas que nunca po-
dem fazer o que é comum. Essas maos deverao ser arrancadas de
tais pessoas. Fechem as maos - Cerrem o punho. As maos fortes
da América, mais punhos de raiva. As mdos de milhdes de traba-
Ihadores que dao a sua destreza, o seu amor, a sua forca. Maos que
moem, encaixam, martelam, moldam, despejam, testam, constro-
em, lutam. Maos para o golpe final. Vamos acabar com isso! (figura
14) (Army Pictural Service, 1944) (Farocki, 1997: 22'07")

Figura 14

Farocki esboca, no bloco, um teclado de piano e a méo
do pianista. Introduz, de seguida, uma nova sequéncia de
imagens de filme de propaganda nazi: trabalhadores que
vigiam maquinas que manufaturam armas. Para Farocki é

Figura 13

interessante ver como as maos, sujas de 6leo desses tra-
balhadores, conduzem, deixando deslizar com gentileza, o
recém nascido material bélico. E, portanto, um ritual, como
sugere um excerto de um livro sobre direito arqueoldgico:

O tato, como mero gesto de toque, é, originalmente, uma acio
magica. Isto é a mais evidente e a mais antiga forma de juramento.
Um objeto magico pagao nao pode ser afagado ou agarrado. S6
através do toque conquistara o estatuto de encantado. (Schwerin,
1943) (Farocki, 1997: 23'53")

Este filme foi lancado a seguir a sangrenta batalha de
Stalingrad em 1943. Farocki considera que para os traba-
Ihadores existem todas as razdes para utilizarem gestos mdgi-
c0s.22 O excerto do filme é interrompido quando a maquina
de manufatura de armas péra de subito. Num dos moni-
tores, circulam imagens de um magazine-semanal sobre
cultura europeia produzido pelos nazis em Marco de 1945.

Neste video ndo se encontram casas rebentadas, soldados,
armazéns, mortos ou automdveis. Estdo de volta os traba-
lhadores, de volta a destreza na ponta dos dedos.'* Apenas se
vé, numa pequena oficina, um construtor que transforma
madeira em violinos.

Farocki desenha e analisa os dois enquadramentos (a mao
do pianista e a do operério militar que deixa deslizar a
peca bélica por debaixo dos dedos) (figura 15) para provar
que o cinema ndo é um médium do tato, mas estad sim,
dependente da visdo. A maioria das sensacées tdteis sdo
traduzidas, no cinema, em olhares.*> A mao de Farocki en-
tra na imagem de uma forma estranha como se fosse um
caranguejo. (figura 16) Diz que todas as criancas imaginam
uma mdo a fugir e a fazer coisas proibidas.*® A sequéncia
inicial de Pickup on South Street (1953), de Samuel Fuller,
onde a jovem mulher ao sentir-se atraida no metro é rou-
bada pelo sedutor, &, de novo, reproduzida. Como se de
uma ilusdo se tratasse, a mesma cena tem agora outro
significado. Todos os movimentos dos dedos sdo alavan-
cados por uma nova percecdo assimilada durante todo
documentdrio. (figura 17)

Also, the human hand,can
resemble an animal.

Figura 15

Figura 16 Figura 17
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Também a malvada auténoma mao de The Beast with Five
Fingers (1946), de Peter Lorre, é pregada ao piano como
forma de represélia, e, ndo admitindo tal desfeita, in-
cendeia a casa e estrangula o seu dono: a mdo que traz
a morte.Y” (figura 18) Vemos, de imediato, uma cena de
um Western: a mao agarra a pistola e dispara sobre um
cowboy que, inanimado, cai largando a esfera de ferro
que tinha escondida na mao, ou seja, a mdo que anuncia
a morte.*® (figura 19) No monitor oposto, um soldado fa-
minto é atingido ao tentar alcancar uma lata de comida: a
Vontade sai do corpo, a mo perde suporte.? (figura 20)
Farocki (que vemos no reflexo do monitor) repete a mes-
ma cena, desta vez ligeiramente mais lenta, como se nos
quisesse mostrar o que de mais importante existe dentro
da mao; e sempre que esta a larga a esséncia da vida fica
livre.20

Figura 18

Figura 19

3. O toque em cinema

O toque em cinema é representado pela mao. Ela trans-
porta ou deve transformar as percecbes sensoriais em
visual num filme. Na histéria do cinema os planos foram
evoluindo numa escala de grandezas, de plano-geral para
grande-plano. O rosto humano, o mais querido dos en-
quadramentos, é limitativo para revelar o que a face es-
conde: o pormenor da acado e o que o mundo sensorial re-
leva. A mao, como foco de interesse cinematografico, tem
o poder de transportar o instinto, a ilusdo do tato: a mao
filmada desafia a imaginacao e cria a possibilidade de pas-
sagem a novos mundos. O saber inato da linguagem corpo-
ral traduz um conhecimento inconsciente da gramatica da
mao. O instinto, defensor de sobrevivéncia de um corpo,
limita-se somente a fornecer pistas, que pouco ou quase
nunca, nos levam a reflectir profundamente sobre a ne-
cessidade e a adaptabilidade desta ferramenta. O cinema
traduz esta linguagem muitas das vezes imperceptivel aos
olhares mais distraidos na sala de cinema que, fulgorosa-
mente, entre pipocas e refrigerantes, seguem o desvendar
de um crime ou a revelagdo de um caso de amor proibido.
E nesta grandeza de atencio que sio dadas todas estas
mensagens subliminares. Como num plano-geral ndo se
da importancia aos puxadores das portas, também, num
grande-plano das mao, muitas das vezes, ndo se olha para
a sujidade por baixo das unhas. A mao é portadora de mui-
tas informacodes: idade, condicao social, condicdo mental,
condicdo fisica, estado de espirito, etc. Mas, a funcdo que
exerce € muito mais do que meramente estética. Tem o
poder de agarrar, construir, pesquisar, tocar, etc. Embora
estejam estas qualidades subjacentes, visiveis e presentes,
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Figura 20

é o movimento que nos atrai. A funcao instintiva de so-
brevivéncia ou de cacadores deixa-nos mais astutos e
mais alerta sempre que algo se mexe. Por isso, é facil de
entender que, na cena de Pickup on South Street (1953),
de Samuel Fuller, exibida logo no inicio do video-ensaio, o
foco de atencao esta na acao, na habilidade do ladrdo e no
objeto desejado: neste caso, no dinheiro.

3.1. Objetos em transito

A transitividade de objetos ou a vontade demonstrada
em os ter é extremamente declarada no cinema de Bres-
son. Um autor que segundo Deleuze conecta os peque-
nos espacos Vvisuais (sem conexdo premeditada) através
da m&o?%, enaltece a funcdo da mesma, dando-lhe todo o
protagonismo.

E o triangulo (dinheiro, vitima, ladrdo) que nos deixa ex-
pectantes e em suspenso no decorrer do filme. Tal como
no excerto do filme de Samuel Fuller, a cena de seducao
é tdo bem detalhada e trabalhada como a cena de assalto.
E esta comparacio que levanta a questio moral que esta
por detras de uma acdo. A mesma questao levantada por
Farocki no momento que, em justaposicdo, desenha a mao
do pianista e a do operério militar. As acoes retratadas ao
mesmo tempo contrapdem-se: a possibilidade de um ato é
intrinseca a vontade do corpo e das motivacdes que o or-
dena; e suportam-se na medida em que ambas elegem um
julgamento moral: uma terceira imagem, uma conclusio.
Esta é a posicao de um espectador de cinema, apenas Ihe é
permitido elaborar este tipo de pensamentos, estando por
isso inibido de interferir com o enredo ou com o disposi-
tivo. E por isso que toque em cinema é somente retratado.
O cinema esta ligado a visdo e nao ao tato.

4. Anacronismo e memorias

Harun Farocki (neste filme) abandona por completo a or-
dem cronolégica das imagens selecionadas. Com filmes do
inicio do século até 1963, com Jean-Luc Godard, sdo apre-
sentados variados exemplos para reflexao.

Existe, porém, uma linha condutora e bem definida em
todo o filme. Como objeto de estudo de um artigo cientifi-
co ou com personagem principal numa histéria de cinema,
o filme Der Ausdruck der Hénde (1997), de Harun Farocki,
é construido dentro da famosa estrutura de trés atos de
Syd Field: Exposicdo - Confrontacdo - Resolucdo. Numa
breve e sucinta andlise verifica-se, no primeiro ato, uma
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clara introducédo ao objeto de estudo: a funcionalidade, a
vitalidade e o poder da mao como ferramenta na imagem
em movimento. No segundo ato é colocada em confron-
tacdo a relacdo Mao-Ferramenta e as diversas variantes
da mesma relacdo sdo expostas de maneira consequente:
a mao como ferramenta de comunicacdo, de salvamento,
de construcao, de defesa, de guerra, de fantasia, de imagi-
nacao, de trabalho, de toque magico. A intencionalidade
de Farocki ao construir um discurso em torno do operéario
de cinema e do operdrio fabril e do de guerra, vem, pos-
sivelmente, na consequéncia de histérias contadas em
familia sobre as atrocidades da Segunda Guerra Mundial,
e numa vontade profunda e didatica de clarificar e expor a
manipulacado de imagens, bem como propor e desafiar um
novo olhar analitico e perspicaz na manufatura, tanto de
imagens como de acdes. O terceiro ato encarrega-se de
transportar a dicotomia entre os dois mundos de vida. A
mao que retira a vida e a vida que sai da mao. A proposta
de reflexdo é clara e bem definida. Existe, portanto, uma
ordem, um enredo predefinido, uma intencao cronolégica
no interior na selecdo dos excertos filmados.

4.1. O arquivo e a peca de domind

O arquivo (ferramenta essencial na obra de Harun Farocki)
transporta consigo toda um série de caracteristicas per-
manentes que capacitam o intérprete de um novo olhar, de
uma nova reconexao do tempo passado com o presente.

A maneira como o passado recebe a marca de uma actualidade
mais elevada é dada pela imagem em que estd compreendido. E
esta penetracdo dialéctica, esta capacidade de tornar presentes
as correlagdes passadas, € a prova da verdade da acdo presente.
Significa isto que acende o pavio do explosivo que jaz no que ja
foi. (Benjamin, 1982: k 2, 3)

Como Walter Benjamin, ao passar pela destruida cidade
de Paris, admira a quantidade de histéria que jaz debaixo
dos destrocos da capital francesa, procurando imaginar
um panorama pintado dentro da desconstruida paisagem
de ferro, o arquivo cinematografico é também, dotado de
tal efeito. Insere-se, desde a sua génese, dentro de uma
cidade de prateleiras: catalogado, datado e consignado ao
direito de permanecer. Um filme é, por isso, somente um
dos edificios dessa cidade com um ou mais habitantes, com
varios apartamentos ou s6 mesmo uma grande casa: tem
uma histéria, uma cronologia interna especial e diferente
de todos os outros. Ao isolar um momento dessa histéria
(uma sala de estar desse apartamento) e analisd-lo por
si s, ficariamos sem perceber muita das motivacoes de
acoes ou estados de espirito dos protagonistas, pois parte
do enredo foi destruida. E de todo necessario referir que
uma imagem, fora do seu contexto, € como uma peca de
um dominé perdida no chao da sala, a espera de uma ajuda
carinhosa de alguém que passe e lhe diga qual a caixa a
que pertence. Se ainda aprofundarmos mais, na tentativa
de relevar e desconstruir a ideia de domind, teriamos de
descrever primeiro o que é fisicamente um filme. Um foto-
grama é a infima parte de um filme. No formato normal de
exibicdo em sala de cinema?? sio projetadas 24 imagens
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por segundo, um plano filmado é um conjunto de fotogra-
mas, uma cena é um conjunto de planos, um filme é um
conjunto de cenas. Portanto a peca de domind que deixa-
mos no chao, pode nao estar propriamente perdida, mas
esta sim a espera de um novo contexto. E importante per-
ceber que, a partir deste ponto, a imagem ganha um novo
valor interno e passa a valer por si sé. Diante da imagem, es-
tamos sempre diante do tempo. (Didi-Hibermann, 2000: 9)

4.2. O valorinterno daimagem - a sobrevivéncia do arquivo

A fotografia é a verdade. O cinema é a verdade em 24 foto-
gramas, diz Bruno Forestier protagonista de Le Petit Soldat
(1963), de Jean-Luc Godard, (filme este, também selecio-
nado por Farocki) numa das citacbes mais famosas do ci-
nema. Aqui ndo se trata de realgar o intuito revolucionario
da Nouvelle Vague, mas sim, sublinhar a pertinéncia do
valor interno de uma imagem. A peca do puzzle, ainda que
perdida e separada da sua caixa, contém um valor interno
e a possibilidade de se encaixar noutro encadeamento. E
na justaposicao de imagens que o arquivo potencializa o
seu valor anacrénico.

...a ligacdo por analogia é a lei ou principio constituinte do pen-
samento metafdrico, o seu nexo, ja que o significado sé surge
através do contexto causal pelo qual um signo responde por,
toma o lugar de, traz a tona, é um paralelo, o campo de ligacao...
(Kosuth, 2006: 214)

A sobrevivéncia de um arquivo depende da sua adaptabi-
lidade a uma possivel reciclagem; da concorréncia formal
de imagens semelhantes, da novidade do enredo e da per-
tinéncia do seu valor interno. Farocki também joga com
todos estes elementos ao selecionar todos os excertos de
filme necessarios a uma digna coloracéo e clarificacdo da
ideia predisposta por si. Nas mdos humanas é transpor-
tado todo o valor metaférico, simbdlico e atemporal da
acdo. No seu movimento estd incutido uma das memorias
colectivas mais marcantes da Humanidade.

A realidade humana é feita apenas de exemplos e de casos par-
ticulares, contudo, compreendemos os comportamentos e os
gestos e as atitudes dos nossos semelhantes. E, portanto, uma
semiosis analoga que deve fornecer ao cinema, que é a “semiolo-
gia da realidade no estado natural”. (Aumont, 2004 : 29)

E neste valor interno da imagem que Farocki edifica o seu
enredo e constréi a sua propria cronologia. Retira do ar-
quivo de memorias excertos de filmes para produzir mais
um outro arquivo, outra memoria sobre as maos: fazendo-
0, mais uma vez, sobreviver.

5. Conclusao

Por mais estranho que, eventualmente, possa parecer,
considera-se que a leitura faseada do documentario de
Harun Farocki permite fazer uma ligeira aproximacdo ao
conceito de toque em cinema, aproximando-o do conceito
haptico: o resultado do que acontece quando alguém to-
cando num dispositivo desencadeia uma resposta visual
ou sonora (que pode ser reduzida ou ampliada). De facto,
por detrds de um toque numa tecla virtual existe um con-
ceito, aquele que traduz a abertura de uma imagem ou um
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som; abertura esta que pode dizer-se mora na ponta dos
dedos. Acontece entdo que a grande vantagem da andlise
fina do documentario de Harun Farocki (com o destaque
ao papel multifacetado das méos) é assim a modos que
descobrir o lugar onde a especializacdo das maos e dos
dedos (até de cada um dos dedos) se pode visualizar quan-
do elas e eles (dentro do filme) desencadeiam imagens e
andamentos novos. Exemplo elucidativo é a alteracdo dos
comportamentos dos personagens consoante o papel das
maos.

Como escreve ainda Benjamin: “O prazer que se retira do
mundo das imagens [...] alimenta-se de um sombrio desafio
lancado ao saber.” (Benjamin, 1933: 230) E nada é mais
necessario, para o saber, do que aceitar este desafio. (Didi-
Hubermann, 2000: 180)
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Introducao

Em “Powers of Horror: An Essay on Abjection” (1982), de
Julia Kristeva, a discussdo acerca do abjeto indica aquilo
que perturba a ordem, o que é intermediario e violador.
Essa visdo ganha forca quando incorporada a situacio de al-
gumas personagens femininas de Tarantino, provedoras da
indole maldita do exploitation, em sua utilizacdo do corpo

objetificado aliado a mente astuta.

Aquele pelo qual o abjeto existe &, pois, um jogador [jeté] que (se)
coloca, (se) separa, (se) situa e, portanto, erra, ao invés de se reco-
nhecer, de desejar, de pertencer ou de recusar. Situacionista em
certo sentido, e ndo sem riso - porque rir € uma maneira de colocar
ou descolocar a abjecdo. Forcosamente dicotomico, um pouco ma-
niqueista, divide, exclui e, sem, propriamente falando, querer co-
nhecer suas abjecées, tampouco as ignora. Alias, frequentemente,
ali se inclui, jogando, assim, dentro de si o bisturi que opera suas
separacoes.! (KRISTEVA, 1982, p. 8, traducdo nossa)

Esse raciocinio afirma que o abjeto tém uma funcio: a de
violentar os limites em meio a uma sociedade marcada pela
dissolucdo de suas regras. Recuperando a irreveréncia em
seu sentido bruto, observamos um exame da figura femi-
nina exaustivo, que pretende assumir o estrato inferior do
corpo - atribuindo uma liberdade que distorce, extravia e
corrompe, servindo-se da opressao para existir.

Esse tipo de construcdo que se alimenta da perversidade
aponta exatamente para o tipo irreverente de algumas
personagens em Tarantino, recuperadas no ambito do ex-
ploitation e retrabalhadas na conjuntura pds-feminista. A
conjuncdo de opostos é encontrada nessas personagens
em diferentes graus, pretendendo demonstrar um tipo de
decadéncia feminina - o corpo sexualizado é revertido em
poder consciente - naturalizando aquilo que causa incomo-
do. Tomadas por esse espirito, as personagens estabelecem
uma desmistificacdo da exploragdo gratuita em meio a uma
reconstrucdo supostamente amadurecida das heroinas do
exploitation.

Da abjecao feminina

A definicéo atribuida por Kristeva como “algo que perturba
uma identidade, um sistema, uma ordem” (p. 4) tornando-
se um intermediario ambiguo e ameacador, converge para
as representacdes da mulher responsavel por sua pertur-
bacdo quando pensamos na figura feminina difundida pelos
filmes exploitation. Tais filmes ofereceram nao apenas per-
sonagens femininas resguardadas sobre a égide do corpo
como prazer masculino, e agora feminino, mas também uma
heroina que surge em suas alteracoes, reconhecendo o ar-
tificio do corpo.

No caso do exploitation, assistir a um filme estava muito
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préximo da emocdo de uma festa de carnaval. Mikhail
Bakhtin, apresenta em “Subversive Pleasures: Bakhtin, Cul-
tural Criticism, and Film” (1989) sua nocao carnavalesca
muito proxima ao exame do exploitation “o privilégio dos
filmes de ‘estrato inferior do corpo), anulou uma estética
classica baseada na harmonia formal, promovendo uma
antigramatica”? (pp. 110-111). Marcado por sua marginali-
dade quanto as producdes mainstream, Tarantino recupera
o comportamento e a fala irreverentes, confrontando as-
pectos da violéncia mal-ajambrada das figuras femininas e
sua subversao.

(...) a construcao do género atua através de meios excludentes, de
forma que o humano é ndo apenas produzido sobre e contra o inu-
mano, mas através de um conjunto de exclusdes, de apagamentos
radicais, os quais, estritamente falando, recusam a possibilidade de
articulagdo cultural. (BUTLER, 1999, p. 161)

Tanto a antigramatica de Bakthin quanto o binémio condu-
zido por Butler, sdo excessivamente radicais para descrever
as irreveréncias sugeridas pelas personagens femininas de
Tarantino. A confrontacdo dessas ambiguidades funciona
como uma demarcacdo que “ndo separa radicalmente o
sujeito daquilo que o ameaca - pelo contrario, ela o reco-
nhece em perigo perpétuo” (KRISTEVA, 1986, p. 9). As con-
tradicoes estabelecidas por meio da parddia pés-moderna,
explorada pelo cineasta, confirmam o carater provisério das
representacoes.

Possivelmente, Os Oito Odiados (2015) seja o filme em que
essa posicdo estabeleca-se de forma mais aparente, mesmo
com apenas uma personagem feminina de peso que exem-
plifica perfeitamente a irreveréncia e a abjecdo, as outras
personagens reavivadas do género western - questio-
nam seus esteredtipos, alternando seus posicionamentos
ameacadores e amedrontados. Os ressentimentos propor-
cionam uma degladiacdo em que nenhuma das persona-
gens possui mais voz que a outra, problematizando uma
violéncia responsavel pela constituicido de uma civilizacdo
em um zigue-zague hipndtico entre a legalidade e a vilania,
muito proxima das frageis fronteiras identitarias do senti-
mento de abjecdo e da sensacdo do horror causada por ela.

Um caminho para o exploitation

A preocupagado com a construcao de suas personagens em
uma atitude consciente da imagem e ao mesmo tempo
pardédica, diz muito sobre o espaco daimagem pds-moderna,
ao mesmo tempo caminha junto com a mutante consciéncia
pds-feminista. Pamela Mc Callum?® (1985) é uma das auto-
ras que destacam a importancia do espaco corpoéreo para a
autonomia da escrita da mulher como inteiramente valido,
nesse caso, refletir sobre as designagdes do exploitation
- como filmes que permitem o controle da mulher na nar-
rativa - a modernizacdo dessas mulheres ativas da década
de 1970 nas maos de Tarantino, retrabalham os papéis e as
novas habilidades como espaco de questionamento. A ideia
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de modernizacio parte de Jenny Platz (2012), na contramao
do que foi dito antes, Platz aponta para essa modernizacdo?,
na verdade, como uma nao progressao do exploitation, ain-
da dependente da exposicdo dos corpos e da subjugacao
da mulher ao olhar masculino, esse retrato polémico, no en-
tanto, diz respeito aos aspectos desafiadores do trabalho
de Tarantino.

Essa provocacao refere-se a prépria politica pés-moderna,
frequentemente permeada por polémicas a sua propria
conceituacdo: entre criticas e enaltecimentos as metro-
poles decadentes e a auséncia de preocupacao social, Pucci
(2006) observa que nao existe um Unico pds-modernismo,
mas varios. Nesse sentido, os diagndsticos previstos por
autores como Jean-Fracois Lyotard (2000) e a crise dos
relatos, David Harvey (1996) e as consequéncias da acele-
racdo condicionada pelo espaco e tempo e Frederic Jame-
son (1993) com seu posicionamento acerca da nostalgia e
perda da nocao do processo histérico, ndo foram os Unicos
a contribuir para o debate.

O universo pés-moderno de Tarantino ampliou-se, elevando
sua obra a um caréter cult, o lugar excepcional tomado pelo
cineasta vai além das reivindicagoes capitalistas, por exem-
plo, em favor da leitura feminina como protagonismo for-
cado, o cineasta elege o viés desagradavel. Nesse sentido, a
concepcao pods-moderna apresentada por Linda Hutcheon
(1991), longe do anti-historicismo de alguns tedricos, iden-
tifica os aspectos subversivos como potencial, impelindo-os
como uma alternativa politica valida, apresentando discur-
sos validos como versoes da realidade e ndo reproducao.
Partindo desses aspectos, a tendéncia que se inicia a partir
dos anos 1970 e que distinguira as proximas décadas é con-
firmada por meio da alusido - segundo Noél Carroll (1982)
esse termo refere-se a uma série de praticas: a memorali-
zacao dos géneros e suas reformulacdes, a recriacdo de ce-
nas, didlogos, personagens e enredos, e o resgate da histéria
do cinema - principalmente referindo-se as producées dos
anos 1960-70. Para os cineastas que cresceram envolvidos
nesse discurso, o desenvolvimento de um tipo de taxono-
mia como forma de compreensado dos filmes, além de um
importante padrao de fixacado e producao faziam parte dos
estudos acerca da histéria do cinema, os quais aprendiam
por meio dos “temas, estilos e qualidades expressivas que
foram selecionadas e destiladas pelos autores americanos”
(CARROLL, 1982, p. 54).

Ainda que criticos do Terceiro Mundo, como prossegue
Stam (2006), “sustentaram que o ‘pds-modernismo’ foi sim-
plesmente mais uma forma de o Ocidente ‘reembalar-se),
fazendo suas preocupacdes provincianas valerem como
condicdes universais” (p. 335), ndo podemos esquecer de
suas intrinsecas qualidades de subversado, repassadas por
Linda Hutcheon (1992), destituindo a ideia de total co-
nhecimento histérico e implantando um passado que nunca

é apagado, mas incorporado com novos sentidos, como se
estivesse sempre vivo.

Sob as consideracoes de Bordwell (2009), resumir Tarantino
a um afiado citador e associador da cultura pop lhe parece
muito raso e limitador, “eu acho que ele quer mais™, é o que
garante o tedrico. “Em seus filmes cada local ou nome de
personagem ou linha de didlogo se sente como uma citacao,
uma teia de associacbes a cultura pop”” - para Carroll esse
“entretenimento popular” surge como alternativa a “cultura
religiosa comum”, ampliando a excepcional erudicdo adqui-
rida por Tarantino. O sentido de alternativa nos parece ex-
tremamente louvavel e conveniente para discutir as figuras
femininas em seus filmes a partir de seu uso do exploita-
tion, mas se Tarantino reinsere uma série de referéncias em
seus mais diversificados significados, o que levaria Bordwell
a pensar que ele quer mais do que parece?

Os filmes exploitation “geralmente considerados como
eticamente duvidosos, industrialmente marginais e este-
ticamente falidos™® (SCHAEFER, 1999, p. 17), foram um
produto intrinsicamente americano, um fildo do cinema as
margens da industria mainstream, apelativos e transgres-
sores quanto as estruturas sociais, politicas e religiosas.
Ainda que reconhecidos desde 1920 sob a égide dos filmes
de “higiene sexual”, suas reformulacdes desde a década de
1950 permitiram uma divisdo em quatro principais fases
propostas por Eric Schaeffer.

A primeira fase é denominada como cléssica, composta por
filmes baratos, exibidos marginalmente entre as décadas
1920 e 1950, com temas proibidos, como sexo, prostitu-
icdo, drogas, nudez e delinquéncia juvenil, sendo alguns
deles produzidos para fins educativos. J4 na segunda fase,
o exploitation do pds-guerra ou teenexploitation refere-se
aos filmes feitos para o publico jovem, tratando dos temas
classicos e novos tipos de histérias com monstros e invasoes
alienigenas, fenémeno que deu forca, principalmente, para
o cinema B nos EUA. A terceira fase é conhecida como a ex-
plosdo do exploitation, em 1959 o surgimento de vertentes
e ramificacdes permitem a criacdo de subdenominacdes de
acordo com o que seria mostrado nos filmes: o sexploita-
tion tinha como principal chamariz o apelo sexual, ja o blax-
ploitation denominava as tematicas violentas envolvendo
afrodescendentes, o nunexplitation tratava de histérias
bizarras passadas em conventos, o woman in prison eram
os filmes sobre presidios femininos, entre outras varias sub-
denominacdes. A Ultima fase é a da generalizacdo em que
o cinema se difunde e é absorvido de diferentes formas ao
redor do mundo, momento, também, em que se da a apro-
priacdo pelo cinema mainstream.

Na obra de Tarantino, destacam-se como influentes os
filmes da primeira metade da década de 1970, também
pesquisados em detalhes por Mauro Baptista, principal-
mente aqueles dirigidos por Jack Hill - “Coffy: Em Busca
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da Vinganca” (Coffy, 1973), “Foxy Brown” (Foxy Brown,
1974), “As condenadas da Prisdo do Inferno” (The Big Doll
House, 1971), The Big Bird Cage (1972), “Faca na Garganta”
(Switchblade Sisters, 1975) - mas também “De volta ao
Vale das Bonecas” (Beyond Valley of the Doll, 1970) de Russ
Meyer, Black Mama, white Mama (1972) de Eddie Romero,
Superfly T.N.T. (1973) de Ron O’ Neal e The Mack (1978)
de Michael Campus - filmes do ciclo do blaxploitation, re-
cuperados por Tarantino especialmente no que se refere a
construcao de personagens em seu carater profundamente
humano.

E uma das boas brigas que sempre compro; 0s personagens nio
tém de ser sempre perfeitos. Em romances vocé pode escrever so-
bre um cara que é um completo canalha e tudo bem. Os filmes
basicamente perderam isso nos anos 1980; estamos recuperando
isso nos anos 1990. As pessoas podem ter defeitos, errar e ser im-
becis e ainda assim pode ser bem pesado hoje para elas assistir
a um filme se for blaxploitation. Seria dificil. (TARANTINO apud
WOODS, 2012, p. 263)

A possibilidade de histérias com tematicas até entao proibi-
das, como o sexo, a prostituicdo, as drogas, a nudez e a de-
linquéncia juvenil sempre objetivando o lucro, ndo deixam
de refletir, de certa maneira, as transformacées comporta-
mentais da época - a geracdo nascida no pés-guerra desen-
volveu gostos e interesses distintos que foram atendidos
pelos filmes de baixo orcamento e pelo préprio exploita-
tion. Na década de 1970, a critica da segunda onda femi-
nista defendia, por exemplo, a figura da femme fatale como
uma condensacao das ansiedades masculinas em relacdo a
liberdade sexual e econémica das mulheres.

Esse trabalho foi importante para formar uma imagem da femme
fatale como sexualmente e genericamente transgressora: uma
figura feminina que se recusava a ser definida pelas normas sécio-
culturais da feminilidade, ou contida pelas operagdes genéricas do
filme noir, em narrativas que sua fatalidade resultou em sua destru-
icdo final. Na década de 1980, a critica de cinema feminista produ-
ziu uma série de trabalhos sobre géneros femininos e questionou
os modos e as contradigcdes do discurso de Hollywood ao publico
feminino através do melodrama e do filme feminino.? (HANSON,
2007, p. XV)

Nessa tendéncia proveniente dos anos 1970-80, os apelos
tornaram-se, também, transgressores, a crueza e o ultraje
do exploitation permite reformular a habitual unidimen-
sionalidade das personagens femininas que nao se privam
de seu poder sexual e da exploracdo de seu corpo, mas
aliam isso a outras espertezas. A nova feminilidade aponta
para o seu préprio prazer, constituido, também, por um cor-
po que inventa uma linguagem inexpurgdvel e destruidora
de particdes e regulamentos, submergindo em diferentes
interpretacdes da feminilidade.

O uso que Tarantino faz do exploitation demonstra a sua
criatividade distinta em meio aos realizadores do cinema
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pés-moderno da década de 1980-90, boa parte identifi-
cado como conservador, “uma vez que obedece a um mo-
delo classico simplificado, transformado em férmula, e cita
o passado cultural e cinematografico sem estabelecer a
diferenca (o pastiche)” (BAPTISTA, 2013, p. 27). No caso de
Tarantino, a realizacdo de seus filmes como histérias que
nao dependem apenas das guinadas reflexivas e dos co-
nhecimentos cinematograficos, apresentam, na verdade,
uma perturbacdo ao préprio espectador, forcando-os ao
exame de valores e crencas, em vez de mostrar-lhes com-
placéncia. E é dessa maneira que pretendemos pensar as
personagens femininas em suas complexidades, como fru-
tos de uma construcao imanente, mas modificada do exploi-
tation: sdo as figuras femininas que ndo mais se contentam
apenas com justificativas duais e, consequentemente, anu-
ladoras de si mesmas, essas personagens sdo modificadas
pelo distanciamento pds-moderno, exigindo reformulacoes
reveladoras e reflexivas, que levem em consideracdo suas
singularidades reconhecidas pela critica pos-feminista, que
recusa os essencialismos e acolhe tanto o paradoxo quanto
a propria contradicdo.

Corpo sexualizado e poder consciente

Em entrevista a Simon Hattenstone (2012), Tarantino é
perguntado sobre o que sua mae havia achado de Jackie
Brown, “E meu filme de que ele mais gosta. E obviamente
produto de uma méae solteira” (p. 302). Embora nio se possa
afirmar sobre a influéncia da figura da mae, pensar Jackie
Brown partindo da perspectiva de Jackie (Pam Grier) como
uma mulher mais velha, é reconsiderar a posicao de Taran-
tino enquanto cineasta.

Jackie Brown inicia com um plano sequéncia que acom-
panha Jackie na esteira do aeroporto ao som de Across
110th Street, de Bobby Womack (1973) - em uma letra
que descreve as dificuldades de sobreviver quando se é ne-
gro. Jackie, como uma sobrevivente do blaxploitation, ndo
possui a mesma agilidade de antes. Aos 44 anos, ela fatura
apenas 16 mil délares por ano, ao mesmo tempo, ela con-
trabandeia dinheiro, a mando de Ordell Robbie (Samuel L.
Jackson), um traficante de armas. Interceptada no estacion-
amento do aeroporto pelo detetive Mark Dargus (Michael
Bowen) e o agente Ray Nicolet (Michael Keaton), ela é presa
por porte de drogas - cocaina que desconhecia carregar. A
fianca é paga por Ordell por meio do agente de fiancas Max
Cherry (Robert Forster), que se apaixona por Jackie. Quan-
do os policiais oferecem um acordo para que ela entregue
Ordell em troca de sua liberdade, Jackie transforma-se em
uma agente dupla.

“Vocé trabalha ha 19 anos e s6 ganha 16 mil por ano mais
beneficios? Vocé nao é bem uma vencedora, ndo é, Jackie?
(...) se eu fosse uma negra de 44 anos lutando para segurar
o emprego de merda que consegui por sorte, ndo acharia
que poderia desperdicar um ano”, insinua Mark, problema-
tizando sua idade, raca e seu status social “fracassado”. Ao
conversar com Max sobre a situagdo - cena que se passa
em um restaurante de luz baixa avermelhada - sua desi-
lusdo é potencializada. Mais tarde, ela toma a arma de Max
sem ele perceber, revertendo sua desilusdo em acao.
Precavida, a cena em que ela esta prestes a realizar a troca
das sacolas no shopping, é intensificada por um plano se-
quéncia e uma trilha de perseguicao. Jackie se faz de ino-
cente, “Melanie entrou no provador, pegou todo o dinheiro
e fugiu!”, alegando que nao havia como ir atras da garota,



pois estava s6 de calcinha no provador. “O que eu devia
fazer se algo desse errado? Vocé nio disse, disse?” - é o
que alega a Ray.

A heranca das heroinas do blaxploitation corporificada em
Jackie pode ser vista quando ela pega a arma de Max “me
sinto mais segura com ela”. Com um corpo cansado - “o
que acha de envelhecer?”, ela pergunta a Max que descon-
versa dizendo que ela estd étima - “minha bunda ndo é
a mesma”, lamenta-se. Jackie ndo é mais uma heroina de
acao, seu corpo deixou de ser agil: a acdo estd em seu raci-
ocinio e na forma como envelhece.

Sua passagem rapida pela prisdio em uma evocacdo aos
filmes woman in prision® que tratavam de histérias em pre-
sidios femininos, apontam os problemas que Jackie ja tivera
com a policia por conta de seu ex-marido traficante. Assim,
Jackie parece bem familiarizada, afinal, sua juventude vio-
lenta fez dela uma mulher que vive no mundo do crime, mas
nao uma criminosa.

Jackie conversa de igual para igual com os policiais: ela fuma
seu cigarro, cheia de condices. Em seu papel duplo, Jackie
conta a Ordell que os policiais ja sabem de tudo, deixando-o
preocupado, entio explica o que pretende, “farei duas en-
tregas, a primeira com 10 mil, sé como teste, eles observam,
veem como funciona. Na segunda, trago o meio milhao (...)
falei que vocé nunca recebe pessoalmente, que sempre
manda alguém que nunca sei quem €”. A grande sacada esta
na segunda troca, em que Jackie entregard o dinheiro para
outra pessoa. Tomada por uma ira incontrolavel, Jackie che-
ga ao apartamento de Ordell reclamando a mudancas de
planos - Ordell coloca Sheronda (LisaGay Hamilton), trans-
ferindo o dinheiro para Simone Hawks (Hattie Winston).
Simone, uma mulher mais velha, repete 0 mesmo niimero
de danca ha anos, imitando as The Supremes - um grupo
de mulheres negras americanas que fizeram sucesso en-
tre 1959-77, apresentando musicas do estilo soul, disco e
R&B - recorrentes nas trilhas dos filmes de blaxploitation.
Sheronda, é uma garota do interior que aos 19 anos fora
encontrada por Ordell “descalca como um animal” em um
ponto de 6nibus e que fora convencida a ir com ele para
Hollywood. Depois de anos enclausurada, ela ainda nao
fora capaz de descobrir que nao vive em Hollywood. Ambas
vivem presas a Ordell - Simone e seus nimeros musicais,
e Sheronda, anestesiada por drogas - uma maneira de su-
portarem suas vidas, colocando-se sempre a disposicdo de
homens que pouco as valorizam em uma opressao que nao
é revertida em resisténcia.

No dia da segunda troca, Jackie sai desesperada do prova-
dor para simular a falha do plano, essa é a verdadeira Jackie,
farta de sofrer por conta da velhice que atinge seu corpo.
Mais tarde, Jackie espera Ordell no escritério de Makx, trei-
nando caras e bocas para encarar seu inimigo, ela acusa Or-
dell de estar armado e Ray o mata. Suas relacbes afetivas,
no entanto, ndo parecem ocupar um espaco significativo.
Como aponta Mauro Baptista (2013), Jackie Brown critica
o sentimentalismo “como uma alegoria das limitacdées da
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sexualidade e do amor na sociedade americana” (p. 101).
As relagdes sexuais valorizadas no exploitation do qual a
mesma atriz fizera parte como um sex symbol, sdo deixadas
de lado.

Jackie abre mao de sua vida amorosa eximindo-se da culpa
qguando diz a Max, “eu me sentiria melhor se vocé ficasse
com mais dinheiro”, tentando se redimir por tudo que con-
vencera Max a fazer. Jackie convida-o para ir a Espanha,
mas ele recusa, “tem medo de mim?” ela pergunta, Max res-
ponde “um pouco”. Jackie da um beijo em Max, ndo um bei-
jo de final feliz, mas um beijo de satisfacdo, “vou te mandar
um cartao”, diz ela, “promete?” ele suplica, “claro, socio”. As
preocupacoes de Jackie vao além do sentimentalismo, inal-
cancavel para o amor e enferrujada no manuseio de armas,
ela ainda causa calafrios de repulsa e desejo. Na cena final,
Jackie sai em seu carro com um sorriso resiliente, ao som de
Across 110th Street, que confirma “vocé tem que ser forte
se quiser sobreviver”,

Melanie (Bridget Fonda) uma das mulheres de Ordell - com
seu olhar debochado, consegue tirar os homens do sério.
No inicio do filme, enquanto Ordell explica a Louis sobre as
armas que vende - repetindo o texto que ouve nos videos
de demonstracao, ironicamente apresentados por garotas
de biquini - ele ordena que Melanie lhe traga uma bebida.
O desprezo reservado a garota alimenta a indiferenca - a
objetificacdo de seu corpo é persistente, principalmente
nessa cena, na qual pedacos dele sdo mostrados aos pou-
Cos.

A tensao entre Ordell e Melanie aumenta quando o tele-
fone toca e ele pede para ela atender, “ndo me obrigue a te
dar porrada”, ameaca. Seu corpo estd a mostra de shorts e
biquini, uma figura provocante, Melanie sente prazer com
0 que sabe fazer de melhor: aproveitar a vida vendo TV e
ficando chapada, habito passado a Louis, um bandido fora
de forma, que engasga quando fuma, “tossir € bom, abre os
capilares, quando tosse, puxa o ar, ou, nesse caso, fumaca...
até areas do pulmao que ndo sdo usadas, é bom, fica mais
doido” completa Melanie difundindo seu conhecimento
barato. O relacionamento entre os dois é direto, enquanto
conversam sobre a Unica foto que Melanie tem no Japao,
ela vira para Ordell e pergunta, “vocé quer trepar?”, e ele
aceita. Trés minutos depois estdo os dois na cozinha, “foi
legal”, diz Melanie, “agora vamos nos conhecer”, Melanie
caminha seminua e Louis pega uma cerveja.

Sua morte, resultado de uma provocacao a Louis, esta rela-
cionada ao seu nao-limite - o corpo, tao incitado, é apaga-
do, ndo o vemos sem vida, apenas escutamos o tiro. Seu riso
é a sua maior arma, a forma que encontra para atrapalhar os
planos de Ordell, a repugnancia por sua existéncia é demar-
cada pela ambiguidade: ao mesmo tempo em que é uma
ameaca, reconhece-se em um mundo de perigo perpétuo.

O corpo como arma, poder e subversao

Atrevidas e grosseiras sdo designacdes que conferem as
personagens de Kill Bill, uma personalidade vigorosa, o
grupo das mulheres do Esquadrao Suicida das Viboras Mor-
tais, estdo longe da tranquilidade desencantada, Kill Bill
prolonga o poder dessas mulheres que lutam entre elas. A
impetuosidade de Kiddo, relembra a vivacidade das heroi-
nas do blaxploitation, o corpo objetificado inexiste, ele é
utilizado como arma - passando por experiéncias de quase
morte.
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O abjeto é a violéncia do luto por um “objeto” para sempre ja per-
dido. O abjeto derruba o muro da repressao e seus julgamentos. Ele
reconduz o eu [moi] a fonte dos limites abominaveis dos quais, para
ser, este se separou - ele o reconduz ao ndo-eu, a pulsio, a morte.
A abjec3o é uma ressureicio que passa pela morte (do eu [moil). E
uma alquimia que transforma a pulsdo de morte em despertar de
vida, de nova significancia.!* (KRISTEVA, 1982, p. 15)

A morte representa a mudanca, a violéncia como poder que
libera e encarcera, € um meio de chegar aos objetivos, no
entanto, a luta que travam é justamente contra ela. Kiddo
(Uma Thurman), é relegada ao esquecimento, ao acordar de
um coma depois de quatro anos sofrendo abusos sexuais,
percebe, com um choro preso na garganta, que nao esta
mais gravida. Mesmo desolada, ela percebe que alguém
se aproxima, € quando o enfermeiro entra em seu quarto
acompanhado, “uma trepada sai por US$75, amigio” ele
prossegue explicando as regras, “as trompas dela ja eram,
entdo, goze dentro se quiser (...) as vezes, a xoxota dessa ai
fica mais seca do que areia, se estiver seca, lubrifique com
isso e mande ver”, lhe entregando um pote de vaselina.
Kiddo ataca seu agressor mordendo-o no labio, em uma luz
baixa e esverdeada, que lembra os filmes de terror, ela se
arrasta até a porta, limpando sua boca suja de sangue. O en-
fermeiro, estarrecido, é atacado no calcanhar e golpeado na
cabeca, comeca a ter espasmos e morre. Seu gozo de ving-
anca € violento e doloroso, sua moral abominavel torna-se
uma perturbacdo da ordem. Esse seguimento ¢é interpreta-
do ndo apenas como uma vinganca genérica materna, mas
enquanto privacdo da liberdade, indicando uma agressao
que sera combatida pela agressao. Em Kill Bill Vol.1 a noiva
ensanguentada que suplica pela vida, o faz pelo seu bebé.
Chorosa, Kiddo revela que o bebé é de Bill (David Carra-
dine), seguido de um tiro que explode sua cabeca. A face da
vida e da morte sio postas em jogo e a perspectiva materna
torna-se a forca motriz.

Ao final de Kill Bill Vol. 2 Kiddo relembra o momento em
que decidira mudar de vida, em uma conversa com a as-
sassina Karen (Helen Kim), “Karen... acabei de descobrir,
agora mesmo, logo antes de vocé abrir um buraco na porta,
que estou gravida”, ela pede para que Karen olhe o teste de
gravidez, “sou a mulher mais mortal do mundo, mas agora,
estou com medo pelo meu bebé” - é quando Karen se con-
vence e vai embora, desejando felicidades, Kiddo aceita os
encargos maternos que estao longe da imposicéo.

Levada pela Pussy Wagon - carro de Buck, Kiddo foge do
hospital depois de treze horas treinando para conseguir
movimentar-se. O primeiro passo € ir para o Japao con-
vencer Hattori Hanzo (Sonny Chiba) a forjar uma espada
para que ela concretize sua punicdo. Sedenta pela morte,
sua forca ndo esta apenas no corpo treinado, mas na astucia
da mente. No capitulo 8 The cruel tutelage of Pai Mei temos
uma prova dessa virtude, depois de ser enterrada viva por
Budd (Michael Madsen) ela concentra-se em relembrar seu
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treinamento com Pai Mei (Gordon Liu), concedido por Bill,
“se agir com a velha irreveréncia americana, ele quebra suas
costas e seu pescoco feito gravetos” aconselha ele, repri-
mindo-a por sua natureza insolente. “Quando verei vocé de
novo?”, Kiddo pergunta a Bill, que responde “quando estiver
pronta”. Estar pronta dependeria da sua capacidade em
aprender a lidar com um mestre rabugento, preconceitu-
0so e que nao suporta mulheres. Um aprendizado arduo,
em que passa dor, fome e suporta criticas, mas que |lhe sera
atil. Kiddo renasce quando surge da terra, sua forca repre-
sentada pelas marcas de sangue no caixdo a despertam pela
segunda vez.

“Vocé e eu temos negdcios inacabados” comenta Kiddo an-
tes do duelo com Bill. Pai Mei ensinara-lhe a técnica mortal
dos Cinco Pontos que Explodem o Coracao que, segundo
Bill, ele ndo havia ensinado para ninguém. Kiddo em um
misto de orgulho e arrependimento comeca a chorar, che-
gando a conclusido de que é uma ma pessoa, Bill a corrige
dizendo que ela é “uma pessoa maravilhosa”. Kiddo sai com
a sua filha nos bracos e a espada nas costas: suas maiores
conquistas. Na manha seguinte, ela aparece estirada no
banheiro, em um misto de choro, risada e alivio, ela abraca
um ursinho de peltcia com seu pijama branco, uma mulher
inocente e delicada - é a sua face materna - ela sai do ba-
nheiro e pula na cama, onde B.B. (Perla Haney-Jardine) esta
vendo TV.

A motivacido de O-Ren Ishii (Lucy Liu) nascera de um pro-
blema familiar - o assassinato de seus pais. Junto dos Crazy
88’s, O-Ren tomara conta da cena criminal em Téquio. Nas
palavras de Tanaka (Jum Kunimura) O-Ren é uma degra-
dacdo para o conselho que escolhera uma lider mestica:
apo6s decepar a cabeca de Tanaka, O-Ren promete que, ne-
nhum assunto sera tabu, exceto a sua descendéncia.
Vociferando, ela incorpora a opressdo como catalisadora
de sua identidade, reforcando-a por meio da tirania. Com
um estilo de luta comedido, O-Ren é uma lider experiente
- sua descendéncia oriental e americana fizeram-na combi-
nar dois estilos de vida. A modificacdo da posicdo de quem
fala, nesse caso é uma das concepcoes do sujeito do pos-
feminismo que, segundo Preciado, ndo trata de substituir
o dominio feminino pelo masculino, mas de uma continua
negociacao.

Apds a retaliacdo dos Crazy 88'’s, Kiddo pergunta “entao, O-
Ren, tem mais subalternos para eu matar?”, é quando Gogo
surge simpéatica e uma risada estridente, munida de uma
mace chain que balanca graciosamente. Kiddo pede a Gogo
“sei que seu dever é proteger sua patroa, mas eu imploro
que va embora”, Gogo ri, levando a mao até a boca “chama
isso de implorar?”. Seus primeiros golpes desarmam Kiddo
- e ela reconhece a astucia de Gogo, no entanto, mesmo
enforcada, Kiddo é capaz de golpear a garota na cabeca,
fazendo-a chorar, bravamente, lagrimas de sangue.

No caso de Vernita (Vivica A. Fox), o arrependimento da
especialista em facas ndo anula as decisdes do passado,
mesmo explicando seu ponto de vista e lamentando-se pelo
massacre. Enquanto prepara o cereal de Nikki (Ambrosia
Kelley), convencendo-nos de que nio atacaria Kiddo, Verni-
ta atira, precipitadamente, com uma arma que sai de dentro
do cereal. Sua morte com uma facada no peito demonstra
um lado que Kiddo ainda ndo experimentou: as responsabi-
lidades da maternidade.

Ja Elle Driver (Daryl Hannah), diferente das outras mem-
bros do Esquadrao Suicida das Viboras Mortais, ndo possui
qualquer relacao familiar aparente, no entanto, sua relacdo



com Bill, que parece beirar quase a um caso de amor, é o
Unico relacionamento que |he resta, ela respeita-o vee-
mentemente - talvez a Unica pessoa que consiga orienta-
la no que fazer. Dona de uma personalidade dificil, Elle é
desobediente e sempre consegue o que deseja, sua luta
contra Kiddo ndo implica, necessariamente, em defender-
se do ataque da antiga rival, mas ataca-la com todas as suas
forcas e precisao, para terminar, de fato, o que ela comecara
ha quatro anos.

“E a que devo eu este prazer duvidoso?” responde ela a
Budd pelo telefone, fumando seu cigarro e com seu cabelo
loiro escorrendo pelo rosto, um semblante misterioso que é
acentuado pelo seu tapa-olho. Quando Budd comenta so-
bre a espada Hattori Hanzo de Kiddo que ele tem em maos,
a expressdao de Elle muda radicalmente, seu olho, antes
baixo e desinteressado, agora olha para a frente, empenha-
da e interessada. Os dois comecam a negociar o valor da es-
pada, “quanto?” pergunta Elle, e Budd em um tom abusado
“é dificil dizer, sendo tdo valiosa”, “quais sio as condicdes?”,
prossegue ela - 1 milhdo de délares - Elle concorda contan-
to que Budd mate Kiddo e a faca sofrer até o Ultimo suspiro.
No capitulo Face to face de Kill Bill Vol.2, surgem figuras
femininas pautadas em um corpo que simboliza o prazer, um
corpo perverso, sofrido e calado que representa o avesso
das personagens anteriores. Clarita (Claire Smithies) é uma
das prostitutas do bordel de Esteban Vihaio (Michael Parks)
que formara seu exército, os Akuna Boys, filhos bastardos
das prostitutas. Clarita é escolhida para servir Esteban e
Kiddo, com uma deficiéncia no rosto - tratada com repulsa
e caridade por Esteban, que lhe oferece um lenco para se
limpar - indicando sua deficiéncia como um inconveniente.
As outras oitos prostitutas que aparecem brevemente - Pa-
tricia Silva, Maria Del Rosario Gutiérrez, Sonia Angelica Pa-
dilla Curiel, Veronica Janet Martinez, Lucia Cruz Marroquin,
Citlati Guadalupe Bojorquez, Graciela Salazar Mendoza,
Maria Lourdes Lombera - na rede ou sentadas, exalam uma
despreocupacio e conformidade com suas vidas. Ao aceitar
um tipo de ndo existéncia - apropriando-se de uma tranqui-
lidade inexistente para as outras personagens que utilizam
o corpo como forma de empoderamento e ndo submissdo a
violéncia que arrancam suas individualidades.

A opcao pelo tempo ciclico, para Kiddo e Vernita é a sal-
vacao. Kill Bill tenta erigir um chamado para a tomada das
mulheres pelo tempo linear, empoderando-as pela violéncia.
Por meio de sua narrativa fragmentada que nos obrigada a
pensar sobre a ordem e o que entendemos por diferencas
sexuais - de forma exagerada e cdmica - as divergéncias
operam “em sua declinacdo politica, as novas tecnologias
da sexualidade que aqui sdo propostas mostram que o cor-
po é também o espaco politico mais intenso para levar a
cabo operacdes de contraproducéo de prazer” (PRECIADO,
2014, p. 13).

Em A Prova de Morte, mesmo vitimizadas por uma morte
que dilacera o corpo de Arlene (Vanessa Ferlito), Jungle
Julia (Sydney Tamiia Poitier) e Shanna (Jordan Ladd), as ga-
rotas experimentam uma liberdade brutal. A irreveréncia
das primeiras garotas estd naquilo que elas dizem, afinal, A
Prova de Morte é um filme sobre o cotidiano, as garotas
praguejam em meio a voltas de carros, drinks e algumas
drogas.

O diélogo diz muito do que poderia ser mostrado, todavia,
a provocacdo dos filmes exploitation, resguardados pela
acdo, estdo presentes por meio da exploracdo do corpo
feminino. A camera que segue Julia de calcinha e camiseta

no inicio, s6 comprova a importancia do corpo, ela deita
no sofd, pedacos de seu corpo vao sendo explorados - o
mesmo acontece com Arlene que, ao subir para a casa de
Julia para fazer xixi, suas pernas sdo focalizadas, desespe-
radamente envoltas pelas maos.

Julia é DJ da radio local, seu corpo é seu instrumento de
trabalho - ela estd em varios outdoors pela cidade. Com
as amigas, deitada no banco do carro ela comenta mal-hu-
morada, “Shanna, eu ndo sou obrigada a dar maconha pra
todo mundo quando a gente sai”. Shanna desconversa, co-
mentando de um produtor que é apaixonado por Julia, a ga-
rota revida “se ele tivesse uma queda por mim tinha ligado
ao invés de sumir por seis meses e, viria pra ca mais vezes
se quisesse e teria ligado na merda do meu aniversario”, e
Shanna rebate “mas quando vocé se enrosca nele, fica tudo
bem”, insinuando que a dureza da amiga é um escudo.
Shanna é tranquila, apaziguadora e cémica “Arlene, esque-
ceu como é sair com a Jungle Julia? Isso ai ndo foi nada, foi
s6 a Julia resmungando que nem uma putinha e eu critican-
do e tolerando ela ao mesmo tempo”. Arlene é mais calada,
quando questionada sobre o encontro da noite anterior, ela
esquiva, “se a gente ndo pde esses caras na linha eles ndo
te respeitam”.

Os detalhes da noite passada dizem muito sobre Arlene,
uma personagem que se aproxima de Abernathy (Rosario
Dawson) - conservadoras, mas que nunca se sujeitam a fa-
zer 0 que nao querem. Arlene comeca a contar sobre a sua
noite, “ta legal, eu vou pra cama agora, entdo, ta na hora de
vazar e ele comecou a resmungar, ‘agora?’ e eu disse assim
‘é, agora, vocé pode vazar' e ai ele disse ‘espera ai, eu ja sei...
e eu disse nao, e ele disse ‘como assim, vocé ndo sabe nem
o que eu vou falar’ e eu disse ‘eu sei o0 que vocé vai falar e a
resposta € nao’ e ele disse ‘como vocé sabe o que eu ia falar’
e eu disse ‘ porque vocé vai falar, ai vamos dormir juntos
sem fazer nada, so ficar de boa, dormir abracado e acordar
juntos'... ndo, vai embora e a gente se vé amanha”.

No meio da conversa, Shanna relembra, “nada de transar
com os caras hoje, podem conversar com eles, podem fi-
car com eles, mas nada de trepar com eles, porque a gente
vai pro lago LBJ essa noite e meu pai deixou bem claro, ele
disse ‘t6 deixando vocés e suas amigas ficarem na casa do
lago, ndo vocé e uns depravados tentando trepar com a
minha filha”. Quando elas decidem para onde ir comecam
a se perguntar se os garotos vao estar |4 e Arlene comenta
“talvez eles levem o beck”, imediatamente Julia rebate “nem
ferrando, ndo, primeiro eu ndo quero depender desses mer-
das e segundo que eles dependam de mim, se a gente nao
arranjar vai ter que ficar com eles a noite inteira” - provando
que, ainda que se apaixonem, ficarem presas a homens nao
€ uma boa ideia.

A Prova de Morte também recorre a perspectiva da mu-
Iher apética as diferencas sexuais e o encontro entre Marcy
(Marcy Herriell) e o trio demonstra isso. Arlene descobre
que Julia prometera na radio que o primeiro cavalheiro que
recitasse um poema para sua amiga, seria presenteado com
uma lap dance. “Julia, que merda vocé falou de mim Ia no
radio?” pergunta Arlene. Ao invés de explicar, as garotas
optam por encenar a aproximacdo de um cara interpretado
por Marcy, que finge uma voz mascula. Para Arlene tudo
isso é ridiculo e sua amiga, em um tom ameacador |he diz
“vocé que sabe, mas se nao fizer todo mundo em Austin vai
achar que vocé amarelou e eu acho que vocé nao vai querer
gue todo mundo ache que vocé amarelou”.

Destacamos a exacerbacdo do corpo como um status in-
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falivel, as garotas bébadas vao para o Texas Chili Parlor, onde
dangam, bebem e encontram com os rapazes enquanto es-
peram Lanna Frank (Monica Staggs). No bar, o dono Warren
(Quentin Tarantino) oferece uma rodada de bebidas, “se o
Warren manda, a gente faz”, confirma Julia aprovando uma
submissao consciente e, para os mais fervorosos, uma me-
tafora que designa Tarantino como o dono do filme.

Arlene sai para fumar e é pega de surpresa por Nate (Omar
Doom) que sugere “uns amassos”. Ela nega, explicando que
o lugar ndo é apropriado e Nate oferece seu carro, “como
assim, vocé ndo ta vendo que td um puta dilavio ali?”, ele
saca um guarda-chuva. Irritada, ela responde “para de cho-
ramingar, ndo é atraente... tudo bem, sé que eu ndo quero
que fique 6ébvio pra todo mundo no bar que a gente sumiu,
entdo a gente entra no carro e fica seis minutos e volta,
fechado?”, ele concorda.

Dov (Eli Roth) e Omar (Michael Bacall) sdo os rapazes que
o trio encontrara, eles se oferecem para pegar bebidas e
comegam a arquitetar um plano - “vocé acha que elas vao
cair nessa?” pergunta Omar e Dov responde “se um cara
estiver pagando, essas malucas bebem qualquer coisa”. Os
didlogos machistas sé enfatizam a forca das garotas, longe
do corpo de uma heroina como Kiddo, mas préximo da
emancipacdo, recusando essencialismos biolégicos e in-
citando novas estratégias para abordar o mundo.

Com as pernas molhadas pela chuva e embaladas por be-
bidas e cigarros, as garotas aproveitam um momento rela-
xante fora do bar, é quando Mike surge. Arlene, ao mesmo
tempo em que parece seduzida pelo dublé, demonstra
medo de seu carro, que para tranquiliza-la ele diz ser de
sua mae. “Que tal aquela danca erética?” pergunta ele -
“vocé parece meio abalada, ferida, desprezada (...) vocé
achou que os homens te incomodariam toda a noite, mas
pelo seu olhar da pra ver que ninguém chegou em vocé (...)
pouca coisa no mundo é tao atraente quanto o ego ferido
de um lindo anjo”.

Ao som de Down in Mexico (1956) dos The Coasters, suas
maos escorregam pelo corpo curvilineo, ela se arrasta pelo
chao e vai até o colo de Mike, ela o faz colocar suas maos
em seu corpo, chegando ao dpice em um balanco frenético.
Arlene é observada por mulheres - apesar de dancar para
Mike, seu olhar ndo é o Unico. Julia brinca que Mike vai
“faturar uma transa”, por dar carona a Pam (Rose McGow-
an) e a jovem responde “escuta aqui suas idiotas, eu ndo
vou transar com ele, nem se eu quisesse, ele tem idade pra
ser meu pai”. Pam confessa ter medo do carro de Mike, é
quando discursa sobre os filmes de acdo, explicando que
seu carro é seguro. Enquanto isso, Pam debruca-se sobre
o carro, brincando com a caveira desenhada nele, distraida.
Quando entra no carro, Pam pergunta por qual motivo o
banco do passageiro estd em uma caixa e Mike explica que
ali costuma-se colocar a cAmera, protegendo-a - o que nao
acontecera com ela.

Sonolentas, as garotas colocam a musica Hold Tight (1966)
de Dave Dee, Dozy, Beaky, Mick & Tich. Desatentas, elas
escutam a musica em ultimo volume, incentivando-as a “se-
gurar firme e fechar os olhos”. Mike ultrapassa as garotas,
desliga seu farol e vai ao encontro delas, a batida é violenta,
os corpos desmembrados - a cena repetida sob vérios an-
gulos, enfatiza a fragilidade e o terror desses corpos.

Tal morte soa como uma licio de moral obsoleta por colocar
a “culpa” nas garotas - no entanto, relegar o acontecimento
a uma explicacao simpldria, seria reduzi-lo a complacéncia.
Na cena seguinte, o empasse esclarece ndo apenas uma
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condenacao das garotas, a critica é ao estado da lei. Earl
McGraw (Michael Parks) e Edgar McGraw (James Parks) sdo
responsaveis pela investigacdo do acidente e sentem que
nao podem fazer nada. Mike, como o Unico sobrevivente,
permanecera imaculado de bebidas e drogas, diferente das
garotas. A dupla confirma, obrigatoriamente, um discurso
gue nao responsabiliza os homens e relega a culpa ao com-
portamento feminino.

Ao propor a fallen-women - garotas que perderam sua ino-
céncia - coloca-se em questdo ndo sé a recuperacdo das
mulheres do exploitation. Annette Kuhn'? afirma que na
maioria dos filmes sobre “higiene sexual” - um preconizador
do exploitation - a mulher ativa sexualmente é vista como a
causa das doencas. Nesse filme, o espaco oferecido implica
em deixa-las ser o que querem, o fim tragico encara a morte
como um despertar para a vida em um mundo que ndo esta
preparado para essas mulheres.

Meses depois, Mike retorna com outro alvo: um grupo de
garotas que trabalham com cinema, mais calejadas com o
mundo pernicioso. A renovacao feminina é revertida em
personagens tdo sem escrupulos quanto o seu agressor. “No
mundo em que eu vivo, mulheres precisam de arma”, expde
a dublé Kim (Tracie Thoms). Abernathy e Lee estdo no car-
ro, Mike se aproxima e passa a lingua no pé de Abernathy.
A garota acorda assustada explicando que “aquele cara”
encostara no pé dela - observando-o entrar no carro e
sair em disparado. E quando Lee comenta “pau pequeno”
e Abernathy concorda, insinuando esse comportamento
como uma demonstracdo falha de masculinidade. Lee é
mais tranquila e, muitas vezes, ndo acompanha o raci-
ocinio das amigas - sua caracterizacdo de jovem avoada
com roupas de lider de torcida, reforcam seu estereétipo.
Com total confianca em suas amigas, sua ingenuidade
nao se torna sé uma forma de abuso masculino, mas fun-
ciona como uma forma de suas amigas explicarem que o
mundo ndo é seguro.

Depois de encontrar um exemplar da Vogue italiana na loja
de conveniéncia, Abernathy fala com Lee. Comicamente
enquanto acompanhamos o didlogo, pensamos no que as
garotas seriam capazes de fazer por ela - a forma como
o atendente anuncia a revista nos incita a pensar que ele
pediria algum favor sexual. Tal ideia é desconstruida quando
as garotas comecam a discutir sobre a divisdo da revista,
provando que em A Prova de Morte, o didlogo é mais signi-
ficativo que a acao.

Quando se encontram com Zoé, as garotas sdo observadas
por Mike e sua cAmera - a musica, uma voz feminina que
canta um |4-13-14 medonho que lembra as trilhas de filmes
de terror - chegando a parecer vitimas inconscientes. O
clima tenso desaparece quando comecam a falar sobre os
romances - Lee mantém um caso com assistente que pos-
sui uma tara: ele gosta de vé-la fazendo xixi, uma confissdao
que desperta risadas e provocacoes.

“Kim, departamento de pintos” diz Zoé&, “nada de pintos
dessa vez, eu tenho o meu homem”, responde ela - “rou-
bou de quem?” pergunta Zoé - indicando a indole pouco
confidvel da amiga. “Ele tava super namorando” completa
Abernathy, “a Kim sempre rouba o namorado das outras”
diz Zoé, deixando Kim alterada “(...) eu ndo roubei nenhum
deles, eles s6 pularam fora”.
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No restaurante, as amigas continuam com o bla-bla-bl3,
“Zoé a gata” é como Abernathy chama sua amiga, apelido
que se deve a sua capacidade de agilidade e destreza. Zoé
conta que planeja hd um més alugar um Dodger Challenger,
“vou dizer que quero comprar para fazer um teste drive,
um Dodge Challenger 1970 com pintura branca...Kowalski,
‘Corrida contra o Destino’, cara, € um carro classico” conta
ela para Kim. “O que é corrida contra o destino?” pergunta
Abernathy, descrentes, as dublés explicam que se trata do
filme “Vanishing Point” (1971). “Abby, achava que eu era a
sem nocao aqui”, explica Zoég, “olha s6 Zoé, a maioria das
meninas nao conhece ‘Corrida contra o Destino”, completa
Kim. “Espera um pouco, a maioria das meninas? E vocé duas
o que sao?” pergunta Abernathy, é quando Kim explica que
elas sdo fanaticas por carros, comparando os filmes de cor-
rida com “Ursinhos Carinhosos”, que Lee confessa amar.
Kim foge de um discurso ultrapassado, afirmando que as
garotas podem ser e ver aquilo que desejam.

Nao devemos apenas ao trio a responsabilidade pela vin-
ganca, mesmo excluida da aventura, Lee talvez esteja mais
préxima do primeiro grupo. Seu corpo nao é somente ex-
plorado por homens, mas por suas amigas que a usam como
moeda de troca para conseguirem o carro, comprovando
nao uma irmandade fajuta, mas o reconhecimento de que
seu corpo possui alguma forca, redescobrindo o espaco cor-
poreo para a autonomia feminina.

Kim e Zoé discutem sobre a manobra que Zoé quer realizar
e Kim profere um discurso que zela pela seguranca da ami-
ga. Zoé implora e promete ser a escrava de Kim por trés
dias. J4 convencida, elas tentam persuadir Abernathy a ficar
esperando, “(...) as duas tem a cara de pau de me pedir, ou
melhor, de me avisar pra conversar com aquele fedorento,
enquanto as duas saem pra se divertir, isso é palhacada
sim”. A dupla explica que Abernathy e Lee sdo a garantia de
que elas vao retornar, “na verdade a gente ta te fazendo um
favor, porque vamos fazer uma coisa bem idiota, mas tudo
bem, a gente é dublé e ndo tem juizo, mas vocé tem juizo e
ninguém com juizo faria o que a gente vai fazer”. Elas usam
o fato de Abernathy ser mae para justificar sua falta de co-
ragem, e ela se revolta.

Abernathy coloca em pratica seu plano. “Jasper, a gente
queria saber se minhas amigas e eu podemos testar o carro
sozinhas, sabe? Pra ver se é confortavel”, pergunta para o
dono do carro, e ele, desconfiado, pergunta porque faria
uma burrice. Abernathy explica que elas nao sao ladras, isso
seria deselegante, ele poderia verificar no hotel em que es-
tdo hospedadas. Por fim, ela diz que Jasper tera a chance de
conhecer Lee, que ele pensa ser uma atriz porné.

Lee encara uma situacao constrangedora quando as amigas
a deixam de lado, o trio que sai em busca de aventuras e as-
sume o lugar de repressoras - excluem uma politica binaria.
Lee serve para explicar as ameacgas que o mundo oferece,
alertando ndo apenas para os homens malfeitores, mas as
mulheres - lembrando um pouco da indole educacional dos
filmes de “higiene sexual” que pretendiam explicar o mundo
para os jovens.

Na primeira parte da perseguicdo Zoé esta prestes a cair,
demonstrando sua fragilidade e Mike comemora uma
vitéria antecipada. Surpreendentemente Kim dispara sua
arma contra Mike, ferindo-o. Zoé, que voara do capd do
carro, volta de forma hilaria, saltando de um arbusto “va-
mos atras dele?”. Abernathy é convidada a se retirar, ja que
ninguém acredita que ela seria capaz de colocar essa ideia
em pratica, é quando ela responde “vamos matar o imbecil”.

Kim veste suas luvas e uma jaqueta, Zoé tira seu cinto e
pede o de Kim, que se nega a emprestar “é o meu preferido,
eu nao quero saber, pega o da Abernathy”. Kim ordena para
Abernathy “me da o cinto” e ela se recusa “ndo, é Prada”,
Abernathy comeca a discursar sobre educacdo - “quer sa-
ber, nem pense em me pedir pra arrumar seu cabelo de
novo” ela diz para Kim, “vai pedir por favor, porque vocé é
assim quando ninguém ta olhando, ndo é tao durona”, com-
pleta ela. Kim é dessa forma pois o mundo necessita que ela
seja dissimulada, mas genuina.

Em Os Oito Odiados, Daisy (Jennifer Jason Leigh), uma das
poucas mulheres, sofre tanto fisica quanto mentalmente
quando apanha dos homens. Uma assassina sadica que
experimenta um tipo de igualdade em meio aqueles com
quem convive - seu olhar debochado e seu olho roxo nao
apenas enfatizam a fragilidade, mas colocam a prova sua
capacidade em suportar a dor.

Sua cabeca vale 10 mil délares, um preco razoavel quan-
do comparado ao valor das cabecas masculinas, um valor
material que no mundo inéspito de Os Oito Odiados, é o
suficiente para colocar em risco a vida de todos. Daisy é
tdo apéatica quanto qualquer outro, chegando a reclamar da
carona que Ruth (Kurt Russell) da ao Major Marquis Warren
(Samuel L. Jackson), pelo fato de ele ser negro, “vocé vai
deixar esse crioulo andar aqui dentro?”, pergunta indignada.
Ruth a golpeia na cabeca, fazendo-a chorar, “gosta do ba-
rulho dos sinos, vadia? Sdo bem bonitos, ndo sdo? Se abrir
essa boca suja de novo, arranco seus dentes”.

Daisy levanta sua face ofegante, mesmo machucada, ela
ainda parece ameacadora com seus olhos negros compe-
netrados pelo 6dio e sua testa ensanguentada. Em uma
constante inversdo de valores, que perpassa todas as outras
personagens, a Unica mulher despreza todos aqueles que
sao diferentes dela ou que, de alguma forma, atrapalham
seus planos. As contradicoes de Os Oito Odiados apenas
acentuam a indole humana imperfeita, ignorando os falsos
complementares: homem e mulher.

Como explica Preciado, as posicdes de género sdo o re-
sultado de imitacoes, regulacdes, repeticoes e sancoes
constantes que contém um germe perturbador, ja que
“toda técnica que faz parte de uma pratica repressiva é
suscetivel de ser cortada e enxertada em outro conjunto
de préticas, reapropriada por diferentes corpos e invertida
em diferentes usos, dando lugar a outros prazeres e a ou-
tras posicoes de identidade” (2014, p. 108). Nesse sentido,
as praticas opressivas sofridas por Daisy sdo revertidas em
defesa: o sangue derramado serve de alimento, um sus-
tento que ela tira proveito com prazer, lambuzando-se
- Daisy ndo se mostra debilitada pelo corpo surrado, ela
suporta cada pancada com o riso.

A indiferenca de géneros é retomada quando Warren per-
gunta quem ¢é Daisy Domergue, “uma maldita vadia assas-
sina”, responde Ruth, o major faz entdo uma observacio
relevante, “vejo que ndo tem problemas em levar uma mu-
Iher para a forca”, e é respondido, “por ‘mulher’, se refere a
ela? Nao, nao tenho problemas”. Tal afirmacao, rapidamente
esquecida, prevé algumas interpretacdes: uma primeira
andlise apontaria seu cardter miségino e intolerante, no
entanto, observamos a colocacdo de Warren em sua com-
plexidade: Warren, como um negro que sofre preconceito
da propria Daisy, destaca em seu carater machista uma
fraqueza da assassina, a fraqueza em ser mulher que, se-
gundo ele, seria incobmodo até na hora de sua execucao.
Esses jogos identitarios, marcados pelo desacato, sdo cons-
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tantes, os momentos de violéncia praticados contra Daisy
- sé intensificam o seu édio - mesmo sangrando pelo nariz,
Daisy convence pela comicidade, dando uma piscadela para
Warren, afirmando um tipo de normalidade dessas situ-
acdes inconvenientes.

Daisy esta presa a Ruth e, mesmo depois de deixa-lo en-
venenar-se, a corrente que os prende ndo é partida, a as-
sassina carrega o peso de um corpo morto. A mulher, em
Os Oito Odiados como Daisy, é motivo de toda a confusao,
ja que salva-la é o objetivo de quase todos os que estdo no
armazém, com excecao de Warren, Smithers (Bruce Dern) e
Mannix (Walton Goggins).

Enquanto Warren promove um julgamento para descobrir
quem envenenou o café, Daisy mantém-se em siléncio,
transformada em um monstro ameagador, seu corpo treme
de excitacdo, “seu preto sem vergonha, filho da puta, vocé
vai morrer nessa montanha e eu vou rir muito quando isso
acontecer”, grita ela. J& desconfiado de Oswaldo Mobray
(Tim Roth), Joe Gage (Michael Madsen) e Bob (Demién
Bichir), Warren acredita que algum deles estd tramando
algo junto com Daisy, afinal, “que graca essa tribufu tem
para fazer um homem atravessar uma nevasca nesse frio?".
No capitulo 5 The Four Passengers tomamos contato com a
verdadeira histéria e é quando outras personagens femini-
nas também s3o apresentadas: Minnie Mink (Dana Gourrier)
a dona do armazém, Gemma (Belinda Owino) a sua timida
ajudante, e Six-Horse Judy (Zoé Bell) a cocheira simpatica.
Um capitulo decisivo para a compreensao da histéria e que
conta com personagens pontuais merecedoras de pro-
blematizacdes, principalmente em um filme como Os Oito
Odiados em que a presenca de figuras femininas é escassa.
“Aqui esta pessoal, o0 armazém da Minnie, saiam para esticar
as pernas. Quando estiverem prontos entrem, se aquegam
junto ao fogo e bebam café, vou apresenta-los a Minnie”
diz Judy. Quando os quatro entram no armazém, Minnie
parece bastante rigida, entoando a voz, pede para que os
cavalheiros tirem o chapéu. Hospitaleira, ela faz com que
se sintam a vontade, falando alto e gesticulando bastante,
Minnie orgulha-se quando o quarteto comenta terem ou-
vido sobre “o melhor café do mundo”. Minnie é como uma
mae - que talvez relembre um pouco do que fora a figura
da Mammy - ela ordena que Judy va ajudar os outros com
a bagagem, “mas dé um jeito no café” brinca Judy correndo
e dando risada e Minnie responde “vou dar um jeito em
vocé!”, autoritaria.

Minnie impressiona-se com a gentileza dos rapazes e o
francés de Jody, “isto é muito legal, o que é?” pergunta ela,
é quando ela aprende que oui significa sim em francés e
exige que Dave (Gene Jones) lhe pergunte se sua bunda
é grande, o velho que parece nado entender, faz o que ela
manda, “olha sé pessoal, eu falo francés” resmunga orgu-
Ihosa. Os quatro viajantes sdo muito gentis: Joe refere-se
ao sotaque de Judy como uma gracinha, um flerte desajei-
tado; Oswald pede um doce para Gemma chamando-a de
madame e segura a escada para que ela suba em seguranca
e Bob pede encarecidamente para assistir ao jogo de xadrez
de Smithers e Dave.

Ansiosa para receber um parecer de seu café, Minnie ela
pergunta, subitamente recebe um tiro na cara. Gemma e
Judy olham com pavor, precedido de tiros que atravessam
seus corpos. Todos que estao no armazém sdo mortos e en-
terrados - com excecado de Smithers - um velho que lhes
parece auténtico para uma emboscada convincente. Oswal-
do atira pela segunda vez em Gemma, agora com os bracos
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encolhidos sobre o peito, choramingando e deitada sob as
balas coloridas que derruba, ela é morta. Joe continua a-
dmirando Judy que também implora pela vida agarrando na
barra de seu casaco, o vaqueiro atira novamente na cochei-
ra e, dessa vez, o sangue da moca chega até sua face.

O breve momento concedido a essas personagens relegam-
nas a impossibilidade de praticarem o que chamamos de
sua autenticidade, que fora interrompida. Mesmo ferida,
Daisy expressa um momento de felicidade quando vé seu
irmao Jody (Channing Tatum), que é morto com um tiro na
cabeca, deixando-a descontrolada “o que esta fazendo? Ele
estava se rendendo!” - a garota sofre em solucos com os
restos de seu irmao no rosto. Daisy tenta negociar sua vida,
“Mannix, escolheu a hora errada para virar amante do ne-
gro”, ameaca ela tentando convencé-lo a ficar do lado dela,
afinal, ela faz parte de uma gangue e a cabeca de seu irmao
vale, pelo menos, 50 mil délares.

Com seu irmao morto, Daisy estd no comando, “pegue a
arma e atire no negro, entdo, ficamos aqui pelos préximos
dois dias, quando a neve derreter, voltamos para o México”.
Ela oferece a Mannix o corpo de um de seus homens e, con-
sequentemente, a recompensa por ele. A assassina explica
o qudo dificil sera levar os corpos a Red Rock sem a ajuda
dela, ndo apenas por conta da nevasca, mas pelos quinze
homens da gangue que estdo esperando por todos. Atin-
gida por Warren, agora no pé - Daisy prepara-se para mor-
rer, fechando os olhos, é quando a arma de Warren falha.
Mannix comeca calmamente a repassar todo o acordo. Dai-
sy s6 ndo concordou em entregar o corpo do irmao justifi-
cando-se pelo falo de ele ter filhos - “sem acordo, sua vadia”
Ihe diz Mannix - comecando a explicar que, quando ela viu
ele tomando o café envenenado, nao disse nada, o que faz
com que ele ndo acredite na histéria que ela conta agora.
Mannix refere-se a ela como “uma vadia mentirosa que faria
de tudo para escapar da forca”. Daisy tenta, arrastando-se
pelo chao, escapar do corpo de Ruth, conseguindo dece-
par o braco de seu torturador, ela se aproxima da arma, é
quando leva um tiro de Mannix. Daisy cospe em sinal de
desprezo para depois ser enforcada. Seu rosto vermelho e
desdentado comeca a sofrer com a falta de oxigénio, deba-
tendo-se no ar junto ao brago de Ruth do qual ela ndo con-
seguira se livrar, “essa foi uma danca bonita”, afirma Warren
sobre o enforcamento.

Consideracoes finais

Nao se pode negar que, a perturbacdo das personagens
femininas irreverente em Tarantino encontra-se em um
transtorno de suas identidades - em sua maioria delimi-
tadas entre as fronteiras do interior e exterior, que nao se
livvam da ameaca, mas mantém-se em constante perigo.
Destacamos personagens que sobrevivem em uma cons-
tante exploracdo de sua ordem social e, principalmente, de
seus corpos, quase todas experimentam os limites entre
a vida e a morte, ressignificando suas posicoes: violéncia,
perversidade, sanguinoléncia, sadismo, excitacdo e so-
frimento. Assim, o abjeto como portador de tudo aquilo
que é sujo e desprezivel - assim como fora o exploitation
que também ndo deixara de representar suas personagens
femininas através da objetificacdo - ao mesmo tempo em
que problematiza os significados potencializando a de-
sestabilizacdo do sujeito na sociedade, assume ndo sé a
liberdade do corpo feminino, mas a sua opressao, atuando
como catalisador das identidades.
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O funcionamento
da ludus-gamificacao
e a servidao maquinica

Neste artigo de carater tedrico propomos uma correlacao
entre a nogdo de serviddao maquinica e o fenébmeno da
gamificacdo, a fim de apresentar como alguns processos
constitutivos do ambiente dos jogos racionais reforcam a
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retomamos a compreensao de Huizinga e Caillois sobre
o funcionamento das estruturas de jogo e jogar. Em se-
guida, tratamos da abordagem semidtica dos elementos
e do funcionamento da maquina abstrata de Deleuze e
Guattari e de sua relacdo com a servidao maquinica de
Lazzarato, além de explicarmos como jogo e semiodtica
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Introducao

Neste trabalho apresentaremos como processos e logicas
inerentes ao universo dos jogos “racionais” - especifica-
mente através do mecanismo e da funcionalidade da “gami-
ficacdo” as atividades nao-ltdicas - auxiliam a manutencdo
da “serviddo maquinica” ao, em um mesmo movimento,
invisibilizar o processo de funcionamento fenoménico da
maquina social e sobrescrever uma nova camada de signifi-
cado com valores e sentidos opostos a aqueles experiencia-
dos pelas partes humanas.

A escolha dos autores Huizinga e Caillois, ambos perten-
centes a uma era pré-informatica, em detrimento de outros
autores contemporaneos, deve-se tanto a relevancia destes
na area dos Estudos de Jogos sobre o paradigma cultural
social, quanto a riqueza de suas andlises em relacdo aos
valores e observancia da natureza dos jogos - obviamente
nao digitais.

Mas por que ndo utilizar o conceito de “jogo” e semiose
de Derrida, pode perguntar-se o leitor, j& que seu uso se-
ria mais légico por estar mais aproximado de Lazzarato, de
forma que poderiamos entrar nos predmbulos e fazer uma
revisdo tedrica da Serviddo Maquinica de Lazzarato (2014)
e das estruturas maquinicas entre o material e o sentido
nos fendmenos. Bem, duas razées fundamentais se opdem
diante dessa tarefa. A primeira é que esse trabalho ja foi
efetuado em certa parte (e se ainda nao foi, com certeza,
serd) por semidticos com mais intimidade as terminologias
apropriadas, aos (neo)logismos e com os proprios paradig-
mas da area. A outra é que o “jogo” de Derrida se debruca
de fato sobre a natureza do campo da semidtica e da des-
construcdo do estruturalismo?, do que propriamente ao
fendbmeno do jogo em si, 0 que talvez nos levaria a analisar
a gamificacdo dando mais énfase ao plano de expressao as-
sociada ao ludus-jogar, do que as suas condicdes no plano
de conteudo.

A partir dessas limitacdes, foi necessario buscar um outro
olhar, ndo metaférico, mas de certa forma analogo, do fun-
cionamento da estrutura das maquinas em relacado ao jogo
para elaborar a proposicdo que pretendemos aqui apre-
sentar. De forma que optou-se, no presente trabalho, por
tomar um outro rumo, pela via dos estudos do fendémeno
que, de certa forma, originou a Teoria das Probabilidades,
uma das avos da Cibernética: o jogo.

A fim de apontar as correlacdes entre a servidao maquini-
ca e o fendbmeno da gamificacdo, serd necessario, em um
primeiro momento, explicar como Huizinga e Caillois com-
preendem o jogo (e o jogar, por consequéncia), assim como
seus modos e funcionamentos. Apds, serd feita uma ex-
posicao de como compreendemos a abordagem semidtica
dos elementos e do funcionamento da “maquina abstrata”
de Deleuze e Guattari (2012) - com apoio dos os trabalhos
de Nakagawa e Rocha (2014) e Rocha e Araujo (2015) - e
como ela esta relacionada a “serviddo maquinica” de Laz-
zarato. Em seguida, serdo apresentados como estas duas
esferas, jogo e semidtica critica, se articulam na “gamifi-
cacdo”, proporcionando uma reflexdo acerca desta Ultima
tanto como funcionamento coercitivo quanto como meca-
nismo representativo em prol da manutencdo do funciona-
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mento da maquina e do discurso do capitalismo.

Por fim, gostariamos de apresentar nesse artigo uma res-
posta possivel a questdo “Como podemos inventar e prati-
car tanto a igualdade quanto a ‘diferenciacdo ética’ (singu-
larizacdo) rompendo, ao mesmo tempo, com as servidoes
maquinicas e as sujeicoes sociais do capitalismo contem-
poraneo, que exercem esse duplo dominio sobre a nossa
subjetividade?” (Lazzarato, 2014, p. 213), feita pelo autor
italiano ao fim da obra “Signos, Maquinas, Subjetividades.
Nossa proposicao é a de que a paidia pode auxiliar a romper
com a ética e a légica da maquina, pois compreendemos
que esta disposicao de brincar perante as regras e ao proé-
prio jogo (e com os os jogadores) pode se manifestar como
resisténcia andrquica, que tem a possibilidade de corrom-
per a dindmica da maquina capitalista - do duplo servidao
maquinica e sujeicdo social.

O funcionamento das estruturas do jogo e o jogar

Em uma das primeiras obras sobre o aspecto cultural e
social do jogo publicada em 1938, o historiador e linguis-
ta Huizinga enfatiza que ha uma forma superior de jogar,
caracterizavel a partir de duas particularidades: jogar como
disputa (evidente na maior parte dos jogos e esportes) ou
como representacio de algo (de forma ritual ou como per-
formance). Diferente do termo jogar em portugués, a pa-
lavra “play” (em inglés) estaria conectada com as duas for-
mas superiores de jogo de Huizinga (2010), uma vez que
ela retine, em um mesmo termo, a criatividade e ludicidade
atrelada ao “brincar”, assim como o carater competitivo e
regulador do “jogar”. Para o autor jogo é:

(...) uma atividade ou ocupacao voluntaria, exercida dentro de cer-
tos e determinados limites de tempo e de espaco, segundo regras
livremente consentidas, mas absolutamente obrigatérias, dotado
de um fim em si mesmo, acompanhado de um sentimento de ten-
sdo e alegria e de uma consciéncia de ser diferente da ‘vida quotidi-
ana’. (Huizinga, 2010, p. 34).

Huizinga (2010) ainda define que, além de regras claras e
acordadas entre os participantes/jogadores, é necessario
que o jogo ocorra em um espaco temporal determinado: o
circulo magico. Ao entrar neste circulo magico, de acordo
o autor, o jogador entra em uma segunda realidade e 13
concebe seu novo espaco. Portanto, hd uma quebra na
barreira do espectador que, ao ser participante da prépria
mensagem, muitas vezes pode provocar e negociar as con-
sequéncias naquele espaco, pois a interatividade do jogo
pode modificar a experiéncia e o potencial da mensagem.
O ambito do circulo mégico (Huizinga, 2010) considera
o respeito as regras como fator principal para a criacao
do momento lddico, que compreende o circulo como um
contrato social entre os membros envolvidos em alguma
atividade ludica. Essa separacdo do cotidiano é considera-
da primordial pelo autor, ja que no jogo “(...) [ao jogador]
é Ihe dado um espaco fechado, isolado do ambiente quo-
tidiano, e é dentro deste espaco que o jogo se processa e
que suas regras tém validade” (Huizinga, 2010, p. 23). Por-
tanto, quebrar as regras terminaria com esse ambiente, ao
permitir que impactos exteriores interferissem nos rituais
ludicos, desmanchando, assim, o “circulo magico”.

Huizinga considera que o jogo pode ser compreendido
como o fundador da cultura, ja que ele precede os domini-
os da lingua e da prépria racionalidade, sendo muito mais
duradouro em preservar seus sentidos entre as mais di-



versas linguagens e sociedades do que outros fendmenos
sociais. Quanto a semiose do jogo, ele diz que:

O jogo é mais do que um fendémeno fisioldgico ou um reflexo
psicolégico. Ultrapassa os limites da atividade puramente fisica
ou biolégica. E uma funcdo significante, isto &, encerra um deter-
minado sentido. No jogo existe alguma coisa “em jogo” que trans-
cende as necessidades imediatas da vida e confere um sentido a
acado. Todo jogo significa alguma coisa. (Huizinga, 2010, p. 3-4).

Ainda de acordo com o autor, é a partir justamente da
brincadeira que se estabelece uma relacdo semidtica ci-
clica entre matéria, mente e expressao, pois,

Na criacdo da fala e da linguagem, brincando com essa maravi-
Ihosa faculdade de designar, é como se o espirito estivesse cons-
tantemente saltando entre a matéria e as coisas pensadas. Por
detras de toda expressao abstrata se oculta uma metafora, e toda
metafora é jogo de palavras. Assim, ao dar expressdo a vida, o
homem cria um outro mundo, um mundo poético, ao lado do da
natureza. (Huizinga, 2010, p. 7).

Em um trabalho que vem para dialogar diretamente com
o de Huizinga - com o objetivo de complementar, clas-
sificar e revisar o entendimento de jogo -, o francés Cail-
lois separa, em obra publicada em 1957, o que ele chama
de modos de jogar em dois, paidia e ludus. Paidia pode
ser entendido como um jogar “livre”, onde diversio e
improvisacdo sao alguns de seus principais elemen-
tos. Brincadeiras de faz-de-conta, com a construcdo de
cenarios (fisicos ou imaginarios), nas quais as regras deste
ambiente sdo definidas organicamente durante o jogar
por seus participantes, sdo exemplos deste tipo de play
ou jeux (que pode ser traduzido para portugués no ter-
mo brincar). J4 o ludus se refere a um modo de jogar que
controla a fantasia dos jogadores a partir de convencoes
arbitrarias e imperativas que necessitam de esforco, ha-
bilidades, engenhosidade ldgica e, algumas vezes, sorte
(Caillois, 2001). Nesta ca-tegoria, os jogos sao controlados
por regras pré-existentes ao momento do jogar, contratos
aceitos pelos jogadores como essenciais para o jogo, que
definem a vitoria ou a derrota dos participantes envolvi-
dos. O prazer, de acordo com Caillois (2001), neste tipo de
jogo é a emocao de competir e a satisfacdo em resolver os
empecilhos impostos pelas regras. O autor estabelece que
esta classificacdo néo é rigida, sendo um jogo atribuido a
uma classificacdo ou a outra, mas sim, uma linha onde cada
um dos conceitos corresponde a uma das pontas, sendo os
jogos classificados dentro deste espectro.

Enquanto no primeiro, paidia, é permitido maior flexibili-
dade no estabelecimento da combinacdo das regras nao-
tacitas, o ludus segue preceitos de um regramento mais
rigido, por ser focado no entretenimento individual de
tentar ultrapassar obstaculos arbitrarios e perpetuamente
recorrentes. Por isso, neste Ultimo caso, a rigidez imposta
pelas regras ajuda a manter as estruturas estabelecidas em
prol da manutencdo do objetivo em vencer os empecilhos.
Contudo, ele destaca que é preciso um certo grau de liber-
dade (mesmo que seja iluséria) para que o jogar ndo se
torne uma tarefa enfadonha e o jogador perca o interesse:

As regras sdo inseparaveis do jogar, tdo logo este Ultimo se torna
institucionalizado. A partir deste momento, elas se tornam parte
de sua natureza. Elas se transformam em um instrumento de
cultura fecunda e decisiva. Entretanto, uma liberdade basica é
central para jogar a fim de estimular a distracdo e a fantasia. Essa
liberdade é indispensavel em seu poder de motivacédo e é basico

para as formas mais complexas e cuidadosamente organizadas de
jogar. (Caillois, 2001, p. 27).

A partir destas modulagdes do jogar, o autor francés de-
fine o funcionamento do jogo em quatro categorias basi-
cas: agdn (jogos de competicdo guiados pela maestria de
habilidades técnicas ou légicas, como futebol ou xadrez),
alea (jogos de azar guiados pela chance, como roleta ou
black jack), mimicry (jogos de simulacido guiados pela in-
terpretacdo de outras identidades, como faz-de-conta) e
ilinx (jogos de vertigem baseados na busca por sensacoes
e desligamento de si, como bungee jump ou paraque-
dismo). De acordo com o proprio Caillois (2001), algumas
atividades de jogo podem se encaixar simultaneamente
em mais de um tipo de categoria, como no caso de uma
competicao de snowboard, que ao mesmo tempo pode ser
caracterizada como ilinx, em relacao a vertigem sentida
pelo esportista na realizagdo das manobras, como agon,
pois é uma competicdo de habilidades entre os varios par-
ticipantes.

Apesar de afirmar categoricamente que os jogos, sozi-
nhos, ndo devem servir de parametro para a definicdo e a
origem de uma determinada cultura, ele utiliza um capitulo
inteiro para explicar como o ludus (e a paidia) podem ser
encontrados em relagdes sociais de ndo-jogo, ja que para
ele existem “inter-relacbes de compensacdo ou conivén-
cia em jogos, costumes e instituicbes” (Caillois, 2001, p.
67) no destino de uma cultura em estagnar ou florescer
dependendo de sua preferéncia por certos tipos de jogo
(alea, agon, ilinx ou mimicry).

Ele amplia as analises desta tipologia as “atividades adul-
tas”, em sincronia com a sua proposicdo de “uma sociologia
derivada dos jogos” (Caillois, 2001, p. 80) a partir de uma
expansdo da teoria dos jogos. Este esforco é justificado
pelo autor pelo fato de que jogos “afetam suas preferén-
cias (culturais), prolongam seus costumes e refletem suas
crencas” (Caillois, 2001, p. 82).

Caillois explica que nas sociedades democraticas e iguali-
tarias as légicas da agdn deveriam estar presentes em seus
processos de funcionamento, ditaduras e outras formas de
governo que governem seus cidadaos através da alea (em
fatores aleatérios e devido a sorte como a hereditariedade
social, financeira e fisica), sem realmente criar um ambi-
ente meritocratico verdadeiro, tornam os ali governados
em elementos sem agéncia. J& tanto mimicry e ilinx es-
tariam, no plano social cultural, mais identificados com as
sociedades primitivas, ja que o primeiro estaria relaciona-
do a “mascara ritualistica e divina” que emana o mistério
e o segundo a catarse e o arrebatamento por experiéncias
de transcendéncia que afastam o sujeito de si, tornando-o
parte de uma massa. Em sociedades modernas essas logi-
cas estariam associadas ao uso de uniformes (na forca da
representacdo social de identidade concedido a quem o
veste) e a ilinx estaria ligada ao uso de drogas e outras for-
mas de alienacdo que, da mesma forma, borram a nocao
de si mesmo.

A grande ruptura de Caillois em relagcdo a Huizinga, quanto
aos seus entendimentos sobre jogo, vem de um ponto es-
pecifico: a subjugacao do racional ao irracional, ou vice-
versa. Caillois defende que a razio esta presente nos tipos
mais nobres de jogos, e, portanto, que sociedades mais
culturalmente avancadas estariam relacionadas ao ludus
em relacado as mais primitivas, guiadas pela paidia. Por ou-
tro lado, Huizinga defende que é exatamente o nosso lado
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irracional (que seria mais aproximado a paidia de Caillois),
0 jogar como uma crianga, que nos determina como seres
humanos e nos leva até a ética, que amparada no divino,
seria superior ao logos. Nas palavras de Huizinga (2010,
p. 6):

A propria existéncia do jogo é uma confirmacio permanente da
natureza supralégica da situacdo humana. Se os animais sao ca-
pazes de brincar, é porque sdo alguma coisa mais do que simples
seres mecanicos. Se brincamos e jogamos, e temos consciéncia
disso disso, é porque somos mais do que simples seres racionais,
pois o jogo é irracional.

Cabe salientar que Huizinga, que morreu em cativeiro
aprisionado pelo regime nazista, dedica o Ultimo capitu-
lo de Homo Ludens a criticar os movimentos de massa,
o dominio das tecnologias e a aplicacdo da estrutura de
jogo a atividades de ndo-jogo, pois, de acordo com ele, a
esséncia da criatividade e da brincadeira seriam perdidos,
corrompidos em uma estrutura de controle perigosa, ver-
tiginosa e alienante, onde ndo haveria lugar para o sujeito
e a esséncia da brincadeira.

Tanto para Caillois quando para Huizinga, os jogos em si
nao sdo necessariamente bons ou ruins, sendo externos a
esse dominio da moral, entretanto, para Huizinga, as acoes
dos jogadores (o jogar) ainda devem observar os preceitos
da ética. Esse é outro ponto forte de divergéncia de Cail-
lois com Huizinga. Na verdade, todas as criticas do francés
expressamente direcionadas ao historiador holandés sao
justamente as questdes éticas envolvendo jogos descarta-
dos por Huizinga em sua obra (como os de azar e os jogos
profissionais) e no tom utdpico adotado, que dedica maior
devocao ao irracional presente no jogo - e por isso Homo
Ludens ao invés de Homo Sapiens nao seria somente uma
nova redefinicio do homem, mas uma proposicdo que
sublinhasse o contraste entre o logos e o pathos, colocan-
do o segundo em destaque. Huizinga via o circulo magico
como local ideal e necessario ao humano para se liber-
tar, brevemente e sabidamente, das amarras do racional
e do utilitarismo da vida cotidiana e do trabalho. Um es-
paco para a criacao e a diversao sem consequéncias mo-
netdrias ou sociais. Nessa proposta, Caillois compreendeu
um fechar de olhos proposital e um tanto moralista para
os jogos de azar, aos jogadores profissionais e na propria
cultura econdémica. Bem, na verdade, no ultimo capitulo de
Homo Ludens - classificado como um capitulo pessimista
por Caillois - Huizinga (2010) fala explicitamente que nao
considera esses “jogos” como verdadeiros:

Provavelmente esta opinido é contraria a atitude popular atual-
mente dominante, segundo a qual o esporte constitui a apoteose
do elemento Iudico em nossa civilizacdo. Acontece que essa ati-
tude popular esta errada. E outro exemplo da tendéncia fatal para
0 excesso de seriedade sdo os jogos nao atléticos baseados nos
calculos, como o xadrez e os jogos de carta. (p. 220).

E completa:

O auténtico jogo desapareceu da civilizacio mesmo onde ele
parece estar presente trata-se de um falso jogo, de modo tal que
se torna cada vez mais dificil dizer onde acaba o jogo e comeca
0 ndo-jogo. Isto é especialmente verdadeiro no caso da politica.
(p. 229).

Diga-se de passagem, que sdo justamente estes jogos,

tidos como nao auténticos, que foram a base empirica
para os estudos fundadores da Teoria da Probabilidade,
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uma das raizes da Cibernética.

Quanto ao uso da ludicidade e da aplicacao da légica de
jogos a situacdes econdmicas, Huizinga explica que as
estatisticas de venda foram incluidas como elemento de
competicdo, quase esportivo, onde os triunfos de venda
ou tecnoldgicos sobre um concorrente comercial devem
ser publicitados. Ele prevé, de forma pessimista, e bem an-
tes da promocdo marqueteira da “gamificacdo”, o que po-
deria ocorrer se essa légica fosse aplicada em ambientes
de ndo-jogo: “Os negdcios se transformam em jogo. Este
processo vai ao ponto de algumas das grandes compan-
hias procurarem deliberadamente incutir em seus ope-
rarios o espirito ludico, a fim de acelerar a producao. Aqui
a tendéncia se inverte: o jogo se transforma em negdcio”
(Huizinga, 2010, p. 222). Ele também teceu criticas fortes
em relacdo a mecanizacdo da sociedade na época, afir-
mando que esta limitava a espontaneidade e tornava os
processos menos naturais e mais suscetiveis ao controle.
Suas criticas também envolviam os novos meios de comu-
nicacdo que facilitaram as relagdes humanas e “a técnica,
a publicidade e a propaganda contribuem em toda parte
para promover o espirito de competicao, oferecendo em
escala nunca igualada os meios sérios para satisfazé-lo”
(Huizinga, 2010, p. 222).

Caillois, por sua vez, declarou que os pesquisadores da
matematica pura interessados em sistematizar todas as
probabilidades possiveis de um jogo estariam fadados ao
fracasso, ja que

Esses calculos sdo baseados em dois postulados que sao indis-
pensaveis para uma deducao rigorosa, e que, por definicdo nunca
sdo encontrados no universo da realidade continua e infinita. O
primeiro é a possibilidade de informacéo total, usando assim to-
dos os dados relevantes. O segundo é (a existéncia de) uma com-
peticdo entre dois adversarios que sempre tomarao a iniciativa a
partir de um completo conhecimento das causas, em antecipacao
de um resultado exato e que supostamente escolherdo a melhor
solucdo (...) o interesse no jogo se apresenta precisamente nessa
inextricavel concatenacdo de possibilidades. (Caillois, 2001, p.
172).

O autor acaba por, em uma mesma sentenca, duvidar do
pessimismo de Huizinga e do otimismo de matematicos
e fisicos que acreditavam que a aplicacdo das formulas
da Teoria da Probabilidade um dia chegaria a tal patamar.
Como veremos a seguir, podemos dizer com relativa con-
fianca que, em relacdo ao jogo de previsdo envolvendo
essa declaracao, Caillois assume evidentemente o posto
de perdedor.

Cibernética e a servidao maquinica

Antes de falarmos na maquina da semiose é preciso res-
gatar, brevemente, que a ideia defendida por Deleuze e
Guattari de que as estruturas sociais e materiais formadas
por humanos, artefatos técnicos e suas redes de infor-
macoes seriam maquinas abstratas, mas ndo metafdricas,
partiu de uma inspiracdo dos preceitos da Cibernética:
“a ciéncia do controle e da comunicacdo, no animal e na
maquina”, como j& anunciava o subtitulo da obra de Wie-
ner publicada em 1948. Cabe também salientar que, assim
como a maquina abstrata de Deleuze e Guattari, entende-
se que a prépria “cibernética” esta para a maquina real -
eletronica, mecanica, neural ou econémica - assim como
a geometria estd para um objeto real em nosso espaco
terrestre” (Ashby, 1970, p. 2), sendo ela também, de certa
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forma, abstrata e diagrama.

A Cibernética tem em seus ramos fundadores a Teoria da
Probabilidade, parte dos estudos matematicos que iniciou
com a observacao empirica de jogos e apostas, a partir das
pesquisas de Cardano e de Pascal e Fermat, nos séculos
XVI e XVII, respectivamente (Bellhouse, 2005). Ashby afir-
ma que “a cibernética trata tipicamente qualquer maquina
dada, particular, perguntando nio “que acéo individual ela
produzird aqui e agora?”, mas “quais sdo todos os possiveis
comportamentos que pode reproduzir?” (Ashby, 1970, p.
3), completando que por ser um estudo de controle, co-
ordenacdo e regulacdo dos modos de se comportar de
uma maquina ideal de forma que “nenhuma informacéo,
sinal ou fator determinante pode passar de uma parte para
a outra sem ser registrado como um evento significativo”
(Ashby, 1970, p. 4). Trechos que poderiam servir a uma
resposta direta a incredulidade de Caillois.

Se a relacdo ainda ndo estd compreensivel ou parece de-
masiada distante, uma Ultima citacdo:

Parece estar claro que a teoria da regulacdo (que inclui nume-
rosos problemas importantes de organizagao no cérebro e na so-
ciedade) e a teoria dos jogos terdo muito a aprender uma da outra.
Se o leitor acha que semelhantes estudos sdo algo abstratos e
desprovidos de aplicacdo, devera refletir sobre o fato de que as
teorias dos jogos e da cibernética sio meramente os fundamen-
tos da teoria de Como encontrar seu Proprio Caminho. (Ashby,
1970, p. 285).

Se apoiando em algumas das estruturas apontadas pelas
maquinas da cibernética, foi passando de uma semidtica
fundamentada no estruturalismo da linguistica para o pés-
estruturalismo da matéria e da expressdo, como explicam
Rocha e Aratjo (2015, p. 134) que “o poder preditivo dos
modelos deixou recalcado o acontecimento, a dimensao
propriamente politica da linguagem”. Os autores citam as
reflexdes de Deleuze e Guattari para explicar a existéncia
de uma terceira fase da semidtica que chamam de Semi-
otica Critica (Rocha & Araujo 2015), onde a linguagem nio
é somente subjugada a linguistica, mas a dimensao politica
da experiéncia. O signo, dentro desta perspectiva pds-es-
truturalista, é formado pela articulacdo entre o plano de
expressao e o de contelido (matéria, corpos, fenébmenos,
etc.), que, por sua vez, sdo engendrados conjuntamente
para produzir o signo da seguinte forma:

A substancia do conteldo é resultado da projecao de uma forma
sobre a matéria do mundo, o que torna este mundo inteligivel. O
mesmo ocorre com a substancia da expressao, esta, resultado da
projecdo da forma sobre a matéria expressiva (cadeia fonica, por
exemplo). (Nakagawa & Rocha, 2014, p. 3).

Em cada um dos planos ha articulacbes de diferentes
agenciamentos da ordem da enunciacio (expressio) e do
desejo maquinico (contelido) que em suas articulacoes,
efetividades e transformacdes produzem uma maquina
abstrata “cujas regras de funcionamento caberia a semi-
Otica critica descrever” (Rocha & Araujo, 2015, p. 141), de
forma que esta maquina seria responsavel tanto pela atu-
alizacdo continua de textos quanto das regras que a regem
(Nakagawa & Rocha, 2014), em um processo através da
forca dos procedimentos politicos com uma pretensa esta-
bilidade e sincronismo (reterritorializacdo) em uma relacio
instavel e assicronica (desterritorializacdo) entre expressao
e conteudo.

Nas relagdes de forca travadas entre humanos e maquinas,

para Deleuze e Guattari (2012) existem dois conceitos: a
servidao maquinica e a sujeicdo social. O primeiro é for-
mado pelos corpos humanos e de objetos (tal qual a rede
de Latour na Teoria Ator Rede), que como pecas sio con-
troladas e dirigidas por “uma unidade superior” (Deleuze &
Guattari, 2012), enquanto que a sujeicdo seria o humano
que nao é parte da engrenagem, mas sim “submetido pela
maquina” (Deleuze & Guattari, 2012).

Lazzarato (2014) parte destes conceitos-mecanismos de
Deleuze e Guattari para explicar a organizacdo da producao
do capitalismo, atribuindo a sujeicdo social a fabricacdo do
individuo e as semidticas significantes que conduzem as
representacdes (como a linguagem) e a serviddo maquinica
a dessubjetivacdo a partir de semidticas a-significantes,
que fazem o ato em si sem passar pelas representacdes
percebidas pelo sujeito (como a linguagem binaria de com-
putador) (Lazzarato, 2014).

De acordo com o autor, na serviddo maquinica o humano
deixa de ser um individuo para ser parte da maquina so-
cial capitalista que o insere em um aparato que captura
e sistematiza seus atos e comportamentos (traduzidos na
forma de inputs), a fim de reprogramar continuamente a
configuracdo da maquina e seus dispositivos de coercdo e
controle (outputs) em uma assisténcia que deveria libertar
o humano, mas ao invés disso, o torna mais dependente.

O capital ndo se reduz a uma categoria econémica na medida
em que funciona como um poder semidtico que opera transver-
salmente a diferentes niveis de producao, em diversas estratifi-
cacoes de poder e em multiplas segmentacdes sociais. A vida seria
hoje inexplicavel e ineficaz sem a intervencdo dos componentes
semidticos e maquinicos. O continuo aumento do “capital cons-
tante social” e a crescente complexidade dos signos que o fazem
circular assumem o controle das relagdes, dos comportamentos,
das opinides, dos desejos, bem além do trabalho assalariado. (Laz-
zarato, 2014, p. 157).

A serviddo maquinica, ao simplificar os corpos e as acdes
a opcdes de input, é capaz de operar uma traducao
“magquinica e ndo-significante dos fendmenos” (Lazzarato,
2014), tornando essas operacdes maquinicas mais reais
que aquelas relegadas aos sujeitos. Lazzarato ainda afirma
que a desterritorializacdo dos signos (principalmente no
plano de expressio) ocorre na traducdo da acdo em “si-
gnos-poténcia” feita pelas maquinas, que agem no mundo
fisico, como na fabricacdo de créditos (moedas, pontu-
acoes, etc.), através dos algoritmos ou dos céalculos sem
passar pela consciéncia de um sujeito ou pela divisdo de
producao e representacdo. Portanto,

[...] na servidao, as relagdes entre agentes e signos existem de
fato, mas nao sdo intersubjetivas; os agentes nao sdo pessoas
e as semioticas ndo sdo representativas. Agentes humanos, as-
sim como agentes ndo humanos, funcionam como pontos de
‘conexao, juncéo e disjuncao’ de fluxos e como redes compondo o
agenciamento coletivo empresa, sistema de comunicacao e assim
por diante. (Lazzarato, 2014, pp. 29-30).

Em contrapartida, a sujeicdo social opera as semiologias
significantes, como a linguagem verbal, afeta o humano e
a sua percepgdo ao procurar operar representacdes que
fabriguem um individuo com identidades que se atenham
a um dos papéis em relacdes bindrias como patrdo/em-
pregado, homem/mulher, etc - impondo tais hierarquias,
a sujeicao condiciona e reduz a multiplicidade maquinica a
varios dualismos. O que é irbnico, ja que é justamente as
maquinas computacionais que tém sua légica mais primi-
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tiva associada aos impulsos binarios de passagem ou nao
passagem de energia - que foi posteriormente traduzido
para a linguagem bindria de computacao.

Fluxos de signos a-significantes agem diretamente sobre fluxos
materiais, para além da divisdo entre producio, representacdo
e funcionamento, independentemente de significarem algo para
alguém ou ndo. Equagdes matematicas, programas de computa-
dor e diagramas participam diretamente no processo de gerar seu
objeto enquanto uma imagem de publicidade apenas fornece uma
representacdo extrinseca disso (embora, em seguida, produza
subjetividade). (Lazzarato, 2014, p. 40).

Apesar de terem resultados opostos, a serviddo maquini-
ca e a sujeicdo social estdo paradoxalmente relacionadas
para a manutencado do programa da maquina. De acordo
com o autor, é preciso compreender que no capitalismo ha
uma articulacao entre os dispositivos, na qual ambos

(...) se combinam e se complementam: as semidticas significantes
organizam um tratamento e um funcionamento molar da subje-
tividade que atinge, solicita e interpela a consciéncia, a represen-
tacdo e o sujeito individuado, enquanto as semiodticas a-signifi-
cantes organizam um tratamento e um funcionamento molecular
dessa mesma subjetividade, que mobiliza subjetividades parciais,
estados de consciéncia nao reflexiva, sistemas perceptivos e as-
sim por diante (...). (Lazzarato, 2014, p. 108-9).

O autor afirma que a invencdo e propagacao de disposi-
tivos eletrénicos com base computacional em redes-fluxo
de comunicacdo possibilitaram que qualquer processo
mediado nesta rede seja associado e computado em pro-
gramas e memorias artificiais. Logo, nesta realidade capi-
talista maquinica um humano sem maquinas e, portanto,
sem acesso a essa semiose a-significante, ndo consegue se
comunicar, decodificar ou sequer modificar os processos
de desterritorializacdo promovidos neste sistema.

Gamificacdo: ludus e servidao maquinica

“Gamificacdo” € um aportuguesamento de “Gamification”,
termo que ganhou popularidade em meados dos anos
2010, nas areas de Marketing e Administracdo no Brasil.
De acordo com Fuchs, Fizek, Ruffino e Schrape (2014), a
palavra gamificacdo pode ser ser aplicada a varios signifi-
cados e diferentes contextos, sendo que os mais comuns
sdo a utilizacdo do termo como a) sindbnimo de modelos,
estratégias ou produtos que agregam uma camada de sen-
tido ltdica ou de jogabilidade a uma atividade de ndo-jogo
ou b) como sistema que aplica valores e logicas de fun-
cionamento das estruturas comuns aos jogo a uma ativi-
dade de nao-jogo. E sdo esses dois usos que nos chamam
a atencdo a gamificacdo aplicada no plano de contetdo e
na de forma semantica.

Nesses casos destacados, ela pode se referir tanto a uma
estratégia de tornar os processos de funcionamento de
alguma atividade de producao/ensino/comunicacdo mais
proximas aquelas de um jogo (definindo regras, mecani-
cas, objetivos, conquistas e medalhas aos “vencedores” ou
“bons jogadores”) (Dragona, 2014) ou entdo a um software
gerenciado por um dispositivo digital (Dragona, 2014;
Tiessen, 2014) que tém como objetivo, com sua interface
grafica, materializar na esfera digital os processos de fun-
cionamento e quantificacdes sobre o jogador para que ele
mesmo possa visualizar seu “progresso”, a fim de ser uma
ferramenta de auto-incentivo sobreposta por uma camada
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lUdica em uma atividade de ndo-jogo. Ambos podem ser
relacionados a serviddao maquinica e ao sujeitamento de
Lazzarato, respectivamente. Apesar de parecer ser uma
relacdo paradoxal, como o autor assinala, o processo nao
é. A questdo é que o jogo a ser jogado, no plano de conteu-
do, é identificado com os formatos de alea (sorte) e ilinx
(vertigem), enquanto no plano da semidtica o jogo é repre-
sentado (e compreendido) como um jogo de agdn (técnica
e maestria) e mimicry (simulacdo e atribuicdo de papéis).
Na introducdo a obra Rethinking gamification (2015),
Fuchs et. al (2014) explicam que € preciso repensar e ana-
lisar criticamente os usos da gamificacdo como método de
incentivo a atividades e como forma de controle compor-
tamental ndo para colocar em xeque sua eficacia, pois, esta
ja teria sido comprovada. O objetivo seria compreender,
em carater emergencial, como a gamificacdo se infiltrou
a tal ponto que ndo a vemos mais e para isso sdo expos-
tas as seguintes questdes: “O que é que faz com que uma
narrativa tdo entusiastica se complete tao perfeitamente?
Como é que as ideias em torno da gamificacdo se confor-
maram sem a necessidade de mais discussao?"? (Fuchs et.
al., 2014, p. 10).

Os textos do livro explicam como a gamificacao foi apli-
cada e publicizada como uma forma de transformar o com-
portamento visando uma maior efetividade na producao,
trabalho e até no engajamento de consumidores com
marcas e de cidaddo com a sociedade civil, tentando com-
preender em que momento a forma de jogo foi “corrom-
pida” ou reterritorializada para ser utilizada para estes fins.
A estrutura de funcionamento e légica de uma maquina,
por meio das arquiteturas de escolhas e das técnicas de
big data®, esta fortemente atrelada ao jogo. Os proprios
célculos que orientam os algoritmos sdo computados com
base em diagramas computacionais do maior nimero de
varidveis possiveis (alea) no qual as informacoes das acoes
do agente humano, que eram um dos dados mais dificeis
de se captar em sua forma analdgica, informam a prépria
maquina novas varidveis individuais para auxiliar a ma-
nutencao do sistema maquinico.

Contudo, cabe salientar, que a reterritorializacao efetuada
na “gamificacdo” ndo é sé um acaso de tentar encaixar uma
representacdo estranha a uma nova estrutura, que a par-
tir da sedimentacao, se estabiliza. A légica do jogo, com
suas regras, mecanicas e elementos, estd permeada na
atual estrutura social capitalista desde o inicio do séc. XX
(como apontou Huizinga), assim como no funcionamento
de escolas, prisdes e exércitos (Schrape, 2014). A ldgica
de jogo ja existe na maquina, e os elementos cruciais do
ludus, como pontuacdo, ranking e troféus estao todos ali,
prontos para serem vistos. Entdo como essa invisibilizacao
ocorre? O que parece é que ha um desvio entre como o
jogo funciona e como se entende que ele funciona.

A gamificacdo, nesse processo entre plano de contetudo
e expressdo, se refere a propria légica ndo-verbal da es-




trutura de funcionamento dos corpos e objetos de uma
empresa ou uma sociedade guiada por preceitos capitalis-
tas. Nele, os processos da maquina funcionam de acordo
com a sorte (alea) e vertigem dividualizada (ilinx) sao vivi-
dos no plano de conteldo, enquanto seu plano de contel-
do sdo desterritorializadas e reterritorializadas no plano da
expressao, a partir de enunciados representacionais que
indicam que a maquina funciona de acordo com as logicas
de meritocracia (agbén) e de sujeicio individualizada (mi-
micry). E neste ponto especifico de instabilidade entre o
real e a representacdo que parece se encontrar o aparente
paradoxo destacado por Lazzarato (2014) entre a Servidao
Maquinica e a Sujeicdo Social. Parece que para jogar bem
0 jogo - e quem sabe vencer - é preciso atingir a maes-
tria nas habilidades ligadas ao logos, enquanto, conjunta-
mente, se interpreta corretamente a identidade destinada
a si, processos da Sujeicao Social. Entretanto, o jogo fun-
ciona por meio do acaso (sobrenome, cor, relacées, sexu-
alidade ja pré-estabelecidas na loteria da vida) permeado
pela vertigem do resultado nao-previsivel e a sensacao de
pertencer 3 maquina “vestindo a camiseta” (em uma sen-
sacdo de nervosismo e ansiedade que torna o humano em
zumbi, parte de uma massa amorfa que se aliena de si para
ser parte de uma instituicdo). O ludus domina o homem,
o aprisionando por tentar usar um tipo de légica em uma
estrutura que nado corresponde aqueles esforcos. O su-
jeito ndo consegue acessar o controle do sistema porque
nao consegue enxerga-lo e, por isso, ndo é capaz de des-
territorializar os signos e as relacdes entre esses planos,
aparentemente, paradoxais.

E, se essa assincronia ja ocorria entre o sistema, quando a
gamificacdo serve como plano de expressao do sistema de
funcionamento da estrutura capitalista (mas com os mo-
dos auténticos de funcionamento, do plano de conteudo,
invisibilizados), quando se sobreaplica ao sistema capi-
talista um software gerenciado por um dispositivo digital
(o aplicativo Habitica é um exemplo desse uso - figuras
1, 2 e 3), essa nova camada sobrecodifica ainda mais a
semiose desta maquina abstrata, pois através desse novo
mecanismo gamificador e de sua interface grafica é pos-
sivel materializar digitalmente as gratificacdes dos sujeitos
com pontos e carteiras a-significantes com contetdo e-
xistente, apenas para dar forma a um sistema de feedback
instantaneo que acompanha, quantifica, guarda e expressa
de forma mais representativa possivel o resultado das suas
“acoes”.

By accomplhing your neai-ie
s, you've gromn 10 Lavel B3

Figuras 1, 2 e 3: Interfaces visuais do aplicativo de gamification Habitica
O aplicativo Habitida, direcionado ao incentivo de otimizagao produtiva de
seus usuarios quanto ao trabalho, tarefas e habitos. Da esquerda para a di-
reita: Fig. 1 mostra as acdes que devem ser executadas, Fig. 2 a gratificacao
por meio de nivel e Fig. 3 exibe a comparacéo entre os status do “jogador”
em relacdo aos colegas de grupo (Fonte: Divulgagao da Habitica®).

A Gamification, enquanto uma estratégia de marketing
apoiada em um software para promover comportamentos
que otimizem a producdo e o consumo, € uma mecanica
de coercdo que busca criar novos signos-poténcia, na
forma de pontuacdo e medalhas disponiveis somente na
memoria maquinica (sendo seu Unico acesso as interfaces
graficas das maquinas). O novo signo que surge dessa re-
territorializacdo é ainda mais a-significante que o proéprio
dinheiro, pois a sua circulacdo e corpo é ainda mais i-
material e ndo-produtiva que o anterior, ela nunca é re-
presentacao de fato, é sempre uma linha de energia e de
calculos somente acessiveis a cognicdo humana por meio
da traducdo de computadores. Se é possivel consumir e
adquirir produtos com o dinheiro, as pontuacdes produzi-
das neste processo nem para isso servem, sendo assim, a
forma-signo dada a uma forma de Capital Social. E o capi-
talismo de producdo zero, soma zero e nenhuma perda,
porque nenhum movimento é feito. E subversio do pré-
prio ludus em uma servidao maquinica do préprio sistema
em relacao a si mesmo, totalmente a-significante.

No fim, aceitar jogar de acordo com o ludus e as proprie-
dades da razao, adotando as regras a fim de alcancar a har-
monia e o ritmo social sé encapsula a maquina-humano em
si mesma, de uma forma que, em breve, nem os mecanis-
mos de controle ou a légica poderdo ser decifrados por
algo que nao “naturalmente-maquinico”.

Consideracdes finais: a paidia como resisténcia a maquina

Apés alguns entraves e certamente muitos deslizes ter-
ritoriais, chegamos a consideracdo, ainda preliminar de
que gamificacdo pode ser uma mecanica de coercdo, que
assume a forma de jogo ao estabelecer regras, objetivos
e conquistas aos agentes humanos, através de uma in-
terface paradoxal entre o plano de conteldo da servidao
magquinica baseado no funcionamento de jogos de sorte
e vertigem. Este paradoxo aprisiona o ser a sua prépria
condicdo inicial, ao o deixar em um nivel de ansiedade e
catarse em que nao consegue se ver como individuo. Ao
mesmo tempo, esse plano de conteldo é reterritorializado
a partir de enunciados de meritocracia e de identificacao
da sujeicao social de um plano de expressdo que amarram,
por fim, o sujeito em uma realidade antagonica e paradoxal
em relacado ao de conteldo.

Quando sobrecodificada pela estratégia do software-
marketing de um metajogo digital, que visa coercivamente
por meio de medalhas e pontuacdes digitais impulsionar a
producdo dos empregados, alunos ou consumidores nas
maquinas-humanos, ela subverte o préprio capital, crian-
do uma moeda ainda mais a-significante do que o capital.
Esse novo capital social acaba por corromper a ideia mais
basica de producao e por estagnar toda reterritorializacdo
possivel.

Todos estes processos sao possiveis pois, a partir do lu-
dus, se cré racionalmente que ha a capacidade apreender
a légica de funcionamento das maquinas e se cré em suas
representacdes no plano de expressio, mesmo que 0s
resultados colhidos no plano de conteddo provem o con-
trério. De modo que parece que a Unica forma de ganhar o
jogo é nao joga-lo com a maquina. Essa frase pode ter dois
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sentidos. Ou se considera o desligamento da maquina, se
tornando mudo, cego e surdo sem sua traducdo, como
previu Lazzarato (2014) ou, ent3o, se considera jogar entre
suas mecanicas, em um metajogo que pareca irracional a
I6égica computacional.

Este ultimo caso, refere-se obviamente, a paidia - o brin-
car como forma de resisténcia, o pathos que resiste e con-
funde o logos. Brincar é um processo de metajogo que,
por si s6, destrdi a ordem e os processos da infraestrutura
da maquina. Gracas a sua aleatoriedade, ele corrompe
os dados e interrompe o funcionamento maquinico, pois
a maquina funciona a partir de resultados provaveis ja
observados em busca de padrdes, enquanto as quebras
de padrdes sao identificadas como bugs ou glitches. O
carater non-sense do brincar ndo é compreendido pela es-
trutura a-significante da maquina, pois o processo nao é
légico, ele é cadtico, é anti-logos e, por isso, ndo funciona
como carater estruturante. Ele quebra tanto o dispositivo
de sujeicdo, quanto a serviddo maquinica, justamente por
operar em um nivel de sentido e com possibilidades e sai-
das muito mais aleatérias do que as previstas pela légica
computacional das probabilidades. Uma maquina pode
compreender a légica de uma variedade de memes e re-
produzi-los no contexto correto apés uma uma coleta ex-
pressiva de dados, mas ainda ndo ha inteligéncia artificial
que fabriqgue um mene>.

Ora, a serviddo maquina é baseada nas teorias de Ciberné-
tica, que desde o inicio alegard o poder de a Cibernética
ser um grande modelo de andlise de possibilidades de
diferentes estruturas de um numero infinito de feno-
menos, devido ao seu olhar ndo “elementarista”’, mas sim
processual (ndo o que acontece, mas como pode acon-
tecer), que pretende analisar um niimero quase infinito de
possibilidades reais ou ndo. A maquina parte de pressu-
postos logicos e algoritmos (no caso ordens e caminhos a
serem seguidos a partir de comandos), que mesmo perto
do infinito, ainda sdo finitos. E quanto mais refinada for
a maquina, mais perto de resultados verossimeis ela vai
se aproximar. O jogo de paidia quebra totalmente essa
dindmica e, para vencer, quebrar a maquina é o objetivo
final.
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Meia-noite, livro aberto
Mariposas e mosquitos
pousam no texto incerto
Seria o branco da folha,

Luz que parece objeto?
Quem sabe o cheiro do preto,
que cai ali como um resto?
Ou seria que os insetos
descobriram parentesco

com as letras do alfabeto?

Paulo Leminski

Introducao

O titulo deste artigo aglutina os conceitos de tipografia e
de iconografia, para mostrar que um texto espacializado
comunica, primeiramente, a sua forma e que, com seu de-
sign grafico particular, um texto verbovisual ndo quer ape-
nas “informar”, ele quer “formar” uma mensagem poética
ou estética, com seu relevo semidtico reconhecivel como
tal. O termo tipografia indica a atividade relacionada ao
uso de tipos, impressos ou ndo, assim como o estudo e
desenvolvimento de familias tipograficas, como uma area
dentro do design grafico. O termo iconografia, por sua vez,
remete a forca da organizacado ostensivamente icénica dos
vocabulos, ou seja, a explicitacdo da sua dimensao plas-
tica como forma significante, tendo por base a Semiética
peirciana.

Procuramos demonstrar como as palavras escritas passa-
ram a ocupar um expressivo lugar na poesia, nas artes, na
propaganda e nas midias impressas em geral, viabilizando
ao texto moderno incorporar alguns principios expressivos
das artes do espaco: pintura, escultura e arquitetura.

A selecdo das pecas que constituem o objeto de pesquisa
deste artigo foi motivada pela tentativa de efetuar asso-
ciagOes entre os textos poéticos de carater visualizante,
em diversos estilos de época, comparando-os com car-
tazes cinematograficos brasileiros, aqui tomados como
exemplos de textos verbovisuais inventivos.

Embora de certo modo considerados periféricos aos filmes
em si, por parte dos estudos académicos na area de ci-
nema, acreditamos que os cartazes cinematograficos sao
criagOes relevantes e assim, portanto, pretendemos inda-
gar sobre o que poderia fazer de um cartaz algo particu-
larmente expressivo e instigante. Nesse sentido, como
assinala Manovich, o cinema é, desde suas origens, mul-
timidiatico.

[...] filmakers had been combined moving images, sound, and text
(whether the intertitles of the silent era or the title sequences of
the later period) for a whole century. Cinema was thus the original
modern “multimedia”. We can also point to much earlier examples
of multiple-media displays, such as medieval illuminated manus-
cripts that combine text, graphics, and representational images.
(Manovich, 2001, p. 50)*

A assertiva acima endossa nossa hipétese que o design
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grafico das pecas de divulgacao de filmes reflete os jogos
sinestésicos que ultrapassam a fronteira fonética da pa-
lavra escrita, transformando-a em informacao visual, um
tipo de composicao tipografica em que a palavra entra
com forca de imagem, ressignificando suas pretensdes
semanticas. Os conceitos aqui desenvolvidos valem tanto
para a poesia visual quanto para os cartazes, as mensagens
publicitérias, as capas de produtos e as embalagens, entre
tantos outros que fazem experiéncias criativas com a plas-
ticidade dos vocabulos.

1. Uma tipo/icono/grafia poética

Durante séculos, a maior parte da impressdao de textos
era feita por tipografia, processo que se baseia na ideia de
agrupar sequencialmente um conjunto de tipos méveis para
formar linhas que, por sua vez, compdem juntas a matriz
de impressao de uma pagina. O ponto de partida deste ar-
tigo assinala as esporadicas experiéncias visualizantes da
escrita, apés o advento da imprensa, com énfase no estilo
barroco e nas propostas poéticas de Stéphane Mallarmé,
no final do século XIX; propostas essas que servem, fre-
quentemente, de definicdo para a modernidade literaria e
da midia impressa a partir do século passado.

Foi somente a partir das vanguardas européias que as
inovagdes formais relevantes passaram a ocorrer, com as
propostas estéticas futuristas, cubistas e dadaistas, entre
outras. Os versos livres e as palavras em liberdade implo-
dem a sequéncia do discurso légico e inauguram uma sin-
taxe analdgica, cujo principio ordenador € a justaposicdo de
elementos linguisticos no espaco da pagina. Trata-se de um
movimento dialético, regido pelo conflito entre a lineari-
dade da sequéncia verbal e a simultaneidade dos signos
nao-verbais, no eixo da simultaneidade paradigmatica.

As reverberacdes das vanguardas histéricas atingem todas
as formas de comunicacdo escrita, mais especificamente
os cartazes, que redimensionam seus modos de apresen-
tar o material verbal nas superficies expostas. E nesse sen-
tido que usamos o conceito de “tipo/icono/grafia”: artistas
inovadores buscam manipular as matrizes tipograficas de
forma ndo convencional, distanciando-se da simetria e da
horizontalidade, de modo a conferir a uma sensacdo de
movimento as composicoes textuais. Torna-se relevante a
utilizacdo de tipos variados em peso, tamanho e desenho; o
que nos permite depreender as razdes pelas quais, gradati-
vamente, os autores vao descobrindo que ndo apenas cada
letra possui sua forma precisa, mas também que o conjunto
das letras e silabas que compdem a palavra tem uma forma
global (seu design grafico particular). As linhas retas, incli-
nadas ou curvas, os espacos ocupados pelas letras e entre
uma letra e outra, tudo isso é lido de forma global, ou seja,
sao formas percebidas de acordo com a Psicologia da Ge-
stalt?, por exemplo, nas ilusées de otica da figura n.1. Du-
rante os anos 1920, uma série de psicélogos alemaes, tais
como Max Wertheimer e Wolfgang Kohler, comecaram a
estudar diferentes principios da percepcao que levaram as
conhecidas leis da Gestalt de organizacao perceptual, muito
usadas e/ou discutidas nas areas de Arquitetura, Design
Grafico, Comunicacao Visual e Artes Visuais em geral.




What do yeu sea? You probably read the word ME in brown, but.......
when you look through ME

you will see YOU!
Do you need 16 look sgain?

 LHUSION

Psicologia da Gestalt: Percepcéo de fundo e forma
Fonte: https:/moniqueberryreport.wordpress.com/tag/optical-illusion/

Nas palavras GOOD/EVIL ou em ME/YOU, grafadas em
formas peculiares, podemos ler/visualizar o resultado do
processo de uma articulacdo ambigua dos signos linguisti-
cos em diversos niveis, cuja legibilidade é assegurada por
um sistema hibrido: icénico e indicial.

Efeito equivalente pode ser observado no cartaz do filme
brasileiro BYE BYE BRASIL, dirigido por Caca Diegues, aqui
tomado como primeiro exemplo para estudo de caso de
escrita tipo/icono/gréfica.

No cartaz cinematogréfico, as palavras do titulo sdo su-
perpostas em camadas e integradas a determinados signos
visuais que simbolizam a brasilidade. E grande a variedade
de tipos graficos e de modulacdes cromaticas, que revelam
uma sugestao de tridimensionalidade nas letras. As signifi-
cacdes organizam-se em paradigmas equivalentes, como
uma espécie de metafora plastica, na interseccdo de dois

um filme de

BETTY FARIA
FABIO]ENR)R RA ZAM

Figura 2
Cartaz de BYE, BYE BRASIL, por Caca Diegues (1980)°

sistemas, de modo que a similaridade dos significantes se
projeta no plano dos significados.
De acordo com a Semidtica da Imanéncia de Louis Hjelmslev
“Sao apenas as funcbes da lingua, a funcdo semidtica e
aquelas que dela decorrem que determinam sua forma. O
sentido se torna, a cada vez, substancia de uma forma e
nao tem outra existéncia possivel além de ser substancia de
uma forma qualquer” (Hjelmslev, 1975, p. 204).
A informacdo visual é predominante neste cartaz, que se
assemelha a um quadro modernista, na esteira das propos-
tas poéticas de Oswald de Andrade e da pintura de Tarsila
do Amaral. Por outro lado, verifica-se também um didlogo
com as configuracdes estéticas do Tropicalismo, movimen-
to dos anos 1960 que transborda as fronteiras da musica
e expressa-se através de variadas linguagens artisticas. A
Tropicalia propunha a renovacao da vida através das con-
fluéncias inusitadas de elementos aparentemente dispares
que seus integrantes provaram serem perfeitamente mes-
claveis em suas obras.

O exposto permite perceber o sincretismo policromatico
tropicalista no cartaz analisado; procedimento que reforca
ainda mais a proposta de iconizacao dos conflitos culturais
tematizados na época, como, por exemplo, com o recurso
visual da letra Y que confere nova dimensao e reafirma
iconicamente a antitese “Nacional versus Estrangeiro” (lin-
gua portuguesa versus lingua inglesa). O design grafico do
cartaz reforca o efeito de estranheza provocado pelo jogo
com os dois idiomas no titulo do filme (Bye/Brasil), que
se mostra analogo ao processo utilizado por Oswald de
Andrade em “Tupi or not Tupy?” (Manifesto Antropéfago, de
1928). Tal frase acabou virando emblema da “antropofagia
cultural” proposta pelo poeta brasileiro: todos os elemen-
tos culturais estrangeiros deveriam ser ritualisticamente
devorados, assim como os antropéfagos o faziam, visando
assimilar do outro o que ele tinha de melhor. E o que a
frase oswaldiana faz ao apropriar-se de parte da famosa
frase de Shakespeare, em HAMLET: “To be or not to be, that
is the question”.

Por outro lado, a observacdo das semelhancas sonoras
entre os dois idiomas (To be = tupi) permitem um procedi-
mento parddico que explora paradigmas analogos aos do
cartaz analisado: Primitivo X Civilizado; Importacao X Ex-
portacdo. Imaginamos que, recuperando sinteticamente a
ideologia antropofagica, como os tropicalistas o fizeram, o
design grafico exuberante do cartaz de 1980 apresenta-se
como uma alegoria do exotismo para turista, ou seja, do
ex/ético, entendido como uma ética que vem de fora e
tenta “vender” icones de um pais tropical.

Em ostensiva desproporc¢do ao corpo do cartaz de Bye, Bye
Brasil, as informagdes sobre o filme, em linhas centraliza-
das na parte inferior da peca, sdo compostas por tipos bem
menores e na cor preta.

Como se sabe, a escrita em sua origem é um recurso para
conservar, por mais tempo, o que se diz oralmente. Seu

lado visual, portanto, de um mero auxiliar que era, passa a
elemento significante fundamental na composicdo de tex-
tos poéticos visuais ou de pecas de divulgacao do cinema,
como o cartaz do filme brasileiro analisado. Seu contetdo
é ostensivamente apresentado por meio da estrutura gra-
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fica, vindo a estabelecer uma comunicacdo simultanea,
tanto no ambito verbal quanto no visual. O procedimen-
to procura devolver a palavra escrita uma sensibilidade
que parecia perdida, por forca da rigidez da informacao
impressa tradicionalmente linearizante, na denominada
l6gica aristotélica da linguagem.

No intermédio entre a Antropofagia Modernista e o Tropi-
calismo, por volta de 1950, surge no Brasil o Movimento
da Poesia Concreta, sinteticamente conceituada como
“tensdo de palavras-coisa no espaco-tempo”. Cumpre res-
saltar que o poema concreto nao abdica das virtualidades
da palavra ao propor-se como uma estrutura-contetdo,
apesar de seu apelo a comunicacao ndo verbal evidenciar
sua busca de uma comunicacdo mais rapida. Tal preocu-
pacdo com a metacomunicacido revela a consciéncia da
emergéncia dos meios de massa e de suas inegdveis reper-
cussdes na linguagem da poesia. Sua influéncia logo se faz
sentir nos anudincios publicitarios, nos cartazes e nas capas
de produtos que fazem experiéncias com a visualidade
da palavra escrita, bem como nas interfaces com outros
sistemas signicos. Como exemplo, citamos um conhecido
poema concreto:

ovo
novelo
novo no velho
o filho em folhos
na jaula dos joelhos

infante em fonte
feto feito

dentro do
centro

Figura 3
Poema concreto de Augusto de Campos (1957)

Esse poema concreto pode ser relacionado a um filactério
- um tipo de poema medieval ornamentado com imagens
de fetos - que foi recriado, por sua visualidade, em alguns
poemas barrocos. Apresenta ainda vinculos inegaveis com
o poema “OVOQ”", de Simias de Rodes (325 a.C.).

No poema de 1957 (fig.3), o “feto”, além de estar verbal-
mente citado, encontra-se iconizado no espaco em bran-
o, ou seja, pode ser percebido visualmente no espaco ir-
regular deixado entre as letras, na parte central da forma
ovular. Os jogos paronomasticos (ovo/novo, novelo/no
velho, filho/folhos) enfatizam a antitese inicial: novo/velho.
Visualmente, associam-se a novas aliteracdes do fonema
j (jaula, joelhos) e do fonema f, (filho/folhos/infante/fonte/
feto/feito), que reforcam a sensacdo de movimento e es-
tabelecem um contraste sonoro com as consoantes d, t, ¢
(dentro do centro). Sdo camadas sonoras que ostentam sua
visualidade, estrategicamente expostas na forma ovular
do poema, onde saltam aos olhos as repeticoes da vogal o,
do primeiro ao ultimo verso, acentuando a nocao da circu-
laridade, da gestacao e do tempo ciclico.

Sao reconhecidamente pioneiras as propostas poéticas e
os conhecidos estudos tedricos efetuados por parte dos
poetas concretistas, com base no Plano-piloto para a Po-
esia Concreta, de 1958. (Campos et al, 1975) O referido
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texto consiste em um conjunto de assertivas retiradas de
artigos dos trés poetas fundadores do Concretismo (Dé-
cio Pignatari, Augusto de Campos e Haroldo de Campos).
Muito sucintamente, tais propostas estariam contidas na
definicdo inicial: “[...] poesia concreta: produto de uma
evolucao critica de formas, dando por encerrado o ciclo
histérico do verso [...] comeca por tomar conhecimento do
espaco grafico como agente estrutural, espaco qualificado:
estrutura espacio-temporal.” (Campos et al, 1975, p. 156)
A partir do Concretismo, a poesia visual empreende novas
tentativas de combinacdes, que se abrem e confluem, que
se afastam e se mesclam. O processo resvala para o grafi-
co, com a inclusao dos elementos que convencionalmente
sdo vistos como apoios, como a tipografia.

Em seus estudos sobre o fim visual do século XX, o ensais-
ta e poeta portugués Ernesto de Melo e Castro, reafirma
que a disposicao tipografica de um texto pode determinar
a um grau consideravel seu contetdo.

A dimensao visual do poema é um novo medium que toma co-
nhecimento de si préprio e cuja aplicacdo se encontra um pouco
por toda a parte, no nosso habitat urbano e ao longo das estradas,
nos sinais, nos avisos, nos reclames, nos cartazes, nas tabuletas,
nos disticos, nos graffiti, nas paredes, nos telhados, nos veiculos,
e entra nas nossas casas em grande parte da publicidade televi-
sionada, nas revistas, nos jornais, nas capas dos livros, etc. (...) A
tipografia criadora é uma das consequéncias imediatas da poesia
concreta, mas o que todas essas mensagens visuais nos dizem, e
o modo como o fazem, é mais do que somente arte grafica. (Melo
e Castro, 1993, p. 50)

Ja na década de 1970, outro exemplo a destacar é o po-
ema visual de Affonso Avila, “HOSPICIO DA TERRA SANTA”,
no qual também se efetiva a exploracdo dos aspectos
qualitativos da figura formada pela disposicdo ovalada das
letras, em camadas que dialogam em uma “tipoideografia”
dindmica, como dizia Décio Pignatari, ao tratar dos feno-
menos semidticos na escritura de Machado de Assis. "Do
Bras Cubas, extrairemos cinco exemplos de fenbmenos
semidticos - cinco informacdes que extrapolam do cédigo

HOSPICIO DA TERRA SANTA

&
em nome do padre
do ilho ¢ do espiei
1w weifico en me identi

fico hdwpede em mingua ¢ ton

ura ¢ wo 0 a mercd

da  farinha e do camre
&

em nome do padee do fi

tho ¢ do & pirito  erdi

ico tu 2 samifico héspede d
¢ minha loucura ¢ entron
we wu soxo na fant
asia em rocaille

&

Figura 4
Poema visual de Affonso Avila (1976)
Fonte: http:/www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/affonso_avila.html



alfabético enquanto cédigo puramente fonético, saturan-
do-se na tipoideografia” (Pignatari, 1979, p. 80).
Observe-se que o texto é dividido em duas partes, pelo
signo &, que aparece ainda no inicio e no final do poema,
numa reiteracdo triplice que aponta para a simbologia
da eternidade, ao mesmo tempo em que sugere uma su-
cessao ilimitada das mesmas formas.

A leitura do espaco em branco ou em preto é significante,
como em uma atitude de decifracio, perceberiamos “i-
Ihas visuais” significativas, em termos dos icones, que sido
signos que representam seu objeto por similaridade, de
acordo com a Semidtica de Charles Sanders Peirce, como
explica Lucia Santaella. "Sao efeitos de forma, qualidade
de linhas e superficie, combinagcdes de massas e volumes,
tanto quanto possivel libertos de esquemas, diagramas ou
de composicdes.” ( Santaella, 2001, p. 212)

Na composicdo do poema brasileiro de 1976 (fig.4), per-
cebemos que, devido as equivaléncias visuais e/ou acus-
ticas entre os vocabulos, prefixos, sufixos e silabas, po-
dem surgir insuspeitadas relacbes que passam a ter suas
potencialidades expressivas exploradas muito além das
areas lexicais. Lembramos aqui as palavras de Hjelmslev
“As palavras ndo sdo os signos ultimos, irredutiveis, da
linguagem. [...] As palavras deixam-se analisar em partes
que sdo igualmente portadoras de significacdes: radicais,
sufixos de derivacio e desinéncias flexionais" (Hjelmslev,
1975, p. 49).

No caso de um poema visual, a vivéncia estética passa a
assentar-se, ndo apenas no contetido, mas também na lin-
guagem como acontecer linguistico, com o som e o con-
torno tipografico que se tornam acontecimento. O pro-
cesso de percepcao de um poema visual ou de um cartaz,
por exemplo, pode ser associado as conhecidas ilusdes de
6tica, conforme ja assinalado no inicio deste artigo. Sao si-
gnos a serem decifrados da mesma forma como as escritas
tipo/icono/graficas devem ser lidas. As imagens ou figu-
ras percebidas, em sua contextura sensivel, distinguem-se
umas das outras e do seu préprio fundo, em uma categoria
de percepcao gestiltica.

O exposto pode ser visualizado em um cartaz cinematogra-
fico brasileiro, de 1967, no qual se percebe a tentativa de
conciliacado entre dois modos bastante distintos de grafar
as palavras associadas as imagens. Nesse material de di-
vulgacao do filme A MARGEM, de Ozualdo Candeias, além
da forca simbdlica dos varios tons de cinza, destaca-se so-
bremaneira a silhueta humana sentada, que parece se dis-
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Figura 5
Cartaz do filme A MARGEM, de Ozualdo Candeias (1967)

solver, como que renderizada, repleta de pontos brancos e
cujos tracos nao sao claramente delineados.

Sobre a imagem, aparece inscrita uma flor, a altura da mao
direita. A massa grafica com informacgdes sobre o filme é
irregular, heterogénea, na cor branca, ocupa o lado direito
superior do cartaz e parece sugerir um peso triangular
sobre a cabeca ligeiramente inclinada. Na parte inferior,
também a direita, aparece o titulo do filme em letras ne-
gras bem mais “pesadas” sobre o fundo branco, como se
este conjunto verbal, de carater simbdlico dialogasse com
0 iconico para servir de ancoragem a figura humana com
formas curvas e contornos sinuosos. Tanto a parte inferior
das pernas dobradas, quanto o caule diagonal da flor sao
elementos que parecem sair da moldura, como se vé no
universo pictérico barroco, que segue linhas de fuga, por
ruptura e prolongamento, em todas as direcoes e dimen-
soes, no jogo do claro-escuro e nas tensoes inerentes ao
estilo.

E importante assinalar que a percepcéo iconica, por dizer
respeito a uma qualidade, abrange ndo s6 a similaridade,
mas também o contraste; ou seja, podemos reconhecer
uma qualidade por meio do seu contraste ou sua seme-
Ihanca com outra qualidade, o que exclui a idéia da simples
impressdo como base da percepcao qualitativa.

Um poema visual, muito semelhante ao cartaz da figura 5,
merece ser comentado aqui, inclusive por seu contetido de
critica social que o aproxima dos cartazes e da visualidade
dos outdoors.

*pai®*2-mae®
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Figura 6
“PORmenores”, poema-cartaz de Avelino de Aratjo, 1998
Fonte: www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/avelino_araujo.html

Neste poema-cartaz de Avelino Araljo, o préprio titulo
desmembra o vocdbulo ‘POR/menores’, numa duplici-
dade de sentidos que apelam para as agruras da vida dos
meninos de rua. Algumas palavras que podem ser lidas
e sdo numeradas aludem as caréncias pungentes, a tudo
de basico a que tem direito uma crianca: 1- pai. 2 - mae.
3-comida. 4 - casa. 5- roupa. 6- escola. 7- saude. 8- lazer.
9 - seguranca. 10- dignidade. Na parte inferior é possivel
ler a expressao irbnica: “maybe in brasil”, num jogo parddico
com a conhecida frase “made in Brazil”.

Outros signos verbais e seus fragmentos apresentam-se
indissociavelmente ligados a sinais de pontuacao e a di-
versas figuras - algumas indiciais, outras simbdlicas -, num
processo intersemiotico que implica um desafio estético.
Tais referéncias e negociacdes signicas com o texto poé-
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tico sdo indispensaveis a abordagem das escritas visu-
alizantes da contemporaneidade, como assinalam Lucia
Santaella e W. N6th: “Quando a dimensao plastica, a pre-
gnancia visual da escritura alfabética, comecou a se impor
na sua sensorialidade, a poesia foi a primeira a levar, até as
ultimas consequéncias, essa mutacdo no cerne da escrita”
(Santaella; N6th, 1998, p.70)

No poema/tela/cartaz de Avelino Araujo, a sugestao visual
de movimento descendente parece puxar o conjunto para
baixo, em direcdo a figura humana na lateral direita infe-
rior. Ali, a figura de um menino sentado no chao, sem sa-
patos e aparentemente adormecido representa o ‘menor’
(abandonado?) ao qual se refere o titulo do poema. Asso-
ciamos o movimento descendente e centripeto da figura 6
ao quadro abaixo, no qual a imagem ultrapassa os limites
do texto, de modo a sugerir a continuidade do problema
social para além da moldura.

Figura 7
Quadro “Fugindo da Critica” de Pere Borrell del Caso (1874)
Fonte: www.arteeblog.com/2015/02/a-historia-da-obra-huyendo-de-la.html

Tanto nas figuras 5 e 6, quanto nesta figura 7, o movimen-
to ascendente e para fora das margens ou das molduras
convencionais lembra os efeitos anamorficos ligados a
trompre | oeil, que sao os efeitos vertiginosos, provocados
pela sugestdao do movimento descendente, centripeto ou
centrifugo; efeitos impactantes na pintura barroca que sao
também explorados no design grafico e na midia impressa
da contemporaneidade.

2. Ecos barroquizantes

Quanto aos textos verbovisuais analisados neste artigo,
efetuando um retorno no tempo, apontamos também as
similaridades aos enigmas formais e conceituais, ja ex-
plorados em textos poéticos, ha séculos. E o que ocorre
em 1540, quando o italiano G. Palatino publicou o LIBRO
NUOVO, no qual as palavras sdo formadas de letras e de-

cikon / Denise Azevedo Duarte Guimaraes

.
| SONETTO . FIGVRATO

Dow'¢ fnloenn ¢ (e uiol?s . . o oo e o [ fronee’
R B sl i | e
e funn el frnnmiong ol Bndendasasbiam ogpfor o 1 i’
Figura 8

SONETTO FIGURATO. G. Palatino. 1540
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/70298444155464249/?|p=true

senhos, como acontece nas chamadas cartas enigmaticas.
O préprio titulo SONETTO FIGURATO causa um estra-
nhamento inicial, tendo em vista a organizacdo da com-
posicdo. A obra pode ser subdividida em duas partes: a)
Na parte superior, envolvidas por uma moldura ornamen-
tal curvilinea, diversas figuras e imagens agregam-se as le-
tras, formando quatro versos ou linhas, como numa carta
enigmatica; b) na parte inferior, vem a traducio escrita em
italiano, em linhas que formam os versos do soneto.
Trata-se de uma tematica lirica, que trata do canto alegre,
do afeto dentro do peito e da transformacao do ser amo-
roso. Os vocabulos que apresentam as rimas efetuam um
jogo entre os campos semanticos da obra.

E interessante observar a caligrafia que explora as linhas
verticais de certas letras, bem como a sinuosidade da le-
tra S, tornando-as mais longas e, portanto, visualmente
significantes. Valéncio Xavier (2002) explica que a palavra
que abre o livro - dove e que significa onde em italiano -
estad escrita com um d seguido do desenho de dois ovos
(uove),os quais, ligados, ganham o som de dove. Vemos ai
uma exploracdo inusitada de associagdes sonoras e visu-
ais, que reforcam a propria idéia da palavra nuovo, parono-
masticamente associada a simbologia do ovo: local onde
Sse prepara um Nnovo ser.

Experiéncias como as referidas tém inegaveis reper-
cussdes no terreno da poesia, que passa a explorar as
virtualidades iconicas dos signos verbais, como grafemas,
ou seja, como realidade espacial da escrita. Como lembra
Robert Darnton: “A partir de 1500, o livro, o panfleto, o
folheto, o mapa e o cartaz impressos comecaram a atin-
gir novos tipos de leitores e a estimular novos tipos de
leitura”. (Darnton, 1990, p.170).

Esse contexto vai modificar o modo de leitura, o consumo
da poesia e consequentemente sua forma de expressao,
no transcorrer dos séculos seguintes, conforme explica
o referido autor, quando analisa historicamente a reacido
dos leitores a organizacao fisica dos textos. O advento da
tipografia instaura, portanto, uma nova consciéncia das
virtualidades do material linguistico, o que provoca uma si-
gnificativa evolucao de formas nas marcas da poeticidade.
O contexto viabilizou a producdo esporadica de edicoes
que exibem ostensivamente qualidades artesanais no ofi-
cio tipografico.

Muitas vezes, a imagem do préprio texto como labirinto
representa uma visualizacdo dos jogos dificeis ou de com-
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partimentos que se confundem. Efetuamos uma aproxi-
macao sincronica entre os conhecidos labirintos barrocos
e a configuracdo do poster do filme A RAINHA DIABA
(1974), comentado a seguir.

PROD. ASSOCIADDS
“UENTANIA FILWES
FILMES DE LIRIO

Figura 9
Cartaz do filme A RAINHA DIABA, de Antdnio Carlos Fontoura (1974)

O cartaz do filme dirigido por Antonio Carlos Fontoura,
com roteiro de Plinio Marcos, assim como as iluminuras
medievais e os textos barrocos o faziam, apresenta duas
molduras laterais, em uma espécie de artesanato plastico
de carater ornamental, que adere a uma estética do ex-
cesso.

Na parte superior do cartaz destaca-se uma faixa branca
com as informacdes verbais sobre a direcdo e a producao
do filme a esquerda, grafadas em azul e vermelho, segui-
das de dois perfis humanos centralizados.

Na parte central é inscrito o titulo em vermelho e tipos
grandes, que sugere movimento em virtude da disposicao
das letras, logo acima da face do protagonista. Destaca-
se seu braco esquerdo estendido e a mdo portando um
objeto cortante, em perspectiva, como que se dirigindo ao
observador.

Logo abaixo, observa-se a repeticdo da faixa branca com
quase todos os mesmos elementos, porém a informacao
escrita é alterada.

Tendo em vista o labirintico cartaz do filme A RAINHA DI-
ABA, torna-se possivel demonstrar as similaridades visuais
entre duas épocas distantes e que poderiam dialogar em
termos de comunicacao visual. Quando o verbal conjuga-
se ao visual, percebe-se o hibridismo como configurador
do procedimento compositivo barroco, com o qual as poé-
ticas experimentais, bem como a linguagem da propagan-
da dialogam intersemioticamente.

Com énfase na visualidade da escrita na cultura ocidental,
procuramos aproximar textos antigos a poemas, cartazes e
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textos contemporaneos em diferentes suportes. Tais com-
paracdes, a Nosso ver, sdo centrais para o relacionamen-
to da estética barroca com a atualidade, uma vez que o
carater intersemidtico é a marca mais relevante da poesia
barroca, na qual o signo verbal é trabalhado nas interfaces
com outros cédigos, produzindo edicdes que exibem os-
tensivamente qualidades artesanais no oficio tipografico.
Assim como no Barroco, os textos experimentais do sécu-
lo XX apostam em um gosto da descoberta e da percep-
cao inesperadas, como nos cartazes cinematograficos aqui
analisados.

Ponderamos que, em termos de visualidade, alguns pro-
cedimentos analogos podem ser verificados, tanto no
Barroco quanto no(s) experimentalismo(s) do século XX:
a distribuicdo nao linear dos signos verbais na pagina; a
utilizacdo de diferentes tipos graficos; a exploracdo das
formas geométricas; os apelos as ilusdes de ética; os a-
rabescos caligraficos; as estruturas anagramaticas; as es-
truturas labirinticas; a sintaxe desmembrada, origem da
fragmentacao da poética experimental.

Exemplificamos tais interlocucdes signicas com o texto/
poema publicado em 1747, do Frei Francisco da Cunha,
que enfatiza o significante, enquanto propde sua insélita
composicao figurativa.
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Figura 10

Texto barroco LABIRINTO INTRINCADO (1747)
Fonte: Hatherly, Ana (1983)

No texto, os efeitos desconstrutivos da combinatéria dos
grafemas e o carater lidico provocam alteracdes da per-
cepcao visual da escrita alfabética. Por forca das linhas
descontinuas que se refletem especularmente, iconizando
uma cruz, o texto é segmentado e em seu centro destaca-
se a letra E, em tipo muito maior que os demais: uma es-
tratégia grafica que viabiliza leituras em diversas direcoes,
num percurso dindmico e realmente labirintico, sem ponto
de entrada ou de saida.

Podemos perceber também a exploracao das construcoes
geométricas, por exemplo, que se intensifica em toda uma
vertente da poesia experimental dos anos 1950 para ca.
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Trata-se de poemas que ndo apresentam semelhanca
sensivel com seu objeto, portanto, ndo sao figurativos e,
sim, diagramaticos. Charles S. Peirce esclarece o sentido
do termo diagrama como sendo uma evidéncia retérica:
“Também o é todo diagrama, ainda que nao haja seme-
Ihanca sensivel alguma entre ele e seu objeto, mas apenas
uma analogia entre as relacdes das partes de cada um.”
(Peirce, 1995, p. 65)

De certa forma, esse tipo de texto barroco, enquanto “ar-
tificio laborioso”, remete as iluminuras medievais, por seu
carater pluriforme que integra a moldura, as ilustracoes e
as formas cursivas entrelacadas.
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Figura 11
Exemplo de lluminura medieval
Fonte: https:/abrancoalmeida.com/category/iluminuras-medievais/page/2/

Por outro lado, a construcao dos referidos textos antecipa
a poesia intersemiética da modernidade, por abranger
multiplas instancias de leitura. O olhar do leitor, como nos
poemas visuais da atualidade, é convidado a efetuar movi-
mentos em todas as direcdes, sem ponto de entrada ou
saida: simultaneidade e polifonia avant la lettre.

Os exemplos comentados permitem a identificacdo de
determinadas matrizes da linguagem verbovisual barroca;
matrizes essas que sdo definidoras de algumas coorde-
nadas estéticas centrais no sistema literario do periodo e
com as quais as poéticas experimentais, bem como a lin-
guagem da propaganda, estabelecem um didlogo inequivo-
co. O processo é estudado por Melo e Castro, quando
aborda o neobarroco contemporaneo. “A prioridade das
imagens visuais sobre as suas representacoes graficas ou
escriturais é hoje um fator subliminar de nossa percepcao
e inteligéncia do mundo. Verificamos, muitas vezes, sem
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disso nos apercebermos, que o mundo é a cores, é vertigi-
noso e € plural” (Melo e Castro, 1993, p. 33).

Em diversas obras publicadas nas Ultimas décadas, o po-
eta e tedrico brasileiro Affonso Avila estuda detalhada-
mente as formas de expressdo do barroco mineiro, além
de demonstrar a permanéncia de seus elementos ludicos
na moderna poesia brasileira, ao lado do primado do e-
lemento visual. Diz ele,

Assim como o nosso tempo faz predominar entre os instrumentos
de mass-media os que tém como veiculo a comunicacao otica -
o cinema, a televisdo, o cartaz, o anudncio luminoso -, o barroco
valorizou e utilizou com rendimento bem grande os processos de
visualizagdo, de persuasdo através da imagem, da forma, da cor
(Avila, 1978, p. 17)

Segundo o autor, a poesia da época encontrou na visuali-
dade um modo de exprimir-se dizendo mais do que podia
o verso tradicional, forjando inventivamente uma nova
forma literéria e, assim, antecipando os recursos grafico-
visuais das vanguardas, como os caligramas, as estruturas
anagramaticas, os textos permutativos e outras monta-
gens modernas.

Vale lembrar que, no prospecto-programa da Semana Na-
cional de Poesia de Vanguarda, realizada em Belo Horizonte,
em 1963, o autor j4 demonstrava a consciéncia critica que,
apesar da aparente diversidade de concepcao do fenéme-
no poético e de seus aspectos formais; existia uma direcao
Unica, no sentido da pesquisa e criacdo de uma linguagem
nova para a poesia brasileira, na qual o elemento visual
desempenha papel preponderante.

Numa época de prevaléncia da técnica de visualizacao e, portan-
to, favoravel a disseminagdo de novos veiculos de divulgacdo da
arte, a poesia adquire um outro plano comunicativo e ja ndo se
restringe ao consumo na fruicdo auditiva e na leitura em recolhi-
mento. E a poesia ndo s6 para os livros, mas para os cartazes, os
murais, a televisio. (Avila, 1978, p. 138)

Destarte, na poesia visual ndo ha mais versos (na lineari-
dade da sequéncia verbal), mas sim complexos signicos
em expansao, que se opdem e se integram, num proces-
so dindmico. Todos os elementos do texto tendem a se
motivarem uns aos outros, favorecendo a coesdo de um
sistema intersemidtico, no qual se destacam a mediacao
plastica nas aproximacdes fonoldgicas e a mediacao iconi-
ca nas associacdes semanticas.

Nesse sentido, outro exemplo a destacar é a peca de divul-
gacao do filme AOSTRAE O VENTO, de Walter Lima Janior,
no qual as negociacdes intersignicas sdo pregnantes, pois
existem elementos verbais e visuais sugestivos de signifi-
cacdes ligadas a respectiva narrativa filmica.

A corrida da jovem metaforiza uma busca do autoconheci-
mento e das inquietacdes proprias da adolescéncia, num
contexto filmico de isolamento do mundo. Acima de sua
cabeca, as letras do titulo assumem curvas e sugestoes de
movimento, nas modulagdes cromaticas do azul e branco.
Ao fundo a luz de um farol bem iluminado e partes de
uma ilha, onde moram apenas a garota e seu idoso pai.
Céu e mar se confundem, anunciando a tematica roman-
tica e onirica do filme. Toda a diagramacado e composicao
do pbster mostram-se adequadas ao desenvolvimento da
narrativa que fala da soliddao e da descoberta da sexuali-
dade por parte da adolescente.

As palavras do titulo sugerem tracos ascendentes nas
nuvens e suas equivaléncias permitem o preenchimento
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Figura 12
Cartaz do filme A OSTRA E O VENTO, de Walter Lima Junior (1997)

paradigmatico das vigas mestras da respectiva narrativa
filmica, ou seja, levam em consideracdo a selecdo dos te-
mas ou dos seus motivos estruturantes basicos.

Em termos semidticos, o mais importante é “como” o de-
sign grafico e os elementos cinematograficos sdo utiliza-
dos nesse tipo de produto, além de servir para estabelecer
0 mood, apresentar os personagens e introduzir os temas
do filme. Um recorte da parte superior do cartaz evidencia
como o espaco grafico é colocado a servico daquilo que
denominamos uma tipografia fisiognémica: fundo e forma
isomorficamente identificados. Décio Pignatari usa o con-
ceito de “tipoideografia”, como uma espécie de metafora
visual ligada ao ideograma e ao pictograma. Diz ele, “Do
Brds Cubas, extrairemos cinco exemplos de fendmenos
semidticos - cinco informacdes que extrapolam do codigo
alfabético enquanto cédigo puramente fonético, saturan-
do-se na tipoideografia” (Pignatari, 1979, p. 80).

U filene i
Walter Lima Jr.

&

Figura 13
Recorte da parte superior do cartaz analisado

Assim como na poesia concreta, os signos verbais sdo
apresentados no cartaz em uma estrutura de multiplos
movimentos simultaneos: “tensdo de palavras-coisas no
espaco-tempo”. O titulo é dividido em trés partes, com as
linhas acentuadamente curvas:

a Ostra
eo
Vento

Observa-se, a direita, a luz do farol da ilha deserta que
serve de morada para os personagens do filme. A luz bran-
ca do farol incide fortemente sobre as letras grafadas em
azul escuro, associando-as ao brilho das estrelas presentes
no céu azul. Acentuadamente no O e no V as sugestdes
dindmicas das curvas das letras sdo enfatizadas pelos pro-
longamentos das mesmas.

A escolha dos tipos graficos arredondados sugerem nu-
vens em movimento, in/escritas no céu que lhes serve de
fundo. O azul intenso deste céu reflete-se ndo so6 nas le-
tras do titulo, mas também nas ondas do mar que brilham
sob os pés da menina que corre na praia. Sao relevantes
0s contrastes de cores: azul e branco (céu e ondas do mar,
farol azul claro) e as cores terrosas (na rocha que sustenta
o farol e na praia). O corpo e o rosto da jovem seguem a
modulacdo cromatica da parte sdlida.

Outra peca de divulgacido que trabalha intensamente com
a perspectiva é o cartaz do filme Pixote (1980) dirigido por
Héctor Babenco. Trata-se de uma estratégia grafica que,
além de ter férmulas exatas, com regras multiplas e com-
plexas para simular o efeito ilusionista, também recorre a
linha para criar efeitos cuja intencao final é produzir uma
sensacao de realidade.

Figura 14
Cartaz PIXOTE, A LEI DO MAIS FRACO , de Héctor Babenco (1980)

No cartaz do filme, verbal e imagens demandam uma
percepcdo necessariamente globalizante e integrada. O
enunciado inscrito de maneira descontinua na parte su-
perior do cartaz valoriza-se como espaco semiotico. Os
efeitos da combinatéria dos grafemas do titulo do filme e
seu carater ostensivamente icénico, provocam alteracées
da percepcéo visual do alfabeto, que foge da usual ex-
ploracdo em preto e branco e agora passa a fazer uso das
cores quentes. Por forca das linhas transversais, o texto é
segmentado, permitindo a visualizacdo de formas geomé-
tricas como estratégias graficas que viabilizam leituras em
diversas direcdes, num percurso dinamico. A opcao ciné-
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tica da distribuicdo dos signos verbais acompanha o jovem
protagonista em posicao de corrida. Visualiza-se uma es-
pécie de desespero do menino marginalizado no cenério
urbano, o que é enfatizado por sua nudez. A proporcao das
letras € bem maior no nome PIXOTE, com o enorme X gra-
fado em vermelho sobre a cabeca do garoto nu, persegui-
do pelos faréis de um automével (esta cena ndo aparece
no filme). A transversalidade dos tipos graficos,com suas
escalas e cores diferentes, indicam a tematica mais agres-
siva da narrativa filmica e a instabilidade gerada pelo con-
texto social de marginalidade e violéncia.

No cartaz analisado, os jogos de perspectiva expressam
que a ilusdo pode ser reforcada de muitas maneiras. Os
efeitos cinéticos produzidos pela perspectiva podem ser
intensificados pela manipulagdo tonal, por meio do claro-
escuro, da luz e sombra. O valor tonal representa a intensi-
dade de luminosidade, criando a ilusdo do tridimensional.
Juntamente com a perspectiva, o tom traz, por meio da
representacdo grafica, a sensacdo de volume.
Acreditamos ser relevante a associacdo deste cartaz ci-
nematografico com a capa da primeira edicdo da Revista
KLAXON (1922), criada pelo poeta modernista Guilherme
de Almeida.

Figura 15
Capa de Guilherme de Almeida, REVISTA KLAXON (1922)
Fonte: https:/blogdabn.wordpress.com/tag/semana-de-arte-moderna/

Nessa capa, uma letra A enorme destaca-se do titulo da
revista modernista para sobrepor-se e, ao mesmo tempo,
compor as outras palavras escritas em minusculas (men-
sArio, de Arte, mo/dernA), tendo ao pé da pagina, abaixo
de uma faixa transversal, o n°.1, em tamanho grande e na
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horizontal. E uma capa extremamente criativa em suas
linhas retas, que desafiam o gosto ainda muito ligado ao
estilo art nouveau do Brasil daquela época, que privilegi-
ava a sensualidade das formas curvas. A capa de KLAXON
demonstra como, oriundo das vanguardas europeias, o
ideal da busca da velocidade passa pela ruptura do discur-
sivo e permite o redimensionamento do espaco/tempo
nesse texto impresso na primeira metade do século pas-
sado.

Tanto na capa da revista modernista quanto no cartaz do
filme PIXOTE, os efeitos visuais sdo induzidos por con-
vergéncias de linhas, perspectivas e indices de profun-
didade de campo, entre outros. A percepcdo do olhar é
deslocada, aumentada, impactada. Sao textos sincréticos
que solicitam, para além das integracdes entre as imagens
e as palavras, uma apreensao da forma e do fundo simul-
taneamente.

A guisa de conclusio

As reflexdes desenvolvidas neste artigo permitiram-nos
assinalar a maneira pela qual cada um dos poemas e dos
cartazes analisados pode ser visto como um macrossigno
espacializado, porque sua leitura leva a constituicdo de
representacoes mentais, a partir de um conjunto de da-
dos visuais que se agregam aos verbais. O didlogo entre
imagem e texto jamais deixou de se aperfeicoar: de orna-
mento e depois comentério, a ilustracdo acabou por alcan-
car o status de elemento do didlogo verbovisual. Percebe-
se, portanto, que os textos ocidentais contemporaneos
romperam os limites entre as linguagens verbais e nao
verbais, em uma clara opcao pelo hibridismo: uma tipo/
icono/grafia poética. Ao comparar a poesia visual com os
cartazes cinematograficos brasileiros, demonstramos que
um texto escrito ndo é meramente ilustrado com imagens
visuais, pois nele se manifesta uma interdependéncia con-
tinua e motivada entre os componentes de cada uma das
linguagens que o integram; e que, por sua vez, demandam
uma leitura intersemiotica apropriada.

Procuramos assinalar que os reflexos das propostas visu-
alizantes na poesia também podem ser percebidos na
exploracdo estética dos constituintes iconicos, indiciais e
simbdlicos das mensagens verbovisuais, tanto na escrita
publicitaria quanto nas capas de livros, de discos e de fil-
mes, nas embalagens, nos cartazes, nos outdoors, no de-
sign grafico, nas paginas da internet, entre outros. Assim, é
que os meios de comunicacdo, a exemplo do que a poesia
veio fazendo durante séculos, passaram a incorporar no-
vas temporalidades e espacos expressivos a sua configu-
racdo. A devida recontextualizacdo dos textos abordados
procurou apreendé-los em sua dimensao inventiva que
revela também o lado sensivel de sua materialidade.
Almejamos ter conseguido estabelecer algumas cadeias
de relacbes pertinentes entre textos cronologicamente
distantes, mas plasticamente concordantes e que podem
variar do puramente funcional até os mais complexos
niveis da expressdo estética, por forca da desmontagem e
da reinvencao (cali)tipografica neles observadas.

132



Referéncias bibliograficas

ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropéfago. 1928. In:
TELES, Gilberto Mendonca. (1983) Vanguarda Européia
e Modernismo Brasileiro. Petrépolis: Vozes. p. 353 -360.

ARNHEIM, Rudolf. (1980) Arte e Percepcio Visual: uma
psicologia da visao criadora. Sao Paulo: Pioneira.

AVILA, Affonso. (1978) O ludico e as projecées do mundo
barroco. Sao Paulo: Perspectiva.

BARRY, Anne Marie. (1997) Visual Intelligence. Percep-
tion, Image and Manipulation in Visual Communication.
Albany: State University of New York Press.

CALABRESE, Omar. (1987) A ldade Neo-barroca. Sio
Paulo: Martins Fontes.

________ . (1997) Org. Barroco: Teoria e Analise. Sdo Pau-
lo: Perspectiva.

CAMPOQOS, Augusto de1975 et al. (1975) Teoria da Poesia
Concreta. S3o Paulo: Duas Cidades.

CAMPQOS, Haroldo de.(1983) Da razdo antropofdgica
- Didlogo e diferenca na cultura brasileira. In: Boletim Bi-
bliografico. Biblioteca Mario de Andrade, v 44 (1/4) . jan.
-dez.. Sdo Paulo: Secretaria Municipal da Cultura. p. 107-
127.

CASTRO, E. Mello. (1993) O fim visual do século XX. S3o
Paulo: EDUSP.

CLUVER, Claus. (1997) Estudos interartes. Sao Paulo: Ex-
perimento.

DARNTON, Robert. (1990) O beijo de Lamourette. Midia,
cultura e revolucdo. Sao Paulo: Companhia das Letras.

DONDIS, Donis A. (2003) Sintaxe da linguagem visual.
S3o Paulo: Martins Fontes.

ECO, UMBERTO. (1982) Tratado geral de Semiodtica. Sdo
Paulo: Perspectiva.

HATHERLY, Ana. (1983) A Experiéncia do Prodigio - Bas-
es Tedricas e Antologia de Textos-Visuais Portugueses
dos séculos XVII e XVIII. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa
da Moeda.

HJELMSLEV, Louis. (1975) Prolegbmenos a uma teoria da
linguagem. Sao Paulo: Abril Cultural.

FAVARETTO, Celso. (1996) Tropicalia: alegoria, alegria.
S3o Paulo: Atelié Editorial.

FERNANDES, José. (1996) O poema visual - Leitura
do imaginario esotérico da Antigiliidade ao século XX.
Petropolis: Vozes.

GAUDENCIO, Norberto. (2004) A heranca escultérica da
tipografia. Sdo Paulo: Edicdes Rosari.

GOMES FILHO, J. (2000) Gestalt do objeto: sistemas de
leitura visual. Sdo Paulo: Escrituras Editora.

GUIMARAES, Denise A. D. (1985) A poesia critico-inven-
tiva. Curitiba: SEC/BBP.

HOMEM DE MELO, Chico. (2011) Linha do tempo do de-
sign grafico no Brasil. Sdo Paulo: Cosac Naify.

JAMESON, Frederic. (1994) Espaco e Imagem. Rio de Ja-
neiro: Editora UFRJ.

JOLY, Martine.(1996) Introducio a andlise da imagem.
Campinas: Papirus.

KOFFKA, Kurt.(1975) Principios da Psicologia da Gestalt.
Sao Paulo: Cultrix.

KOHLER, Wolfgang. (1980) Psicologia da Gestalt. Belo
Horizonte: Itatiaia.

LYRA, Pedro.(1995) Sincretismo: a poesia da geracao 60.
Rio de Janeiro: Topbooks.

MANOVICH, Lev. (2001) The Language of New Media.
Cambridge: The MIT Press.

MEGGS, Philip B. ; PURVIS, Alston W. (2009) Histéria do
Design Grafico. Sdo Paulo: Cosac Naify.

MENEZES, Philadelpho.(1991) Poética e Visualidade.
Campinas: Editora da Unicamp.

MOLES, Abraham. (2005) O Cartaz. Sdo Paulo: Perspec-
tiva.

MUNARI, Bruno. (1997) Design e comunicacio visual.
Sao Paulo: Martins Fontes.

PEIRCE, Charles Sanders. (1995) Semiotica. Sdo Paulo:
Perspectiva.

PIGNATARI, Décio. (1979) Semidtica & Literatura. Iconico
e Verbal. Oriente e Ocidente. Sdo Paulo: Cortez & Mo-
raes.

SANTAELLA, Lacia.(2001) Matrizes da linguagem e pen-
samento: sonora visual verbal. Sao Paulo. lluminuras.

SANTAELLA, Lucia; NOTH, Winfried. (1998) Imagem: cog-
nicao, semidtica e midia. Sdo Paulo: lluminuras.

VENTURA, Roberto. (1991) Estilo Tropical. Histéria Cul-
tural e Polémicas Literarias no Brasil. S3o Paulo: Compa-
nhia das Letras.

XAVIER, Valéncio. (2002) “Imagem e texto formam uma
Unica linguagem e se conjugam historicamente na litera-
tura e na arte.” Caderno G. Gazeta do Povo. Curitiba, p. 8,
21 de abril de 2002.

Uma “tipo/icono/grafia” dindmica em cartazes de filmes brasileiros / eikon



Fontes na internet

www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/avelino_arau-
jo.html. Acesso 22 abril 2018.

https:/moniqueberryreport.wordpress.com/tag/optical-
illusion. Acesso 22 abril 2018.

www.antoniomiranda.com.br/poesia_visual/affonso_avila.
Acesso 22 abril 2018.

www.arteeblog.com/2015/02/a-historia-da-obra-huyen-
do-de-la. Acesso 22 abril 2018.

https:/br.pinterest.com/pin/70298444155464249/?Ip=true.
Acesso 22 abril 2018.

https://abrancoalmeida.com/category/iluminuras-medie-
vais/page/2/ Acesso 22 abril 2018.

https:/blogdabn.wordpress.com/tag/semana-de-arte-
moderna/ Acesso 22 abril 2018.

cikon / Denise Azevedo Duarte Guimaraes



journal on semiotics

eian and culture

ISSN 2183-6426
DOI 10.20287/eikon

Forms of
contemporaneity
in the news design
of the newspaper

O Estado de S. Paulo

This work examines news design in contemporary newspa-
per and has as its main purpose the investigation of sensi-
tive and tangible aspects of its ways of presence, which are
expanded and reconfigured under the influence of digiti-
zation of communications, connectivity and technological
convergence. The proposed reflection is based on the ma-
teriality and relies on authors such as Hans Ulrich Gum-
brecht, Marshall MclLuhan and Vilém Flusser. From these
theoretical foundations, the expressive manifestations of
the contemporary Zeitgeist were sought in the design of the
journal O Estado de S. Paulo. The appraisal of these forms
emphasizes the coupling between aesthetic experience

and communication.

Keywords

News design, Journalism, Materiality.

DOI
10.20287/eikon-n03-a13

Received / Recebido
28 04 2018

Accepted / Aceite
18052018

Author / Autor

Solange Wajnman
Cristina Silva Ramos

Instituto de Comunicacgao e Design, Universidade Paulista
Brasil

Formas da
contemporaneidade
no design de noticias
do jornal O Estado
de S. Paulo

Este trabalho examina o design de noticias d’O Estado
de S. Paulo e tem como objetivo central a investigacao
dos aspectos sensiveis e corpéreos de seus modos de
presenca, os quais se ampliam e reconfiguram sob a in-
fluéncia da digitalizacdo nas comunicacdes, da conec-
tividade e da convergéncia tecnolégica. A reflexao
proposta tem como base as materialidades e se apoia
em autores como Hans Ulrich Gumbrecht, Marshall
McLuhan e Vilém Flusser. A partir desses fundamentos
tedricos, buscaram-se as manifestacoes expressivas do
Zeitgeist contemporaneo no design do jornal O Estado
de S. Paulo. A apreciacdo dessas formas enfatiza a aco-

plagem entre experiéncia estética e comunicacao.

Palavras-chave

Design de noticias, Jornalismo, Materialidade.



1. Um jornal investigado por suas formas de design

Em A galdxia de Gutenberg, obra publicada em 1962, Mar-
shall McLuhan, além de identificar a transformacao cultu-
ral e antropolégica promovida pela invencdo da imprensa,
anunciava que a maneira linear de pensar instaurada pela
escrita ja estava em vias de ser substituida por uma forma
mais global de percepcdo e compreensdo. Sem pretender
demonstrar tal hipétese diretamente e nos limites deste
trabalho, apenas perguntamos: dada a presenca massiva
atual das tecnologias conectadas e méveis, como se ex-
pressariam, grosso modo, algumas das qualidades de per-
cepcao e compreensao veiculadas pelo meio jornalistico?
O atalho metodolégico estaria, como desenvolveremos
adiante, no estudo das formas do design de noticias! de
um dos mais importantes jornais do pais: O Estado de S.
Paulo, sob o ponto de vista do campo das materialidades?,
com uma abordagem epistemoldgica proxima aquela de
Mc Luhan.

Para chegar a esse questionamento, devemos lembrar
que a trajetdria de declinio do jornalismo impresso tem se
evidenciado de muitas maneiras. A queda da circulacao,
do numero de leitores, do tempo de leitura dos jornais, e,
por decorréncia, de sua rentabilidade como negdcio sao
resultado do acirramento da concorréncia de outros meios
de informacado mais ageis e estimulantes. Estaria o jornal
impresso, tal como o conhecemos, fadado ao desapareci-
mento? Tais dificuldades levantaram duvidas para as em-
presas editoras sobre as possibilidades de reacdo a esse
panorama.

E fato que os jornais ja sobreviveram a desafios anteriores
para o seu negdcio e ambiente editorial, desafios estes
muitas vezes impulsionados pela inovacao tecnolégica, do
telégrafo a televisdo. A capacidade de adaptacdo as novas
circunstancias sempre lhes forneceu uma estratégia de so-
brevivéncia e é através da adaptacdo que estdo reagindo
a esse novo desafio. Esse processo acarreta mudancas
consideraveis em varios aspectos de sua configuracado e
de seus contelidos. Nesse contexto, a proposta do pre-
sente trabalho é, a partir do estudo das formas do design
de noticias do jornal O Estado de S. Paulo®, compreender
como essas mudancas refletem novas formas de percep-
cado e sensibilidade.

O jornal entendido literalmente como “noticia impres-
sa em papel” agora constitui uma parte relativamente
modesta do mix que esse veiculo se tornou, no qual as
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noticias sdo relatadas em plataformas de midia novas e
multiplas.

A atuacdo multiplataforma se apresenta como tendéncia
irreversivel para atender as demandas dos leitores, bem
como as dos anunciantes. Porém, segundo revela o debate
entre alguns gestores de importantes jornais*, a grande
estratégia global extrapolaria a questdo do digital. Se-
gundo esse debate, tal estratégia se apoiaria na confianca
de que conteldo de qualidade, independentemente da
plataforma de distribuicdo, é o que faz a diferenca para
preservar os jornais na posicdo de uma das instituicbes
mais confidveis.

Nao obstante esse dado do debate sobre contetudo de
qualidade - circunstancial, todavia -, o que parece mesmo
tomar vulto é a tendéncia do design como expressao ma-
terial que cumpre diversas fun¢des no panorama jornalis-
tico: potencializar seu discurso; organizar grandes volumes
de contetido em pacotes de informacdes relacionadas; tra-
balhar a tipografia para que seja confortavelmente legivel
e integrada as imagens; estruturar partes de paginas e
secOes para acomodar uma variedade de conteldo ba-
seado em texto ou em imagem; garantir, através de padro-
nizacao, a agilidade na producéo das edi¢des diarias etc.
Capaz de construir uma identidade Unica para o veiculo,
o design também é fundamental para reforcar uma marca
institucional e comercial. Além disso, é capaz de agregar
valor em qualquer produto, a principio colaborando para
a atratividade e a empatia imediata que posteriormente
deverdo evoluir para a afinidade, a identificacdo e a fideli-
zagao de seu publico.

Nas interfaces digitais conectadas, essa importancia gan-
ha nova dimensao, pois os signos visuais devem atender
ao objetivo consumatério da comunicacdo, bem como
ao instrumental, uma vez que nesse ambiente interativo
o usuario desempenha um papel determinante no ato de
leitura que ali se constrdi; ou seja, de seus “cliques” ou
comportamentos influenciados pela mensagem propa-
gada inicialmente depende o atendimento de suas ne-
cessidades ou a satisfacdo na consumacdo da mensagem
posterior.

No mercado editorial jornalistico, esse contexto de mu-
dancas resultou no desenvolvimento do que foi denomi-
nado design de noticias, como uma manifestacdo das mu-
dancas estruturais na sociedade, sobretudo provocadas
pelas novas tecnologias.

Nesse contexto, o objetivo desta investigacdo é examinar
o design de noticias n'O Estado de S. Paulo do ponto de
vista dos aspectos sensiveis e corpéreos dos seus modos
de presenca, os quais se ampliam e reconfiguram sob a in-
fluéncia da digitalizacdo nas comunicagdes, da conectivi-
dade e da convergéncia tecnolégica. Em outras palavras,
vamos investigar como os aspectos sensiveis e corpdéreos
do jornal alteram a percepcao de seu leitor em sua relagao
com o tempo, com o espaco, com as referéncias antigas,
entre outras articulagdes. Trazemos neste artigo um extra-
to de um trabalho maior que pontuou as principais trans-
formacdes do design do jornal da Ultima década e que teve




como recorte a cobertura jornalistica das manifestacoes
publicas de 2013 levando em conta os modos de articu-
lacdo do design de noticias (fotos, desenho grafica das
matérias, modos de integracdo na pagina do jornal, movi-
mento visual do todo).

Para trabalhar nessa proposta de investigacdo utilizamos
a sistematizacao da Teoria das Materialidades de Hans Ul-
rich Gumbrecht (1988), que propde um raciocinio pautado
no exame das configuracdes materiais do meio de comu-
nicacdo. Trata-se, pois, “da possibilidade de tematizar o
significante sem necessariamente associa-lo ao significado
(1988, p. 145)". Ou, como observa o autor, trata-se antes
de indagar “das condicdes de possibilidade de emergén-
cia das estruturas de sentido” do que identificar o sentido
para logo resgata-lo (Gumbrecht, 1988, p. 147).
Considera-se, sob esse ponto de vista, que as formas do
design de noticias n'O Estado de S. Paulo ressaltam a relacao
entre experiéncia estética e experiéncia da comunicacao,
na medida em que as manifestacdes expressivas podem
ser compreendidas além de mero suporte transmissor de
um contelddo, mas como uma atmosfera que envolve, es-
timula e modifica até fisicamente a relacdo com o leitor.
Propomos aqui a interconexdo entre essas formas do de-
sign e a ambiéncia contemporanea discutida por Gum-
brecht (1988) a partir dos seguintes conceitos: destem-
poralizacado, destotalizacdo, desreferencializacdo, forma,
acoplagem, simultaneidade e contingéncia. Voltaremos a
esses conceitos mais adiante.

Atente-se que a reflexao proposta se apoia em Hans Ulrich
Gumbrecht, mas também recebe a contribuicdo de outros
autores que enriquecem esse campo da teoria das materi-
alidades da Comunicacao (designado pelo autor como nio
hermenéutico), como Marshall McLuhan e Vilém Flusser.
Como primeira etapa de nossa investigacdo, ressaltamos
um fio condutor que mostra as principais etapas da tran-
sicdo do design do jornal, desde o impresso até o digital.
Como segundo movimento do texto, argumentamos sobre
o vinculo entre o design de noticias, a cultura contem-
poranea e as bases do campo tedrico das materialidades.
Como terceiro e quarto movimentos, apresentamos com
detalhes as unidades de andlise ao mesmo tempo em que
as cruzamos com os dados de observacao empirica.

2. Arelevancia do design no percurso do jornal

Pode-se observar ao longo da ultima década uma sequén-
cia de mudancas sendo empreendida pelos principais jor-
nais do pais em diversos niveis: reformulacao grafica e edi-
torial, incorporacao de novas plataformas e estratégias de
posicionamento no mercado. Atente-se também que, em-
bora se valham praticamente dos mesmos elementos basi-
cos de comunicacao visual, o design mais recente, O Es-
tado de S. Paulo, expressa relacbes entre linguagem verbal
e nao verbal baseadas nos discursos multimeios, enquanto
o design das paginas de noticias até a década de 1990,
portanto anterior a popularizacido da internet, expressava
o predominio da linguagem verbal. Observa-se o grada-
tivo deslocamento do texto de sua posicao predominante,
na medida em que os recursos visuais, especialmente as
imagens e cores, puderam realizar seu potencial comuni-
cativo; movimento que conduziu a valorizacdo do design.
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Também se observa como o design contribui para que o
veiculo lide com a concorréncia de outras midias, desde
revistas ilustradas até a TV, e finalmente com a internet.
Pode-se, nesse contexto, reconhecer o chamado “design
de noticias”, ou seja, aquele capaz de trabalhar como meio
abrangente nao restrito somente a pagina impressa, mas
aquele envolvido nos processos decisérios da producao e
na construcao do discurso jornalistico.

Em marco de 2000, o grupo Estado lanca oficialmente o
portal Estaddo, reunindo todo conteldo produzido pelos
jornais O Estado de S. Paulo e Jornal da Tarde, pela Agén-
cia Estado, pela Radio Eldorado e pelas listas O Estaddo.
Seguindo a tendéncia dos portais, o projeto adotou tam-
bém uma gama de servicos variados que na pagina prin-
cipal se apresentavam em uma navegacdo secundaria
posicionada na vertical esquerda, destacados por um
modulo em um tom de azul mais forte, no qual também se
acomodava a ferramenta de busca pelo site. Os nimeros
demonstravam que naquele momento a internet ja pode
ser definitivamente encarada como um meio de comuni-
cacao de massa cujo potencial afetava todos os setores da
midia - do radio a televisado, da midia impressa ao cinema.
No Brasil, aproximadamente 4% da populacao tinha aces-
so a internet, ou seja, 6,79 milhdes de pessoas conectadas,
mas pesquisas previam que o nimero de internautas bra-
sileiros deveria chegar a 10 milhdes até o final daquele ano
(2000). O numero de internautas crescia com o aumento
da infraestrutura (como a expansio da rede de telefonia
fixa), o maior uso do computador e a chegada de prove-
dores gratuitos. Além do entretenimento, a internet ja se
estabelecia na vida cotidiana através dos servigcos publi-
cos (como entrega de declaracées de imposto de Renda),
bancarios e no comércio.

De fato, podemos dizer que somente em 2004 o jornal
faz uma reforma mais eficaz e traz um novo visual. Um
aspecto importante na primeira etapa dessa reforma foi a
definicao da paleta de cores, que passou a ter papel impor-
tante no estabelecimento da identidade visual, atendendo
a diversidade de novos cadernos, além dos tradicionais
de politica e economia (temas da semana, tecnologia etc.,
porém mantendo a consisténcia com a unidade do pro-
jeto geral. Em uma segunda fase, no final de 2005, foram
repensadas a hierarquizacao, a tipografia e as regras de
producao dos infograficos, além de criado outro caderno
novo, o Paladar, enfocando a gastronomia.

Livre das restricdes técnicas maiores, a mudanca empreen-
dida no redesign d’O Estado de S. Paulo, em 2004, foi mais
conceitual, em funcdo de uma nova visdo do que seria o
jornalismo do século XXI, com as pressdes decorrentes da
adaptacdo a um novo modo de leitura, do crescimento de
oferta de suportes de informacdo e também do préprio
ritmo de vida dos leitores.

Em 2007, paralelamente as inovacdes de sua edicdo im-
pressa, o Estado reforca sua atuacdo na internet. O novo
layout reflete a evolucao tecnoldgica ocorrida no periodo,
tanto na ampliacdo de sua largura para o minimo de 800
pixels, o que permitiu um mais amplo e melhor plane-
jamento da grade, quanto na utilizacdo de cores e tipogra-
fia, com destaque para a opcao de ajuste, pelo usuario, do
tamanho da fonte para maior conforto de leitura.

A possibilidade técnica de melhor tratamento do design im-
pacta consideravelmente na usabilidade. A nova barra de
navegacao, simulando abas, se ajustava no topo da pagina
com o objetivo de facilitar a selecéo e localizacdo do leitor.
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Novas possibilidades de comunicacao e interacao ofereci-
das pela web foram incorporadas no portal. Noticias e co-
mentarios eram oferecidos ao leitor na forma de podcasts?,
tornando-se “noticia portatil”. A producdo multimidia foi
expandida e ganhou novas secdes especificas.

Em 2008, a edicao digital do jornal impresso disponibiliza-
da no portal ganha uma visdo mais moderna que utilizava
o PDF7, a tecnologia paper que tornava possivel a leitura
do jornal como se o leitor estivesse folheando as paginas
de edicdo impressa. No mesmo ano é lancada também a
nova versao de seu WAP site. Com essa versao desen-
volvida para celulares, o portal aumenta ainda mais sua
abrangéncia de acesso movel.

Finalmente, em 2010 inicia-se o re-design que implanta o
projeto grafico e de hipermidia que é o objeto da presente
pesquisa. Trata-se de um momento de convergéncia.

Esse percurso aponta para a relevancia do design, o qual,
além de acompanhar e dar suporte as alteracoes editori-
ais, atua como um dos protagonistas das mudancas, re-
presentando a imagem e os valores especificos do campo
jornalistico em um contexto de transformacdo. E nesse
contexto que O Estado de S. Paulo tem passado por con-
tinuas alteracdes em seu projeto grafico, além de progres-
siva ampliacdo em sua atuacdo em plataformas conec-
tadas. Neste jornal, a aposta é que as duas plataformas
sdo complementares, ndo concorrentes; portanto, papel e
web devem estar cada vez mais conectados. Para tanto,
sdo implantadas reformulacdes graficas no impresso e no
portal, além de reformulacdes nas secdes e cadernos nos
dois veiculos. Também é lancada uma nova versao de seu
aplicativo para celulares, bem como versdes especificas
para tablets, atendendo a uma tendéncia de leitura que se
consolida (Figura 1).

Figura 1
Com o redesign iniciado em 2010, o Estadao consolidou sua atuagdo mul-
tiplataforma.

3. A transicio do impresso para o digital n’O Estado de S.
Paulo

A transicdo da matéria para linguagem ou, no recorte de
interesse deste trabalho, do impresso para o digital, in-
troduz questdes novas, tais como ergonomia cognitiva e
visual, acessibilidade, usabilidade e interoperabilidade.

O primeiro momento da expansdo da internet represen-
tou para os jornais a exigéncia de estar presente online,
a principio institucionalmente e depois, gradativamente,
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expandir essa presenca aproveitando as possibilidades co-
municativas que esse novo universo propicia, até tornar-
se um portal de noticias web.

Ja no contexto da chamada Web 2.08, as ferramentas de
publicacdo acessiveis na rede revolucionaram o modo
como as pessoas consomem, interpretam, produzem e di-
vulgam informacdes. Assim, o papel que a internet assu-
miu na sociedade ganhou importancia e a vasta interativi-
dade proporcionou aos seus usuarios/leitores assumirem
protagonismo nesse cenario, com a chance de contribuir
na rede através de comentdrios nas plataformas de noti-
cias, nos féruns de discussao, em blogs e nas redes sociais.
Smartphones e tablets representam outra etapa para o
jornalismo e seu design, por apresentarem uma versao
concentrada, objetiva, talvez mais dramatizada e atraente
da realidade. A informacao disponivel em modo textual,
audiovisual ou digital precisa ser fornecida de acordo com
necessidades espaciais ou temporais diferentes, em di-
versos formatos de tela, em variados dispositivos e plata-
formas operacionais.

Segundo pesquisa do Our Mobile Planet’ do Google, 59%
dos usuarios brasileiros de smartphones acessam a inter-
net no aparelho para “obter informacdes enquanto estiver
longe do computador”. Para esse publico, o Estaddo dis-
ponibiliza diversas versoes.

O Estaddo Mével pode ser acessado por qualquer tipo de
smartphone e o conceito de desenvolvimento responsive
design faz com que a tela se adapte automaticamente a
qualquer dispositivo. Essa versao traz o conteudo geral
do portal Estaddo em forma reduzida e mais objetiva. Ja
o Estaddo App traz noticias em tempo real. Ele apresenta
possibilidades diversas de interacdo, compartilhamento
e personalizacdo de conteldo conforme os principais in-
teresses do usudrio/leitor. Também disponibiliza acesso
direto a servicos como cotacdes do mercado financeiro,
previsao do tempo, acervo de imagens e a Rddio Estaddo.
Outros aplicativos especificos do Estaddo sdo Economia &
Negdcios, para acompanhamento do mercado financeiro;
Divirta-se!, um guia interativo de cultura e entretenimento;
e o Estaddo Realidade Aumentada, para o contetdo multi-
plataforma do Grupo Estado, como videos da TV Estaddo e
audios da Rddio Estaddo.

E fato também que os tablets inauguraram outro modo
de acesso as noticias, ao permitir que o conteldo, espe-
cialmente em video e fotografia, seja consumido de forma
confortdvel e individualizada, com facilidade de compar-
tilhamento em vérios niveis. Um dos maiores apelos dos
tablets reside na interface touchscreen baseada em apli-
cativos, que é intuitiva e simples, e que qualquer pessoa,
com qualquer idade, consegue manipular. Mas tais carac-
teristicas de “amigabilidade” e “usabilidade” somente sido




garantidas através do design eficiente, ndo apenas na “ma-
terialidade” dos aparelhos, mas principalmente das inter-
faces que neles se “materializam”.

O Estaddo tem diversos aplicativos para tablets. A versao
Premium traz a integra da edicao do jornal impresso com a
vantagem da mobilidade, pois é possivel baixar e ler todo
o conteldo offline. Seu layout reproduz exatamente o
impresso e a interface inclui links para “saltar” até a pa-
gina desejada e navegacao no aplicativo. Ja a versao light
é mais compacta, trazendo somente as matérias princi-
pais da edicdo do dia. Seu design, porém, tanto no lay-
out, diagramacado e propostas de interacdo, apresenta
maior aproveitamento dos potenciais e caracteristicas do
dispositivo, pois é possivel assistir a videos, ter acesso a
informacdes atualizadas e complementares, enviar mensa-
gens ao jornal e aos colunistas, ver mais fotos etc.

O pacote de aplicativos para tablets do Estaddo inclui
ainda o Estaddo Noite, uma edicdo vespertina publicada
de segunda a sexta-feira, e o Estaddo Fotos, publicado no
sabado com as melhores imagens da semana.

Assim, nota-se que é cada vez mais necessario adaptar a
linguagem em geral a comunicacdo mével, corresponden-
do ao principio de que é o cliente que decide o qué, quan-
do e como recebe a informacado. Ndo é mais suficiente
importar conteldos preparados para a imprensa escrita,
digital, para o radio ou televisao. As caracteristicas, os re-
cursos e as potencialidades do meio devem ser explorados
para difundir, receber ou, ainda, permitir que seus usuarios
troquem informacodes entre si.

Se a desmaterializacdo através da digitalizacdo é a etapa
fundamental para a convergéncia, na qual assumidamente
o Estaddo tem apostado, os tablets configuram no momen-
to atual o state-of-the-art para a viabilizacdo de tal con-
ceito. As propriedades e caracteristicas desse dispositivo
permitem mesclar os aspectos do impresso com as pos-
sibilidades hipermidiaticas da tecnologia eletrénica digital.

4. Fendmenos contemporaneos maiores: fragmentacao e
desintegracao

Partimos da ideia de que o design corresponde ao “espirito
do tempo” da contemporaneidade. De fato, como observa
Faria, o design, enquanto um dos elementos da cultura,
“[...] aponta e relaciona o seu entorno e caracteriza o co-
tidiano cultural de um grupo de individuos no tempo e no
espaco” (Faria, 2008, p. 13). Caberia ao pesquisador apre-
ciar a complexidade do momento presente, buscando en-
trelacar os principios filoséficos, ideolégicos e conceituais
com o design. Porém, antes de refletir sobre a relacao en-
tre contemporaneidade e design, é necessario perguntar:
“O que é contemporaneo do qué?”’, conforme nos alerta
Teixeira Coelho (1995). Na tentativa de resposta ja é pos-
sivel prever falha, pois se responderia “contemporaneo do
meu presente”, e esse presente ja serd passado no mo-
mento em que este texto for lido; ja sera histéria. E sabido
que a histéria demanda um distanciamento para enquad-
rar fatos e fenbmenos; portanto, na impossibilidade de tal
distanciamento, recorre-se aqui, como referencial para a
apresentacdo das nocdes de contemporaneidade, ao con-
ceito de Zeitgeist ou espirito do tempo.

Tal analogia com o clima ou a atmosfera é explorada por
Michel Maffesoli (2012), que utiliza a metafora da “mu-
danca climatica” para chamar atencdo ao imaginario que
resumiria o espirito do tempo. “Cada um de nés é tribu-

tario do clima no qual viveu. O clima nos determina, faz o
que somos fisicamente. Da mesma forma, o imaginario é
um clima que nos determina”°,

Assim, no interesse deste trabalho, permite-se um distan-
ciamento de qualquer polémica em relacdo ao entendi-
mento dos conceitos de modernidade e pés-modernidade;
enfatiza-se essa atmosfera do momento, que possa ser
percebida sensivelmente como a visdo de mundo predo-
minante e suas manifestacoes.

O delineamento de fronteiras que possam distinguir mo-
dernidade e pds-modernidade suscita muitos debates, por
vezes conflitantes. Em diversas areas do conhecimento,
como a comunicacao, a sociologia e as artes, surgem es-
tudos dedicados ao exame das principais linhas de pen-
samento do mundo ocidental nos ultimos séculos. Entre
essas disciplinas inclui-se o design, interessado

[...] ndo apenas na passagem do tempo ou na mudanca de regras
ocorridas na transicdo de uma era a outra. Mas também nas cons-
trucdes e reformulacdes as quais sofreu durante o processo. Trans-
formacoes essas que foram profundas e que moldaram o préprio
modo de fazer, perceber e consumir design (Amorim, 2006, p. 1).

A modernidade foi determinante para o design. No parecer
de Teixeira Coelho (1995), a partir das tentativas de unido
entre arte e indUstria, arte e maquina, e arte e técnica, em
um processo longo e conflituoso de harmonizagdo, a mo-
dernidade caracterizou um aspecto esteticista que foi um
dos fatores decisivos para a conformacao do design. Tei-
xeira Coelho (1995) reflete também a respeito do ingresso
das descobertas técnicas (eletricidade, automovel, avido)
no cotidiano da sociedade moderna como deflagradores
de uma alteracdo radical no modo de vida.

Esse momento simbdlico permite identificar, entre os pi-
lares do mito moderno, a ciéncia e a tecnologia que ge-
raram o funcionalismo, a mais perfeita traducdo estética
do Zeitgeist moderno. A beleza de um objeto “[...] j& ndo
seria incidental ou suplementar a sua funcdo, porque a sua
beleza seria agora a sua funcdo” (Connor apud Amorim,
2006, p. 4). O funcionalismo seria, portanto, “[...] o marco
da institucionalizacdo dos canones do design moderno,
regidos pelos principios de legibilidade, clareza, sintese e
adequacao a légica da producdo” (Amorim, 2006, p. 5).
Rick Poynor percebe, nos produtos da cultura pés-moder-
na, semelhancas com obras modernistas, mas observa que
sua inspiracdo e propdsito sdo fundamentalmente dife-
rentes. “Se o modernismo buscava criar um mundo melhor,
0 pos-modernismo - para horror de muitos observadores
- parece aceitar o mundo como ele €” (Poynor, 2010, p. 11).
Segundo essa visdo, o pés-modernismo se envolve em
uma relacdo de cumplicidade com a cultura dominante,
abandonando a aspiracdo de fazer distincdes hierarquicas
entre a valorizada “alta cultura” e a “baixa cultura”, como
ocorria no modernismo. Essa atitude resulta em liberdade
expressiva, permitindo que “novas formas hibridas flo-
rescam” (Poynor, 2010, p. 11).

A auséncia de regras e padrdes autoritarios cria condi¢cdes
mais flexiveis de producdo, ao menos na esfera cultural.
Caracteristicas como “[...] fragmentacao, impureza da for-
ma, auséncia de profundidade, indeterminacao, intertex-
tualidade, pluralismo, ecletismo e um retorno ao vernacu-
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lar” (Poynor, 2010, p. 12) ficam presentes sem pudores.
Para Hans Ulrich Gumbrecht, a versao filosoficamente mais
interessante do conceito de pds-modernidade consiste em
entendé-la como situacdo que desfaz, neutraliza e transfor-
ma os efeitos acumulados das modernidades!!. Nessa com-
preensao, a pés-modernidade problematiza a subjetividade,
e o campo hermenéutico, o tempo histérico e, sob certo an-
gulo, a crise da representacao.

Gumbrecht identifica como significativa a impressao de que
“[...] o ritmo da mudanca, apds atingir velocidades inaudi-
tas durante o século XIX e a primeira metade do século XX,
chegou agora a uma desaceleracdo” (Gumbrecht, 1998b, p.
21).

No entanto, ha que se entender que isso nao significa que os
acontecimentos e mudancgas relevantes tenham se proces-
sado em menor ndmero; significa somente que “[...] estamos
nos afastando do cronétopo do ‘tempo histérico’, com seus
imperativos implicitos de mudanca e inovacao” (Gumbrecht,
1998b, p. 22).

Nesse contexto, diminui o anseio por um futuro que parece
negativamente predeterminado pelas consequéncias inde-
sejaveis do passado. Por outro lado, perde-se a ambicdo de
superar ou distanciar-se do passado, uma vez que ele esta
sempre presente através das técnicas de preservacao e re-
producao.

McLuhan ja comentava que a imprensa “[...] forneceu uma
memdaria enorme e nova para os escritos do passado, tornan-
do a memodria pessoal inadequada” (McLuhan, 2006, p. 199),
e acrescentava que “[..] a data é o Unico principio organi-
zativo da imagem jornalistica da comunidade. Eli-mine-se a
data, e o jornal de um dia se torna igual ao do dia seguinte.
Ler um jornal de uma semana atras sem perceber que nado é
de hoje é uma experiéncia desconcertante” (McLuhan, 2006,
p. 240).

Recorda-se aqui a capacidade de memodria fornecida pelo
computador. No contexto da tecnologia e das redes, a data
representa apenas uma chave primaria de pesquisa dentro da
memodria jornalistica que se estende através dos dados arma-
zenados nas informacodes acessiveis via internet.

Ao observar o objeto deste estudo, o jornal O Estado de S.
Paulo em suas mdultiplas plataformas, encontra-se um e-
xemplo desse fato na secao Acervo do portal Estaddo, o qual
disponibiliza na internet a integra do acervo de mais de 2,4
mi-lhdes de paginas publicadas desde 1875. Assinalamos
que ele atualmente se constitui em uma plataforma de midias
diversas, sendo os smartphones e tablets uma nova etapa na
consagracao desses universos conectados.

McLuhan ja antecipava tal sensacao de desintegracdo quan-
do dizia “[...] a aceleracdo da velocidade da forma mecanica
para a forma elétrica instantanea faz reverter a explosdao em
implosdo” (McLuhan, 2006, p. 53). A mesma relacdo pode ser
entendida quando ele se referia a fra-gmentacao: “A reestru-
turacdo da associacdo e do trabalho humanos foi moldada
pela técnica de fragmentacdo, que constitui a esséncia te-
cnoldgica da maquina” (McLuhan, 2006, p. 53).

Disso se depreende que os novos meios eletrénicos implo-
dem os demais meios, levando-os também a fragmentacao.
Esses “velhos” meios, como o jornal, precisam entdo se re-

inventar, buscando, por um lado, sua “arte” (como sugere
McLuhan) e, por outro, a adaptacdo as circunstancias geradas
pela internet. Assim, abracam a convergéncia, que pode re-
processar as mensagens que eram do jornal, do radio e da
TV, resultando em um jornalismo que pode ter caracteristicas
mais participativas.

E dessa maneira que argumentamos que o design do jornal
se adapta as caracteristicas pés-modernas. Em sua materiali-
dade, as formas de design refletiriam a ambiéncia de desinte-
gracao e fragmentacao.

5. Caracteristicas da contemporaneidade e a materialidade
das comunicacées no design d’O Estado de S. Paulo

5.1. Dispositivo, forma e acoplagem

Em consonancia com a teoria das materialidades, partimos
da ideia de que todos os principios norteadores do design
de noticias estao vinculados fundamentalmente ao suporte
material necessario para o ato de comunicacdo se efetivar.
No jornal impresso, esse espaco é o da pagina, e nos jornais
online, os diversos aparelhos que estabelecem conexdo com
aweb.

Portanto, a desmaterializacdo dos “objetos culturais” ndo im-
plica que possam prescindir de um suporte fisico. Sempre é
exigida uma porcao determinada do espaco, uma substancia
em determinada conformacao de equipamento com volume
e peso, que consome energia e que custa. Os apelos de con-
sumo da tecnologia eletronica digital sobre a sociedade con-
temporanea sio evidentes e constantes provas disso.
Porém, além desse suporte material, a nocao de dispositivo
de imprensa abrange os aspectos tecnoldgicos dos meca-
nismos construidos para um determinado fim e também
pode associar-se a ideia de estratégia, ou seja, “[...] a forma
de disposicao dos elementos constituintes de um engenho
qualquer” (Freire, 2007, p. 39).

O dispositivo é uma maneira de pensar a articulacdo entre varios e-
lementos que formam um conjunto estruturado, pela solidariedade
combinatdria que os liga. Esses elementos sdo de ordem material,
mas localizados, agenciados, repartidos segundo uma rede concei-
tual mais ou menos complexa. O dispositivo constitui o ambiente, o
quadro, o suporte fisico da mensagem, mas nao se trata de um sim-
ples vetor indiferente ao que veicula, ou de um meio de transportar
qualquer mensagem sem que esta se ressinta das caracteristicas do
suporte. Todo dispositivo formata a mensagem e, com isso, contribui
para lhe conferir um sentido (Charaudeau apud Freire, 2006, p. 76).

O raciocinio de Charaudeau, apresentado por Freire, conduz
a compreensao do suporte como um elemento material do
dispositivo de imprensa que funciona como canal de trans-
missao, mas que também envolve a nocdo do espaco que dis-
ponibiliza, das diversas formas de divisdo e preenchimento
desse espaco, e das condicdes de recepcdo de cada tipo de
midia.

Pensar o design diante dessa perspectiva transmidia também
remete ao conceito de “forma”, no ambito da abordagem do
campo nao hermenéutico. Tal conceito se define a partir da
proposta de Hjelmslev!? de que substancia do contetdo e
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substancia da expressdo dependem de uma “forma” para
funcionar como operadores de sentido e que devem “aco-
plar-se” para se converterem em sentido articulado. No es-
copo deste trabalho, avalia-se que o pensamento sobre a
“forma” envolve a nocdo de dispositivo de imprensa como
um todo, que assim abrange os aspectos tecnoldgicos dos
objetos, bem como as estratégias em relacdo a disposicao
dos elementos constituintes das interfaces das diferentes
midias.

Lembrando que as principais exigéncias instrumentais para
a imprensa estdo intimamente ligadas as questdes do uso
do espaco material, desenvolve-se a ideia do design de
noticias como articulador do equilibrio entre a qualidade
do conteudo, a facilidade de uso, a performance dos sis-
temas e, inclusive, os aspectos estéticos e simbdlicos que
proporcionam satisfacdo subjetiva através da sensacdo de
bem-estar e identificacdo do leitor com o produto.

Tudo isso alude ao conceito de “acoplagem”, conforme
teorizado por Gumbrecht, que supde a presenca de dois
sistemas em processo de interacdo. Assim, em um primei-
ro nivel, tal acoplagem se localizaria tanto no contato do
homem com os diferentes dispositivos de noticias quanto
na inter-relacdo entre os sistemas que alimentam esses
dispositivos. Como exemplo disso, no ambito deste es-
tudo de caso, pode-se associar a relacdo dos leitores tanto
com o tradicional papel, como, no outro extremo, com as
interfaces touchscreen dos tablets, intuitivas e de simples
manipulacdo, ou com os smartphones tdo indispensaveis
que parecem efetivamente fazer parte dos sujeitos con-
temporaneos.

Lembra-se porém que, conforme Gumbrecht afirma:

A valorizacdo do conceito de acoplagem relaciona-se com a per-
gunta sobre as condi¢des de passagem da substancia do contetido
a forma do contetido. Esse conceito também ajuda a compreender
a passagem da substancia da expressao a forma da expressao. Ex-
plicando tal passagem, poderiamos entender como forma do con-
telido e forma da expressao se associam, engendrando o que de-
nominamos de “representacdo” (Gumbrecht, 1998, p. 148-9).

Portanto, um segundo nivel de acoplagem pode ser encon-
trado na nova ldgica do jornalismo, onde o sentido se ar-
ticula para o leitor através de pedacos da noticia coletados
em diferentes canais dentro da proposta de convergéncia.
Também nesse sentido de convergéncia, dessa feita cul-
tural, pode-se refletir que uma caracteristica bastante
marcante € a presenca de multiplas vozes em varios for-
matos, atuando na composicdo do discurso jornalistico.
No design, isso é representado por variacbes na com-
posicdo, nos espacos dedicados aos depoimentos e aos
comentdrios, em variacdes tipograficas que ressaltem tal
diversidade, como veremos mais adiante.

As principais exigéncias instrumentais para a imprensa -
visibilidade, legibilidade e inteligibilidade - estio intima-
mente ligadas as questdes do uso desse espaco material,
0 que pode validar a compreensao do design de noticias
como um processo de projetacdo multidisciplinar, uma
atividade profundamente modificada com as possibili-
dades ampliadas pelas novas tecnologias de comunicacao
e informacao.

6. Formas do design de noticias na contemporaneidade

Neste item, vamos relacionar outras importantes unidades
de andlise indicadas por Gumbrecht com as formas do de-
sign d’O Estado de S. Paulo, tais como destemporaneidade,
destotalizacdo, desreferencializacdo, simultaneidade. Ar-
gumentaremos em seguida.

Sabe-se pela experiéncia cotidiana que o sujeito con-
temporaneo das grandes cidades vive cercado por uma
enorme quantidade de representacdes visuais difundidas
pelas mais diversas midias.

Da mesma maneira, o atual modelo impresso do jornal O
Estado de S. Paulo é repleto de imagens, e seu portal na
internet, além das imagens em cada matéria, apresenta
secbes especificas reunindo conteido em fotografia,
video e infografico. Para os tablets, existe até mesmo uma
versdo de aplicativo especialmente dedicada as imagens
da semana.

Todas essas representacdes parecem competir continu-
amente pela adesdo desse sujeito contemporaneo, através
das proposicoes de significacdo que elas veiculam. Ao i-
mergir nessa experiéncia midiatica e na relacdo social que
elas propdem, o sujeito contemporaneo, em uma perspec-
tiva de orientacdo, parece se desconectar da “vida real”,
bem como da convencional relacdo temporal em evolucao
linear do passado, para o presente e o futuro.

Recordando Flusser, o préprio contemplar uma Unica
imagem ja estabelece relagdes temporais transformadas,
diferentes do padrao linear: “O vaguear do olhar é circular:
tende a voltar para contemplar elementos ja vistos. Assim,
o ‘antes’ se torna ‘depois’, e o ‘depois’ se torna o ‘antes’.
O tempo projetado pelo olhar sobre a imagem é o eterno
retorno” (Flusser, 1985, p. 7).

Portanto, pode-se refletir que as narrativas imagéticas
observadas no jornal contemporaneo propdem uma cons-
trucdo nao linear da significacdo que difere essencialmente
do modelo anterior. Mas ndo somente as imagens parecem
ter essa proposta; considere-se nesse escopo também a
diagramacdo fragmentada, uma caracteristica da retérica
pos-moderna que condiz com a teoria de Flusser de que
o “pensamento-em-superficie” estaria absorvendo o “pen-
samento-em-linha”.
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Figura 2

Paginas do jornal impresso demonstram como a narrativa imagética e a
diagramacéo fragmentada contribuem para uma construcado nao linear da
significacdo e convergem para o conceito de “destemporalizacio” de Gum-
brecht.
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Tais consideracdes sobre a transformacdo da temporali-
dade linear dominante na cultura tipografica convergem
para o conceito de “destemporalizacdo” proposto por
Gumbrecht (1998). Na obra Corpo e forma, ele explica
que no paradigma linear o tempo confunde-se com uma
matéria que flui de um passado distinto do presente para
um futuro em aberto, resultante das opcdes selecionadas
no tal presente. Na situacdo contemporanea, por sua vez,
as condicdes de “destemporalizacdo” insinuam um tempo
que nao progride, um presente que se estende talvez ao
“eterno retorno” citado por Flusser (1985).

Contribuem para tal sensacao as possibilidades técnicas de
reproducdo do passado, “a tal ponto que, constantemente,
o presente parece invadido por passados artificiais” (Gum-
brecht, 1998, p. 138). Em consonancia a esse pensamento,
identifica-se o “revival” como uma das caracteristicas da
retérica visual pés-moderna, que propde reviver visuali-
dades tidas como ultrapassadas pelos modernistas.

No recente projeto grafico do Estaddo, pode-se perceber
a presenca de tal recurso a partir da reformulacdo e da
valorizacao do antigo ex-libris.
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Figura 3
Exemplos da aplicagao do ex-libris na capa e no editorial do jornal impresso,
bem como no portal Estaddo.

Esse simbolo é aplicado em sua forma classica nos edi-
toriais e, em sua forma renovada, em diversas situacoes
na edicao impressa e nas diferentes formas de veiculacao
digital. Resgatando esse elemento do passado, o veiculo
marca sua tradicdo e personalidade ao mesmo tempo em
que atribui a tal simbolo o papel estratégico de elemento
de vinculo na narrativa transmididtica composta pelas di-
versas plataformas em que ele se apresenta.
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Figura 4
Tela de colunista no aplicativo Estaddo Noite (Fonte: OESP).
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Além disso, também se poderia incluir nessa caracteristica
de “revival” a formatacdo essencialmente classica das co-
lunas editoriais no aplicativo para tablets Estaddo Noite, as
quais, em uma interpretacido pessoal, criam um estranho
contraste com toda a aparéncia hightech do dispositivo
eletrénico em si.

Outra forma de “invasdo do passado” pode ser revelada
no acesso ao acervo de edicdes anteriores digitalizadas
através do portal Estaddo, de modo que o passado esta
sempre disponivel a um simples toque ou clique.

E assim que também se delineia também o outro conceito,
aquele de “destotalizacdo”, definido por Gumbrecht a partir
da verificacdo da impossibilidade de sustentar afirmacoes
filosoéficas ou conceituais de carater universal. Como as mu-
dancas no contexto sociocultural ndo param de acontecer,
o sujeito pés-moderno seria mutante, inseguro, seguida-
mente se descobriria em contradicdo em relacdo a seus
principios e valores basicos. Frente a essa contingéncia, se
desenvolveria um ceticismo progressivo na validade das
abstracoes absolutas.

Cauduro (2007) enfatiza que sdo tracos tipicos do pen-
sar pds-moderno a “pluralidade de perspectivas, sentidos,
métodos, valores; a procura e a apreciacdo de duplos sen-
tidos e interpretacdes nio consensuais, [...] desconfianca
e atitude critica em relacdo as grandes narrativas que se
propdem a explicar tudo o que acontece no universo [...]"”
(Cauduro, 2007, p. 276).

Assim, parece que a meta do jornal contemporaneo nao é
a de poder explicar e controlar uma realidade, mas sim a
de apresentar e apreciar, por multiplos sentidos, diversas
versoes de realidade. No todo da cobertura impressa ana-
lisada sdo varias as remissdes ao online, o qual, por sua
vez, é rico em ofertas de contelddo hipermidiatico, apre-
sentadas sob a forma de galerias de imagens, na Rddio e na
TV Estaddo, no acervo de edicdes passadas, nas apresen-
tacdes digitais etc.

Tal variedade traz consigo a ideia da impossibilidade de se
ter um sentido Unico para as coisas, e, ainda, a impossi-
bilidade de um Unico meio de comunicacdo satisfatorio.
Portanto, fragmenta-se a informacao, os meios, os modos
e se inscreve a “simultaneidade” que Gumbrecht identi-
fica com o “campo nio hermenéutico”. “O espaco tedrico
representado pelo campo ndo hermenéutico é constituido
por relacdes de feedback, e tais relacoes definem-se en-
quanto simultaneas e ndo mais enquanto relagdes causais
ou sequenciais” (Gumbrecht, 1998, p. 49).

Lipovetsky (2004) complementa Gumbrecht com a argu-
mentacao de que o periodo pés-moderno indica uma tem-
poralidade marcada pelo imediatismo:

De um lado, a midia eletronica e informatica possibilitam a infor-
macao e os intercambios em “tempo real”, criando uma sensacao
de simultaneidade e de imediatez que desvaloriza sempre mais as
formas de espera e lentidao. De outro lado, a ascendéncia cres-
cente do mercado e do capitalismo financeiro pés em xeque as
visOes estatais de longo prazo em favor do desempenho a curto
prazo [..] as palavras-chave das organizacoes sio flexibilidade,
rentabilidade, just in time, “concorréncia temporal”, atraso zero
— tantas orientacdes que sdo testemunho de uma modernizacdo
exacerbada que contrai o tempo em uma légica urgentista (Lipo-
vetsky, 2004, p. 62-3).

Essa caracteristica se evidencia nas interfaces digitais
através dos antetitulos que informam o horario de posta-
gem das noticias, das chamadas para o blog Estaddo Ur-
gente, da faixa com contraste de cor que destaca as novi-



dades relevantes sob o titulo “Agora no Estadao”, da oferta
constante de Ultimas noticias através do portal ou dos
aplicativos para smartphones.

Percebe-se também no design do Estaddo a inten¢do pon-
tual de reproduzir ou mesmo de apropriar-se das referén-
cias da linguagem comum, atualmente muito associadas
ao universo digital. Da edicao impressa analisada recorda-
se a reproducao de postagem online, o infografico seme-
Ihante aos aplicativos de mapas interativos, a diagramacao
de pagina dupla com tracos de rede social, a simulacdo de
um cursor etc.

Tais exemplos apontam para a subversdo de um sistema
de transmissao de referéncias que anteriormente vinham
do topo da pirdmide cultural, para a atual prevaléncia das
influéncias vindas de outras midias ou da sociedade em
geral, que tao rapidamente sdo disseminadas no universo
hipermidiatico. Recorda-se, a titulo de exemplo de diferen-
¢a nessa légica de referéncias, que na histéria do Estaddo
até mesmo a introducdo da cor enfrentou resisténcia de
conservadores que julgavam que ela nao seria adequada a
seriedade exigida de um veiculo jornalistico.

Portanto, parecem caracteristicas do contemporaneo a
relacdo de cumplicidade com a cultura dominante; a falta
de distincbes hierarquicas entre a valorizada “alta cultura”
e a “baixa cultura”; o acolhimento do vernacular expresso
nas representacdes cotidianas, populares, elaboradas pelo
sujeito comum.

Considerando a relacdo do jornal com a “desreferenciali-
zacao” teorizada por Gumbrecht e ciente de que esta se
refere a sensacdo de enfraquecimento de nosso contato
com o mundo exterior, uma primeira reflexdo conduz
diretamente a transformacdo do habito da leitura dos
periddicos, antes tdo associada ao modo de comecar o
dia. Provavelmente tal rotina cedeu lugar a um passar de
olhos apressado pelas manchetes, a consulta das ultimas
noticias pelo smartphone e eventualmente a busca de al-
guma visdo mais aprofundada sobre o assunto que mais se
comenta nas redes sociais.

As palavras de Gumbrecht refletem bem essa situacao ao
afirmar que: “Em nossa praxis cotidiana, perdemos cada
vez mais o contato direto, a friccdo do corpo humano com
0 que se costumava denominar natureza, matéria. Perda
que acarreta a sensacdo de enfraquecimento do contato
com o mundo externo” (Gumbrecht, 1998a, p. 138). E
complementa seu raciocinio: “Nao me refiro ao que o-
bjetivamente constituiria este mundo, mas a impressao de
gue nos movemos num espaco pleno de representacdes
que ja ndo contam como referéncia segura de um mundo
externo” (Gumbrecht, 1998a, p. 138).

Isso conduz a ponderacdo de que, por principio, a refe-
réncia ao mundo real seria fundamental no jornalismo.
Parece tacitamente acordado que seu discurso, a exemplo
da ciéncia, é aquele que poderia ser proferido, ouvido e
aceito como verdadeiro ou autorizado. Rublescki (2009)
considera que os leitores procuram nos jornais um sentido
de ordem e de controle que se sobreponha a desordem
do mundo; porém, citando Baudrillard, a autora pontua
que na imprensa pés-moderna a verdade seria irrelevante,
visto que, especialmente na midia eletronica e digital, a
credibilidade das noticias estaria centrada na transmissao
e nao mais na apuracao dos fatos.

Ha muito tempo que a informacao ultrapassou a barreira da ver-
dade para evoluir no hiperespaco do nem verdadeiro nem falso,

pois ai tudo repousa sobre a credibilidade instantanea. A infor-
macao é mais verdadeira que o verdadeiro, por ser verdadeira em
tempo real - por isso é fundamentalmente incerta” (Baudrillard
apud Rublescki, 2009, p. 5).

Portanto, se o imediatismo na divulgacdo dos fatos se
mostra valorizado, justifica-se o discurso da convergéncia
no qual se apoia o mais recente redesign do Estaddo, que
no jornal impresso fica aparente pelas diversas remissées
ao online que ja foram sinalizadas.

Por outro lado, as condicdes materiais do impresso ndo
Ihe permitem atender a demanda pela informacdo em
“tempo real”; assim, o jornal precisa se reinventar, buscar
sua “arte”, como sugere MclLuhan (2006). Essa arte con-
templaria atender a sua parte do acordo tacito e oferecer
ao leitor o discurso verdadeiro e autorizado. Avalia-se que
isso se manifeste editorialmente nos diversos apartes para
“Andlise” que podem ser observados na composicio fra-
gmentada dos layouts das paginas impressas.

“Opinido é, na pés-modernidade, o que bem condiz aos
interesses comerciais das empresas jornalisticas e dos
anunciantes”, afirma Rublescki (2009, p. 6). Subordinado
a légica capitalista configurar-se-ia, entdo, um jornalismo
voltado para o publico, que em tempos do hiperespetacu-
lo demanda imagem, interatividade, fragmentacdo. Nesse
sentido, a profusdo de imagens que por vezes determina
a légica da narrativa pode indicar uma crise de identidade
para o jornalismo, onde perde a forca seu bem até entao
mais precioso — o texto jornalistico. A estética da imagem
cala o texto para seduzir o consumidor, mas também, de
certa forma, para sustentar uma nocio de verdade sob a
perspectiva radical da contingéncia, ou seja, dindmica e
relativizada por tempo, espaco e ponto de vista.

mais um dia
de protestos

Figura 5

Detalhes mostram os diversos elementos que identificam as vozes atu-
antes e reduzem a impressdo de um discurso monolégico, destacando o pa-
pel dessas paginas como espaco de interagdes com leitores (Fonte: OESP).

Outro aspecto percebido refere-se a valorizacdo dos es-
pacos de opinido dos leitores. No Estaddo impresso, tal as-
pecto se manifesta no “Férum dos Leitores”, na divulgacio
de resultados de enquetes online, na exposicio de fotos e
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“perfis” de personagens das manifestacées. No portal Es-
taddo, isso é notado especialmente no espaco importante
que ocupam os comentérios reproduzidos das redes soci-
ais. Circunstancias de tal tipo possivelmente estejam as-
sociadas aos desejos de presenca e intensidade relatados
por Gumbrecht, os quais caracterizariam o “fim de uma
cultura baseada na inconteste centralidade do medium lin-
guagem e na representacdo como sua funcao inevitavel”
(Gumbrecht, 1998b, p. 27).

Conforme Gumbrecht, a assimilacdo do conceito de con-
tingéncia traz, por um lado, uma imagem tragica do mundo,
uma vez que ja nao se pode confiar no futuro. No entanto,
a mesma noc¢ao de contingéncia desautoriza os sistemas
politicos ou de pensamentos que pretenderam falar em
nome do “sujeito transcendental”.

Nesse sentido, percebe-se como oportuno o tema de
coberturas jornalisticas selecionadas para esta andlise — as
manifestacdes publicas de junho de 2013. Nelas, o volume
e a intensidade da mobilizacado da sociedade repercutiram
mais que qualquer discurso formal seria capaz, trazendo
a tona o tal sujeito citado por Gumbrecht (1998b), en-
fraquecido em consequéncia dos colapsos conceituais,
mas sem perder sua complexidade e sua sofisticacdo como
observador do mundo. A caréncia de uma ideologia ou
discurso politico que produza sentido e ordem acima das
contingéncias foi tépico constante e inclusive documen-
tado na cobertura analisada.

Politica
Dilma censura chamado do PT para as
ruas, langa pacote e cancela viagens
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Figura 6
Na cobertura das manifestacdes, foi topico constante o sentimento de au-
séncia de representacio politica (Fonte: OESP).

Tal observacdo aponta para um aprofundamento possivel
a partir da teoria de Gumbrecht, no que esse autor define
como “cultura de presenca”. Conforme Gumbrecht (2010),
o contato humano com as coisas do mundo contém um
componente de presenca e um componente de sentido
que a experiéncia estética permite experimentar. Ou,
como se pode inferir com base nesta andlise, a dimensao
de presenca predomina com base no “enriquecimento”
que o design de noticias propicia ao discurso jornalistico
através dos recursos graficos e imagéticos, mas também
através da narrativa transmidia que ora propoe.

7. Consideracoes Finais

O conceito de “aldeia global” na ocasido em que a obra
de McLuhan foi escrita, meados dos anos 1960, parecia
utdpico demais, principalmente em um mundo dividido
pela Guerra Fria. No entanto, no mundo digital contem-
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poraneo, as ideias desse autor sobre o futuro da comuni-
cacao ganham o status de profecias realizadas e se confir-
mam fundamentais para a compreensao de uma sociedade
que constantemente se redefine por meio de suas tecno-
logias de comunicagao.

Logo na introducao do livro Os meios de comunicacdo como
extensées do homem, McLuhan comenta sua famosa frase
“O meio é a mensagem”, explicando que ela significa que,
em termos da era eletronica, ja se criou um ambiente to-
talmente novo.

Essa nocdo de ambiente tem compreensao facilitada a-
tualmente, quando, no contexto da internet, observa-se o
surgimento de uma série de novos “ambientes digitais” que
se tornaram corriqueiros na vida contemporanea, como as
redes sociais, por exemplo. Da mesma forma quando se
da conta de como o telefone celular, ao fazer com que as
pessoas possam ser encontradas em qualquer parte, em-
bacou os limites entre ambiente de trabalho e ambiente
de lazer, percebe-se algo que transforma radicalmente a
relacdo dos seres humanos com o espaco, bem como com
o tempo.

Convivendo com esse fendbmeno, é possivel compreender
esses ambientes conforme a concepcdo de MclLuhan,
como processos ativos e nao simplesmente envoltérios
passivos. “Contemplar, utilizar ou perceber uma extensao
de nés mesmos sob forma tecnolégica implica necessari-
amente adota-la” (McLuhan, 2006, p. 64). Assim, a difusdo
de novas tecnologias de comunicacao, tais como telefones
celulares, computadores, tablets etc., com seu carater ins-
tantaneo e conectividade ininterrupta, evidencia a nocao
de extensao de nossos sentidos, apresentada pelo teérico
canadense.

Para ele, com o advento da tecnologia elétrica, o homem
prolongou ou projetou para fora de si mesmo um modelo
vivo do préprio sistema nervoso central. Talvez por isso
o homem contemporaneo experimente a falta de seus
gadgets com a ansiedade de uma amputacdo, com uma
dor fantasmatica muito mais vivida do que a falta de fer-
ramentas poderia representar, mesmo que estas também
possam ser entendidas como extensdes humanas. O fato
desses aparelhos eletrénicos também apresentarem a ca-
pacidade de disponibilizar noticias pode intensificar essa
relacdo de dependéncia, uma vez que potencialmente a-
liviariam a ansiedade de informacao também tipica desse
homem contemporaneo, conforme Wurman (1991).

No mesmo livro anteriormente mencionado, MclLuhan
explica que o conteldo de cada “novo ambiente” seria o
“velho ambiente” reprocessado. Como exemplo, cita a TV
que apresenta o “velho” cinema em um novo contexto de
recepcao e de formatacdo, em uma tela diferente, dividido
em partes intercaladas por publicidade etc. Isso ajuda a
perceber como a internet igualmente reprocessa a TV e
as demais midias com as quais interage, absorvendo e ex-
pandindo os elementos das velhas midias.

Refletindo sobre a relacdo das novas tecnologias com a
crise dos jornais impressos na contemporaneidade, ocorre
a relacdo com o exposto por McLuhan sobre como a pa-
lavra escrita ja sofrera com os efeitos dos meios elétricos
(aos quais, além do radio, TV e cinema, ele inclui o tele-
fone):

[...] ha também uma nova tecnologia elétrica que ameaca essa
antiga tecnologia construida sobre o alfabeto fonético. Gracas a
sua acao de prolongar nosso sistema nervoso central, a tecnologia
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elétrica parece favorecer a palavra falada, inclusiva e participa-
cional, e ndo a palavra escrita especializada. Nossos valores oci-
dentais, baseados na palavra escrita, tém sido consideravelmente
afetados pelos meios elétricos, tais como o telefone, o radio e a
televisdo. Talvez seja por isso que muitas pessoas altamente le-
tradas encontrem dificuldade em analisar essa questdo sem evitar
um panico moral (McLuhan, 2006, p. 100).

Acreditamos ter demonstrado como as formas do design
encontram correspondéncia com as mudancas pelas quais
a sociedade contemporanea tem se expressado da mesma
maneira que McLuhan: pela tematizacdo das formas ma-
teriais.

Assim, esse trabalho encontra conclusdo coincidente ao
demonstrar como a materialidade dos diversos modos de
apresentacdo do jornal O Estado de S. Paulo condicionam
a producao de sentido, e como o sentido emerge da aco-
plagem entre diferentes sistemas ou materialidades, ou, de
modo mais complexo, na acoplagem de um sujeito e um
objeto de comunicacao.
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1. Introduccion?

La pobreza en Brasil disminuyé durante los gobiernos
de los expresidentes Luiz Inacio Lula da Silva y Dilma
Roussef, pero ese resultado no considera la persistencia
de numerosas desigualdades y de politicas que procuran
ayudar a las personas pobres de forma inmediata. En este
aspecto, el mayor dilema que se presenta en la elabo-
racion de programas sociales en Brasil es la ausencia de
una diferenciacién clara entre los derechos y la caridad.
Dicho de otro modo, estos programas tradicionalmente
no tienen en cuenta la cuestion de la insercién social. Sin
embargo, ese cuadro sufrié cambios en los Ultimos afos:
con la creacién del Programa Bolsa-Familia, en 2003, el
ex presidente Lula buscé privilegiar no solo las acciones
ligadas a la solidaridad y la participacion civica, sino tam-
bién estimuld el trabajo unificado entre gobierno, Estado
y municipio en el sentido de promover la autonomia de los
beneficiarios. Asi, el Programa no se restringe al traspaso
de fondos a las personas, sino que cuenta, en muchos es-
tados brasilefios, con una red de apoyo local que permite
la integracién entre asistencia social, salud y educacion.
Es importante mencionar que el Programa Bolsa-Familia
fue creado en un contexto nacional particular: a principios
de 2010, Brasil experimenta una reduccién en el indice de
desempleo, un aumento del consumo y del porcentaje de
empleo fijo, ademas de otros efectos derivados de medi-
das econdmicas y sociales tomadas por el gobierno del
Partido de los Trabajadores (Lautier, 2012). No obstante,
como subrayan Cabanes y Georges (2014), el aumento
general del consumo encubre un endeudamiento pro-
gresivo de la poblacién. Los indices crecientes de formali-
zacién del mercado de trabajo no resuelven el problema
del bajo nivel salarial. Esto, que puede ser denominado como
“gestion biopolitica de la pobreza”, revela las formas en que
el Estado estimula el emprendimiento social, el comercio in-
formal, las actividades “culturales” en las favelas, las politicas
sociales en el sector de la asistencia social y las formas de pa-
trocinio empresarial.

A pesar de que el programa enfoca el bienestar del nu-
cleo familiar, la tarjeta magnética destinada a la recep-
cién del beneficio se emite a nombre de la mujer identi-
ficada como “responsable” por los demas habitantes del
domicilio. El presidente Lula justificé esta opcién con el
siguiente argumento: “No [es] que las mujeres sean me-
jores que los hombres, creo que ellas tienen mas respon-
sabilidad en el trato con la familia”. Esa afirmacion nos
remite al papel de “cuidadora” ejercido por la madre, al
hecho de que la mujer sea el principal medio de susten-
to de familias pobres y al “lugar” doméstico establecido
socialmente para la mujer en las sociedades actuales.
Esta constatacién es, sin embargo, ignorada por actores
del gobierno que argumentaban que la transferencia de
ingresos auxilia a la emancipacién de la mujer. Como
apunté en aquel momento la entonces se-cretaria na-
cional de Ingresos de la Ciudadania del Ministerio de
Desarrollo Social, Rosani Cunha, “la preferencia por la
mujer [para recibir la renta del Bolsa-Familia] es tam-
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bién una estrategia de empoderamiento femenino, una
afirmacion de la mujer como ser independiente y au-
ténomo.?

La critica feminista se preocupa por el impacto de la
opresion y de la dominacién en las preferencias asumi-
das y las elecciones hechas por las mujeres (Fraser, 1987).
Para Biroli (2012), patrones opresivos de socializacion
alimentarian una reproduccién de la moral fundada en la
obediencia. Por tanto, seria necesario “avanzar en la com-
prensién de las posibilidades y limites para el ejercicio de
la autonomia en contextos en los que no hay coercién,
sino limitaciones sistematicas, que pueden ser sutiles, co-
tidianas y relacionadas a estereotipos que son internali-
zados por los individuos” (2012: 9). La consideracion de
las mujeres como “victimas sin agencia” impide el examen
de contextos en que hay opresion e internalizacién / ins-
titucionalizacion de valores, identidades y practicas que
permiten que la opresion se mantenga (naturalizacion de
posiciones desventajosas). Las asimetrias y desigualdades
estructurales diversas tienen impacto en la definicién de
las posibilidades, ambiciones y elecciones efectivamente
disponibles para los individuos. Las posibilidades de resig-
nificacion de la experiencia vivida, sin desconsiderar rela-
ciones de poder, colocan en el centro de esta reflexion la
capacidad de probar el propio cuerpo como objeto de leyes
y reglas, pero también como protagonista en la definicién
de la posicion de la mujer en el mundo. La tensién entre
discursos, ideologias y representaciones hegemoénicas v,
por otro lado, la singularidad de las experiencias vividas,
corporificadas y narradas, dejan ver que no se puede re-
ducir a cero el poder de agencia de los sujetos.

Mujeres empobrecidas beneficiadas por el Bolsa-Familia,
por estar frecuentemente localizadas en los circulos mas
distantes de las arenas deliberativas centrales (Marques,
2009) se ven constantemente ante a varios obstaculos
para alcanzar su emancipacion y autonomia. Asociado a
esas asimetrias y desigualdades esta el hecho de que los
medios de comunicacion definen papeles a ser asumidos
por las beneficiarias, estableciendo para ellas lugares de
habla ya marcados por la devaluacion y el prejuicio. Pero
a pesar de la construccion de representaciones reductoras
que enfocan a las mujeres como victimas o como batal-
ladoras que vencen por sus méritos, es posible identificar
varias formas de agencia y produccion de enunciados que
se oponen a la vulnerabilidad y a la opresién.

En este articulo, procuramos observar, a partir de ima-

148



genes fotoperiodisticas producidas entre los afios 2003 y
2015 por periédicos brasilefios de gran circulacién como
Folha de S. Paulo, Estado de Sdo Paulo y O Globo, como
esos registros capturan y dan visibilidad a cuerpos y nar-
rativas de mujeres empobrecidas, de modo a posibilitar o
no la aparicién del rostro, o sea, de un decir sensible que,
aunque pueda ganar visibilidad en las imagenes, no se re-
duce a ella.

Al analizar algunas de las imagenes fotograficas relaciona-
das al Programa Bolsa-Familia que integran el corpus de
una investigacién mas amplia, argumento que una imagen
es politica cuando deja entrever las operaciones que la de-
finen e influencian en la interpretacion de lo que vemos.
Esas operaciones pueden ser expresadas a través de las
relaciones que se establecen dentro y fuera del dmbito
artistico, que pre-configuran enunciados, que montan y
desmontan operaciones discursivas y narrativas entre lo
visible y lo invisible, lo decible y lo silenciable. Como afir-
ma Ranciere, “la imagen no es simplemente lo visible. Es
el dispositivo por medio del cual ese visible es capturado”
(2007: 199) y los modos de su captura. “Es una accion que
pone en escena lo visible, un nudo entre lo visible y lo que
él dice, como también entre la palabra y lo que ella deja
ver” (Ranciére, 2007: 207).

Al asociar la nocién de rostro a procesos comunicativos
que acercan estética y politica, nos estamos refiriendo al
rostro definido por Lévinas (1980, 2007) y Butler (2011)
como una relacion ética que se configura cuando estamos
implicados en una reivindicacion que nos es dirigida y que
requiere una responsabilidad sobre ese otro que nos in-
terpela. El rostro, justamente por tomar forma en ese en-
cuentro que mezcla acogida y repulsion, también traduce
aspectos de la construccion de lo comun (estar juntos) y
de una estética entrelazada a la constitucion de los suje-
tos politicos. Este enfoque adoptado por nosotros revela
el rostro como potencia de contacto con la alteridad, en
una dimensién ética que requiere la escucha de la voz y
del habla del otro (expresadas a menudo como un clamor
agonico de sufrimiento).

El rostro de mujeres empobrecidas beneficiadas por el
Programa Bolsa-Familia y encuadradas por los medios im-
presos tradicionales generalmente desaparece en la opera-
cion de registro de esas mujeres y de sus espacios de vida.
“En ese caso no podemos escuchar el rostro a través del
rostro, pues él enmascara los sonidos del sufrimiento hu-
mano Yy la cercania que podriamos tener con la precariedad
de la vida” (Bulter, 2015: 27). Sin embargo, Butler afirma
que una representacion exitosa del rostro es justamente
aquella que falla en capturar el referente y deja traslucir
esa falla, revelando vestigios de humanidad y sufrimiento
moral (no mera victimizacion) en las imagenes.

2. Recorrido metodoldgico

Los andlisis aqui desarrollados son resultado de la inves-
tigacion de doctorado de un de los autores (Marques,
2009, 2010), en la cual es observada, entre los afios 2003
y 2007, la deliberacién sobre el Programa en los medios
impresos y televisivos, asi como en los espacios de con-
versacién cotidiana de beneficiarias de las ciudades de
Campinas y Belo Horizonte. A lo largo de la pesquisa, se
reunieron cerca de 76 imagenes de peridédicos de gran
circulacién nacional y que mantenian bases de datos digi-
talizadas y accesibles al publico, como Folha de S. Paulo,

Estado de Sdo Paulo y O Globo. Tales i-magenes retratan
beneficiarios y beneficiarias del Programa, los cuales nos
ayudaron a enumerar los encuadramientos mediaticos
utilizados para construir los argumentos que alimentaron
el debate social. Ampliando un poco mas la escala tem-
poral de recoleccién de esas imagenes y restringiendo su
alcance a la representacion y encuadramiento de mujeres
beneficiarias, llegamos a un total de 120 imagenes, entre
las cuales escogi algunas para componer la reflexion pre-
tendida en este texto.

Partimos del presupuesto de que ciertas imagenes de la
pobreza y de mujeres empobrecidas, y sus diferentes en-
cuadramientos producidos institucionalmente y mediatica-
mente, al conducir conductas, configuran una forma de
gubernamentalidad neoliberal (Fassin, 2010, 2015, Rago,
2017) que estructura el eventual campo de accién de esas
mujeres. Por eso, la aparicion de sujetos empobrecidos en
las imagenes institucionales y mediaticas involucra una ope-
racion delicada de encuadrar el encuadramiento (Bulter,
2015), o sea, interpelarlo y reconfigurarlo en busca de las
fisuras que nos indican que el marco no puede determinar
de forma precisa lo que vemos, pensamos, reconocemos
y aprehendemos. Ademas, el encuadramiento que torna
a sujetos marginados visibles en los discursos mediaticos,
generalmente contribuye a intensificar su precariedad y
anulacion.

El objetivo del anélisis de algunas imagenes fotoperiodis-
ticas era percibir cémo (y si) el rostro y las formas de vida
sensibles de esos sujetos pueden “aparecer” en esas ima-
genes a despecho de la constante utilizacién de un léxico
que, generalmente, al conferirles la visibilidad los invisibili-
za alin mas a partir de una légica de registro que considera
discursos ya enraizados sobre pobreza, asis-tencialismo,
dependencia, vulnerabilidad y estigmas de género. ;Qué,
en la imagen, puede hacer problematica y “extrana” la vul-
nerabilidad y proporcionar elementos que no coincidan
con la vida manejable por el poder del Estado (la policia
en Foucault)?

La lectura de esas imagenes busca evidenciar la busqueda
por reconocimiento, no solo como una cuestion de politicas
gerenciales del gobierno (lembramos que es muy importante
discutir politicas sociales para mujeres, con las mujeres),
sino, sobre todo, como invencién de la escena polémica de
apariencia y agencia (Ranciére, 1995, 2004), de apropiacién
y cuidado de esa exposicidon por medio de la cual se inscribe
el gesto, la palabra y el cuerpo del sujeto hablante, y en la
que ese sujeto estd constituido por medio de encuadrami-
entos que promueven la conexion y la desconexion entre
los multiples nombres y modos de presentacion de si que lo
definen. Argumentamos que hay una batalla dentro de al-
gunas imagenes entre el poder biopolitico de control de los
cuerpos colectivos (Foucault, 1980, 1981) y la biopotencia
(Fassin, 2009) presente en el modo como los fotografiados
dejan entrever reldmpagos de resistencias en sus objetos
(incluso sus hohares), cuerpos, gestos y expresiones, per-
mitiendo la emergencia del rostro (Lévinas, 2007, Butler,
2011). El rostro se alza en la fotografia periodistica, argu-
mento, en el juego de conexién y desconexién entre los
multiples nombres y modos de presentacion que definen a
los beneficiarios y las mujeres beneficiarias del Programa en
la composicion de los encuadramientos.

Para investigar la dimension politica y ética de esas ima-
genes, ellas fueron agrupadas en dos ejes principales de
significacion: a) imagenes sin rostro: en ellas el rostro no
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logra hacer su apariciéon aunque la cara humana esté re-
tratada; b) el rostro en la imagen / el rostro de la imagen:
en ellas el rostro se presenta como un llamamiento, un lla-
mado que nos es dirigido y nos alerta para la precariedad y
vulnerabilidad de la vida del otro y de nuestra propia vida.

3. Imagenes sin rostro

Si consideramos el rostro, a partir de las reflexiones pro-
puestas por Butler y Lévinas, como expresion radical de
la alteridad, como aquello que confiere humanidad a los
sujetos, podemos sefalar dos formas principales de anu-
lacién del rostro de las mujeres beneficiadas por el progra-
ma Bolsa-Familia. Una de ellas se refiere a la dilucién de los
cuerpos femeninos en el paisaje arido y resecado carac-
teristico del nordeste brasilefio, primera regién contem-
plada con los recursos del programa. Estos cuerpos pasan
a ser otros elementos. La otra, se refiere a una paradoja
instaurada entre la visibilidad del rostro y la invisibilidad del
rostro. Dicho de otro modo, la cara de las mujeres benefi-
ciadas pasa a aproximarse a la lente de la camera que las
fotografia, sin embargo, a pesar de esa visibilidad adquirida
por la cara, no emerge de ahi un rostro, en el sentido lévina-
siano, una vez que las mujeres son reducidas a una identi-
dad socialmente atribuida y que no deja que sus voces se
transformen en habla (decir que alcanzan una escuchay una
interpelacion reciproca). Las imagenes que anulan el rostro
son aqui analizadas a partir del cuadro interpretativo uti-
lizado y de los principios valorativos a él asociados para el
juzgamiento moral de las mujeres representadas.

La primera imagen que deseamos analizar ilustra un texto
escrito a principios de 2003, afio en que el Programa Ham-
bre Cero fue presentado por el Ministerio de Desarrollo
Social y poco a poco, se fue transformando en el Bolsa-
Familia. Vemos, en primer plano, un asno, detras de él una
mujer que lleva aguay, de telén de fondo, la presencia de
los elementos que rutinariamente integran el encuadra-
miento imagético de la miseria en Brasil: el suelo y ve-
getacién resecos, una casa muy humilde y la abrazadora
luminosidad del calor de la regién noreste. Es importante

José Alves Filho/Jornal Meio Morte

EM GUARIBAS, uma moradora leva na cabega um galdo de dgua

Figura 1

Foto: José Alves Filho

Fuente: RIBEIRO, Efrém. “Fome Zero expde a face cruel da miséria”, O
Globo, O Pais, 29/01/03, p.8.

Texto: En Guaribas, una residentelleva en la cabeza ungalén de agua
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sefalar que la ciudad de Guaribas es apuntada como “mar-
co cero” del Programa, pues fue la primera en recibir el
traspaso de fondos.Este encuadramiento no nos permite
ver con claridad la cara de la mujer, oculta entre un pafo y
silenciada por los elementos del paisaje que deben config-
urar una lectura predominante sobre quiénes son los po-
bres que deben ser ayudados por el gobierno y dénde se
ubican. Hay también una posible interpretaciéon que deriva
de esa imagen: la superposicion entre el burro, la mujer, la
casa y el opresivo paisaje nos llevan a pensar en una vida
“animalizada”, en el sentido de la ausencia de autonomia,
de posesion de la palabra, de alternativas y elecciones que
no sean aquellas proporcionadas por el auxilio “divino” o
por la “bendicion” del gobierno. La estetizacion de la po-
breza, en blanco y negro, transforma la miseria en arte sin
deconstruir los cuadros de sentido que nos llevan a apre-
hender la pobreza por una dimensién moral que evalta y
juzga los modos de vida y las existencias.

Esta imagen puede ser considerada como emblematica del
registro de la situacion de las mujeres beneficiarias por el
Programa entre 2003 y 2009, como promedio, ya que en
ese periodo los encuadramientos tienden a disolver los
cuerpos en el paisaje de modo que las condiciones y posi-
bilidades de subjetivacién aparecen determinadas por su
insercién geografica previa, y por ideologias que insertan
y restringen a la mujer nordestina al contexto doméstico,
a la maternidad y a la subordinacién al marido. Podemos
comprender esas imagenes sin rostro como sintesis de
una narrativa que asocia pobreza, sequia, noreste y depen-
dencia; originada por un sistema representativo y de rela-
ciones establecidas a priori que define su modo de pre-
sentacién y figuracién en una narrativa especifica sobre el
pobre y la pobreza.

Como destaca Butler (2011), esquemas normativos y
mediaticos de inteligibilidad establecen aquello que sera
y no sera aprehendido y reconocido como digno de valor.
Los marcos son para ella operaciones de poder que dife-
rencian las vidas que podemos aprehender y valorar de
aquellas que no podemos. Los términos, las categorias,
las convenciones y las normas generales que acttian en
los dispositivos de encuadre moldean, por ejemplo, un
ser vivo en un sujeto reconocible por medio de la apre-
hensién, es decir, una forma de conocimiento asociada
al sentir y al percibir, sin utilizar conceptos. El problema,
seglin Bulter (2015: 20), “no es solo saber como incluir
a mas personas en las normas existentes, sino considerar
cémo las normas existentes otorgan reconocimiento de
forma diferenciada”.

Es muy importante resaltar que los andlisis aqui empren-
didos no pretenden reducir la complejidad involucrada en
la operacionalizacién del Programa Bolsa-Familia a los en-
cuadramientos producidos por los medios. En otros tra-
bajos ya desarrollados (Marques, 2009, Marques, 2010)
muestro como la dindmica comunicativa, de produccion de
la autonomia politica y de redistribucién de recursos asoci-
ada al reconocimiento social promovida por ese programa,
es esencial para la subjetivacién politica de mujeres empo-
brecidas. No se trata aqui de depreciar los varios méritos
de ese programa social, sino de evidenciar varias de las
ambigliedades presentes en su configuracién imagética.
Una de esas ambigliedades puede ser verificada en la ima-
gen 2: revela un cambio de encuadramiento en las ima-
genes de las mujeres beneficiarias entre los afios 2010 y
2013. Se puede ahora visualizar mejor la cara en el retrato
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MORADORA de Sao Francisco de |tabapoana mostra as carteiras das ajudas que recebe

Figura 2

Foto: Michel Filho/ O Globo

Fuente: WEBER, Demétrio. “Governo suspende novos beneficios no pais”,
O Globo, O Pais, 21/09/04, p.3.

Texto: Residente de Sdo Francisco de Itabapoana muestra las tarjetas de
las ayudas que recibe.

- generalmente localizando a la mujer en contexto domés-
tico (dentro o fuera de la casa, pero la casa todavia es ele-
mento central del escenario), muchas veces enfatizando el
cuerpo de abajo hacia arriba (empoderamiento), y otras de
arriba hacia abajo (sujecion).

Las mujeres ganan nombre, algunas citas directas en el
cuerpo del texto del articulo o reportaje, pero siguen figu-
rando en narrativas que las presentan como heroinas de
lo cotidiano, ejemplos a seguir, cuyo mérito es incuestio-
nable. La figura 2 muestra a una mujer evaluada por el dis-
curso periodistico como “merecedora” del beneficio por
haber conducido dignamente su existencia, a pesar de la
extrema penuria. De manera especifica, esa imagen nos
revela cdmo, en los primeros anos de institucion del Pro-
grama, las mujeres beneficiarias eran “obligadas” a probar
su condicion de precariedad y vulnerabilidad para tener
acceso al beneficio.

Asi, si de un lado sabemos los aspectos positivos promovi-
dos por el programa y sus impactos en la emancipacién
de mujeres empobrecidas, percibimos también, junto a
Butler (2004, 2011) y Rago (2017), que la precariedad se
ha convertido en un modo hegemonico de gobierno tiene
una fuerte incidencia en la forma como nos gobernamos a
nosotros mismos. La precariedad puede ser tanto la con-
dicién de vulnerabilidad que nos acerca y nos abre a las

Figura 3

Foto: André Coelho / O Globo

Fuente: WEBER, Demétrio. “Bolsa Familia: mais de 1,6 milhdo de casas
abriram mao do beneficio”, Jornal O Globo, 07/05/2013.

Texto: Rosana no quiere empleo fijo por temor a perder Bolsa Familia

demandas de reconocimiento de la alteridad, como la for-
ma neoliberal de regulacién, control y poder que orienta
y determina nuestro campo de acciones, amenazandonos
con la inseguridad y el caos. La gubernamentalidad neoli-
beral necesita de la precariedad como modo de vida, como
principio organizador y controlador por medio del cual se
enraizan practicas biopoliticas.

Exhibirse, mostrar la precariedad, relatarla en narrativas,
formularios uniformizados y entrevistas con asistentes so-
ciales son ejemplos de procesos biolegitimadores en que
también el cuerpo es usado como “fuente de derechos”, en
una especie de exigencia a priori, de precondicién para el
acceso a politicas sociales. Cuanto mas deteriorados sean
los cuerpos y los locales de residencia, mas aptos pare-
cen estar sujetos a que recibiran los beneficios. Afectos
y leyes, piedad vy justicia pasan a ser delineados en cada
“caso” analizado. Se instaura una modalidad de gobierno
biopolitico en el cual cuerpos precarios son fundamen-
tales. En este aspecto, Fassin (2015) argumenta que una
combinaciéon entre politicas gerenciales y politicas de su-
frimiento (pautadas por la peticién y recoleccion de narra-
tivas de fracaso, asociadas a un trato compasivo) conduce
a una redefinicion de los valores y afectos que definen un
tipo de sentido comun de nuestro tiempo.

Es interesante percibir que la mujer en primer plano en la
figura 3 no mira directamente al lector y todavia sugiere,
por la mirada oblicua, un tipo de desconfianza, de miedo.
La sefiora que aparece al fondo de laimagen, desenfocada,
también mira en otra direccién, como si no pudiera encarar
las lentes / lector. El texto del trabajo periodistico revela
que, por miedo de quedarse sin el recurso del programa,
muchas veces Rosana se niega a buscar empleo. Es impor-
tante mencionar que la mayoria de las materias de denun-
cia deirregularidades traen las miradas de las mujeres des-
vidndose de la cAmara. También la postura corporal denota
incomodidad y constrefimiento.

En tono acusador, el encuadramiento no sélo silencia a
esas mujeres y no permite que sus caras interpelen a los
lectores, como también da a entender que ellas reconocen
actuar de manera inadecuada a aquello que socialmente
es entendido como postura ética de aquel sujeto contem-
plado por una ayuda del gobierno. Hay en este marco de
las mujeres una forma de violencia que las condena y las
sentencia a la culpa. Como si esas mujeres fueran menos
dignas de valor que aquellas que logran enfrentar y sos-
tener una mirada ante el lector que presumiblemente las
interroga y evalla sus conductas.

El don representado por la ayuda pasa a ser, por tanto, mas
una obligacién que un derecho, ademas de autorizar una
investigacién sobre sus vidas para tematizar el esfuerzo o
fracaso en la busqueda de empleos, mejoras de vida, de-
mostracién de responsabilidad y ética junto a los hijos, a la
sociedad, a la gestién de sus recursos financieros (Fassin,
2010, 2015). Cuando se trata de retratar a mujeres dentro
de la tematizacién de fraudes o mala fe en el usufructo
de los recursos es posible ver funcionar, a través del en-
cuadramiento mediatico, el castigo que la sociedad inflige
a conductas morales consideradas reprensibles.

En nuestro corpus, muchas de las imagenes fotoperiodis-
tas que confieren visibilidad al Bolsa-Familia y sus indices
de éxito traducen la emancipacién femenina como éxito
econdmico individual y meritorio, poco revelando las con-
tingencias que atraviesan el abanico de experiencias y
elecciones disponibles a la mujer empobrecida. El recono-
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cimiento ideolégico de esa mujer como responsable, crea-
tiva y emprendedora influye en el modo en que configura
su proyecto de vida, adaptandolo, al menos, mucho mas a
las necesidades de la gubernamentalidad neoliberal que a
sus propias (Rago, 2017).

Las 3 imagenes hasta ahora analizadas son presentadas a
través de encuadramientos que no consiguen preparar lo
visible para la aparicién sensible del rostro bajo la forma
de una interpelacion ética (en el sentido de Levinasiano)
ante la expresion de una agonia, del sufrimiento y de una
inseguridad por medio de la cual atentamos para la vul-
nerabilidad de la vida del otro (Butler, 2015).

Ante esos aspectos, Fassin (2009) destaca que las politicas
publicas sociales desempefian hoy un papel fundamental
en el manejo biopolitico de los cuerpos y de los modos
de ser, caracterizando una gubernamentalidad que cor-
responde a la racionalizacién del arte de gobernar y no
a la practica del gobierno. Indagamos criticamente sobre
la tension existente entre dos procesos que moldean ese
programa: por un lado, hay mejoras sustanciales en las
condiciones de vida y en los agenciamientos auténomos
para la gestién del propio buen vivir. Por otro lado, los dis-
cursos de la comunicacién publica del gobierno y de los
vehiculos periodisticos tradicionales insisten en presentar
con gran frecuencia representaciones estigmatizantes de
las mujeres beneficiarias modeladas por encuadramientos
biopoliticos de control. Resoluciones que dificultan la apa-
ricion del rostro de esas mujeres. Hay un desajuste entre
avances sociales y politicos y la forma en que se presentan
textualmente.

3.1 ;Puede la imagen revelar el rostro?

El Rostro lévinasiano debe ser entendido mas alla de su
manifestacién concreta de la cara humana, pudiendo ma-
nifestarse muchas veces en caracter indicativo en el rostro
concreto, pero apuntando al Infinito de las alteridades; al
mismo tiempo que lo veo, el Rostro no se deja reducir a las
denominaciones de lo percibido.

(...) me pregunto si podemos hablar de una mirada orientada hacia
el rostro, porque la mirada es conocimiento, percepcion. Pienso
antes que el acceso al rostro es, en un primer momento, ético.
Cuando se ve una nariz, los ojos, una frente, una barbilla y se
pueden describir, es que nos volvemos a otro como a un objeto.
(...) La relacién con el rostro puede, sin duda, ser denominada por
la percepcion, pero lo que es especificamente rostro es lo que no
se reduce a él (Lévinas, 1980: 77, traduccién libre).2

Es muy importante subrayar que Lévinas (1999, 2011) no
percibe el rostro como imagen representativa del sujeto,
por el contrario. Para él la expresividad del Rostro sobre-
pasa la imagen plastica que podamos atribuirle, aunque el
Rostro ofrezca tal imagen como un resto de la deconstruc-
cién que promueve en su paso por la expresién. La imagen,
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asi, seria el resto de algo que no se deja capturar de forma
total, ya que para el autor, “el fenédmeno es todavia ima-
gen, manifestacion cautiva de su forma plasticay muda, la
epifania del rostro es viva” (1972: 51).

Lévinas (1980) resalta que el abordaje del rostro es el
modo mas basico de responsabilidad, pues me remite al
otro ante la muerte, mirando a través de ella y exponién-
dola. Dicho de otra forma, el rostro es el otro que me pide
que no lo deje morir solo, como si dejarlo fuese hacerse
cémplice de su muerte. Por lo tanto, el rostro me dice: no
mataras.

Una imagen fotografica puede traer a la superficie el rostro
levinasiano? La que nos ayuda a pensar sobre esta cuestion
es Judith Butler (2011: 18), para quien el rostro parece
consistir en una serie de desplazamientos que dan origen
a “una escena de vocalizacién agonizante”. Inspirada por
la afirmacién hecha por Lévinas de que el “rostro habla”,
ella sefala que el rostro “parece ser una forma de sonido,
el sonido del lenguaje evacuando su sentido, el sustrato
sonoro de la vocalizacién que precede y limita la entrega
de cualquier significado semantico” (2011: 18). Este en-
tendimiento del rostro como “vocalizacion sin palabras del
sufrimiento”, nos remite al reconocimiento de lo que esta
mas alla de la imagen, la voz de un enigma'y, por debajo de
la representacion, el Otro que lo antecede en el fenédmeno
de la cara a cara. La singularidad del sujeto lanza al obser-
vador al enigma de la interlocucion, lo que desconstruye
nuestros modelos automatizados de percepcién.

Aunque Lévinas (1999) argumente a favor de un rostro que
no puede ser contenido en la cara humana - toda vez que
el rostro es la presentificacion de la precariedad de la vida,
del sufrimiento que no se deja representar - él menciona
que algunas expresiones humanas pueden ser significadas
(sustituidas por signos) a partir del rostro humano: figura
que representa el dolor, un clamor, una demanda, una fini-
tud. Pero, aun asi, la representacién de la cara no consigue
expresar lo humano. Lo que hay de irrepresentable en la
cara no puede ser capturado por un dispositivo de visi-
bilidad que intente borrar su falla en representar la alteri-
dad. Asi, una representacion exitosa de del rostro deberia
fallar en capturar el referente y evidenciar esa falla. “Lo
humano es aquello que limita el éxito de cualquier prac-
tica representacional. El rostro no es borrado en esa falla
de representacion, sino que se constituye exactamente en
esa posibilidad “(Butler, 2011: 27). Para Lévinas (1999),
no hay forma en que una representacién imagética pueda
traducir lo “humano”, pues la representacion reduce los
rasgos complejos del referente capturado, impidiéndonos
“escuchar” el rostro (sufrimiento vocalizado, por ejemplo)
a través de la imagen y alejando de la precariedad y la vul-
nerabilidad del Otro.

La representacion nos revela que hay violencia en el marco
de lo que se muestra. Esta violencia encaja perfectamente
los rostros en el marco de lo que puede ser dicho y de
aquello que puede ser mostrado, sin hiatos, sin faltas o
sobras. Asi, sestaria la imagen destinada a invisibilizar el
rostro, o sea, silenciando su clamor y borrando su unicidad
en una generalidad?

4. El rostro en la imagen y el pueblo
Las imagenes de la pobreza y de los sujetos empobrecidos

gque componen nuestro corpus en general ganan cuerpo
por medio de encuadramientos que destacan la vulnera-



bilidad, la ausencia de esperanza y la extrema precariedad
de la vida y de los vivos. Cuando se trata de encuadrar
sujetos que se benefician de programas sociales como el
Bolsa-Familia todo se complica un poco mas, pues a la vul-
nerabilidad se suma la dependencia.

El sujeto politico actia entonces para retirar los cuerpos
de sus lugares asignados, liberdndolos de cualquier reduc-
cion a su funcionalidad. El sujeto politico busca configu-
rar y (re) crear una escena polémica sensible en la cual se
inventan modos de ser, ver y decir, promoviendo nuevas
subjetividades y nuevas formas de enunciacién colectiva.
Esta escena posibilita la emergencia de sujetos de enun-
ciacion, o sea, el pueblo: capaz de elaboraciéon y manejo
de los enunciados, la instauraciéon de performances y em-
bates alli entablados, poniendo en juego la igualdad o la
desigualdad de los socios de conflicto como seres hablan-
tes (Marques, 2014).

El “pueblo”, seglin Ranciére (1995, 2004) y Butler (2016)
no es una identidad predefinida, sino que implica el proce-
so politico por medio del cual los sujetos se convierten en
cuerpos colectivos que se fortalecen en la prolongacién de
los actos, del ruido y de las voces que se vuelven a hablar,
pasibles de ser comprendidas, escuchadas y consideradas
en debates colectivos.

En la imagen 4, hay una asamblea de mujeres que revela
miradas atentas y vivaces (sin el registro de la stplica que
es tan comun en las imagenes), bocas abiertas articulando
palabras y protestas, rostros y gestos que se configuran en
una expectativa activa, en una produccion de presencia en
el espacio publico de la discusién sobre el hambre. Cuer-
pos que se juntan para confirmar su existencia plural y
configuran una situacion enunciativa que requiere la salida
del ambiente doméstico y el performance en el ambito de
la expresion politica.

30MRUMO-|

Figura 4

Foto: Ed Ferreira

Fuente: DANTAS, Fernando. “Miséria zero, a proxima etapa”, Estado de S.
Paulo, Alids, 16/01/05, p.13.

Texto: Bom rumo: principal programa federal pode ser embrido de politi-
cas publicas que ndo se limitem a mera transferéncia derenda e fiscalizem
melhor os resultados.*

Los cuerpos se retinen en asamblea precisamente para mostrar que
son cuerpos, y para dejar que sepan lo que significa politicamente
persistir como cuerpo en ese mundo, y qué requisitos necesitan
ser satisfechos para que esos cuerpos sobrevivan, y qué condi-
ciones hacen posible la vida de un cuerpo, que es la Unica vida que
tenemos, y que puede finalmente ser vivible (Butler, 2016: 63).

La imagen 4 nos recuerda la importancia de alterar el ima-
ginario y los encuadramientos mediaticos que circundan
al sujeto empobrecido aislado, sin vinculos, sin partici-
pacion en la politica, sin voz, y configurar, por medio de
la redefinicién de los encuadres imagéticos, confiriéndole
una otra sintaxis para narrar sus existencias y demandas.
Los cuerpos y rostros femeninos que aparecen en esa ima-
gen hacen emerger un sujeto politico colectivo, movilizado
no por una identidad social que declara su precariedad y
vulnerabilidad, sino por el desafio que lanzan “a las formas
de poder policial y econémico que secuestran incesante-
mente las posibilidades que una vida posee de una vida de
hacerse visible” (Butler, 2016: 60), sin conformarse apenas
con la supervivencia.

Por eso, la asamblea permite la aparicion del rostro como
acto de palabra, un acto de soberania y autonomia que tra-
baja contra la obvia y natural disposicion de los cuerpos y
de las formas de enunciaciéon. La asamblea, segiin Butler
(2016), abarca una pluralidad de cuerpos movilizados en
una forma de demostracién de resistencia e igualdad ante
una creciente desigualdad. Ella habla a través de una plurali-
dad de caras y cuerpos que configuran acciones y producen
un pueblo a través de una “autodesignacién compartida con
los demés” (Butler, 2016: 59). Un pueblo y su formacion no
necesitan, seglin Butler, de una unidad, sino que tiene su
emergencia en un conjunto de debates en los que definen
lo que quieren y cudles agenciamientos van a utilizar.

En este sentido, el concepto de demos estad intimamente
ligado a la nocién de “sin partes”: estos, segiin Ranciére
(2004, p.35), no son grupos sociales (ligados a la raza, la
pobreza, el trabajo, negros, pobres o trabajadores) y si “for-
mas de inscripcion” que dan la percepcién de una “cuenta
de los que no son contados” para integrar una comunidad
politica. Estos grupos y sujetos inscriben, en forma de un
complemento a las cuentas de las partes de la sociedad,
una figura especifica de la “cuenta de los no considerados”
o de la “parte de los sin partes”. Los sin-parte “sobran” en
una forma de contar a los sujetos que no debe permitir
excesos o faltas.

La metafora es bastante sugestiva: un sin parte no es un
pobre o un trabajador propiamente dicho, sino la forma
en que ese pobre y ese trabajador logran, por medio de
una operaciéon enunciativa (argumentativa y performatica),
marcar, trazar, hacer aparecer como problema un hiato,
una ruptura en la cual el orden consensual insiste en ope-
rar y mantener la inclusién de todos y la adecuacion de
cada uno a un lugar y a una ocupacién. Dicho de otro
modo, esas operaciones enunciativas que constituyen la
agencia del sujeto politico, dejan ver un suplemento donde
parecia haber una correspondencia exacta entre cuerpos 'y
lugares sociales.

5. El rostro de la imagen y la poética de lo cotidiano
Cuando el programa Bolsa-Familia cumplié 10 afios, en

2013, varios reportajes periodisticos fueron producidos
para revelar sus conquistas y fallas. En ese afio, ademas
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de los tres vehiculos que ya componian nuestro banco de
recoleccién de datos, decidimos recolectar otras imagenes
fotoperiodisticas en vehiculos distintos, incluyendo revis-
tas como Veja, Isto é, Carta Capital y Nova Escola (la eleccién
de este vehiculo se justifica porque una de las principales
las condicionalidades del programa y, como consecuencia,
pardmetro de evaluacion de su éxito, se referia al compro-
miso de las familias en mantener a los hijos en la escuela).
No se realizé una busqueda sistematica, sino un recuento
general de reportajes que se relacionaran con el Bolsa-
Familia.

Uno de esos reportajes, publicado por la revista Nueva Es-
cuela en 2015, trajo ocho imagenes de familias beneficia-
das. De todas, una nos llamé la atencién en particular (ver
figura 5). En el interior de la casa de Maria do Carmo Oli-
veira Alves, residente de Itatira (CE), madre de siete hijos.
En una imagen que aparece antes de esa, Maria do Carmo
y los nifios son fotografiados frente a la fachada de la casa,
componiendo el tipico encuadramiento dado a las familias
pobres asistidas: importa mas el escenario de desolacién,
sequedad y dificultad que la singularidad de los sujetos los
rostros y los cuerpos se diluyen en el paisaje). En esta ima-
gen, en una composicidon que combina lo claro y lo oscuro
(la penumbray la esperanza), se destacan el fogdn de lefa,
el rayo de luz que penetra en la cocina por el tejado, la
puerta de entrada con grietas que dejan entrar luz del diay
hacen la casay la intimidad porosa al mundo, los utensilios
sobre el fregadero y colgados en las paredes de ladrillos.

Figura 5

Foto: Anna Rachel Ferreira/Nova Escola

Texto: Vida na pobreza - Mesmo com o recebimento do beneficio, Maria
do Carmo e as criangas vivem com recursos limitados. Na casa sem reves-
timento, os poucos utensilios de cozinha e limpeza se amontoam na pia®.
Fuente: CAMILO, Camila. “Bolsa-Familia: mais alunos, menos pobreza”,
Nova Escola, Edicdo 278, Dezembro 2014/Janeiro 2015.

Esta imagen, al privilegiar los objetos y su disposiciéon en
los espacios cotidianos de vivienda y existencia, nos lle-
van a pensar en como el fotoperiodismo puede, en algu-
nas circunstancias, ofrecernos encuadramientos en que
los espacios y paisajes devuelvan no solo la singularidad
de los seres y eventos, sino también sus puentes con lo
comun. Estas imagenes nos traen algo de la existencia de
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las mujeres y de sus hijos por medio de sus objetos de uso
cotidiano y “cada una de esas cosas forma parte de una e-
xistencia que es totalmente actual, inevitable e irrepetible”
(Ranciére, 2011: 293). Asi, “darse cuenta, aunque minima-
mente, de esas existencias y de su lugar en el mundo solo
es posible si establecemos pasajes entre los objetos y el
todo irrepresentable al que se remite en su actualidad.”
(Ranciére, 2011: 294).

Esta imagen tiene un rostro que gana sus contornos a par-
tir de la potencia (biopotencia) que posee en dar forma
al comun que reside en las experiencias prosaicas de lo
cotidiano. Al mismo tiempo, el rostro resiste infinitamente
a nuestros esfuerzos de acercamiento y apropiacion, cons-
tituyéndose entre un fondo comun (comunidad) y la cara
singular. Asi, el modo de interaccion instaurado por el ros-
tro se presenta, al mismo tiempo, como una apertura a la
comunicabilidad y una forma de expresién del cominy de
la comunidad.

El rostro en Lévinas (2007), como vimos, no se confunde
con la cara humana y es descrito como forma de “apa-
ricion”, exposicion integra, sin defensa, abriéndose hacia la
perspectiva de la trascendencia, sin dejarse confundir con
aquel que estd mas alld. Ambos destacan que lo comun al
que la cara nos ofrece acceso indica nuestra precariedad y
desamparo, o sea, el hecho de que todos estamos someti-
dos a la interpelacién ajena sobre la que no tenemos con-
trol. De acuerdo con Butler, “la vida precaria es la con-
dicion de estar condicionado, en la cual la vida de alguien
estd siempre, de alguna forma, en las manos del otro.”
(2015: 33). Segun ella (2004), hay formas de distribuir la
vulnerabilidad de modo que ciertas poblaciones sufren
con redes sociales y econdmicas de apoyo deficientes y
quedan expuestas de forma diferenciada a las violaciones,
a la violencia y a la muerte. Asi, la precariedad (que tam-
bién estd expresada en esas dos imagenes) es la condicion
generalizada, compartida y comun de la vida humana.

Y es justamente en el seno de esa condicién precaria que
el trabajo de la creacién politica del “nosotros” requiere el
modelado de un comun. El “comun” es, al mismo tiempo,
lo que une y lo que separa, el consenso y el disenso, la
rendicion y la resistencia. Se puede describir como la “di-
mension intervalar en la que nos remetemos unos a otros
ya nosotros mismos”, configurandose por medio de la “ins-
titucién de intervalos que unen sujetos y realidades, sin
englobarlos ni integrarlos” (Tassin, 1992: 33).

Lo comun es menos lo que es “propio” de un grupo o de
una cultura y mas el lugar de exposicion y aparicion de
los intervalos y de las brechas que permiten una accién
comun a través del lenguaje, de un modo que promueve
no solo formas de “ser en “comun” (que muchas veces bor-
ran o incorporan diferencias, suprimiendo singularidades),
sino formas de “aparecer en comun”. En este sentido, el
“comun” de una comunidad dice del “aparecer” de los su-
jetos y de sus rostros en la esfera de visibilidad publica,
al mismo tiempo como interlocutores dignos de respeto y
estima y como sujetos poéticos, cuya potencia de la vida
es constantemente renovada.

Segun Ranciére (2012: 65), la politica de la estética “con-
siste en la elaboracién del mundo sensible del anénimo,
de los modos del eso y del yo, del que emergen los mun-
dos propios del nosotros politico”. Esto implica construir
otras formas de sentido comun (datos compartidos por
todos), otras comunidades de palabras, formas y significa-
dos. Otros enunciados que puedan hacer que el “territorio



visualmente banalizado de la miseria y del margen sea de-
vuelto a su potencialidad de riqueza sensible y compar-
tida” (Ranciére, 2012: 78).

A nuestro modo de ver, el rostro de esa imagen se sirve
de la materialidad de los lugares para producir un gesto
de convocatoria, una disposicién favorable a los intercam-
bios. La ausencia de la figura humana potencia las escenas,
pues obliga a nuestra mirada a recorrer las superficies, los
objetos, las formas, leyendo otra vez lo visible en busca de
un sensible que no puede ser contenido en la imagen. El
rostro necesita la imagen para darnos algunas pistas para
su escucha, pero lo sensible va mas alla de la imagen, nos
invita a explorar los posibles. El rostro de la imagen dirige
una forma de convocatoria a la venida, promoviendo un
decir y una voz capaces de iniciar el viene y va de la in-
terpelacion, de la respuesta y de la responsabilidad por lo
comun y su elaboracién.
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