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Presentation

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

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

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

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

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

By submitting your work, you also agree on the
standards of expected ethical behavior, which fol-
low the COPE’s - Committee on Publication Ethics
- Best Practice Guidelines, and the International
Standard Guidelines for authors.
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Do horror tecnocratico
ao encanto da maquina:
imagens e mitos do
fascinio tecnologico

O século XXI tem sido marcado pela ascensao de um
imaginario magico em relacdo ao poder das tecnolo-
gias. No entanto, sob o brilho deste deslumbre, o Es-
tado e as corporacdes tém aprofundado o controle so-
cial de natureza tecnocratica, de modo que cidadaos
e consumidores siao observados e analisados em sua
intimidade. A partir da perspectiva da histéria cultural,
o estudo percorre um conjunto de mitologias e aponta
apropriacdées que buscaram inverter os sentidos nega-
tivos e atribuir uma conotacao sagrada aos servicos e
dispositivos tecnolégicos a fim de estimular a devocao
dos consumidores.

Palavras-chave
Imaginario tecnolégico, mitologias contemporaneas, so-
ciedade de consumo, mitocritica



Introducao

A cultura de midia do século XXI tem sido marcada pela
ascensao de um imaginario magico em relacdo ao poder
das tecnologias. Por meio de uma producdo monumental
de simbolos, a propaganda das mais diversas empresas
do Vale do Silicio, veiculada através das mais variadas mi-
dias, tem disseminado um discurso a fim de relacionar o
consumo de seus servigcos e produtos a conquista pro-
gressiva da autonomia, da liberdade, da felicidade e, em
Gltima instancia, da transcendéncia. Este imaginario que
busca a devocdo dos consumidores as tecnologias e as
marcas parece seduzir as novas geragées com a promessa
da elevacao dos seres humanos a condicao de semidivin-
dades a partir do consumo fisico e simbdlico de produtos
e de servicos.

Adolescentes consumistas sdo estimulados por um ima-
gindrio que sugere a eles a experiéncia de se conectarem
espiritualmente com a magia do século XXl a partir do uso
fetichista e da ostentacdo de uma infinidade de gadgets
de marcas consagradas que, tal como talismas, prome-
tem conferir status e superpoderes. Jovens rebeldes em
busca de identidade se sentem integrantes de uma nova
cyber-tribo digital, em contraposicdo as velhas geracoes
analdgicas, e interpretam as tecnologias como instrumen-
tos subversivos capazes de contribuir na construcdo de
novas utopias digitais. As crencas ancestrais em habilida-
des magicas como telepatia, teletransporte e invocacao
de génios e oraculos parecem finalmente se tornar rea-
lidade através do consumo de dispositivos de comunica-
¢ao, de realidade virtual e de inteligéncia artificial.

No entanto, sob o brilho desse deslumbre, o Estado e
as corporacdes tém se movimentado no sentido de em-
pregar recursos tecnolégicos, de forma sistematica, para
aprofundar o controle social de natureza tecnocratica,
de modo que cidadaos e consumidores sdo observados e
analisados em dimensdes cada vez mais profundas de sua
intimidade. Ofuscados pelo brilho das tecnologias, usua-
rios entregam voluntariamente informacées detalhadas
de suas personalidades e experiéncias pessoais para
delegar aos algoritmos de inteligéncia artificial decisées
cada vez mais importantes de suas atividades humanas,
tornando-se mais vulneraveis a estimulos publicitarios e
propagandas ideolégicas personalizadas e eficientes.
Para que o capitalismo informacional lograsse legitimar
essa sociedade de controle tecnocratico, foram neces-
sarios anos de atuacdo no jornalismo, na publicidade e
no cinema para instrumentar a cultura de massa com um
fabuloso repertério iconografico que pudesse, primei-
ramente, exorcizar os temores apocalipticos que as tec-
nologias inspiravam na humanidade - sobretudo apds o
advento da bomba atémica e da chamada crise da razao.
E em seguida, buscou-se substituir os antigos temores por
uma nova devogdo aos mitos tecnoldgicos.

Imaginario tecnoldgico no século XXI

Naturalmente, essa transformacdo dos mitos tem uma
histéria. Podemos observar que a dindmica atual de sa-
cralizacdo das tecnologias da comunicacao é um feno-
meno relativamente recente. No final dos anos 1960, em
uma crescente efervescéncia cultural que parecia ante-
ceder uma grande revolucao social, parte significativa de
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uma nova geracao de adolescentes e jovens universita-
rios nos EUA passou a cultivar uma resisténcia radical aos
mais caros principios e valores que sustentavam a socie-
dade de seus pais. Misturando as mais diversas e exdticas
influéncias, tal como a literatura e o existencialismo des-
regrado dos beatniks, as teorias da alienacao, o misticismo
oriental, as drogas psicodélicas, as ideias libertarias anar-
quistas e outros experimentos comunitarios, esses jovens
sonharam com uma sociedade livre das diversas formas
de violéncia e de controle social que a razio, a ciénciae o
progresso pareciam impor a cultura da época.

Um elemento fundamental firmou a diferenca entre a
contracultura americana e os movimentos juvenis da Eu-
ropa e da América Latina. Em geral, os estudantes radicais
europeus de 1968 mantiveram-se ideologicamente liga-
dos a perspectiva marxista e ndo deixaram de incorporar,
em suas lutas pela imaginacdo no poder, os temas classicos
das lutas das esquerdas, tais como a opressao do proleta-
riado pela burguesia e a libertacado da classe trabalhadora.
O mesmo ocorria com os movimentos estudantis latino-a-
mericanos que, influenciados pelo ideal revolucionario da
tomada do poder, estavam ocupados, acima de tudo, com
as formas de resisténcia e luta contra as ditaduras.

Os jovens norte-americanos, cuja ala de esquerda ndo era
tdo expressiva, acabaram direcionando sua repulsa para
um alvo diferente, ainda novo e mal definido, embora
igualmente opressivo no contexto daquela sociedade de
abundancia desigual. Roszak (1972) identificou esse ini-
migo como “tecnocracia” - ndo por acaso, um fenémeno
mais desenvolvido nos Estados Unidos do que em qual-
quer outro lugar. E na luta contra esse inimigo invisivel
e onipresente, os jovens rebeldes perceberam intuitiva-
mente que as taticas convencionais de resisténcia politica
eram inuteis, ou mesmo contraproducentes, a ndo ser em
casos bem especificos.

Por tecnocracia Roszak se refere a toda aquela socieda-
de fundamentada nos valores da engenharia social, da
modernizacdo, da racionalizacdo e do planejamento, na
qual as questdes da politica, da educacéo, da cultura e até
mesmo dos temas cotidianos - tal como o comportamen-
to sexual, a salde mental e o lazer - passam a ser admi-
nistrados a partir de suas dimensdes técnicas. Nesse tipo
de racionalismo, tudo deixa de ser pequeno, simples ou
facil de entender para o homem comum. “Pelo contrario,
a escala e a complexidade de todas as atividades huma-
nas - no campo politico, econdmico e cultural - transcen-
de a competéncia do cidaddo amador e exige inexoravel-
mente a atencao de peritos possuidores de treinamento
especial.” (ROSZAK, 1972, p. 20)

Numa tal sociedade, o cidadao, confrontado por uma formida-
vel complexidade, vé-se na necessidade de transferir todas as
questdes a peritos. Na realidade, agir de outra forma seria uma
violacdo da razdo, uma vez que, segundo o consenso geral, a
meta primordial da sociedade consiste em manter a maquina

produtiva funcionando eficientemente. (ROSZAK, 1972, p. 20)

E por isso que a tecnocracia tende a alienar os cidad3os.
Em um sistema dessa natureza, governantes substituem a
escolha politica pelos pareceres de especialistas técnicos
que, por sua vez, justificam-se invocando a doutrina da
ciéncia e do conhecimento objetivo, cuja autoridade se
apresenta como inquestionavel. Assim, os cidadaos sido
induzidos a abrir mao de suas escolhas cotidianas para se
submeter a propalada superioridade da técnica. A priva-



cao da liberdade, da autonomia e da diversidade parece
0 preco a ser pago para se construir uma sociedade orde-
nada, confortavel e funcional.

A principal sutileza dos mecanismos de controle social
em uma tecnocracia esta nos procedimentos que empre-
ga para subjugar os cidadaos a partir da combinacao en-
tre uma mistica cientifica intimidatéria e uma expectativa
de seguranca e de conforto material fundamentados no
culto da técnica e do gerenciamento. Herbert Marcuse
salienta o “poder absorvente” da tecnocracia, expressa
em sua capacidade de proporcionar satisfacdo “de uma
maneira que gera submissdo” ao ponto de esvaziar o sen-
tido da revolta. “Uma falta de liberdade confortavel, sua-
ve, razoavel e democratica prevalece na civilizacdo indus-
trial desenvolvida, um testemunho do progresso técnico.”
(MARCUSE, 1973, p. 23). E naturalmente, no século 21, o
veiculo privilegiado para a propagacao dessas mensagens
sao as midias - incluindo os veiculos tradicionais e os no-
vos dispositivos.

A anélise das producdes culturais de particular sucesso
comercial, explica Kellner (2001), contribui na elucida-
cao do préprio meio social em que elas sdo consumidas.
Como vivemos imersos, do nascimento a morte, em uma
sociedade em que a midia se faz onipresente, é indispen-
savel aprender a examinar e criticar seus significados e
suas mensagens. Os estudos sobre cultura de midia, por-
tanto, contribuem na interpretacdo da imaginacao social
das culturas contemporaneas e oferece indicios impor-
tantes para compreender essas sociedades.

Desde a primeira metade do século XX, cientistas sociais
ja haviam notado que a “invencdo e o embelezamento
de traicoeiras parddias de liberdade, alegria e realizacao
tornam-se uma forma indispensavel de controle social”
(ROSZAK, 1972, p. 28). Essa dindmica parecia particular-
mente visivel diante as contradi¢des entre os discursos e
as praticas de “livre iniciativa”, “pluralismo”, “democracia”,
“lazer criativo” e demais procedimentos empregados de
forma sistémica para premiar o “subalterno bem compor-
tado”. Assim, se a liberacdo sexual ganhava energia ao
ponto de ameacar a disciplina burocratica, por exemplo, a
tecnocracia se encarregava de comercializar uma sexua-
lidade casual e divertida, anénima e promiscua, descom-
promissada e consumista - a maneira de Playboy - de
modo a diluir a subversdao em agradaveis, inofensivos e
lucrativos orgasmos individualistas.

E preciso notar que critica a esse tipo de sociedade nio
foi propriamente uma criacdo do final dos anos 1960. No
campo da literatura, romances como Admirdvel mundo
novo, de Aldous Huxley (1932), e, como vimos, 1984, de
George Orwell (1949), ja anunciavam as suas visdes pessi-
mistas sobre as sociedades tecnolégicas. Ainda nos anos
1940, Dialética do Esclarecimento, de Adorno e Horkhei-
mer (1944) indicavam, na critica a inddstria cultural, as
dindmicas do capitalismo que impunham obstaculos a
emancipacdao humana. Nos anos 1950, pensadores como
Jacques Ellul (1964) desenvolveram uma reflexdo pessi-
mista sobre a supremacia da técnica nas sociedades da
época. Para Ellul, em uma obra originalmente publicada
na Franca em 1954, o século 20 assistia a uma “progres-
siva desumanizacdo”, ou a uma “extenuante, irracional e,
no final, suicida submissao a técnica.”

Contudo, foi nos anos 1960 que a critica intelectual ga-
nhou corpo efetivamente através das praticas de rebelido
cultural da juventude que reagia a passividade dos adultos.

O fato é que foram os jovens, a sua maneira amadoristica e até
mesmo grotesca, que deram efeito pratico as teorias rebeldes
dos adultos. Arrancaram-na de livros e revistas escritos por uma
geracao mais velha de rebeldes, e as transformaram num estilo
de vida. Transformaram as hipdteses de adultos descontentes
em experiéncias, embora frequentemente relutando em admitir
que as vezes uma experiéncia redunda em fracasso. (ROSZAK,
1972, p. 37).

Por isso, os jovens rebeldes da contracultura americana
dos anos 1960 experimentaram uma profunda ambiva-
Iéncia na sua relacdo com as tecnologias. Nao podemos
culpa-los por isso. Considerando o contexto da época, a
armadilha parecia inevitavel. Ao lado daquela visdo ado-
cicada dos eletrodomésticos e outras paraferndlias que
invadiam os lares americanos no contexto do boom eco-
ndémico pos-guerra, a tecnologia parecia estar indissocia-
velmente ao lado da guerra e da tecnocracia, assim como
a cibernética era interpretada como um instrumento de
desumanizacdo e como um prendncio da substituicio
dos homens pelo engenho da maquina. O computador
Hal de 2001: uma Odisseia no Espaco (1968) de Arthur
Clarke e Stanley Kubrick, uma atualizacdo do monstro
de Frankenstein, foi um dos personagens de ficcdo que
expressou de modo contundente esse temor diante a
crescente e aparentemente incontrolavel autonomia da
inteligéncia artificial, seguida pela mitica rebelido da cria-
tura com vistas a destruicao do criador.

Mitos e conhecimento

Na pratica, o computador Hal é um exemplar de uma tra-
jetdria fecunda na ficcdo cientifica que, a partir de dis-
topias apocalipticas sobre robés, androides e ciborgues
- assim como os inumeros tipos de monstros e muta-
¢Oes surgidos por consequéncia de experiéncias cien-
tificas - criou fabulas contemporaneas que alertavam
sobre os perigos de ultrapassar determinados limites
da ciéncia. O drama parece girar sempre em torno do
cientista, representado como louco, herege ou mesmo
diabdlico, que, seja com inocente arrogancia ou malda-
de deliberada, perde o controle sobre suas experiéncias,
de modo a fazer com que a humanidade seja aniquilada
pelas suas proéprias criacoes. Esse temor ancestral de ex-
ceder as fronteiras do conhecimento humano a ponto de
desestabilizar a ordem natural do mundo e, por conse-
quéncia, afrontar as divindades, revela uma moral que se
manifesta recorrentemente na histéria através de uma
infinidade mitos, lendas, contos populares, romances e,
recentemente, filmes, seriados, videoclipes e historias em
quadrinhos. Mas como vemos, as origens dessa intuicao
remontam as mitologias classicas.

A prépria expulsido de Addo e Eva do Paraiso, aponta
Nietzsche (2007), ja induzia os cristdos a crer na nocédo
de que existem limites sagrados ao conhecimento e, mais
importante, a temer profundamente esses limites. Como é
amplamente conhecido na tradicao crista, o Génesis nar-
ra que, no meio do jardim, além da Arvore da Vida, Deus
também havia criado a Arvore do Conhecimento do Bem
e do Mal e disse que, daquele fruto, o homem e a mulher
nao deveriam comer, pois entdo morreriam. Mas a serpen-
te, o mais astuto dos animais, encorajou Eva: “Certamente
ndo morrereis. Porque Deus sabe que no dia em que co-
merdes desse fruto, vossos olhos se abrirdo, e sereis como
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Deus, conhecendo o bem e o mal” (Génesis 3:4,5)

Como prometido pela serpente, ao comer a maca, Adao
e Eva perderam a inocéncia e seus olhos foram abertos.
Eles ndo morreram imediatamente, mas perderam a prer-
rogativa da imortalidade - ainda que nado devido as pro-
priedades intrinsecas do fruto, mas por causa da prépria
punicado de Deus. O casal foi, enfim, expulso do Paraiso,
e o Criador imediatamente se encarregou de proteger o
caminho da Arvore da Vida, ordenando que querubins
guardides e uma espada magica flamejante vigiassem o
jardim, em uma ronda permanente. “Eis que o homem
se tem tornado como um de nés, conhecendo o bem e o
mal”, reconheceu Deus. Por isso era imperioso negar-lhes
o fruto da Arvore da Vida, que lhes conferiria imortalida-
de (Génesis 3:22).

Diversas interpretacdes teoldgicas formuladas a respeito
da expulsdo do paraiso ressaltam a questdo da desobe-
diéncia e da ingratidao - pecados que, por si s6, teriam
tornado Adao e Eva merecedores dos piores castigos.
Contudo, se tedlogos como Gordis (1936) sugerem que
a melhor interpretacao teoldgica é aquela que relaciona
o fruto de conhecimento do bem e do mal com a ideia
de “consciéncia sexual”, Delumeau (1997), no campo da
histéria, admite a possibilidade de leituras diferentes.
Nietzsche (2007), que foi, € claro, deliberadamente igno-
rado por Gordis, ja havia avancado na interpretacdo que
relacionava a arvore do conhecimento com a conquista
de saberes exclusivos de Deus. Para Nietzsche, a puni-
cao de Adao e Eva revela, acima de tudo, o pavor mortal
de Deus, nao pela obtencado de conhecimentos magicos
ou pela maturidade e sabedoria, mas pelo despertar o
conhecimento cientifico. Ao testemunhar a curiosidade
humana aliada a desobediéncia, o Criador constatara que
havia forjado um verdadeiro rival, pois Ele sabia que a
ciéncia tornaria os homens divinos. Por isso, Nietzsche
sentencia que a moral da expulsdo do paraiso é nada me-
nos do que a proibicdo da ciéncia por si s6.

A ciéncia é o primeiro pecado, o gérmem de todos os pecados, o
pecado original. Apenas isso é moral. - “N&o conheceras”- o res-
to resulta disso. O medo infernal de Deus ndo o impediu de ser
sagaz. Como defender-se da ciéncia? Este foi por muito tempo o
seu grande problema. Resposta: fora do paraiso com o homem!
A felicidade, a ociosidade leva a ter pensamentos - todo pensa-

mento é um mal pensamento. (Nietzsche, 2007, p. 48)

Mas o que fazer - questiona Nietzsche, pensando como
Deus - se, com o desenvolvimento da humanidade, o edi-
ficio do conhecimento comeca a se elevar, invadindo os
céus e obscurecendo os deuses? Foi o que ocorreu, por
exemplo, com Babel, quando os homens, ainda no Gé-
nesis, decidiram construir uma cidade e uma torre “cujo
cume toque no céu”, além de se organizar em uma co-
munidade para que os individuos nao se enfraquecessem,
fragmentando-se pela terra. (Génesis 11:4). Ao constatar
a poténcia daquele embrido civilizacional e se deparar
com o monumento fabuloso que os filhos dos homens ha-
viam construido, Deus notou que, como o povo era unido
e todos falavam a mesma lingua, haviam conseguido rea-
lizar uma obra surpreendente e, certamente, ndo teriam
dificuldades para realizar quaisquer outras proezas que
concebessem. Por isso, o criador decidiu confundilos para
que eles ndo mais entendessem a lingua um do outro. “As-
sim o Senhor os espalhou dali sobre a face de toda a terra;
e cessaram de edificar a cidade (Génesis 11:8).
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Dai, mais uma vez, a reflexdo de Nietzsche, para quem o
conceito cristdo de punicao relacionado ao pecado origi-
nal se refere a culpa pela conquista dos frutos da ciéncia,
que ergueria os homens da submissao e os conduziria da
emancipacao a um estado de rivalidade.

“O velho Deus inventa a guerra; separa os povos; faz com
que se destruam uns aos outros” (Nietzsche, 2007, p. 48).
Jung (2000) prosseguiu a analise dessas mitologias bibli-
cas a partir da mesma perspectiva e, avancando sobre
as reflexdes de Nietzsche, concluiu que a mensagem da
queda do paraiso é uma afirmacdo capital da nocao de
que o conhecimento, mais do que proibido, é diabdlico:
“A lenda do pecado original contém uma profunda dou-
trina, pois é a expressdo de um pressentimento de que
a emancipacao da consciéncia do eu representa um ato
luciferino” (Jung, 2000, p. 225)

O tema da desobediéncia associada ao desejo angustiado
do homem por se igualar a Deus através do conhecimen-
to - seguida pela consequente punicao divina - é expres-
sa em inUmeras outras culturas na histéria. O mito gre-
go de Prometeu tem sido uma das principais narrativas
empregadas para ilustrar essa dinamica. As mais variadas
metamorfoses deste titd encontradas na imaginacao so-
cial no decorrer da histéria fizerem com que Prometeu se
tornasse uma metafora duradoura para simbolizar a ten-
sdo sempre conflituosa entre as ilimitadas pretensdes hu-
manas e a exigéncia de submissao incondicional imposta
pelos deuses.

Nas versdes dos poemas tragicos de Hesiodo: Teogonia e
Os trabalhos e os dias, escritos no fim do século VIII a.C,
Prometeu é considerado apenas o protetor dos homens
gue nao hesitou em enganar Zeus em beneficio da huma-
nidade. Por vinganca, Zeus decidiu esconder o fogo que
os homens usavam para cozinhar as carnes e obrigou os
mortais a penar no trabalho, em terras que, até entéo,
tudo brotava em abundancia, sem a necessidade de maio-
res cuidados. Ou seja, era o fim da idade de ouro - ou do
paraiso humano, em mais uma analogia ao Génesis. Con-
tudo, Prometeu roubou de volta as sementes do fogo e
entregou-as novamente a humanidade. Zeus ficou ainda
mais colérico e decidiu punir o tita e toda a humanidade.
Prometeu foi acorrentado sobre o Caucaso e submetido
a furia de uma aguia que passou a martiriza-lo diariamen-
te, comendo durante o dia o seu figado, que se regene-
rava todas as noites, em um ciclo insuportavel de agonia.
O suplicio duraria 30 mil anos, até que Hércules abatesse
a aguia com uma flecha. Mas a punicao dos mortais foi
ainda mais severa, pois jamais seria aliviada. Zeus orde-
nou aos deuses que forjassem um ser ainda desconhe-
cido, criado a partir das qualidades mais extraordinarias
dos olimpianos. Mas naturalmente, ao lado da beleza e da
persuasdo, essa criatura foi dotada também da mentira
e da traicao. E foi assim que, como narram as lendas, os
deuses unidos forjaram a maldade em forma de beleza,
um mal de encantos prodigiosos, criando a primeira cria-
tura da qual descende a geracdo das mulheres: o nome
dela era Pandora - aquela que possuia todos os dons.
Consciente da asticia de Prometeu, cujo nome signi-
fica “previdente” (GRIMAL, 1994, p. 58), Zeus ofereceu
Pandora de presente a seu irmao, Epimeteu, que signi-
fica “que se da conta tarde demais”, ou, nas palavras de
Hesiodo, um “sem-acerto”. E assim, Pandora tornouse a
algoz involuntéria dos homens por destampar, por sua ir-
refredvel curiosidade, uma jarra dentro da qual estavam



aprisionados todos os males que, a partir de entao, passa-
ram a infestar a humanidade. Assustada, Pandora tentou
fechar o jarro, mas somente a esperanca, que estava no
fundo, manteve-se aprisionada. Mais uma vez, notamos
arelacao direta entre a ideia de maldade e curiosidade.
Nao havia, contudo, entre os gregos, uma perspectiva
criacionista universal para toda a humanidade. As tradi-
cOes oferecem genealogias multiplas, nas quais as diver-
sas racas humanas vao sendo criadas uma a uma a partir
de forcas diferentes. Por isso, Grimal (2013) sugere que,
até certo ponto, para os gregos, o humano é uma espécie
de “deus degradado”. Isso explica a recorréncia das mito-
logias que oferecem o processo inverso: homens adquirin-
do, por seus proprios méritos, o status de divindade.

Ao propor essa tensdo entre a sujeicdo e a emancipa-
cao, a histéria demonstra que Prometeu ndo é apenas
uma lenda antiga, mas um simbolo permanente da con-
dicdo humana. Na versdo contemporanea de André Gide
(1958), Prometeu diz que aqueceu o espirito da humani-
dade e fez eclodir a “devoradora crenca no progresso”.
Mas em uma reafirmacao da moral do mito, essa crenca,
em vez de liberta-los, se tornaria a dguia que devoraria
o figado dos préprios homens. Em outras palavras, a fé
no progresso era precisamente a forca que levaria os ho-
mens ao suplicio e a morte.

Notamos, enfim, que as mensagens do mito, ainda que
complexas e frequentemente contraditérias, jamais dei-
xaram de indicar a adverténcia aqueles que se dispdem
ao confronto com os deuses para obter conhecimento.
E a sua imagem continua se alternando, dependendo da
perspectiva ética ou moral do narrador, entre o técnico
que escravizou a humanidade, tal como propos Sartre, e
o herdi libertador, na perspectiva de Camus, que inspira a
humanidade a se livrar de toda alienacéao, seja ela imposta
pelos deuses ou pelos homens (COMTE, 1994, p. 68).

Ultrapassar os limites

Camus (2010) j& havia observado que os mitos sio feitos
para que a imaginacao os anime. Assim, as contradicoes
em torno do tragico instinto que provoca o incontrola-
vel desejo da humanidade de ultrapassar todos os seus
limites, ao ponto de ndo resistir sequer a tentagao de ne-
gociar a prépria alma com o diabo em troca de conheci-
mento, riqueza, prazer e poder, continuaram estimulan-
do a imaginacdo social no decorrer da histéria e jamais
deixaram de animar e atualizar aquelas narrativas. Isso
costuma ser feito a partir da reencarnacao dos mitos an-
cestrais em novos personagens imersos em seu proprio
contexto histérico. E foi assim que aquelas contradicbes
se atualizaram em um dos mitos que ajudam a definir a
prépria modernidade: o Dr. Fausto.

No primeiro registro escrito sobre esta narrativa popular,
o Volksbuch, datado de 1587, Fausto termina a sua traje-
téria despedacado pelo demdnio, depois de gozar seus
anos de gléria. Nessa biografia semi-histérica e semilen-
déria, o alemao de origem obscura, chamado Johan ou
Georg Faust, teria sido um charlatao de feira que, frus-
trado com a educacao tradicional e obcecado por novos
conhecimentos, havia alcancado fama e fortuna ao se
alardear detentor de poderes ocultos que, na imaginacao
popular, haviam sido concedidos a ele apds um contrato
assinado com o diabo. A fabulacdo popular tratou de de-

senvolver a lenda no decorrer dos anos, acrescentando
inlUmeras elaboracdes moralizantes de cunho religioso,
tal como a nocao de que é preciso desconfiar do maligno
e adorar somente a Deus (COMTE, 1994, p. 52).

Doutor Fausto, peca de Christopher Marlowe encenada
entre 1589 e 1593, marca a passagem da lenda ao mito
quando faz do personagem uma figura verdadeiramente
tragica. A partir de entdo, Fausto consolidou-se na ima-
ginacao popular como um simbolo do excesso, da pai-
xdo, do movimento e do individualismo, expressando a
ousadia das aspiracdes renascentistas nos mais diversos
campos. Evidentemente, naquele periodo, a audacia e
o livre-arbitrio representados por Fausto entravam em
violenta contradicdo com aquela visdo de mundo ainda
medieval, na qual o homem nao passava de uma peca na
ordem predeterminada do mundo. O antagonismo entre,
de um lado, o homem como um ser de vontade livre, em
pleno exercicio da autonomia de sua razao; e, de outro
lado, o homem ontologicamente dependente de um juizo
divino que inclusive o classifica, a priori, como pecador,
refletia um dos problemas teolégicos mais complexos da
Reforma. Por tudo isso, na peca de Marlowe, o epilogo
nao poderia ser diferente: Fausto é implacavelmente cas-
tigado pela deusa Fortuna, cuja roda o conduz da gléria
efémera a aniquilacdo eterna por meio das mais horren-
das torturas (MARLOWE, 2003).

E claro que, como apontam Duarte e Ferreira (In MAR-
LOWE, 2003, p. 20), esse desfecho tem provocado inu-
meras interpretacdes: teria Fausto merecido a punicdo
por ter assinado um pacto com o diabo sem se arrepen-
der, contrariando um quadro teolégico conservador inca-
paz de admitir que ao homem caberia plena liberdade de
consciéncia? Ou o martirio seria consequéncia do con-
traste entre, por um lado, a pretensao de seus sonhos de
conhecimento, prazer e poder; e por outro, a consciéncia
da insignificancia do que conseguira desfrutar gracas aos
poderes magicos de Mefistéfoles? Em outras palavras,
seria ele um exemplo moral das fragilidades humanas
diante a ordem divina, ou um simbolo definitivo do cli-
ma de emancipacao intelectual do Renascimento? Nado ha
resposta. Essas ambiguidades fazem parte da natureza
dos mitos.

Para a presente pesquisa, é particularmente interessan-
te notar, em Doutor Fausto, a presenca da magia como
modo de aquisicdo de conhecimento. Essa controvérsia
havia sido travada durante toda Idade Média e foi expres-
sa, por exemplo, na obra de Roger Bacon (1214-1294), o
primeiro a reconhecer que a magia e a alquimia mereciam
um lugar de direito no ambito da sabedoria crista. Assim,
a tragédia de Fausto parece tributaria de um complexo
processo histérico de dignificacdo do ocultismo na cul-
tura renascentista, ecoando também uma distin¢do, no
dogmareligioso, entre uma “magia branca” - ou alquimica
- que, portanto, se revelaria benigna, no sentido em que
seria capaz de aliar o conhecimento de mundo ao respeito
a ordenacao divina; e a “magia negra”, maligna por envol-
ver uma invocacao herética de fontes demoniacas para
obtencao de poderes semidivinos de controle da criacdo.
(DUARTE; FERREIRA, In MARLOWE, 2003, p. 21).

Com a versao de Goethe, Fausto deixa de ser representa-
do como um charlatdo e comeca a ser descrito como um
verdadeiro erudito em busca de razdo e de conhecimen-
to. E essa é uma mudanca importante: a partir de entao,
o imaginario do pacto com o diabo deixa de se referir ex-
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clusivamente a atividade de um bruxo obscuro e passa a
se vincular a nogao da busca de conhecimentos realizada
pelo homem mundano de ambicao intensa, avido por no-
vas experiéncias, interessado por fortes paixdes e ente-
diado diante uma sociedade satisfeita com mesquinha-
rias. “Ele pede ao céu suas mais belas estrelas e a Terra
suas alegrias mais sublimes, mas nada de longe nem de
perto basta para acalmar a tempestade de seus desejos”
(GOETHE Apud COMTE, 1994, p. 48).

Se a superacdo definitiva rumo a condicao de mito pode
ser explicada pelo engenho de Goethe, que elevou o per-
sonagem a condicao de simbolo universal da humanida-
de, o cardter mitico de Fausto se encontra, em primeiro
lugar, na prépria génese criada para enredar o persona-
gem no destino das divindades sagradas e demoniacas:
na imensidao do infinito, o diabo Mefistéfoles, na obra de
Goethe, zomba da alma atormentada dos homens que,
apesar de despreziveis, se consideram pequenos deuses.
Mas essas criaturas insipidas e esquisitas, que alegam
possuir consciéncia e razdo, se mostram mais ferozes do
que qualquer animal e tao ridiculas como uma cigarra que
esvoaca a toa cantarolando e metendo o nariz em qual-
quer atoleiro.

Contudo, Deus parecia orgulhoso de pelo menos um dos
homens: Fausto, o seu protegido. Mefistéfoles, contudo,
decide fazer uma aposta, confiante de que conseguiria
levar Fausto para o mal caminho. Seu triunfo seria uma
espécie de desforra a derrota da serpente no paraiso, sua
prima, que fora condenada a se rastejar na terra. Cons-
ciente do exercicio de livre-arbitrio, o Criador consente
com a aposta (GOETHE, 2004, P. 53).

Essa mitologia da tentacdo do demoénio foi diretamente
inspirada na narrativa do encontro entre Deus e Satanas
no Livro de J6 - como revelou o proprio Goethe (MAZ-
ZARI In: GOETHE, 2004, p. 47). Mas as historias de Jo
e Fausto se opéem em um ponto fundamental: pois en-
quanto na Biblia o homem tentado pelo deménio se mos-
tra equilibrado, justo, conservador e incondicionalmente
virtuoso e fiel a Deus, Fausto se revela um homem in-
quieto e incompleto: estudioso das ciéncias, pronto para
empregar instrumentos para resolver seus problemas e
avido por todas as invencdes possiveis, o personagem
de Goethe, ao contrario do personagem biblico, acumula
inimeras experiéncias mundanas.

Contudo, apesar de seus conhecimentos, Fausto se sen-
tia permanentemente frustrado pela consciéncia de sua
ignorancia e de sua insignificancia. Dai seu carater insa-
cidvel. Introduzido em um ambiente noturno, na estrei-
teza de um quarto caracterizado por Goethe como um
maldito e sufocante covil, Fausto é um homem mergu-
Ihado no desespero, pois suas aspiracdes intelectuais e
espirituais sdo esmagadas pelos limites de sua condicao
humana. Lamentando, angustiado, ja ter estudado tudo
que era possivel a um homem de seu tempo, Fausto ad-
mite nada saber e nada poder fazer para o mundo. Sabe
que esta distante dos segredos da vida, da esséncia da
realidade e da verdade do universo. Sabe que nao passa
de uma pequena criatura desprezivel diante a imensidao
do infinito. Em suma, uma alma insatisfeita de um pobre
simplério que, de doutor, sé tinha o nome.

No entanto, em uma presuncdo irrefreavel, ele sente um
vigor flamejante correr-lhe o sangue e suspeita que, den-
tro de si, estariam latentes poténcias capazes de revelar
todos os segredos das forcas do universo. “Sou eu um
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deus?”, pergunta-se Fausto. “Eis a ambicdo do homem,
seu alto desejo, sua tentacao: ir mais longe porque o es-
paco do homem é pequeno e seu tempo, curto” (COMTE,
1994, p. 48). Para se tornar deus, Fausto se pergunta se
o caminho seria a magia. Mas ele desiste ao se recordar
do pai, um “obscuro homem honesto” que praticava a al-
guimia e acabava produzindo mais estragos do que curas
para as doencas das pessoas que se dispunha a tratar. Se-
ria, entdo, uma revelacdo? - pergunta-se em seguida. Neste
momento, Mefistoéfoles vem a ele, aproxima-se como um
amigo misterioso e propde: “Quero aqui por-me a teu ser-
vico, obedecer sem fim e sem cessar a teu menor sinal;
mas, quando nos revirmos |4 embaixo, teras de me pagar
na mesma moeda” (GOETHE apud COMTE, 1994, p. 49).
Convencido de que nem o deménio seria capaz de sa-
tisfazé-lo, pois Fausto desejava muito mais do que Deus
e o diabo lhe podem dar, Fausto o desafia: para firmar
o pacto, o diabo deveria bajula-lo, agrada-lo com gozos
libertinos e distrai-lo com sua extrema ambicao.
Contrato assinado, Fausto é adulado e a ele é oferecido
o rejuvenescimento e o amor de Margarida, uma mulher
virtuosa que acaba por perturba-lo, deixando-o dividido
entre o amor e a volUpia. Mas o homem é insaciavel: seu
espirito impaciente jamais se contentaria com uma felici-
dade humilde e tranquila. Assim, sua ansia por experién-
cias e por poder faz com que ele fique indiferente diante
as atrocidades cometidas por Mefistéfolis para atender
aos seus desejos.

Contudo, de forma surpreendente, a histéria de Goethe
termina bem. Depois dos Ultimos episddios cedendo aos
encantamentos de Mefistéfeles, o céu se entreabre, um
grupo de anjos desce em seu socorro e Fausto é carre-
gado ao céu em uma celebracao de seu esforco e de sua
salvacao.

O Fausto de Goethe conquista uma repercussao enorme
no século XIX. No decorrer dos anos, os artistas que se
inspiraram nesta obra continuaram reformulando o mito
através das mais variadas versdes: da denuncia das pre-
tensdes inuteis do homem avido de conhecimento, que
jamais consegue atingir nada além das construcoes de
seu préprio pensamento, as versdes em que Mefistofoles
vence através de manipulagdes que levam Fausto ao sui-
cidio. No final do século, contudo, os alemaes fizeram de
Fausto uma espécie de herdi nacional, enquanto os cien-
tistas o representavam, a exemplo Prometeu, como a “fi-
gura ideal da humanidade que aspira a liberdade e ao pro-
gresso”. Fausto se tornou um super-homem nietzschiano
para quem tudo é discutivel, a ndo ser a prépria vontade.
“Se Deus nao existe, vou criar um deus das profundezas
da minha alma para lutar comigo” (FICKE apud COMTE,
1994, p. 55). Alguns o interpretam como um pioneiro
da luta do bem e do mal, enquanto outros fazem dele o
homem ocidental por exceléncia, aquele que encarna a
cultura europeia, marcada pelo individualismo extremo e
pela primazia da vontade. Nas inUmeras obras que reela-
boraram o mito, Fausto tornou-se o ideal do homem que
busca realizar-se através do dominio do mundo, da ilumi-
nacao, do arrebatamento e do sentimento de liberdade,
poder e de triunfo.

Enfim, através de todas as suas variantes, Fausto se tor-
nou um adjetivo: o termo herdi fdustico passou a se referir
aquele que deseja ultrapassar seus limites, qualquer que
seja o objeto de seu arrebatamento: na ciéncia, na arte,
no amor ou na literatura. E para Comte (1994, p. 58) o



pacto com o diabo simboliza essa extrema liberdade do
homem, capaz de escolher e assumir as consequéncias,
por pior que seja o caminho escolhido.

O mito moderno da Ciéncia

No inicio do século XIX, em um periodo decisivo para a
histéria da ciéncia moderna, a literatura gética projetou
na imaginacao ocidental um novo personagem que atua-
lizaria mais uma vez as mitologias acerca das tensdes ine-
rentes do avanco histérico do conhecimento humano, no
contexto do imaginario religioso que parte do principio de
uma ordem césmica inacessivel, dominada pelas leis divi-
nas. Trata-se do romance Frankenstein: ou o moderno Pro-
meteu, de Mary Shelley, publicado na Inglaterra em 1818
e considerado o primeiro mito dos tempos modernos (HI-
TCHCOCK, 2010, p. 10).

A obra discorre sobre um cientista que, a despeito da ad-
verténcia da familia e dos colegas, cruza a linha diviséria
que separa o humano do divino e, por isso, acaba sendo
punido, ainda que no diretamente pelas divindades (pois
estamos no século XIX), mas pelas consequéncias terri-
veis de sua proépria ciéncia. Ou melhor, de seu monstro.
Assim como Adao & Eva, Prometeu e Fausto, Frankenstein
ousou cruzar a linha diviséria que separa o mundo huma-
no da esfera divina e, almejando se igualar aos deuses, se
dispbs a transgredir os limites e ingressar, seguindo seus
proprios passos, em reinos desconhecidos e perigosos. O
resultado das experiéncias proibidas do jovem e inconse-
quente cientista é amplamente disseminado na cultura
popular: o monstro se torna um assassino bestial e leva
Frankenstein a ruina profissional, pessoal e psicoldgica.
No universo moral que contextualiza esses mitos, a vida
se apresenta como uma aventura repleta de tentacoes.
Na 6tica do livre-arbitrio, a prerrogativa de transcender a
condicdo humana e se igualar aos deuses através do co-
nhecimento mundano é sempre uma possibilidade. Con-
tudo, a recompensa de uma vida apés a morte ao lado de
Deus é reservada apenas aqueles que se ajoelham diante
a ordem universal. Assim, mais uma vez, o mito reflete
as contradicdes mais importantes nas visées de mundo
frequentemente antagobnicas sobre certo e errado, bem
e mal e, sobretudo, acerca do propdsito da existéncia
humana e sobre o futuro da humanidade. Basta verificar
que os temas destes mitos - Frankenstein em particular
- estdo presentes em praticamente todos os debates que
envolvem as questdes de vida e morte, como clonagem,
engenharia genética, inteligéncia artificial, eutanasia e
aborto (HITCHCOCK, 2010, p. 11).

O interesse recorrente por Frankenstein - tal como ve-
mos nas sucessivas versodes, adaptacdes e alusdes ao
monstro no cinema, na musica, na literatura, nos quadri-
nhos, nos videogames, no jornalismo e na publicidade -
pode ser explicado, em parte, pela habilidade de Shelley
em carregar seu personagem com uma ambiguidade
que é propria dos grandes mitos, capazes de contrapor
opostos irreconcilidveis na mesma narrativa. O doutor
Frankenstein é ao mesmo tempo herdi e vilao, bom e mau,
celebrado pela sua genialidade e condenado pela sua ar-
rogancia. O préprio monstro, uma aberracdo cientifica,
também inspira sentimentos contraditérios: ora desperta
um profundo horror que advém de sua condicao antina-
tural; ora inspira piedade por sua inocéncia selvagem, vi-

tima de uma mente irresponsavel. Em ultima instancia, o
mito parece espelhar um mistério humano que perdura a
despeito de um novo paradigma histérico repleto de mu-
dancas estruturais.

Nao deixa de ser notavel a sobrevivéncia de um mito
dessa natureza em uma era de transformacdes acele-
radas. Até meados do século XIX, a ciéncia avancada
tinha uma gama relativamente estreita de aplicacoes
(HOBWBAWM, 1995, p. 506). As mais variadas ativida-
des humanas eram baseadas na experimentacdo direta,
no bom senso e nas habilidades adquiridas a partir da
difusdo de conhecimentos técnicos. A partir do final do
século XIX, contudo, isso comecou a mudar: as aplica-
¢Oes da ciéncia, como automoveis, avides, radio e cinema
passaram a ser cada vez mais evidentes no cotidiano das
cidades. Era como se Prometeu tivesse se sentido enfim
liberado, com ou sem o consentimento de Zeus, para en-
sinar novas habilidades a humanidade.

Mas ainda assim, as teorias que fundamentavam as pes-
quisas mais avancadas eram tdo distantes do cidadao
comum que, na verdade, poucas centenas de pessoas no
planeta tinham a formacao necesséria para compreender
as implicacdes de longo prazo. Em 1910, por exemplo, ha-
via ndo mais do que 8 mil fisicos e quimicos na Alemanha
e no Reino Unido somados. Em 1935, quando Alan Tu-
ring publicou um trabalho que iria fornecer as bases para
moderna ciéncia da computacdo, poucos matematicos
sequer tomaram conhecimento de suas teorias. Em 1939,
quando o fisico alemdo Otto Hahn descobriu a fissdo nu-
clear, até mesmo cientistas proeminentes, como Niels
Bohr, duvidavam que haveria alguma aplicacdo pratica
em um futuro previsivel ( HOBWBAWM, 1995, p. 504).
Mas a despeito do esoterismo dessas teorias - ou pre-
cisamente devido a isso - as tecnologias passaram a ser
representadas, no imagindrio social, como misteriosas,
magicas e, em uma palavra: milagrosas. Estudos sobre
propriedades eletromagnéticas de cristais imperfeitos
resultou, como subproduto, na criacdo dos transistores
em 1948. Trabalhos sobre vibracdo de moléculas a partir
de ressonancia com um campo magnético em 1960 pro-
duziram o raio laser. Tudo isso sem que os usudrios finais
dos produtos criados a partir dessas tecnologias tivessem
sequer nocao das complexas teorias que fundamentavam
os seus maravilhosos dispositivos. Até porque o mercado
percebeu cedo que deveria oferecer experiéncias de uso
que ndo demandavam qualquer alfabetizacao cientifica.
Para usar um leitor 6tico de cédigo de barras no super-
mercado, uma maquina de Raio X no consultério ou um
aparelho de fax no escritério, bastava apertar um botao.
Nas palavras de Hobsbawm (1995, p. 510): “O aprendiz
de feiticeiro ndo precisava mais preocupar-se com sua
falta de conhecimento”.

A principio, nessa era tecnoldgica, seria de se esperar que
as novas ideologias deixassem de lado a perspectiva anti-
cientifica das religides tradicionais e passassem a celebrar
os triunfos da inteligéncia humana, assim como fizeram as
ideologias seculares do século XIX. Contudo, Hobsbawm
(1995, p. 511) observa que o homem médio do século XX
jamais se sentiu a vontade com a ciéncia - aquela que se
tornara a mais extraordinaria realizacdo do conhecimen-
to humano, e da qual dependia. Assim, o assombro diante
o progresso realmente espantoso das ciéncias foi acom-
panhado de uma crescente perplexidade e desconfianca
que, frequentemente, se expressou em rejeicdo, temores
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e mesmo em explosdes de édio contra os ideais da razao
e todos os seus simbolos e produtos.

A desconfianca e o medo da ciéncia eram alimentados por qua-
tro sentimentos: o de que a ciéncia era incompreensivel; o de
que suas consequéncias tanto praticas quanto morais era impre-
visiveis e provavelmente catastroficas; o de que ela acentuava
o desamparo do individuo, e solapava a autoridade. Tampouco
devemos ignorar o sentimento de que, na medida em que a cién-
cia interferia na ordem natural das coisas, era inerentemente

perigosa. (HOBSBAWM, 1995, p.511-512)

Outro fator histérico parecia justificar ainda mais a cres-
cente ansiedade que homens e mulheres do século XX
passaram a sofrer diante a escalada daquela ciéncia in-
compreensivel. De maneiras diferentes, tanto o stalinis-
mo soviético como o nazismo alemao estavam profun-
damente comprometidos com o progresso sem limites,
ainda que rejeitassem os aspectos da ciéncia que contes-
tavam as visdes de mundo de suas doutrinas: é notéria
a politica de expulsio, exilios e prisdes de fisicos judeus
da Alemanha nazista e de geneticistas na Unido Soviéti-
ca. Contudo, sobretudo diante a Segunda Guerra Mundial
- dos campos de concentracdo a bomba atémica -, uma
comunidade mais ampla de cientistas desenvolveu uma
consciéncia clara sobre as consequéncias potenciais de
suas descobertas e percebeu a importancia de alertar os
governos sobre o alcance e o impacto das forcas destruti-
vas que as mais diversas na¢oes agora dispunham. Mas o
imaginario de que a ciéncia era necessariamente sinébnimo
de catastrofe, cujo apice seria o pesadelo da guerra nu-
clear, foi disseminada na segunda metade do século XX.

A transformacao no imaginario tecnolégico

A partir do final dos anos 1960, este imaginario comecou
a se transformar. Enquanto multiddes de adolescentes
adquiriam seus LPs, entravam em transe coletivo nos es-
petaculos de rock, cultuavam os novos idolos da contra-
cultura na TV e transitavam com desenvoltura naquela
profusdo audiovisual cada vez mais diversificada da cul-
tura pop, estudantes universitarios e jovens ativistas das
mais diversas correntes ideoldgicas comecaram a perce-
ber que a manipulacio de tecnologias em pequena escala
poderia oferecer uma alternativa estimulante em favor
da transformacao das consciéncias. Assim, ao associar a
nascente interacdo entre jovens e seus computadores as
tendéncias tribais da cultura hippie, as experiéncias psi-
codélicas e as comunidades alternativas, a geracdo dos
anos 1970 estabeleceu as bases para a formulacdo de
uma nova utopia social ndo-hierarquica, festiva e livre da
mentalidade burocratica que muitos acreditavam ter con-
taminado os Estados Unidos de modo definitivo.

Turner (2006) observa que o processo pelo qual essa ge-
racao de estudantes universitarios passou a dedicar-se a
experimentacdo de tecnologias como ferramentas para a
realizacdo do espirito comunitério ajuda a explicar parte
da influéncia da contracultura nos movimentos hacker e
no consequente empenho pela criacido das primeiras co-
munidades virtuais e suas redes de compartilhamento de
dados. Um dos autores mais influentes para esta geracao
foi Marshal McLuhan, que desde os anos 1960 pregava
a nocao de que as novas midias ampliavam os sentidos
humanos e conectavam as pessoas em uma “aldeia glo-
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bal” (The Gutenberg Galaxy, 1962) a ponto de iniciar um
processo de verdadeira simbiose entre homem e maquina
(Understanding Media, 1964).

Naturalmente, as indUstrias culturais, que nos anos 1970
ja haviam incorporado, no seio do capitalismo, os elemen-
tos estéticos da contracultura - devidamente higieniza-
dos e destituidos de sua critica radical - sentiram-se a
vontade para estimular o consumo de artefatos tecno-
légicos por meio de um verdadeiro culto as marcas, de
modo a sugerir aos usudrios uma experiéncia entre a téc-
nica e a magia. Para isso, passo a passo, a medida em que
o mercado de computadores pessoais e gadgets porta-
veis estudava os desejos dos consumidores, as propagan-
das de tecnologia, em uma inversdo daquelas mitologias
qgue analisamos, ndo s6 esvaziaram-nas de seu sentidos
moralizantes como também subverteram suas mensa-
gens - ou melhor, se restringiram a versao brilhante e
positiva do mito.

Se no comeco do século XX, por exemplo, a fabula de
Frankenstein no cinema era um simbolo que alertava so-
bre os perigos de a ciéncia ultrapassar determinados li-
mites éticos e morais, no inicio do século XXI o monstro
ja era representado mais frequentemente como um per-
sonagem infantil que, ao contrario de assustar, convida-
va as criancas a adoracdo da ciéncia e da tecnologia. Se
no século XX, Big Brother, personagem do livro 1984, de
George Orwell, simbolizava o horror de um estado totali-
tario tecnoldgico que invadia a privacidade dos cidaddos
para manter o controle social, no século XXl essa figura
se transfigurou no simbolo de um voyeurismo consen-
sual, divertido e, acima de tudo, desejavel, no reality show
da Endemol.

Ao observar a histéria recente das transformacoes dos
mitos que esvaziaram os temores e passaram a veicular
mensagens nao apenas otimistas, mas utdpicas e messia-
nicas das tecnologias, podemos observar a criacdo de um
conjunto de desenhos animados populares que, desde os
anos 1960, participam da formacdo cultural de milhdes
de criancas em todo o planeta. Este é o caso de Os Flin-
tstones (1960) e Os Jetsons (1962), criados pelos estidios
Hanna Barbera, nos EUA, e veiculados em dezenas de
paises. Apesar de situado no tempo das cavernas, parte
decisiva da graca de Os Flintstones esta precisamente na
celebracao dos aparatos tecnolégicos dos anos 1950 e
1960 adaptados a pré-histéria. Essa naturalizacdo pare-
ce firmar a legitimidade desses equipamentos, como se
eles tivessem sido sempre necessarios, desde a pré-his-
téria. Os Jetsons, a contrapartida futurista do desenho
anterior, foram decisivos para inspirar na imaginacao das
criancas a ideia de um futuro repleto de tecnologias ma-
gicas: como carros voadores, maquinas de teletransporte
e outras maravilhas até entado utilizadas apenas por he-
réis do cinema e dos romances de ficcdo cientifica, mas
agora incorporadas ao cotidiano de uma familia peque-
no-burguesa. Essas e outras utopias sugeriam um sécu-
lo XXI capitalista paradisiaco, marcado pelo bem-estar
social proporcionado pela tecnocracia e pelo consumo
de tecnologias domésticas - tal como Rosey, a caricata
empregada rob6. Como diz Barthes: “Existem assim al-
guns mitos muito simpaticos que, apesar disso, ndo sao
inocentes” (BARTHES, 2009, p. 78).

No imaginario difundido pelo cinema, Star Wars (1977) foi
um dos exemplos mais populares dessa dindmica que aliou
no imaginario juvenil a mitologia das tecnologias e do es-



pirito hacker com o heroismo mistico contra as forcas de
um estado tecnocratico que personificava o mal. A partir
deste periodo, as distopias da ficcdo cientifica deixaram
de ser hegemonicas e se refugiaram no cendrio cult.

Na sociedade de consumo tecnoldgico que emergiu nos
anos 1970 sobretudo a partir da miniaturizacdo possibili-
tada pelo desenvolvimento do microprocessador, o fator
decisivo para o amplo acesso desses equipamentos (CAS-
TELLS, 2009, p. 77), as propagandas passaram a, progres-
sivamente, estimular ndo apenas o uso empresarial a par-
tir das caracteristicas praticas, mas promover a verdadeira
adoracao fetichista dos dispositivos e das marcas pelos
proprios consumidores. Sabemos que isso ndo era um ex-
pediente exclusivo do mercado de tecnologia. Mas devido
as caracteristicas proprias dessa indUstria e dos imagina-
rios construidos em torno da experiéncia tecnolégica, a
imaginacdo mitica também alcancou patamares distintos.
E foi assim que, no lugar do fruto proibido da maldicdo de
Adao e Eva, Steve Jobs pregava aos seus fiéis a adoracao
as tecnologias a partir da imagem de uma mac¢a mordida
sob o slogan “Think different” - como se dissesse, em um
culto de reveréncia a marca: vamos comer juntos o fruto
do conhecimento e ultrapassar os limites do pensamen-
to com o Macintosh, pois ndo seremos mais punidos por
isso... Desde o principio, a Apple se vendeu como uma
manifestacdo prometeica, destemida, audaciosa e apaixo-
nada da emancipacao tecnoldgica das novas geracdes. O
discurso de Jobs deixava claro que a empresa ndo oferecia
meros produtos, mas uma experiéncia magica e memora-
vel para enriquecer as vidas de seus fiéis (GALLO, 2013).
A classica propaganda do lancamento do Macintosh, exi-
bida no Super Bowl de 1983, em que uma jovem heroina
atlética destroi o monitor do Big Brother orwelliano dian-
te uma plateia de individuos hipnotizados, e entdo anuncia
um novo tempo de paixdo, movimento, audacia, luz, cores
e liberdade sob a efigie da ma¢a mordida, é um exemplo
paradigmatico do empenho pela constituicdo desse ima-
ginario que atribui propriedades magicas, miticas e heroi-
cas a determinado uso das tecnologias, em contraste as
ameacas reais ou imaginarias que as proprias tecnologias
oferecem quando estao nas maos dos inimigos.

Assim, a mistica cientifica deixava de ser associada a
pactos demoniacos: o mergulho de Fausto na magia e
no conhecimento n3o era mais uma adverténcia, mas um
convite. A bomba atémica, alerta maximo que indicava a
perda do controle humano sobre a ciéncia, deixava de ser
o simbolo maximo das tecnologias. Nas mensagens publi-
citarias, o espirito de liberdade, criatividade e subversao
juvenil da contracultura encontrara no microprocessador
um cérebro para reencarnar. Ndo é que os efeitos devas-
tadores do progresso sem limites no meio ambiente te-
nham sido resolvidos. Tampouco o controle tecnocratico
sobre a vida dos cidaddos tenha sido eliminado. Mas ao
contrario das geracdes anteriores, que inspirados por to-
das aquelas imagens, temia a ciéncia sem limites, o imagi-
nario sobre as tecnologias do século XXI passou a privile-
giar, de modo deslumbrado, o encanto, o brilho e a magia
do conhecimento humano.

A ciéncia elimina os deuses antigos, mas faz nascer no-
vos mitos. A nova era de tecnologias revoluciondrias tem
se mostrado capaz de produzir uma efervescéncia mitica
sem precedentes. Ndo se trata, é claro, de um retorno as
crencas medievais ou aos mitos primitivos. Mas de trans-
formacoes. Por tudo isso, compreender a histéria recente

das imagens consagradas na cultura de midia que estimu-
lam uma relacdo de fascinio com as tecnologias oferece
uma contribuicdo oportuna no conjunto de andlises cri-
ticas sobre os discursos que induzem os consumidores
a uma relacdo deslumbrada e passiva com os servicos e
dispositivos tecnolégicos.
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O desejo e o sentido
nas cadeias associativas
do sujeito do inconsciente

O algoritmo do signo linguistico, formado pelo signifi-
cado e pelo significante conforme Saussure, foi radi-
calmente reinterpretado por Lacan a partir da nocao
de inconsciente freudiano. Nessa redefinicdo, Lacan
propoe e explica por que o significante tem primazia
sobre o significado nos processos inconscientes, regi-
dos pelo desejo que sempre busca manifestar-se por
meio da linguagem. O significante passa a funcionar
como letra, sendo capaz de gerar cadeias associativas
multiplas a partir de sua materialidade. Por meio des-
sas associacdes que quebram e vao além da légica es-
tabelecida do cédigo da lingua, o processo conhecido
como ponto de capiton detém seu deslizamento, dando
lugar a manifestacdes de linguagem plenas de sentido
que evidenciam o desejo do sujeito. O presente artigo
busca fundamentar e explicitar esquematicamente es-
ses processos semidticos do inconsciente, que se en-
contram na base da producao simbdlica.

Palavras-chave
Inconsciente, desejo, parlétre, significante, sentido, ponto
de capiton



Para compreender como o desejo esta atrelado a produ-
cao de efeitos de sentido para o sujeito do inconsciente,
e como o proéprio sentido se da, os termos significante e
significado merecem uma abordagem cuidadosa, uma vez
que, tendo sido inicialmente definidos pela Linguistica de
Ferdinand de Saussure, foram totalmente reinterpretados
por Lacan em funcdo da nocao de inconsciente freudia-
no. Faremos essas abordagens mostrando as diferencas
de acepc¢ao de um e de outro para ambos os pensadores,
passando pelo conceito de letra e as cadeias associativas
que ela é capaz de gerar em funcao de sua materialidade,
subvertendo os significados fixos da lingua estabelecida,
a fim de chegarmos a nocdo de ponto de capiton, também
chamado de ponto de estofo, e que explica o mecanismo
da producio de sentido.

O signo linguistico saussureano

Saussure, em seu Curso de Linguistica Geral, propds um
esquema da constituicdo da linguagem em que os pensa-
mentos e os sons formam uma massa amorfa, continua,
um verdadeiro “reino flutuante” de fluxos, como pode ser
visto nas ilustracdes abaixo:

FLUXO DE SONS

————
—
—_—

FLUXO DE
PENSAMENTOS

1

Figura 1 — Fluxo de sons e de pensamentos conforme SAUSSU-
RE (CLG, p. 131)

Para explicar como a linguagem intervém nesse reino de
fluxos, Saussure postulou que a criacdo do significante
e do significado consiste em um corte nesses fluxos que
age ligando dois elementos distintos, sons e pensamen-
tos, e que assim engendram o signo linguistico, como evi-
dencia o esquema a seguir:

Ste : : ' .

—_—
—
: IMAGENS
_—— : ACUSTICAS = SIGNIFICANTES
SoT—— I T (Sons) (Ste)
—
CONCEITOS = SIGNIFICADOS
§ (Pensamentos) (Sdo)

Figura 2 — Esquema do corte do fluxo de sons e de pensamen-
tos (Nasio, 1995, p. 274)

Ou seja, para Saussure, o fluxo de sons é diferente do
fluxo dos significantes, sendo a criacdo de cortes que
produz a ordem significante, ao passo que o mesmo acon-
tece com o significado, que advém de um corte no fluxo
dos pensamentos. Dessa forma, o signo linguistico ndo é
aquilo que une uma coisa a um nome, mas sim aquilo que

cikon / Isabel Jungk

une um conceito a uma imagem acustica, pois “esta ndo é
o som material, coisa puramente fisica, mas a impressao
psiquica desse som, a representacao que dele nos da o
testemunho de nossos sentidos; tal imagem é sensorial”
(CLG, 2006, p. 80). Saussure esclarece ainda que, embora
chamemos essa imagem sensorial de ‘material’, isso se da
apenas neste sentido, e por oposicao ao conceito, o outro
termo da associacdo signica que geralmente é mais abs-
trato, por tratar-se de uma imagem psiquica.

Como uma entidade psiquica de duas faces, o signo lin-
guistico é composto, assim, por dois elementos que sao
instituidos numa relacdo de associacado, representada
abaixo pelas flechas verticais. Saussure prefere entao,
substituir conceito por significado (Sdo), e imagem acusti-
ca por significante (Ste), exprimindo, esquematicamente a
unidade linguistica como signo da seguinte maneira:

SN _ CONCEITO
LINGUIsTICO = IMAGEM
ACUSTICA

SIGNIFICADO
SIGNIFICANTE

Figura 3 — Esquema baseado em DOR (1989, p. 29) e em GAR-
CIA-ROZA (2005, p. 184)

Importante notar que essa relacao significado-significan-
te refere-se a significacdo do signo linguistico considera-
do como entidade isolada, e que a significacdo do signo
nao se esgota nessa relacdo, uma vez que ela também se
da em funcdo da relacdo que um signo mantém com os
outros signos da lingua, aspecto que Saussure chamou de
valor do signo. Com o conceito de valor, evidencia-se uma
outra dimensdo do signo, que passa a ser considerado
também como um termo no interior de um sistema, numa
relacdo horizontal formadora de cadeias significantes,
como indicam as setas:

SIGNIFICADO SIGNIFICADO

SIGNIFICANTE

SIGNIFICADO

SIGNIFICANTE, SIGNIFICANTE,

Figura 4 — Esquema do valor do signo conforme Saussure (CLG,
p.133)

Segundo Saussure, o signo, como estabelecido pelo c6-
digo da lingua, possui ainda outras caracteristicas, tais
como: (i) sua arbitrariedade, ou seja, o signo é considerado
imotivado em relacado a seu significado, ja que nio parece
existir elo necessario entre um conceito e aimagem acus-
tica que serve para representa-lo; (ii) sua imutabilidade,
pois uma vez associados significante e significado, esta
ligacdo se impoe a massa falante, originando a submissao
de uma comunidade linguistica a lingua para construir
suas mensagens; e, finalmente, (iii) sua linearidade, isto &,
o carater linear do significante pelo qual evidencia-se a
sucessividade no tempo da parte material do significante,
uma vez que so € possivel emitir um fonema de cada vez,
numa sequéncia.



O significante para Lacan

A analogia estrutural entre certos processos da lingua-
gem e o dinamismo inconsciente levou Lacan a importar
o termo significante da linguistica de Saussure, incorpo-
rando-o a psicandlise, porém, com outra acepcao bastan-
te diferente da original. No Seminario 20, LACAN (2008,
p. 55) mostra no que o signo se diferencia do significante;
para ele o signo nao é “signo de alguma coisa, mas de um
efeito que é aquilo que se supde, enquanto tal, de um
funcionamento do significante”.

Em psicanalise, portanto, o termo significante nao desig-
na uma realidade tangivel, no sentido sensorial e material
que Saussure lhe atribuia, mas sim uma espécie de causa
de certos fatos que se materializam e se repetem ao lon-
go da vida do sujeito falante, o parlétre. Esse neologismo,
criado por Lacan a partir da fusdo das palavras parler e
etre, designa o sujeito como ser de linguagem no qual o in-
consciente se expressa através da fala. Um significante é,
assim, uma entidade formal, observavel, apenas porque
a ela estao referidos certos fatos, falas e atos do sujeito
que se repetem com certa insisténcia.

Essa recorréncia de efeitos significantes se da porque a
inauguracdo do aparelho psiquico e, portanto do sujeito
do inconsciente, esta relacionada a nocao freudiana de
recalque originario, uma primeira fase de recalque pela
qual um representante psiquico da pulsdo é recalcado,
isto é, tem negada sua entrada na consciéncia, constituin-
do-se numa forma de fixacdo, sendo consequentemente
substituido por outro, “criando o nucleo do inconsciente,
com o qual outros representantes estabelecem ligacdes
que podem eventualmente leva-los a serem sugados
para dentro do inconsciente” (Fink, 1998, p. 98). O au-
tor explica como Lacan iguala esses representantes aos
significantes no nivel do pensamento, uma vez que sao
os significantes que apresentarao as pulsdes ao parlétre:

De acordo com Freud, o inconsciente contém Vorstellungsre-
prasentanzen, literalmente ‘representantes da (re)presentacio
ou idéia’, mas em geral traduzida como ‘representantes ideacio-
nais’. Eles sdo os representantes psiquicos das Triebe, pulsoes.
Na visdo de Freud, sdo tais representantes (e ndo as percepcoes
ou os afetos) que sdo recalcados. [...]

Lacan propde que igualemos esses representantes aos signifi-
cantes, palavras substituindo pulsées (isto ¢, funcionando como
os representantes das pulsées) no nivel ideacional: o nivel da
representacdo ou do pensamento. Os significantes sdo aquilo
que permite que as pulsdes sejam representadas: apresenta-
dos a nés como seres da linguagem. Comecando a partir dessa
equacao de Vorstellungsreprasentanzen como os significantes,
o recalque é conceitualizado por Lacan como algo que leva a
criacdo do inconsciente como base em um casal de significantes:
o “significante unario”, que Lacan representa como S1, e o “signi-

ficante binario”. (Fink, 1998, p. 98)

Lacan passa a fazer, entdo, uma distincdo fundamental
entre significante e significado e entre as duas redes de
relacoes que eles organizam de forma independente. A
relacdo, aparentemente fixa, entre significante e signifi-
cado no sistema da lingua, é suscetivel de modificacbes
na dimensao da linguagem, a partir das operacdes me-
taforo-metonimicas do inconsciente, o que faz com que
Lacan insista na nocdo de primazia do significante sobre
o significado. Para ele, “o significado ndo tem nada a ver
com os ouvidos, mas somente com a leitura, com a leitura
do que se ouve de significante. O significado nao é aquilo

que se ouve. O que se ouve é significante. O significado é
efeito do significante” (Lacan, 2008, p. 39, Seminario 20).
Isso leva Lacan a inverter o algoritmo do signo saussuria-
no, passando a ser, ele préprio, o algoritmo lacaniano, a
notacdo do processo significante, onde o significante se
localiza acima da barra e o significado abaixo, sendo que a
barra indica uma resisténcia a significacao, ja que separa
um do outro e revela a autonomia do significante em re-
lacdo ao significado, formadores de duas ordens distintas
para Lacan, ficando assim, quebrada a unidade do signo
defendida por Saussure. Para GARCIA-ROZA (2005, p.
186), “a cadeia dos significantes (ou cadeia significante)
é, ela propria, a produtora de significados. E essa cadeia
que vai fornecer o substrato topoldgico ao signo lacania-
no, impondo que nenhum significante possa ser pensado
fora de sua relacdo com os demais”. Nessa inversao, La-
can também passa a grafar significante com ‘S’ maitsculo
e significado com ‘s’ minusculo, o que, esquematicamen-
te, pode ser representado da seguinte forma:

SIGNO _ SIGNIFICADO % ALGORITMO _ S!Ste}
LINGUISTICO ~ g|GNIFICANTE LACANIANO — s (sdo)
(Saussure)

Figura 5 — Esquema comparativo entre o esquema do signo lin-
guistico e o algoritmo lacaniano

O significante passard, assim, a consistir na estrutura
sincrénica do material da linguagem, ao passo que o sig-
nificado, aquilo que o rege ‘historicamente’, consistira
numa sintaxe ligada ao inconsciente, surgida da clivagem
originaria, pelo processo da metafora paterna, onde um
significante S2 representa e substitui um significante S1
recalcado. “Significante e significado sdo duas ordens dis-
tintas, constituindo duas redes de articulacdes paralelas.
Ha um deslizamento incessante do significado sob o sig-
nificante e é a rede do significante, pelas suas relacoes
de oposicao, que vai constituir a significacdo do sonho”
(Garcia-Roza, 2005, p. 187), bem como de todas as pro-
ducdes significantes do inconsciente, tais como lapsos,
chistes, esquecimentos, entre outras manifestacoes.
Lacan propode, ainda, um afastamento entre um signifi-
cante e outro significante, sendo somente em outro mo-
mento em que serd possivel ter acesso ao significado.
Essa abordagem fica ainda mais explicita na construcao
da cadeia significante, ja que o seu sentido sé se fecha
retroativamente com o que ele chamou de ponto de ca-
piton, como sera mostrado adiante. “Os significantes sao,
pois, tributarios de uma sintaxe que nao lhes pertence ou
pelo menos que ndo pertence ao sistema Pré-conscien-
te/Consciente” (Garcia-Roza, 2005, p. 65). Cumpre notar,
ainda, que a extensdo da cadeia significante no incons-
ciente sera diretamente proporcional a resisténcia a sig-
nificacdo que ela vai oferecer, tanto no sonho, quanto na
linguagem:

O importante a se destacar no emprego que Lacan faz desses dois
mecanismos descritos pela linguistica é o fato de que é através
deles que se produz a ruptura entre o significante e o significado,
fazendo com que, pela interposicdo de um novo significante, o
significante original caia na categoria de significado, permane-
cendo como significante latente. Quanto mais extensa for a ca-
deia significante que surja nesse intervalo, maior sera a distorcao
produzida. Se tomarmos o exemplo do sonho, teremos que ele
resiste a significacdo porque uma série de novos significantes se
interpde entre o significante do sonho manifesto e o significado

inconsciente portador do desejo. (Garcia-Roza, 2005, p.189)
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Dessa maneira, Lacan se diferencia do estruturalismo e,
portanto, da Linguistica de origem saussuriana, na medi-
da em que, para o inconsciente, o signo encontra-se su-
bordinado ao significante. Como ressaltam SANTAELLA e
NOTH (1999, p. 68), “num retorno radical as descobertas
freudianas e no contexto das novas cenas da linguagem,
trazidas a baila pela linguistica, J. Lacan buscou, nos tro-
pecos e desfalecimentos da fala, irrupcoes da letra do
inconsciente”.

O conceito lacaniano de Letra

Lacan, em seu semindario sobre o conto A carta roubada
(The purloined letter, no original) de Edgar Alan Poe, cria
seu conceito de letra, uma vez que em francés, lettre,
quer dizer carta e, ao mesmo tempo, letra. No conto de
Poe, uma carta comprometedora é roubada e engenho-
samente escondida pelo ladrado a vista de todos que, por
isso mesmo, ndo conseguem encontra-la. Lacan usa o
conto como metafora das mensagens que o inconsciente
envia ao sujeito, revelando seus desejos através de suas
producdes que, no entanto, precisam ser decifradas. A
letra &, dessa forma, o suporte material do significante, e
isso permite dizer que a letra presentifica o que separa o
significante do significado.

Em principio, a letra designa a estrutura da linguagem na
qual o sujeito estd implicado, estrutura essa atrelada ao
funcionamento do inconsciente, que leva a uma dupla li-
teralizacdo do sujeito, ja que, por um lado, a linguagem
com sua estrutura preexiste a entrada que cada um faz
nela em um dado momento de seu desenvolvimento psi-
quico e, por outro, o sujeito, como locutor, toma empres-
tado a estrutura da linguagem o suporte material de seu
discurso. Neste segundo aspecto, dois conceitos estao
em jogo: o discurso concreto e o suporte material. O discur-
so concreto é determinado em relacdo com a linguagem,
no que tange a sua estrutura, e com a fala, no sentido
da execucdo individual da lingua. A fala, por sua vez, é
especificada na intersubjetividade da interlocucdo e na
transindividualidade da linguagem e do sujeito.

Mas o aspecto mais relevante do conceito da letra tal-
vez seja o de ser ela o suporte material do significante,
que pode ser um fonema, um morfema, um vocabulo,
um sintagma, uma frase, uma oracgao ou varias. O sujeito
toma emprestado a linguagem, ou melhor, aquela porcao
da linguagem de que dispde, o material para seu discurso
concreto que, no entanto, ndo é isento de subjetividade,
uma vez que é, ele proéprio, o sujeito, determinado pela
materialidade singular que a letra é:

A letra caracteriza o significante em sua materialidade, a ma-
terialidade é uma literalidade. O significante no seu aspecto
material ndo é considerado somente no momento fénico, mas
também no momento grafico. Através de Freud, tém-se uma
preponderancia do que se pode chamar ‘escriturario’, quanto ao
papel do significante na caracterizacdo do representante psiqui-
co da pulsio. [...]

No caso do capitulo dos Ecrits, ‘A instancia da letra no incons-
ciente ou arazdo desde Freud’, a instancia caracteriza o momen-
to sistémico do inconsciente como instancia da letra, ou seja, o
inconsciente fica proposto ou caracterizavel como sistema da
letra ou a ordem da letra, o significante em sua materialidade.
(Vallejo et al., 2008, p. 73-74)

Essa materialidade singular do significante, que pode ser
considerada tanto no seu aspecto fonico, quanto grafi-
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co, ndo é um lugar, uma instancia propriamente dita, mas
sim, uma “auséncia em seu lugar” que, no entanto, con-
fere uma materialidade somatica a linguagem. E por isso
que, para Lacan, a linguagem se designa como “nao sen-
do imaterial”, como tendo um corpo sutil, materializado
no conceito de letra, cuja funcao de designar objetos ele
toma emprestada a matematica:

Vocés deixaram passar isto, que eu disse, que a letra designa um
ajuntamento. [...] as letras constituem os ajuntamentos, as letras
sdo, e ndo [somente] designam, esses ajuntamentos, elas sdo to-
madas como funcionando como esses ajuntamentos mesmos.

Vocés veem que, ao conservar ainda esse como, me apego a
ordem do que coloco quando digo que o inconsciente é estru-
turado como uma linguagem. Eu digo como para nao dizer, sem-
pre retorno a isto, que o inconsciente é estruturado por uma
linguagem. O inconsciente é estruturado como os ajuntamentos
de que se tratam na teoria dos conjuntos como sendo letras.

(Lacan, 2008, p. 53, Seminario 20)

Assim, a escrita é visual e a escuta é auditiva, no entanto,
ao “ler”, isto é, interpretar as homofonias e os anagramas,
por exemplo, presentes nas producdes do inconsciente,
é a letra que estd em jogo, pois trata-se de uma mate-
rialidade da linguagem entendida como estruturadora do
inconsciente e que, portanto, ndo pode ser pensada, de
forma alguma, como uma materialidade substancial nos
termos do que pode ser chamado de materialismo clas-
sico. A letra é a sutil materialidade do inconsciente, que
a molda a fim de produzir suas manifestacdes no ambito
do cdédigo da lingua, expressando-se, ainda que para isso
tenha que subverté-lo. Dessa forma, para NANCY (1991,
p. 38), a letra é matéria, mas ndo é substancia, o que sig-
nifica dizer que ela é um termo “inqualificavel, aparente-
mente irredutivel a todas as oposicdes da conceitualida-
de filosofica tradicional, que, doravante, ocupara o ‘lugar
mestre’ (se é que se pode, ainda, falar assim) naquilo que,
a partir de Freud, é indicado sob o nome de inconsciente”.
Dessa maneira, a letra é o suporte material do significan-
te, eisso permite dizer que a letra presentifica o que sepa-
ra o significante do significado, em oposicao a linguistica.
Para compreender isso, é preciso pensar no sentido que
a letra gera, a partir de sua apropriacio pelo inconscien-
te, diferente daquele que ela traz em funcao do sistema
pré-estabelecido da lingua. Quando Lacan fala no senti-
do de que a letra é portadora, faz-se necessario entender
isso como o sentido que a letra por si mesmo traz em sua
combinatéria, isto €, como os efeitos de sentido que ela
é capaz de gerar por meio de redes associativas partindo
de sua ténue materialidade:

Basta pensar em um lapso, no esquecimento de um nome, por
exemplo, onde se tem toda uma rede associativa a partir de um
significante. H4 um fragmento que por si mesmo nao é portador
de significacdo, mas que na composicao linguistica produz um
efeito de significado. Essa literalidade que produz um efeito de
sentido é justamente o que, para Lacan, produz o efeito de hete-
rogeneidade radical que estd em jogo no inconsciente. Através
dessa combinatéria se articula um discurso totalmente outro e
que esta além da ordem dos significados que poderiam estar
logicamente implicados. Portanto, quando Lacan fala do senti-
do da letra quer mostrar a preponderancia do literal em relacdo
ao significado que vai resultar em seu efeito. (VALLEJO et al.,

2008, p. 82)

Ou seja, a letra é um fragmento que por si mesmo nao é
portador de significacdo, mas através do qual, o incons-



ciente, por meio de sua funcao simbdlica, se expressa, o
que leva a constatacdo de que, para a producdo de um
efeito de sentido, um significante (S) pode estar associa-
do a muitos significados (s) e vice-versa, subvertendo o
cadigo linguistico, pois “a letra significante em sua combi-
nacao produz efeitos de sentido que divergem quanto ao
sentido que ela poderia portar em uma relacdo biunivoca
codificada na lingua estabelecida” (Vallejo et al., 2008, p.
81). Essa multiplicidade associativa pode ser visualizada
a seguir:

® @
ONIRNE @
De® @b

Figura 6 — Esquema com base em S. Leclaire, apud DOR (1985,
p. 30)

De maneira bastante elucidativa, FINK (1998, p. 95) ob-
serva que o significado ndo é nada além daquilo que ge-
ralmente chamamos de pensamentos ou ideias, e que,
por sua vez, os pensamentos sdo combinacdes especifi-
cas de significantes, ou seja, pensamentos se constituem
de significantes organizados de uma determinada forma.
Ele observa que compreender ndo é sempre um processo
consciente, mas envolve sempre uma reconfiguracao que
assimila novos significantes em uma malha significante ja
existente:

Quando vocé ‘pega’ o sentido de algo que alguém diz, o que
ocorre além de uma localizacdo da afirmacdo no contexto de
outras afirmacdes, pensamentos e termos? Compreender signi-
fica localizar ou encaixar uma configuracéo de significantes den-
tro de outra. Na maioria dos casos, compreender é um processo
nao tdo consciente quanto se poderia desejar, e que nao exige
nenhuma acao da parte do sujeito: as coisas se encaixam dentro
da teia de conexdes variadas entre pensamentos ja ‘assimilados’.
(Fink, ibid.)

Ponto de Capiton e o sentido Aprés Coup

Para Saussure, como vimos, significante e significado nas-
cem do corte dos fluxos de sons e pensamentos, asso-
ciando-se por esse ato de corte. Ja para Lacan, um fluxo
seria de significantes e outro de significados, transfor-
mando-se em cadeias associativas. Na relacao entre as
duas, Lacan coloca como vinculo o ponto de capiton, cha-
mado também de ponto de estofo ou de basta - traduzi-
do ao inglés como quilting point ou anchoring point -, pelo
qual se detém o deslizamento significante. Para Lacan, “o
ponto-de-estofo €, antes de mais nada, a operacao pela
qual o significante detém o deslizamento, de outra forma
indeterminado e infinito, da significacdo. Em outras pala-
vras, é aquilo por meio do qual o significante se associa ao
significado na cadeia discursiva”, conforme DOR (1985,
p. 39).

Outra diferenca em relacdo a Saussure esta no desliza-
mento das cadeias, uma em sentido contrario a outra,
sendo o vinculo entre elas sempre retroativo, aprés coup
(ou sé-depois), como vemos no esquema a seguir:

» Ste
vinculo

Sdo «

Figura 7 — Esquema do aprés coup (Nasio, 1995, p. 276)

A partir desse esquema em duas camadas, a linha dos
significantes foi mantida com esse nome, tendo sido a in-
ferior, a dos significados, interpretada como a cadeia do
discurso comum, corrente, ou o que Lacan chamou mais
tarde de “moinho de palavras”, em contraposicdo a pa-
lavra plena de sentido. Segundo NASIO (1995, p. 277),
“essa interpretacio da cadeia saussureana do significado
foi muito importante: ela pressupds a prevaléncia do sig-
nificante, pressupds que a palavra ‘plena’ sé provinha dos
efeitos do significante, e pressupds que o significado era
‘dominado’ pelo significante.

No esquema abaixo, onde $ = sujeito barrado, S = signifi-
cante, S'= Ultimo significante, causa do ponto de estofo,
e A= ao “que no sujeito o impulsiona, o forca a manter
uma determinada relagdo com o significante S”, conforme
DOR (1985, p. 173), o vetor A—>$ é o vetor dos significa-
dos e esquematiza a operacgdo de estofo da cadeia signi-
ficante materializada por S—S/, que se trata, em suma, de
uma interseccao, que ilustra a propriedade do discurso
segundo a qual é com o ultimo termo de uma sequéncia
falada que o primeiro e seus sucessores recebem sua sig-
nificacdo. E o chamado valor do signo saussureano que se
materializa a posteriori, ilustrado pelo sentido retrégrado
do vetor A—$:

8 A

Figura 8 — Esquema simplificado da operacéo de estofo, segun-
do Dor (1985, p. 107)

Assim, cada termo é antecipado na construcdo dos ou-
tros e, inversamente, sela seu sentido por seu efeito re-
troativo. Somente e sempre retroativamente é que um
signo faz sentido, em fungao de que a significacdo de uma
mensagem s acontece ao final de sua prépria articulagao
significante, como mostrado no esquema acima. “Esta di-
mensao retroativa do sentido é materializada no esque-
ma do ponto-de-estofo pelo sentido retrégrado do vetor
A$; dito de outra forma é na dimensio da posterioridade
que o ponto-de-estofo detém o deslizamento da signifi-
cacao” (Dor, 1985, p. 40).

Apesar do ponto de capiton representar a relacdo entre
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significante e significado como no corte saussureano, ele
introduz no processo do discurso uma dimensao que po-
deria ser chamada de ante linguistica por antecedé-la, e
que pode ser chamada a dimensdo do desejo. Em funcao
da forca da demanda, o desejo fica obrigado a se manifes-
tar por meio da lingua, sendo, portanto, cativo do proces-
so de linguagem. Contudo, o desejo possui uma anteriori-
dade légica em relacao ao discurso no qual se manifesta,
fazendo com que a prépria linguagem, como um todo,
fique tomada nas redes das determinacdes inconscientes
do desejo ao ser utilizada pelo sujeito:

A evidéncia mais imediata desta intrincacdo do desejo, do in-
consciente e da linguagem manifesta-se no carater radicalmen-
te contingente do sentido. O desdobramento do discurso no
fala-ser (parlétre) imp&e, com efeito, esta consequéncia de que
nao ha sentido em si. Nao ha outro sentido senao o sentido me-
taférico. O sentido sé surge da substituicdo de um significante
por outro significante na cadeia significante. Em outras palavras,
trata-se antes de tudo da primazia do significante sobre o signi-

ficado. (Dor, 1985, p. 148)

E por esse elemento, o desejo, que a relacdo entre signifi-
cante e significado representada pelo ponto capitoneado
ndo pode ser reduzida a uma simples interseccdo, o que
leva Lacan a propor uma representacdo mais estruturada:

Figura 9 — Esquema da operacao de estofo segundo Lacan, con-
forme DOR (1985, p. 152).

Nesta representacdo, a cadeia significante passa a ser
representada pelo vetor %A},AA’, que sera substancial-
mente constituido por fonemas, unidades desprovidas
de sentido que combinadas, produzem os significantes,
e que se prestam a uma pluralidade de efeitos significan-
tes, como por exemplo, a homofonia. Como observa DOR
(1985, p. 151), “em razéo da primazia do significante sobre
o significado, esta cadeia constitui um lugar favoravel as
possibilidades de operagdes metafdricas e metonimicas,
uma vez que as metaforas e as metonimias se elaboram
sempre sob a forma de substituicoes significantes”.

Por sua vez, o circuito ABJ@J},, conforme DOR (1985, p.
152), representa o discurso racional (ou também, circulo
do discurso), que ¢ o discurso comum constituido por ele-
mentos significativos, os significantes, ou os pontos fixos
determinados pelo cédigo ou lingua. No circulo do dis-
curso, em funcao das regras impostas pela lingua, o nivel
de articulacdo da palavra fica com suas possibilidades de
criacdo de sentido bastante reduzidas, ja que, em certa
medida, o sentido é fixado pelo préoprio codigo, o que faz
desse discurso concreto um lugar relativamente vazio,
um lugar de palavra vazia como disse Lacan, em oposicdo
a palavra plena, advinda do inconsciente.

O ponto A do esquema é o lugar do cddigo, onde se en-
contram fixados os diversos empregos dos significantes.
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E, assim, o lugar do referente simbdlico, do Outro, do “te-
souro dos significantes”. O ponto , € o lugar de encontro
com a cadeia significante, do remate do entrelacamento,
isto é, da mensagem, onde se constitui o sentido a partir
do cédigo.

O discurso comum passa aquém do enlace =A,,, que vai
do cédigo a mensagem, ficando no curto-circuito da fala-
cao — pgg’, onde o parlétre esgota-se no registro da pala-
vra vazia da falacdo. O ponto g € lugar do objeto metoni-
mico, isto é, do objeto que é sempre delegado no lugar do
objeto do desejo. J4 o ponto g especifica o sujeito, o Eu
(Je), ou seja, o lugar no discurso daquele que fala.

Em primeiro lugar, é claro que uma mensagem - seja ela qual for
- s6 pode elaborar-se se este dispositivo existir em sua totalida-
de. Por outro lado, a palavra auténtica de um sujeito (a palavra
plena) s6 pode advir no lugar da mensagem, porque uma cadeia
de significantes desdobra-se sob a tutela de um cédigo que go-
verna sua utilizacdo. Consequentemente, todo sujeito que en-
gaja seu discurso no curto-circuito da ‘falacao’, faz necessaria-
mente ouvir muito mais do que ele cré dizer. Este acréscimo de
sentido resultard de uma elaboracao significante que deve ser
situada na parte superior do dispositivo e que, embora tenha
sido colocada fora de circuito, estara implicitamente presente.
(Dor, 1985, p. 154)

Ainda segundo o autor (Dor, ibid.), é possivel evidenciar o
mecanismo construtivo desta criacio de sentido, “exami-
nando o funcionamento de um conjunto do dispositivo a
partir de uma formacao do inconsciente. Com efeito, se a
articulacao da linguagem é suscetivel de criar sentido, ela
s6 o consegue tomando por base processos metaféricos
e metonimicos”.

Em outras palavras, esse efeito de sentido se trata de
quando o deslizamento do significante se detém em uma
manifestacéo “concreta” do inconsciente. Esse momento,
nao raro, revela-se na criacdo via metonimia ou metafora
de um lapso ou neologismo, ou até na insisténcia na esco-
Iha de uma determinada palavra, as vezes até, na impos-
sibilidade de utilizacdo de qualquer outra, pelo sujeito,
para referir-se a determinada coisa, pessoa ou situacao.
E um ponto de repeticdo, de embotamento do uso da
lingua-cédigo pelo parlétre, que revela a forca da acdo
que o saber do inconsciente sobre os desejos e o gozo do
sujeito, exerce sobre o préprio sujeito, o que faz com que
a linguagem também opere de forma independente, fora
do controle consciente:

Muitas vezes temos a sensacao de que escolhemos nossas pala-
vras, outras vezes elas sao escolhidas para nds. Talvez sejamos
incapazes de pensar e expressar algo a ndo ser que de forma
muito especifica (sendo essa a Unica formulacdo que nossa lin-
guagem - ou pelo menos aquela parte da linguagem que assi-
milamos e temos, digamos assim, a nossa disposicao - nos ofe-
rece); e ocasionalmente algumas palavras irrompem e nos dao
a impressdo de ndo as termos escolhido (longe disso!). Certas
palavras e expressdes se apresentam enquanto falamos ou es-
crevemos - nem sempre as que queremos -, as vezes com tanta
persisténcia que somos quase forcados a falar ou escrevé-las an-
tes de sermos capazes de prosseguir. Uma certa imagem ou me-
tafora pode surgir em nossa mente sem que procuremos ou de
qualquer forma tentemos construi-la e se atirar em nés com tan-
ta violéncia que nada podemos fazer senao reproduzi-la e depois
apenas tentar cacoar de seu significado. (Fink, 1998, p. 32-33)
Dessa maneira, essas expressoes, sdo selecionadas em
Outro lugar que ndo a consciéncia (Fink, ibid.). Sendo
fruto de processos metaforo-metonimicos, como vimos,
é por isso que Lacan sugere que as compreendamos a

partir da interacdo constante de duas cadeias de discurso



que caminham aproximadamente paralelas uma a outra,
embora em um sentido figurado visto que uma pertence
ao inconsciente e outra ao sistema pré-consciente-cons-
ciente, cada uma se desdobrando e se desenvolvendo ao
longo de uma linha temporal prépria, mas com a possibili-
dade de, as vezes, interromper ou intervir na outra, como
buscou-se evidenciar.

Consideracgoes finais: o desejo como motor das produ-
¢oes do inconsciente

Compreender como o inconsciente subverte a ordem
l6gica estabelecida pelo cédigo da linguagem, mesmo a
revelia do sujeito consciente, implica reconhecer que, em
seu nivel mais fundamental, o sujeito é regido pelos pro-
cessos do inconsciente que possuem sua propria légica, a
l6gica do desejo, motor do inconsciente, que é marcado
e movido pela falta de um objeto de desejo primevo e
que busca manifestar-se constantemente em busca de
satisfacao.

Contudo, diferentemente dos desejos de ordem biol6-
gica, que visam a satisfacdo de certas necessidades, o
desejo constitutivo do sujeito do inconsciente pode ser
considerado indestrutivel, uma vez que é capaz de sus-
tentar-se em uma permanente insatisfacao (Vallejo et al.,
2008, p. 21). O desejo opera por deslizamento constante
em um plano de contiguidade e, embora remeta o sujeito
a uma falta primeira, se articula como uma busca infini-
ta por uma satisfacdo que estd sempre mais além. Essa
busca, que desliza de objeto em objeto, manifesta-se em
cadeias associativas, que rompem com as caracteristicas
do cddigo linguistico, subvertendo a arbitrariedade e a
imutabilidade dos signos da lingua, rompendo até mesmo
com sua linearidade, por meio de fusdes e superposicoes
dos ditos significantes, abrindo espaco para que o sujei-
to do inconsciente se manifeste e seja possivel expressar
com palavras o que em Ultima instancia se deseja, isto é,
o sentido.

A psicandlise busca evidenciar “exatamente a verdade
do desejo. Sua funcao é fazer aparecer o desejo que o
discurso (racionalista) oculta, e esse desejo é o da nossa
infancia, com toda a carga de interdicdes a que é subme-
tido” (Garcia-Roza, 2005, p. 66). Desejo esse que cons-
titui o sujeito e que, de manifestacdo em manifestacao,
ou seja, de deslocamento em deslocamento e de conden-
sacdo em condensacao, alicerca a producao simbdlica
humana, sendo responsavel pela ordem significante em
que estamos inseridos, ela mesma fruto de nosso desejo
e busca de sentido.

O desejo e o sentido nas cadeias associativas do sujeito do inconsciente / eikon
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Consideracoes teoricas
a respeito das condicoes
de “abertura critica” nos
trailers

Os trailers geralmente siao os responsaveis pela pri-
meira concepc¢ao que o publico tem a respeito do filme
anunciado. Criam-se, portanto, com base nestas pe-
cas publicitarias, expectativas a respeito do que sera
posto em desenvolvimento na obra anunciada - nao
raro sob a forma de pressuposi¢cées. Estas expecta-
tivas, a serem parcial ou integralmente confirmadas
ou nao diante da experiéncia de ver o filme em si, sdo
aquilo que nos permitem falar em uma possibilidade
de “abertura critica” nos trailers, a transformar uma
relacido ordenada, “dada”, com a obra, em um nivel (mi-
nimo que seja) de relacio critica. A partir do conceito
umbertiano de obra aberta, a abarcar discussdes so-
bre a definicdo de arte e sobre as caracteristicas da
mensagem estética, este capitulo propde, dessa ma-
neira, discutir a seguinte questao: faz sentido falar de

trailers também como obra aberta?
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Desenvolvido pelo semioticista Umberto Eco desde o co-
meco dos anos 1960 e originalmente destinado a dar con-
ta dos novos desdobramentos conceituais a respeito da
definicdo de arte - aticados pelo aparecimento vanguar-
dista de obras tais quais Finnegans Wake (1939) de James
Joyce ou a Trilogia da Incomunicabilidade (1960 - 1962) de
Michelangelo Antonioni (sem falar, é claro, dos expoen-
tes da musica serial e da pintura informal) -, o conceito
de “obra aberta” mostrou-se teoricamente extensivel
a qualquer obra de arte, independentemente de ser de
vanguarda ou ndo. Dos estudos realizados e publicados
nos anos ulteriores a Obra Aberta: formas e indeterminacdo
nas poéticas contempordneas (1962), de Apocalipticos e Inte-
grados (1964) até Lector in Fabula (1979), passando por A
Estrutura Ausente (1968) e culminando (em termos de ar-
cabouco tedrico) com o Tratado Geral de Semiética (1975),
Eco empenhou-se progressivamente em acentuar os me-
canismos que impdem, que permitem - e que também,
diga-se nao de passagem, limitam, represam - tais graus
de abertura interpretativa pertinentes ao resultado do
uso estético da linguagem. Seus estudos voltados para
a historia das poéticas - a configurar sua fase pré-semio-
tica - o levaram, desse modo, as problematicas da re-
cepcdo artistica, que lhe desafiavam a responder “como
uma obra de arte podia postular, de um lado, uma livre
intervencao interpretativa a ser feita pelos préprios des-
tinatarios e, de outro, apresentar caracteristicas estrutu-
rais que ao mesmo tempo estimulassem e regulassem a
ordem das interpretacées” (Eco, 2011, pag. IX). Se o dife-
rencial do ato comunicativo estético é nos “reenviar an-
tes de tudo ndo as coisas de que a obra fala, mas ao modo
pelo qual ela fala” (Eco, 2015, p. 334) - fundando, assim,
uma auto-reflexividade calcada em uma manipulacdo dos
codigos de base -, uma obra de arte nao deixa de exigir
respostas originais traduzidas enquanto esforco interpre-
tativo por parte do destinatério, seja este, por exemplo,
um leitor ou um espectador, fazendo-o a perguntar a que
ela, a obra, veio. O calibre desta resposta, desta abertu-
ra interpretativa, ird depender do quao demonstravel é
o investimento da obra em cima de sua prépria vocacao
em ser uma maquina pressuposicional e preguicosa (Eco,
2011, p. 11) que exige que o destinatario faca uma parte
do seu préprio trabalho, a fazé-lo tirar aquilo que o texto
nao diz, mas que pressupde, promete, implica e implicita
(Eco, 2011, p. IX). Este investimento é o que nos possibi-
lita falar em uma oferta de liberdade “que tende a sugerir
nao um mundo de valores ordenados e univoco, mas ...
um ‘campo’ de possibilidades, e que, para obté-lo, exige
cada vez mais uma intervencao ativa, uma escolha opera-
tiva” (Eco, 2016, p. 271). A menor ou maior ambiguidade
de uma obra de arte esta diretamente relacionada a este
investimento!- o qual esta, por sua vez, vinculado ao que
o semioticista chama de estratégia textual (Eco, 2011) ou
idioleto estético (Eco, 2013, 2014), um cddigo “proprio” a
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obra, que se faz apreensivel dentro de uma solidarieda-
de contextual, sendo instituido ao mesmo tempo em que
o produto de sua arregimentacao é recepcionado. Uma
obra de arte, portanto, outra coisa ndo é do que a es-
tratégia que constitui o universo das suas interpretacoes
legitimaveis - universo a ofertar ndo sé pertinéncias, mas
relacoes contextuais entre tais pertinéncias. Se, como
quer Eco (2012, p. 108), propor uma regra construtiva é
formular uma teoria explicativa de varias leituras possi-
veis, o idioleto, regra que coordena as manipulacbes da
linguagem, é aquilo que funda um sistema de relacdes in-
ternas que atualiza certas ligagdes possiveis e narcotiza
outras, e uma andlise de um idioleto deve mostrar a es-
tratégia acionada pela obra como matriz de pertinéncias
possiveis. Conclui-se, assim, com o semioticista italiano,
que “ndo sdo as leituras que falsificam o idioleto, sdo as
conjecturas sobre o idioleto que discriminam as leituras”
(Eco, 2012, p. 109 - 110).

Por outro lado, aquele mundo de valores ordenados e
univoco citado acima - ou pelo menos explicitamente
construido de maneira a querer estabelecer-se como or-
denado e univoco -, situado em relacdo de oposicdo a
esse discurso aberto, concerne ao que Eco denominou de
discurso persuasivo, caracteristico do discurso publicita-
rio, ainda que nao exclusivo a este. Tal tipo de discurso
seria o equivalente moderno daquilo que, na Retdrica de
Aristételes, como nos lembra Eco (2015, p. 344), chama-
riamos de discurso epiditico, acionado no intuito de exal-
tar ou desaprovar arguciosamente alguma coisa. Digo
arguciosamente pois hd em jogo uma tentativa de con-
vencimento em cima do que estd sendo dito, com base
naquilo que se sabe - ou pensa saber - a respeito do que
o ouvinte ja sabe, ja deseja, quer ou teme. Assim sendo,

O discurso persuasivo...quer levar-nos a conclusoées definitivas;
prescreve-nos o que devemos desejar, compreender, temer, que-
rer e ndo querer. Para dar um exemplo, se o discurso aberto quer
nos apresentar de um modo novo o problema da dor, o discurso
persuasivo tende a nos fazer chorar, a estimular nossas lagrimas,

como pode acontecer com uma fotonovela (Eco, 2015, p. 344).

Faz-se mister ressaltar, contudo, que nenhuma obra, por
mais inquestionavel que seja seu estatuto artistico, esta
a margem de acionar estratégias estéticas demarcadas,
mutatis mutandi, por tracos persuasivos / ideoldgicos?,
tal como Boogie Nights (Boogie Nights - Prazer Sem Limites,
1997) de Paul Thomas Anderson, ao colocar-se em po-
sicdo de repulsa ao que a década de 1980 representou
para o filme; ou Bronenosets Potyomkin (O Encouracado
Potemkin, 1925) de Sergei Eisenstein, ao louvar o poder
do levante popular revolucionario diante de injusticas e
violéncias institucionalizadas - isso para ficarmos apenas
com dois exemplos bem diferentes entre si. Sdo os idiole-
tos de cada filme que nos permitem falar em recorréncias
identificaveis a formarem um sistema que alimenta uma
ordem de interpretacdes - que, por sua vez, controlam a
conjectura do idioleto. E o idioleto que regula o nivel de
abertura da obra; é a estratégia que arregimenta as inter-
pretacdes legitimaveis. Faz-se permissivo, assim, a convi-




véncia de tracos identificaveis de persuasividade - quan-
do convir, obviamente, apontar a existéncia e o tipo de
tais tracos quando e se houver - em discursos estéticos.
Na verdade, como aponta o semioticista:

A maior parte dos discursos que fazemos nas relaces com os
nossos semelhantes sio discursos de persuasdo. Temos neces-
sidade de persuadir e de ser persuadidos. O discurso persuasivo,
em si mesmo, ndo é um mal; sé o é quando se torna o Unico
tramite da cultura, quando prevarica, quando se torna o Unico
discurso possivel, quando nao é integrado por discursos abertos

e criativos (Eco, 2015, p. 345).

Nada nos impede, portanto, de encarar o discurso per-
suasivo e o discurso estético (tradicionalmente associado
ao discurso aberto) como coexistentes e, por consequén-
cia, inter-relaciondveis em uma mesma mensagem - ain-
da que esta imbricacdo, como ndo poderia deixar de ser,
esteja sempre a mercé de predominancias, seja por parte
de um ou de outro tipo de discurso, a demarcar ou pres-
supor inteligivelmente determinada intencionalidade e
determinado tipo de mensagem. Sendo assim, por mais
que haja, dentro do escopo das expectativas relacionadas
as experiéncias alheias de recepcao do discurso artistico,
uma maior condescendéncia ao trabalho cooperativo do
destinatario em “preencher espacos de ndo-dito ou de ja-
-dito que ficaram, por assim dizer, em branco” (Eco, 2011,
p. 11), qualquer empreendimento interpretativo deve
justamente ter consciéncia do que é necessario proteger
para abrir e ndo do que é necessario abrir para proteger
(Eco, 2012, p. 11). O que nos remete, assim, aos direitos
do texto; ndo necessariamente coincidentes com os direi-
tos do autor empirico, mas sempre coincidentes com os
limites da interpretacao.

Caso possa haver discurso persuasivo no discurso esté-
tico, o que me possibilitaria e o que me dificultaria, por-
tanto, a reivindicar, mutatis mutandis, uma implicacao de
abertura no discurso publicitario? Um contrassenso, a
priori, far-se-ia presente. Todo texto, enquanto entidade a
prever - e, em razao disso, desejar - determinado tipo de
leitor - o leitor-modelo (Eco, 2011) - possui algum grau
de consciéncia a respeito do que deseja evitar em termos
de efeitos e/ou leituras por parte da recepcado do desti-
natdrio previsto. E os profissionais da publicidade, pela
natureza do discurso trabalhado por eles, se empenham
em pré-programar com cuidado os modos de leitura. Eles,
em razao disso, como nos lembra Eco,

escolherao para si um target (e o “alvo” pouco ajuda, pois espera
ser atingido). Fardo com que todo termo, que toda maneira de
dizer ..., seja aquilo que previsivelmente o seu leitor possa enten-
der. Empenhar-se-do no sentido de estimular um efeito preciso;
para estar seguros de que se desencadeara uma reacao de horror,
dirdo antecipadamente que ‘a esta altura aconteceu algo de horri-

vel'. Em certos niveis, o expediente tera éxito (2011, p. 41).

Mas, como muito bem nos relembra também o préprio
autor, é igualmente verdade que a competéncia do des-
tinatario ndo é necessariamente a do emissor (Eco, 2011,
p. 38) ou, pior - ou melhor, a depender do caso -, a com-
peténcia do destinatario pode, muitas vezes, ndo ser pre-
vista com suficiéncia “por caréncia de andlise histérica,
erro de avaliacdo semidtica, preconceito cultural, suba-
valiacdo das circunstancias de destinacido” (Eco, 2011, p.
41). O caso, por exemplo, das propagandas® da marca de
cerveja Schin, ao querer positivar aquilo que é anunciado

» o

como o “movimento Porque Sim”, “pra quem ndo curte
ficar dando explicacdo pra tudo”, alimenta discussdes
a respeito disso. Se a acao de tomar essa cerveja é tao
“entendivel” quanto pagar um ano de academia e so ir a
um dia - como fica claro nas propagandas, dentre outras
situacOes retratadas por elas -, coloca-se em questdo o
quao conscientes os realizadores estavam a respeito das
implicagOes cabiveis a estes comerciais. Sarcasmo critico
perante o critério de escolha do consumidor brasileiro de
cerveja? Autodeboche em meio ao descrédito brasileiro
do préprio produto posto em anunciacdo? Varias conjec-
turas podem ser postas em jogo.

Assim sendo, qualquer texto, incluindo os textos publici-
tarios - usando aqui o termo texto em seu sentido lato,
a abarcar uma “tessitura” de registros visuais, sonoros e
verbais -, ndo deixa de ser também, de modo condizente
a cada circunstancia e contexto, uma maquina pressupo-
sicional. Mas até que ponto é permissivo também falar
em mensagens publicitarias que possibilitem estabelecer
niveis consideraveis de interacdo comparaveis a uma re-
lacdo de participacdo cooperativa com uma obra de arte?
Recoloca-se, assim, em foco de estudo as possibilidades
de interacao com o discurso publicitario, persuasivo, des-
bancadas por praticas ja coroadas pela cultura participati-
va, como o compartilhamento e a apropriacao. Refiro-me,
pois, a um campo, dentro do discurso predominantemen-
te persuasivo, no qual tais niveis de interpretabilidade, de
participacao cooperativa, a colocar em dialética a forma e
a abertura - no que diz respeito a mensagem - e a fide-
lidade e a iniciativa - no que concerne ao destinatario -,
tao préprios a uma relacdo de comunicacdo com uma obra
de arte, podem ser analogicamente trabalhados - dadas as
devidas reservas a serem aqui expostas. Refiro-me, enfim,
as propagandas de produtos artisticos, cujo teor exempli-
ficativo mais imediato encontra-se na figura dos trailers.

1. Trailers como texto estético

Por mais que possa-se falar, consoante a argumentacao
de Silva e Costa (2014), em trailers de qualquer tipo de
texto narrativo*, tais como romances ou graphic novels,
abordaremos aqui o trailer enquanto propaganda a anun-
ciar obras audiovisuais, em especial as obras filmicas. As-
sim sendo, cabe aqui falar da definicao de trailer - hoje ja
encarada como classica -, feita pela historiadora do cine-
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ma Lisa Kernan, a pontuar a vocacao dessa peca publici-
taria como ferramenta dentro da indUstria cultural. Dis-
cerne-se o trailer®, portanto, como um breve texto filmico
criado para ser exibido nos cinemas® e para apresentar
imagens de um filme especifico no intuito de promover
o lancamento deste e comprovar sua qualidade (Kernan,
2004, p. 1). Impdem-se assim, de antem3o, um estatuto
peculiar a tais pecas: sdo propagandas, pois objetivam di-
vulgar e, por consequéncia, aticar ou aumentar o desejo
de ver (consumir) o filme (mercadoria), mas o fazem, em
sua maioria, recombinando de forma articulada e sinté-
tica partes desta mesma mercadoria narrativa para se
constituir. Ha, pois, uma ligacdo corpdrea entre trailer
e a obra anunciada, um compartilhamento de vdérias ca-
racteristicas estruturais, o que nos permite falar, dessa
maneira, de trailers como textos, como assim definiu Ker-
nan, mas também como paratextos, como nos ressalva
Kernan na mesma pagina citada acima. Uma ambivaléncia
a conter, em certa medida, um fundamento metonimico:
o produto a ser consumido, o todo, esta literalmente no
trailer, ainda que nao completamente.

Por meio da montagem, partes devidamente selecionadas
da obra posta em anunciacao sdo reconfiguradas de for-
ma a expor, através de um ritmo narrativo préprio, uma
sintese do plot do filme correlato - ndo raro com a ajuda
de figuras verbais retéricas ndo necessariamente contidas
no filme e que servem para ancorar a mensagem dentro
de uma funcao publicitaria mais bem definida. Tais figuras
podem nutrir-se de um aspecto referencial (“do mesmo
diretor de..."/ “dos mesmos produtores de...” seguido ou
antecedido por alguns comentdrios elogiosos de alguma
revista ou jornal ou/e pelo nome dos atores principais
envolvidos) ou potencializar ainda mais a funcdo emotiva
ao tangenciar dramaticamente o assunto que a obra ira
tratar (“A world without hope... Without law...Without mercy...
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The world goes mad” presente no primeiro trailer’ do filme
Mad Max - Fury Road [Mad Max - Estrada da Furia, 2015]
do diretor George Miller ou “What doesn't kill you... Makes
you richer” relativo ao trailer® - para maiores de idade
- do filme Cheap Thrills [2013] de E.L. Katz). E, se con-
tinuarmos demarcando as consagradas seis funcdes’ da
linguagem propostas pelo linguista Roman Jakobson - a
definirem os modos com os quais nés fazemos funcionar
a comunicacdo -, a funcdo estétical® demarca-se como
aquela ferramenta que arregimenta o plano expressivo
deflagrado, reformulando o contelido anunciado de ma-
neira a pretender atrair a atencdo do destinatario atra-
vés da forma como o produto foi posto em anunciacéo.
O ato da montagem filmica, ao recombinar partes e ele-
mentos selecionados da obra divulgada - ndo raro com
utilizacao de material adicional, como titles e enxertos de
musicas que podem ndo estar na obra anunciada -, poe
em evidéncia o tratamento, a manipulacao particular do
plano expressivo e funda, assim, a esteticidade do trailer.
Por consequéncia, uma funcao metalinguistica, de certo
modo, deixa-se mais facilmente ser depreendida de tex-
tos fortemente arregimentados por uma funcao estéti-
ca'®, uma vez que ha em circulacdo mecanismos de reco-
nhecimento ou de aprendizagem concernentes ao modo
como o texto nos foi apresentado tendo como base um
codigo “proéprio”.

Qualquer ambicao estética ndo esta isenta de estabele-
cer convencoes e/ou principalmente lancar mao daquelas
ja estabelecidas enquanto tais, pelo fato de nada impedir
que outros textos lancem mao de artificios de comunica-
¢cao baseados em um mesmo cdédigo que outrora apre-
sentava-se como “privado” e “individual”, mas que, por
ter sido bem-sucedido em termos de reconhecimento
positivo dos pares, da critica especializada e/ou do pu-
blico, gerou imitacdo, maneira, consuetude estilistica -
que pode vir a ser base de contraponto para possiveis
novas formas, como nos ensina toda a Histéria da arte e
da cultura. E o que nos permite, assim, demarcar varias
férmulas estabelecidas em varios trailers; ainda que estas
férmulas tenham representado, ao seu tempo e em certa
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medida, algum grau de inovacdo, de transgressdo, como
fica evidente, por exemplo, ao comparamos os trailers da
década de 1980 ou 1990, tendenciosos no uso de uma
voz em off a melhor conduzir a narrativa e a receptivida-
de da peca publicitaria, e os trailers da primeira década
do séc. XXI em diante, a se empenharem em sintetizar o
aboutness do filme divulgado a partir de um meticuloso
exercicio de redisposicao de seletas frases pronunciadas
pelos préprios personagens da obra correlata.

E bastante tentador, contudo, satisfazermo-nos com es-
tas convergéncias entre o que Eco descreve como “men-
sagem estética” e aquilo que entendemos como trailer a
fim de elevarmos apressadamente essas pecas publicita-
rias a uma possivel categoria de obra de arte - por mais
que estejamos conduzindo uma argumentacao em prol
de uma determinada “reserva de abertura” nos trailers,
ainda que limitada, dadas as condicdes especificas em
que isso pode se dar.

Se, como ja dissemos, qualquer ambicao estética carrega
uma inovacdo e/ou uma tradicdo a manifestar-se como
auto-reflexividade a despertar nossa atencao, solicitando-
-nos para um esforco interpretativo, permitindo-nos, em
seguida, encontrar direcdes de decodificacdo, nos trailers
esta ambicdo estd completamente a servico da obra anun-
ciada por ele. O modo, nos trailers, pelo qual a coisa é dita
é, por sua vez, estruturado de maneira a reforcar aquilo
para o qual a atencao do espectador deve se ater: ao que
é propagandeado, o filme. E o investimento de ambiguida-
de é desenvolvido de forma a fazer com que as escolhas
interpretativas, quando houver, fiquem a ser oficialmente,
digamos assim, confirmadas ou negadas pelo o que o es-
pectador ird encontrar na obra, no filme. A valéncia para-
textual do trailer, assim sendo, compromete mais do que
consideravelmente as possibilidades desta peca de ser
encarada sem ressalvas como uma obra de arte.

2. O paratexto e a “obra de arte”

E preciso ter cautela e circunspecéo ao falar sobre a defi-
nicao de arte. Roland Barthes, Abraham Moles e Roman
Jakobson, por exemplo, como nos lembra Eco (2015),
foram os primeiros estudiosos e criticos a desenvolver a
consciéncia de que a obra é uma mensagem plurivalente
que sempre sofreu varias investidas de preenchimento de
significado por parte da Histéria. O livro A definicdo de arte
(1968), do semioticista italiano aqui trabalhado, prestar-
-se-ia melhor a ser titulado, na verdade, como o problema
da definicdo da arte, observacao ressaltada pelo préprio
autor no prefacio as edicdes. Qualquer pessoa interessa-
da em enveredar pelos labirintos da problematizacdo do
que é ou pode ser categorizado como arte - e ndo esta-
mos falando necessariamente daquilo que escapa ou ndo
ao escopo da chamada “grande arte” - deve fazer uma
andlise histdrica e sociolégica sobre o que determinada
época ou civilizacdo entende por arte e em seguida pas-
sar a procurar uma definicdo que compreenda também o
fendbmeno a ser posto em estatuto artistico. Eco, sempre
interessado pela histéria das poéticas - o que o motivou
a empreender pesquisas voltadas para uma compreensao
fenomenoldgica das diversas concepc¢des da arte presen-
tes nos artistas e nas correntes de paises e épocas distin-
tas em sua fase pré-semiotica - permitiu-se, assim, pon-
tuar uma breve concepcéo histérica do fenémeno “arte”

que pode ser encarado como uma base para as futuras
definicbes do Eco semioticista (sensivel também as consi-
deracbes histéricas sobre o fendmeno):

no ambito da civilizacdo ocidental do séc. XX tem se afirmado
uma pratica formativa capaz de realizar objetos moveis!! - se-
gundo uma dialética de programacao e casualidade - que o pu-
blico ou parte do publico ‘conserva’ habitualmente como arte,
ou seja, usando-os como estimulo concreto para consideragoes
de ordem formal, deleites imaginativos e - nao raro - reflexdes
de ordem cognitiva (2016, p. 218).

Se estes “objetos mdveis” sdo definiveis em sua relacdo
com quem os cria e com quem os frui, os paratextos, por
outro lado, no que tange a categorizacao fundada por Ge-
nete (2009) - e aqui adaptada ao fenémeno trailer -, se
permitem ser definidos apenas em relacdo com estes “ob-
jetos moveis”. Os trailers enquanto paratextos filmicos
encerram uma “abertura para a obra” uma vez que ofere-
cem sugestoes de leitura a nos nortear rumo a um viés de
expectativa e interpretabilidade relativamente bem espe-
cificado. E um comentario, um discurso dos realizadores
da obra sobre a obra e é direcionado aqueles interessa-
dos em fruir o filme, para que figuem com mais vontade
ainda de frui-lo, e aqueles que possam vir a se interessar
em consumir a obra. Ha em jogo, portanto, uma completa
relacdo de abnegacao a fazer com que o foco das aten-
¢cOes seja sempre uma outra obra e nunca o préprio trailer
- ainda que nada impeca uma subsequente avaliacdo es-
tética, e, porque nao?, critica, do procedimento pelo qual
essa relacdo de devotamento foi posta em anunciacio.
Mesmo os filmes que sdo continuagdes ou que foram pre-
vistos para terem alguma continuacdo nao obedecem um
nivel tdo grande de sujeicdo perante seu par.

Os trailers, dessa forma, ndo intencionam um didlogo
critico com a obra enunciada, mas também ndo impe-
dem que uma abertura critica a ela, em prol de qualquer
expectativa suscitadas por eles - consideradas aqui en-
quanto contingéncias ou possibilidades sugeridas, porém
nao realizadas ou ndo bem desenvolvidas na obra -, seja
levada a cabo. Se é possivel, como afirma Eco (2016, p.
272), “que diante de uma obra de arte [no nosso caso, uma
obra filmica] eu compreenda os valores que ela comuni-
ca e que, ainda assim, ndo os aceite”, justamente devido
ao fato de que “a arte ndo é o Absoluto, mas uma forma
de atividade que estabelece uma relacido dialética com
outras atividades, outros interesses” (Eco, 2016, p. 272);
e se é verdade que o trailer, mesmo sendo um paratex-
to, é uma forma fragmentada e abreviada de contar uma
histéria presente em outra obra, e que, por conta disso,
comporta uma narratividade prépria, ndo desprovida de
sugestionabilidades no plano do conteido em razao da
manipulacao de elementos do plano da expressédo corre-
lato ao filme anunciado - a provocar respostas emotivas
e também intelectivas -, o trailer pode funcionar, enfim,
como um ponto de partida a depositar todo o rompante
de possibilidades relacionais criticas entre a obra anun-
ciada e o proprio trailer.

Consideracdes tedricas a respeito das condi¢des de “abertura critica” nos trailers / eikon



3. Uma abertura critica

E inegavel que o estudo da estruturacdo dos trailers nos
forneca as chaves de esquematizacdo de uma emocao
posta em mira enquanto oferta e efeito. Definir este
“mapa” é, portanto, falar de uma emocéao estética (Eco,
2016, p. 163) correlacionada a uma série de artificios le-
vados a cabo enquanto estratégias de impacto (traduzi-
veis enquanto estratégias de venda). E nada impede que
os trailers nos impactem tanto quanto a obra anunciada
- ou até mais, pois tudo que pode representar aquilo de
insondavel encontrado por cada sujeito em determinada
obra cinematografica pode ser dado de maneira sintética
e articulada nos trailers, o que potencializa o punch*? que
cada um sentiria ao rever a obra, ja que ele é experien-
ciado de maneira concentrada nestes paratextos filmicos.
Dado esse carater de “maquina emocional a curto pra-
zo” dos trailers, a estruturacdo dessas pecas publicitarias
vem obedecendo cada vez mais a uma estética de video-
clipe, priorizando o elemento ritmico e colocando em se-
gundo plano o contetido. Como afirma Mahomed Bamba:

O trailer é geralmente estruturado no modo de edicao clipada
em que o efeito do choque entre as imagens e o ritmo de su-
cessao dos trechos escolhidos interessa mais do que a informa-
cao objetiva que proporciona o filme. O trailer pode ser ruido-
samente sonorizado como um videoclipe e ter uma montagem
de tipo pirotécnico em que as dimensdes sonora e visual tém
preeminéncia sobre a dimensao narrativa. Neste caso, a tendén-
cia é que a ideia de producao de sentido propriamente dito seja
substituida pela producéo de afetos (Bamba citado por Silva e

Costa, 2014, p. 106).

Temos que levar em consideracdo, no entanto, que toda
resposta emotiva evoca um background intelectivo, algum
nivel de decodificacdo semantica, o que faz com que o
sensivel e o inteligivel, enquanto ambitos do “ser-cons-
ciente”, imponham-se como dificeis de serem trabalhados
como isolados um do outro. Nas palavras de Landowski:

a experiéncia chamada “estética” raramente convoca um deles
[o sensivel ou o inteligivel] sem mobilizar também o outro. Como
saber, por exemplo, se o prazer que experimento diante de certo
guadro ou ao escutar certa cancao é “puramente” da ordem do
sentir ou se ele pressupde - ou até mesmo produz -, a0 mesmo

tempo, determinada forma de conhecimento? (2002, p. 129).

Esta via de mao dupla entre o sensivel e o inteligivel, a
nos impedir de falar em “producéo de afetos” sem “pro-
ducio de sentido”, é o que torna possivel abordar as ex-
pectativas suscitadas pelo trailer dentro de varios niveis
de delineamento.

Por mais que a “obra de arte” ndo esteja na integra, mas
posta em anunciacdo de forma fragmentada - mes-
mo se estivermos falando de uma arte que proponha
puro entretenimento ao leitor-modelo -, ha, por conta
da montagem, uma experiéncia estética na fruicdo dos
trailers, a suscitar reacdes, seja em termos minimos, cir-
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cunscritos enquanto vaga impressao emotiva, ainda que
sempre emocdo estética (correlacionada, assim, a uma
especifica estrutura comunicativa que, por consequén-
cia, baseia-se em um sistema de significagdes); seja em
termos mais intelectivos de inferéncia, de abducdes, de
palpites a colocar em jogo: (1) aquilo que ficou sugerido,
ainda que no limiar da superficialidade, e (2) uma “compe-
téncia enciclopédica” (Eco, 2011, 2014) que por tradicdo
cultural aquele “mundo possivel” (Eco, 1994, 2011) pos-
to em anunciacao nos remete, seja por meio de outros
suportes, como as histérias em quadrinhos ou romances,
seja por meio de outros filmes relacionados aquele filme
anunciado pelo trailer.

Por mais que haja nestes paratextos filmicos uma pré-
-programacao dos modos de leitura, ndo ha leitura isenta
de niveis de pressuposicoes, quer estejamos falando de
uma leitura que busca evidenciar-se no texto, em coerén-
cia a tudo que se encontra neste, na qual o leitor busca
descobrir os “espacos de encaixe” entre sua interpreta-
cao e o texto - uma interpretacdo critica ou semidtica,
nos dizeres de Eco (2012, p. 12) -; quer estejamos falan-
do de uma leitura na qual a pressuposicdo, diante da ma-
nifestacdo linear do texto, atua de forma a preenche-la
de significado criando os “espacos de encaixe” - a definir
uma interpretacdo semantica ou semidsica (Eco, 2012, p.
12). Eis o contraponto entre interpretar e usar um texto,
respectivamente.

O trailer pode funcionar, assim, como um ponto de par-
tida a depositar as expectativas enquanto projecdes de
possibilidades relacionais criticas ou semiéticas, ndo raro
de inspiracdes intervencionistas para com a obra anun-
ciada pelo proprio trailer, pois hd um germe de intencio-
nalidade recriadora, em qualquer expectativa inutilizada.
Estamos a falar, sim, do campo das aspiracoes reformati-
vas com relacdo a obra posta em anunciacao - sobre as
quais é permissivo esbocar niveis e dentro dos quais as
expectativas podem ser enquadradas. Mas estamos a fa-
lar Unica e exclusivamente das possibilidades reformati-
vas dentro daquilo que pode ter sido sugerido, implicado,
pressuposto, prometido, implicitado no trailer e ndo foi
efetivado ou nao foi bem desenvolvido na obra original.
Pois se assim nao fosse, ndo faria sentido falar em inter-
pretacdo, mas em um ato de complementacdo produtiva
livre. Falar aqui deste tipo de abertura ndo convém, pois
somente nos interessa aquela abertura que pode fundar
uma relacao dialética entre trailer e a obra anunciada;
circunstancia fundada por um posicionamento ndo usual-
mente condescendente - por parte do espectador - a
essa condicao de abertura que o trailer pode implicar, jus-
tamente porque nenhum trailer é desenvolvido em prol
desse posicionamento - e o espectador sabe disso. Essa
circunstancia pode estar relacionada ao fato de que, em
consideraveis vezes e para um consideravel nimero de
pessoas, o trailer pode ser “melhor do que o filme”". Por-
tanto, encarar o trailer como possibilidade de abertura é
posicionar-se criticamente perante a obra anunciada, seja
em qualquer categoria de anélise cujo direcionamento foi
sugerido pelo trailer, mas ndo cumprido na obra. Esse po-
sicionamento critico, inclusive, pode colocar-se também
em encomio ao filme anunciado gracas a uma expectativa
positivamente malograda. Sdo os casos em que o filme é
considerado “melhor que o trailer”, em outras palavras.
Ha de se levar em consideracdo, porém, que por conta
da ambivaléncia dos trailers - por ser texto e paratexto



-, posicionar-se criticamente em relacdo a obra anuncia-
da pautando-se em todo o arcabouco de sugestdes de-
preendido dessas pecas publicitarias é algo que aproxima
um leitor semiético de um leitor semidsico, permitindo
que coexistam em um mesmo ato de leitura perante um
trailer sem que sacrifiquemos o entendimento de “inter-
pretacdo”.

3. Conclusao

Pode-se falar, portanto, de trailers como “obras abertas”
apenas sob a condicdo limitada, mas teoricamente sus-
tentavel, de “abertura critica” perante a obra posta em
anunciagao pela prépria peca publicitaria - quando e se o
texto/paratexto assim evidenciar-se enquanto tal, a fun-
dar algum grau de circunstancia dialética. Condicao que
reforca o quanto os trailers sdo dependentes da obra a
qual eles anunciam até para poderem ter alguma “reserva
de abertura”. Esta dependéncia, a querer alimentar nos-
sa curiosidade em ir atras do filme - o verdadeiro centro
das atencdes -, ndo raramente coloca os processos de
sugestionabilidade em um nivel tdo raso quanto possivel,
muitas vezes raso até demais para se depreender expec-
tativas de cunho intelectivamente mais elaboradas. Mas
é somente dentro destes niveis de expectativas suscita-
das por estes textos/paratextos que se impdem a Unica
condicao pela qual podemos falar de um trailer enquanto
“obra aberta” ou nao.

Consideracdes tedricas a respeito das condi¢des de “abertura critica” nos trailers / eikon
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Imagem numérica, algoritmos e mesmice

Quando as tecnologias digitais emergem e passam a inte-
grar o conjunto de aparatos utilizados no campo da arte,
sobretudo a partir dos anos 1980, muitas expectativas e
promessas de renovacao estética surgem. Alguns pesqui-
sadores e também artistas ligados as questdes que tan-
gem a imagem no contexto de consolidacdo das “novas
midias” (Manovich, 2001), entre os quais podemos citar
Couchot (2003), Ritchin (2008), Manovich (2001), cele-
braram as novas potencialidades trazidas pelo computa-
dor. O paradigma numérico trouxe a simulacdo, o remix
como estratégia de autoria, o compartilhamento, a mani-
pulacao via software, a verve multimidia, a virtualidade, o
automatismo dos algoritmos, entre outras possibilidades.
Paralelamente, as tecnologias da imagem fotoquimica,
foram dadas como mortas, posto que a partir daque-
le momento, parecia que todo um horizonte criativo se
abria com as imagens de sintese, a interatividade modifi-
cando a relacdo entre espectador, dispositivo e a imagem
que deixava de ser uma materialidade para se tornar uma
efemeridade na tela, um evento acoplado ao aparato que
Ihe dava corpo, um modo de existéncia dependente da
relacdo com o sujeito (Maciel, 2009).

Apbs os primeiros anos de euforia, percebeu-se que em
alguns casos o que se executava no seio da cultura di-
gital, sobretudo no ambito da fotografia, ndo demons-
trava exatamente a consolidacdo de novos parametros
estéticos, mas operacdes que remetiam ainda as “teses
essencialistas” (Fatorelli,2017) do fotografico. Confor-
me Manovich (1995) a imagem digital por vezes cai num
paradoxo que é aperfeicoar o realismo, o mimetismo, a
representacao, através de uma aparéncia “muito limpa,
muito perfeita”, embora disponha também de uma série
de atributos que a sujeita a varios rocedimentos criativos;
ha casos em que mesmo a manipulacdo como estratégia
artistica é feita sem deixar rastros aparentes ao olho do
observador, como por exemplo, nas imagens de Andreas
Gursky (2016 - figura 1). Suas fotos juntam diferentes re-
gistros que parecem capturados de um so clique, por uma
supercadmera, embora sejam fruto de uma montagem
bastante discreta que cria paisagens inexistentes. Aqui
percebemos exatamente o paradoxo a que se refere o
pesquisador russo, pois embora alterada, a fotografia de
Gursky, alinha-se de certa maneira a légica de um “traco
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do real” (Dubois, 2012), pois mesmo manipulada, ela se
inscreve numa tradicao realista.

Figura 1 — Amazon (Andreas Gursky, 2016)?

Valle (2012) detecta o momento em que mesmo de pos-
se de cameras digitais, fotégrafos utilizavam-nas tendo
como referéncia pardmetros de equipamentos analé-
gicos, o que a pesquisadora denominou de “fotdografos
migrantes”, pois que ainda ndo percebiam como tirar
partido das especificidades de seus equipamentos. Baio
(2016) assinala um fenémeno paralelo que talvez influen-
ciasse tais comportamentos: o fato de as cAmeras digitais
emularem as analdgicas em seus aspectos fisicos, quando
internamente, o sistema que produz a imagem é total-
mente diverso (correspondendo a uma episteme ligada
as sociedades conectadas em rede, ao universo da co-
municacao fluida e dos processos governados pelo com-
putador). Lembremos que a fotografia cldssica, de base
fotoquimica, emerge num contexto industrial, e nasce do
casamento entre a racionalidade cientifica e o anseio de
registro da vida em uma sociedade que se desenvolvia a
base de uma urbanizacdo frenética - assim como ocorreu
com o cinema e a pintura daquela época, que fortemente
passaram a representar cenas cotidianas.

Imagem digital: remediacao de estéticas

Uma questdo que emerge quando colocamos a imagem
digital sob um prisma estético, é entender que os siste-
mas computadorizados por uma caracteristica de “reme-
diacdo” (Grusin & Bolter, 2000)° sdo articulacées entre
propriedades de meios anteriores e novas poténcias
agregadas. Se pensarmos que os dispositivos digitais de
imagem sao operados por softwares, e que estes articu-
lam parametros tomados de empréstimo de midias fisicas
como o papel, a fotografia, o desenho, e acrescentam-nos
as suas proprias caracteristicas, originando artefatos com
identidades especificas (Manovich, 2013), é possivel en-
tender que os meios digitais estdo préximos das midias
fisicas e mecanicas (apesar dos argumentos contrarios):

“(...) visualmente, as midias de computador parecem muito com
outras midias, mas elas agora funcionam de maneira diferente.
Por exemplo, consideremos a fotografia digital, que frequente-
mente imita a aparéncia da fotografia tradicional. Para Bolter e
Grusin, esse é um exemplo de como a midia digital “remedia”
suas antecessoras. (...) Se uma foto digital é transformada num
objeto fisico - ilustracdo numa revista, um poster numa parede,
uma impressdo numa camiseta - ela funciona da mesma maneira
que sua antecessora (...) Mas se deixamos a mesma foto no seu
habitat do computador - que pode ser um laptop, sistema de ar-
mazenamento em nuvem, qualquer dispositivo computadoriza-
do que permite ao usuério editar sua foto e mové-la para outros
dispositivos e na internet - ela pode funcionar de maneiras que,
na minha visao, tornam radicalmente diversa a sua equivalente



tradicional. Para colocar de outra forma, podemos dizer que a
fotografia digital oferece a seus usuarios muitas “possibilidades”
que sua antecessora nao-digital ndo oferece. Por exemplo, ela
pode ser rapidamente modificada de inimeras formas e combi-

nada com outras imagens” *(Manovich, 2013, pp. 61-62)

Figura 2 — Imagem do coletivo Basetrack (Balasz Gardi, 2010)°

Notemos que o pesquisador russo (cujo texto aqui citado
situa-se na vertente dos estudos do software), faz uma
reflexdo fortemente técnica acerca da natureza dual do
software, e por extensdo dos produtos da cultura digi-
tal, mas ndo deixa de salientar que se atentarmos para o
aspecto estético, a fotografia digital remete a analdgica.
Esse é um fendmeno que podemos identificar no uso de
aplicativos que acrescentam efeitos visuais tomados de
empréstimo de tecnologias analégicas ou eletronicas,
estranhas ao paradigma numérico. Um exemplo bastante
interessante é o projeto desenvolvido pelo coletivo Ba-
setrack (2010 - figura 2), que utilizou um app para dar as
imagens a aparéncia das fotografias feitas com cameras

Polaroid. As fotos foram tiradas com Iphones.

Os fotégrafos do coletivo Balasz Gardi, Teru Kuwaya-
ma, Rita Leistner, Omar Mullick e Tivadar Domaniczky
- produziram essas imagens numa cobertura da guerra
no Afeganistao, e utilizaram-nas para que os soldados
em missdo no pais pudessem se comunicar com seus pa-
rentes nos Estados Unidos. Eles justificam a escolha pelo
Iphone como equipamento fotografico pela praticidade
- registrar e enviar rapidamente o material, além de nao
sofrer com as intempéries do lugar (poeira especialmen-
te), mas ndo esclarecem o motivo da referéncia visual as
polaroids.

“Uso cameras com filme preto e branco, cidmeras de plastico
chinesas e o iPhone é apenas uma verséo digital destas came-
ras de brinquedo. Tira fotos muito boas e com qualidade. Os
softwares de pds-producao sao aplicativos baratos, como o que
usamos, Hipstamatic e custou 2 délares. O iPhone é a minha
camera profissional mais barata, s6 custou 800 délares e é uma
ferramenta que tem basicamente tudo que um jornalista precisa
hoje”. (Gardi, online, 2012)¢

Pelo exposto, a escolha da estética das imagens parece se
dar mais pela disponibilidade oferecida pelo equipamen-
to - a capacidade do software de simular midias anterio-
res. Ao mesmo tempo, embora o Hipstamatic reproduza
visualmente uma polaroid, ha algo de estranho nas ima-
gens, que “muito limpas” (Manovich, 1995) revelam sua
natureza artificial.

Talvez, a ideia do Basetrack fosse referir essa condicao
de instantaneidade para imagens destinadas ao compar-
tilhamento e acesso imediato na internet (utilizou-se no
projeto o Facebook, Twitter e um site), utilizando para
tal o capital simbdlico da estética polaroid que transmite
ainda nocdes como intimidade, despojamento, um certo
estilo cool; caracteristicas também presentes nos filtros
disponiveis no Instagram:

“(...) a cultura da fotografia instantanea se firma nio somente
nas assimilagcdes operacionais da fotografia digital, mas também
se adapta a esta. Sdo incontéaveis, neste sentido, os aplicativos,
atual coqueluche do mundo digital, que se voltam para a foto-
grafia e, 0 mais interessante, transcodificando para os efeitos
programados as respostas visuais que correspondem exatamen-
te ao tipo de imagem entregue pela Polaroid e congéneres. O
que é, sob o ponto de vista dos filtros e ajustes, o Instagram,
sendo varios estilos de texturas, cores e acabamentos que eram
comuns a Polaroid? - memoéria plastica. Mais que isso, agrega-
¢do de valor simbélico. O préprio nome Instagram apela ao con-
ceito da imagem instantanea produzida com simplicidade e ao
sabor do acaso”. (Silva Junior, online, 2017)

Conforme Fatorelli (2017), ao investir num viés “repre-
sentativo” paradigmatico do rastro indicial e do instan-
taneo temporal, a fotografia digital por vezes reafirma
modelos estéticos conservadores que recusam as inves-
tigacoes dos meios e materiais, os hibridismos entre ci-
nema, fotografia e pintura, os movimentos de oscilacdo
temporal que articulam os estatutos fixo e mével da ima-
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gem, o desvanecer da figuracdo, entre outras operacoes
responsaveis por visualidades plurais do campo. O mes-
mo autor conclui que ao resumir-se a manipulacao/alte-
racao de registros pré-existentes frutos da relacado entre
signo e referente, o digital ndo cria uma nova modalidade
de imagem, fazendo-se signatario da mesma légica vincu-
lada ao modo analégico, caracteristicas encontradas nos
trabalhos de Gursky e do coletivo Basetrack aqui citados.

Desprogramacao e midias obsoletas

A partir desses breves exemplos, podemos compreender
gue ao mesmo tempo em que a imagem numérica é um
campo aberto a investigacdes, com experiéncias impares
(lembremos de filmes interativos, da tecnologia 3D, das
instalacdes interativas, da maleabilidade da imagem que
ganha movimento e efeitos graficos), ela pode remeter a
usos e modelos formais ja disseminados na imagem fo-
toquimica, frustrando os anseios revolucionarios em que
alguns criticos e tedricos apostaram. Por outro lado, ha
diversos artistas que se dedicam com especial atencao
a técnicas, materiais e procedimentos de elaboracao da
imagem, baseados em metodologias consideradas ultra-
passadas (por pertencerem ao universo do analdgico),
entre os quais podemos citar rapidamente Rosangela
Rennd, Cassio Vasconcellos, Luiz Alberto Guimaraes,
Dirceu Maués.

No momento de um questionamento a respeito dos reais
ganhos do ponto de vista estético frente a emergéncia
do numérico, algumas questdes podem ser levantadas; a
primeira delas diz respeito a ideia de superacido das tec-
nologias anteriores, numa visdo que se aproxima de um
determinismo tecnolégico que procura cegamente no
surgimento de uma nova midia a chave criativa de estéti-
cas singulares. Nessa tonica, as tecnologias mecanicas e
eletronicas - a imagem fotoquimica, o video, o filme em
pelicula - sdo colocadas sob a rubrica de “obsoletas”, fi-
cando sua utilizacdo aparentemente restrita ao interesse
de alguns artistas e saudosistas. Ao mesmo tempo, essa
“sobrevivéncia” de métodos artesanais e alternativos de
feitura da imagem, a combinacido de técnicas fotoqui-
micas e digitais (como por exemplo, o escaneamento de
imagens registradas em pelicula, a projecao ou saida digi-
tal de imagens realizadas em suporte fisico), mostram-nos
que a relacdo entre midias analdgicas e digitais é de con-
vivéncia, afastando a tese de que hd meios melhores que
outros, uma perspectiva que os teéricos da arqueologia
da midia vem corroborar (Zielinski, 2006; Parikka, 2012).
Para eles, a relacao entre as tecnologias é de continuida-
de e ndo de oposicdo. E de fato, ha diversos artistas in-
teressados no cruzamento de tecnologias, que produzem
seus trabalhos a partir de um saudavel transito entre as
midias, sem se preocuparem com hierarquias entre meios.
Assim, podemos lancar uma questao que relativiza essa
dicotomia entre a identidade do meio - analégico ou di-
gital - e volta-se para uma busca de experiéncias estéti-
cas singulares a partir de uma postura ndo-convencional
diante de quaisquer tecnologias: o que had em comum en-
tre esses artistas que desenvolvem trabalhos alinhados
a modalidade de uma “fotografia experimental” (Lenot,
2017), no sentido estético que esse termo pode adquirir?
Em nossa opinido, os trabalhos que podem ser incluidos
nessa categoria denotam que os artistas ndo tém pudor
em explorar os materiais, revirar as funcbes dos equi-
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pamentos, construir seus préprios dispositivos, criar in-
sumos, misturar temporalidades, fazendo de suas obras
registros de uma investigacdo das proprias midias. Essa
atitude parte de uma concepcéo da imagem como um es-
paco de experiéncia cheio de cddigos a serem revisados
criticamente.

H& uma convergéncia entre os procedimentos desses
artistas e a relacado entre midias e seres humanos que o
fildsofo Vilém Flusser (1920-1991) discute em suas teses
sobre a fotografia. De acordo com Flusser (2011), a ma-
quina fotografica é uma “caixa preta” que ja possui um
“programa”, uma série de regramentos alinhados com o
pensamento da época em que foi inventada. Entre as re-
gras desse programa estio o automatismo, o pensamen-
to racionalista que confia na reproducao do mundo con-
creto através de um aparelho desenvolvido com base em
conhecimentos cientificos, a ideia de congelamento do
tempo, uma supervalorizacdo da maquina que interdita
as intervencdes em seu funcionamento, etc. Os artistas
gue nao aceitam fotografar de acordo com as regras do
“programa”, Flusser (Ibidem) chama justamente de “foto-
grafos experimentais”. Pois se eles se recusam a segui-
rem os parametros de uma fotografia industrial, precisam
criar seus préprios mecanismos expressivos, recusando
o mimetismo, o realismo, a indexicabilidade da “caixa
preta” através de processos especificos. O pensamento
flusseriano é um rico conjunto de ideias para entender as
relacdes que varios artistas estabelecem com os meios
na atualidade, seja resgatando antigas tecnologias, seja
criando seus proprios algoritmos (Baio, 2015), seja alian-
do meios “obsoletos” e digitais, o que leva o nosso debate
para um campo fora das remissdes a tipologia da midia
empregada e reposiciona a imagem como resultado de
projetos nos quais o carater processual € um traco mar-
cante.

Estéticas processuais e experimentacao

O artista portugués José Luis Neto (1966- ) usa em
“Chromatic fantasy” (2002 - figura 3) um motor acoplado
a camera fotografica, para que o equipamento avance o
negativo a uma velocidade constante durante a exposi-
cdo (Rodrigues,2017). Utilizando esse dispositivo, pediu
ao pianista Jodo Paulo Estevas da Silva que olhasse fixa-
mente a cAmera por cerca de 3 minutos, e foi assim fazen-
do um retrato do musico; um retrato nada convencional,
que captura os rastros, tracos do que passou em frente a
lente do equipamento, mas ndo uma fisionomia definida.
O “modelo” diluiu-se em linhas cromaticas continuas. O
autor, diz que em fotografia é interessante o dominio dos
métodos, mas que esse dominio ajuda exatamente a tirar
proveito de acidentes e imprevistos ocorridos durante o
processo (Neto, 2014)’, o que demonstra uma valorizacao
dos aspectos processuais como catalisadores da prépria
estética. Trabalhos de artistas contemporaneos como
José Luis Neto, Paolo Gioli, Michael Wesely, entre outros,
exemplificam um pouco dessas experiéncias visuais que




originam o que Fatorelli (2017) de modo “apresentativo”
da imagem: investigacdes no Ambito dos materiais e equi-
pamentos que se descolam de uma necessidade realista
ou mimética, que apostam numa investigacdo dos efei-
tos da duracao, da luz, sobre os materiais empregados
para construir imagens. “Chromatic fantasy” é uma ex-
periéncia visual que demonstra a apreensdo da duracdo
de feitura do retrato, podendo ser colocada ao lado de
exemplos classicos de registro temporal (como a cronofo-
tografia e o fotodinamismo), que ao exprimirem um tem-
po complexo atestam o status multiplo da imagem fixa e
criam uma relacdo problematica entre o tempo presente
e o referente (Fatorelli, 2017, p.65).

Figura 3 — Detalhe da instalacdo Chromatic fantasy (José Luis
Neto, 2002)8

O mineiro Eustaquio Neves, bastante conhecido pelos
projetos em que mistura diversas temporalidades e espa-
cos através da justaposicao de varios negativos, realizou
o video “Abismo virtual” (2007 - figura 4), que segue o
principio de uma imagem hibrida. Para construir a obra,
partiu de uma experiéncia pessoal: ao se mudar para uma
cidade isolada, onde o sinal de internet e de celular eram
precarios, Neves comecou a pensar em como a partir
daquele isolamento geografico, ficaria sua comunicacao
com outras pessoas, € por consequéncia a circulacao de
seu trabalho, as relacdes pessoais etc. Decidiu entao de-
senvolver um trabalho a partir desse tema, e solicitava
materiais diversos as pessoas que o procuravam para co-
nhecer sua obra e seus processos criativos. Foi acumu-
lando imagens em movimento, desenhos, fotos, e-mails,
montou uma gambiarra para filmar com um celular antigo
(que produzia imagens de baixa resolucdo). O resultado
é um video com diversas fontes de informacao e refe-
réncias visuais igualmente dispares, trabalhadas pelo fo-
tégrafo de modo a expressar os cadticos meandros do
didlogo na era da comunicacdo em rede, perpassando
questdes como a diluicdo das fronteiras entre intimidade
e publicidade (dado que alguns participantes enviaram
contetido pessoal), o hibridismo nas artes contempora-
neas, a concepcao da imagem como um acumulo de ca-
madas temporais (efeito encontrado também nas obras
que o artista realiza apenas com suporte fotografico), a
nao-linearidade do fluxo informacional (pois ndo ha uma
linha temporal conectando os elementos que compdem
a peca), as relacdes interpessoais que se criam por meio
da arte e nela. Em “Abismo virtual” a escolha por rece-
ber material de terceiros que funciona como estratégia
de construcao da obra, espelha a natureza da remixagem
de uma cultura que se busca representar na prépria obra.

Figura 4 — Trecho do video Abismo virtual (Eustaquio Neves,
2007)

A paulista Cris Bierrenbach (1964- ), é conhecida pelo
interesse em processos classicos da fotografia, como a
goma bicromatada, a cianotipia, o papel salgado, mas ela
ndo restringe sua investigacdo criativa a essas técnicas,
nem tdo pouco utiliza-as para fazer imagens que refiram
de alguma forma aos seus usos originais. Ao falar sobre
como escolhe seus equipamentos ela explica:

“Eu uso qualquer negdcio. Porque também o que me in-
teressa é fazer o cruzamento do analégico com o digi-
tal. Por exemplo eu tenho varios daguerredtipos que sdo
feitos a partir de digital. Eu faco uma transparéncia, um
positivo e passo isso pra placa. Entdo eu tenho daguer-
redtipo com Photoshop. Na verdade, pra mim, a questao
mais divertida é essa fusao, essa subversdo mesmo. De
vocé juntar “lé com cré”(...) por que o meu daguerredtipo
nao pode ser “photoshopado” né?” (Bierrenbach, 2019)
A artista é frequentemente identificada em especial com
o daguerredtipo, mas seus trabalhos nessa midia sao di-
ferentes dos retratos posados que fizeram a fama dos
daguerreotipistas do século XIX. A série “O encontro”
(figuras 5 a 5.3) traz as cabecas de Cris e de um homem
registradas em daguerredtipo. Sdo 4 imagens do casal
num ciclo que parece remeter ao inicio e o final de uma
relacdo. Encontram-se, conectam-se, e seguem cada um
voltado para um lado, sem contudo, separarem-se com-
pletamente. As cabecas “passam uma pela outra”, fundin-
do-se. E interessante como a composicdo sugere a unido
do casal - tanto pelo efeito de fusido das cabecas, quanto
pela semelhanca fisica, ja que Cris aparece careca como
o homem - na construcdo de um ser uno, que pertence
ao dominio da imagem e somente a ela, estando também,
numa certa medida, livre de uma demarcacdo rigida de
géneros - feminino ou masculino - pelo movimento da
unido. A série, estruturada numa sequéncia, forja um mo-
vimento que aproxima a fotografia do cinema, se pensar-
mos na transicdo imagem fixa-imagem movel.

“Entdo eu tratei dois personagens um pouco quase sem
género(...) claro que da pra ver que é um homem e uma
mulher, mas o assunto da careca é pra ter essas duas
pessoas um pouco mais iguais possiveis. Pra fazer um
comentario (que eu faco em outros trabalhos), sobre as
relacdes afetivas. Sobre o que é encontro afetivo, que na
minha opinido é um pouco um jogo, uma soma, mas tam-
bém uma dissolucio (...) tem varias maneiras de a gente
ver, mas também tem vdérios tipos de relacdes afetivas
né? Tem as que acontecem e permanecem, tem as que
acontecem e acabam. Eu tenho alguns trabalhos ndo s6
em daguerredtipo, mas em outras midias, que eu acabo
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usando um pouco essa questdo da relacao. Eu tinha a mi-
nha foto, ai eu fotografei ele, e ai no computador eu fiz
essa sequéncia que funde as duas pessoas. A série acaba
elas fundidas, quando elas viram uma coisa sé. E ai fiz os
positivos, imprimi os positivos delas, e fiz o daguerreéti-
po. Também tem essa brincadeira com o formato cine-
matografico (...) € como o Duane Michals faz as sequén-
cias dele que eu gosto bastante. Sdo super sintéticas (...)".
(Bierrenbach, 2019)
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Figuras 5 a 5.3 — O encontro (Cris Bierrenbach, 2011)

Esse trabalho associa varias técnicas:

“E uma sequéncia que eu fiz no Photoshop, uma fusio, e
depois passei pro daguerreétipo. Na verdade, essa foto
eu fiz quando eu fotografava ainda com filme, com nega-
tivo e slide, ai eu scaneei, fiz a fusdo e passei pro daguer-
redtipo. Eu sai do século 20, fui pro 21 e passei pelo 19.
As vezes as pessoas perguntam, mas que equipamento
vocé usa? Eu uso tudo. O que cair na minha mao eu uso.
Nao tenho o menor pudor e constrangimento. Eu gosto
de experimentar com qualquer coisa que diga respeito ao
universo da fotografia”. (Bierrenbach, 2019)

Nesse trabalho, o daguerreétipo é formato de saida, pois
as imagens foram feitas em negativo, digitalizadas, alte-
radas no computador e depois transferidas a chapa fisica.
Ou seja, hd uma combinacao de técnicas numa metodolo-
gia desenvolvida pela artista. Ressaltemos que o daguer-
reétipo é uma técnica cuja “gravacdo” ou “inscricao” da
imagem da-se através da exposicdo de uma chapa meta-
lica sensibilizada por vapor de iodo. No processo tradi-
cional, a chapa que recebeu vapor de iodo é inserida na
camera e exposta ao motivo. Apds a exposicao, forma-se
uma imagem latente, que é revelada com vapor de mer-
curio. Mas os trabalhos de Bierrenbach partem do prin-
cipio de que o daguerredtipo é maleavel, e esta sujeito a
adaptacoes:

“O daguerredtipo € a Unica fotografia que nao tem emul-
sdo...eu parto de uma chapa prateada, super polida. Ela é
um espelho. Um espelho perfeito, quanto mais espelho
melhor. Ai eu coloco essa placa numa caixa com vapor de
iodo, entdo o vapor na verdade... nada encosta na placa.
O vapor vai deixar ela fotossensivel. O processo que eu
faco ndo tem outro vapor (de mercurio). (...) eu faco um
vapor so, e depois eu revelo na luz. Nem tem muito que
explicar porque nio se sabe direito o que acontece...vocé
fixa e coloca um filtro vermelho e volta pra luz. Ai a ima-
gem é revelada”. (Bierrenbach, 2019)

“O encontro” realiza na pratica uma fusao de tecnologias
que funciona a servico de uma estética também hibrida.
Ao mesmo tempo que a digitalizacdo da as fotos o ca-
rater de limpeza assinalado por Manovich (1995) tipico
da imagética digital, o daguerreétipo, uma técnica antiga
empregada numa versao adaptada, bagunca essa plastica
muito perfeita com suas zonas de penumbra e o aspecto
dissolvido de algumas areas das imagens onde ocorre a
fusdo. Ha nessa obra um encontro de técnicas vinculado
tanto a tematica quanto a forma. E interessante chamar



atencdo para o modo como o daguerredtipo é apropriado
nos trabalhos da artista, pois que além de ela fazer uma
interrupcdo nas etapas do processo original (dispensan-
do a revelagdo com o vapor de mercdrio), o aspecto final
da imagem também é alterado. Para obter a imagem Cris
Bierrenbach pde a chapa sensibilizada na camera, foto-
grafa e em cima da chapa deita uma transparéncia, ob-
tendo assim uma daguerreétipo por contato: “(...) eu ja fiz
uma falcatrua ai. Enfim, eu uso a técnica nao sé da forma
correta ou histdrica, eu uso esses artificios: filme, papel,
impressao jato de tinta... eu uso isso pra fazer as impres-
soes” (Bierrenbach, 2019).

Em “Daguedesenhos” (2011 - figura 6), ela utiliza um ne-
gativo velado (quando a luz queima a pelicula, que ja ndo
serve mais para ser exposta e revelada), sobre o qual faz
um desenho, que é em seguida transferido para a chapa
do daguerredtipo. O resultado final ndo guarda vestigio
da definicdo que caracteriza os daguerredtipos conven-
cionais que tanto impressionaram as pessoas quando a
técnica veio a publico, em 1839. Aqui ndo se busca a be-
leza, a clareza, o detalhamento da chapa. A figura de uma
mulher (que pode ser a propria Cris) é sugerida em tracos
simples, num trabalho que aproxima os campos da foto,
da gravura e que constroéi sua forca expressiva sugerindo
uma certa precariedade dos meios valorizada como uma
estética.

“(...) eu fotografo o que eu quero e depois eu projeto aqui-
lo num filme velado e fagco um desenho, como se fosse
uma camera escura. E ai eu faco o tracado desenhado do
que eu quero naquela imagem. E uma forma de simplificar
a imagem, mas na verdade eu parto da imagem fotografi-
ca pra fazer isso”. (Bierrenbach, 2019)

Figuras 6 — Daguedesenhos, ponta-seca sobre chapa de filme

4x5 velada impressa em daguerredtipo (Cris Bierrenbach, 2011)

O préprio recurso de criar a partir de um negativo velado,
ja sinaliza as etapas de todo um processo de confronto
ao “aparelho” (Flusser, 2011). Teoricamente, a matriz ve-

lada é a impossibilidade de uma imagem. Uma imagem
que ja nasceria morta (ou uma nao-imagem?). S6 que essa
morte estd dada no circuito convencional de captura
pela cAmera, exposicdo, revelacdo. Bierrenbach recusa
essa via, e parte de uma matriz ja processada pela luz;
é dessa superficie queimada que vai emergir a persona-
gem feminina. Note-se ainda, que ela é uma inscricdo de
uma imagem feita com ponta-seca (técnica de gravura em
superficies metalicas), o que confere o efeito de rustici-
dade que a imagem tem. O negativo recebe a gravacado e
essa imagem é transferida para o daguerreétipo. H4 uma
combinacdo de formatos e uma metodologia especifica,
pensada na composicao desse trabalho e de outros.

Ruido como estética

As criagOes de Cris Bierrenbach, Eustaquio Neves e José
Luis Neto servem de exemplo para compreendermos
que o estatuto da imagem contemporanea é marcado
por duas questdes importantes: a primeira diz respeito
a apropriacao muito particular de tecnologias analégicas
no cenario da cultura digital, sem descartar as possiveis
aliancas com as midias da imagem numérica. Nesse senti-
do, os procedimentos sdo plurais e dirigidos por uma ati-
tude desprogramadora, no estilo das ideias flusserianas.
Além disso, esteticamente, esses trabalhos se inscrevem
numa tradicdo que se afasta daquilo que Antonio Fatorel-
li (2013) denominou “forma fotografia”, que é exatamente
a filiacdo ao mimetismo, ao estilo fortemente indicial e a
recusa as intervencdes no dispositivo, nas copias, ou seja,
uma visdo purista do medium fotografico.

O resultado da articulacdo dessas caracteristicas leva a
pensarmos uma tendéncia da imagem atual a desenvolver
processos de criagdo que resultem numa poética que va-
loriza o ruido. Segundo o pesquisador Greg Hainge (2013),
que desenvolveu um amplo estudo sobre o tema, o ruido
é parte inerente das expressdes artisticas nos campos da
musica, da literatura, do cinema e também da fotografia
(apesar da conotacgdo sonora quase sempre associada ao
termo). Ele também acredita que enquanto mantém um
carater de perturbacdo nas obras onde se manifesta, o
ruido tem um potencial de produzir diferenca. Se pensa-
mos essas questdes considerando as obras aqui citadas,
ao exprimir esse ruido com a desconstrucao de técnicas
variadas de producao de imagem, os artistas conseguem
exatamente se desapegar de normas, conceitos e valores
estéticos ligados a ideia da “forma fotografia”. Através
dos ruidos que alcangam, estariam renovando o campo
das experiéncias com a imagem. Felinto (2013), que tam-
bém se interessa pelo assunto do ruido, explica:

“Ora, o ruido é aquilo que escapa ao controle, que per-
turba a ordem, que questiona o sistema. Paradoxalmente,
ele é aquilo que obstaculariza o funcionamento do siste-
ma, mas que ao mesmo tempo também o torna possivel.
De fato, a ordem se constitui através de sua oposicdo a
desordem. O erro, o ruido sdo responsaveis por aquele
aspecto de imprevisibilidade sem o qual ndo poderia exis-
tir diferenca e, portanto, a dimensao produtiva do siste-
ma. Um sistema é produtivo ao estabelecer diferenca em
relacdo ao seu exterior. Fosse ele inteiramente fechado,
sem brechas, autocontido, suas possibilidades produtivas
seriam extremamente limitadas”. (p.57)

A andlise do pesquisador brasileiro estd conectada a
reflexdes sobre o ambiente da cultura digital, da arte e
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das tecnologias, encontrando-se ndo apenas com o pen-
samento deleuziano, mas também com as proposicoes
de Flusser, para quem o encontro entre seres humanos
e tecnologia deve produzir inovacdes fugindo aos deter-
minismos da maquina. Perturbando os ordenamentos, os
modelos consagrados, o novo materializa-se através do
ruido que é repulsivo, e que desenvolve a criatividade a
partir do feio, de onde surge a informacao (Flusser apud
Felinto, 2013, p.63). Se lembramos que para o filésofo
“informar é dar forma” (Flusser, 2017), podemos entender
que a informacdo nova em termos de imagem surge em
dar forma ao precario, ao hibrido, ao diverso, exatamente
como fazem os artistas citados aqui. Suas apropriacdes
particulares da tecnologia atravessam os dominios da fo-
tografia, do cinema, da ilustracao, e despudoradamente
oferecem aos nossos olhos informacdo estética que nas-
ce do tensionamento dos processos e das midias.
Também propomos que a emergéncia do ruido se afirma
na inscricao da materialidade das midias, quando esta al-
canca o lugar das formas visuais. Ou seja, os trabalhos
artisticos onde podemos identificar os mais diversos rui-
dos na imagem possuem em comum uma valorizacao das
marcas fisicas dos meios empregados: os riscos no negati-
Vo, a aparéncia das linhas no video, a granulacao, texturas
e falhas de superficies de impressao da imagem (papel,
pelicula, chapa metélica), a gama tonal e cromatica. Além
disso, na maioria dessas obras ndo se busca mascarar as
intervencdes e manipulagdes realizadas na versao final, o
que para noés é sintomatico de uma tendéncia, ou de um
certo tipo de arte que se volta para o cardter processual
e investigativo da imagem. Assim, os resultados demar-
cam as etapas de um percurso criativo (2 semelhanca de
camadas de sedimentos depositadas numa rocha) no qual
essa inscricdo dos procedimentos é parte importante da
propria estética.

Ressalte-se que na atualidade hd nao apenas um inte-
resse salutar pelo tema do ruido (Krapp, 2011; Felinto,
2013; Hainge, 2013; Nunes, 2011; Menkman, 2011), mas
que a emergéncia desse assunto na area da comunica-
¢cao aponta uma redescoberta das poténcias criativas que
podem surgir com base na exploracdo nao-convencional
das midias, e que os exemplos inseridos nesse texto, ape-
sar de predominantemente estarem vinculados aos usos
contemporaneos de tecnologias analdgicas da imagem,
nao se restringem a estas. H4 uma série de artistas que ja
adotaram uma certa verve hacker diante das midias com-
putadorizadas e investem na criacdo de obras centradas
nos erros e falhas dos sistemas inteligentes. Rapidamen-
te, podemos citar artistas como Sabato Visconti, Biarritz,
Ultraviolet, entre outros que podem ser associados a
tendéncias da glitch art, e cujas obras exploram arquivos,
informacgdes, modos de funcionamento de programas e
elementos graficos tipicos do ambiente digital para de-
senvolverem obras em que o ruido também é proposto
como estética. Conforme Marino (2017) o glich (cuja tra-
ducio ¢é “falha”) guarda uma intencdo subversiva de se
afastar de padroes homogéneos, e os artistas filiados a
essa vertente estdo mais interessados no resultado de
um processo do que na elaboracdo de uma obra de arte
no sentido convencional do termo, pois “para esses ar-
tistas o importante é o processo, é corromper o aparato,
desconstrui-lo, ir atrds do elemento falho. A ideia ndo é
produzir algo esteticamente relevante, mas produzir esse
enfrentamento” (Marino, online, 2017).
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Através da apropriacdo do erro como base da criacdo, os
artistas e as artistas partidarios da glich art manipulam al-
goritmos, trocam funcdes, misturam elementos de outras
midias, cruzam referéncias da cultura pop, e indicam que
o universo da imagem plural e hibrida atual ultrapassa o
debate identitario a respeito da base fotoquimica ou digi-
tal daimagem, encontrando nos temas do ruido e do erro,
a chave para a compreensao de uma arte politicamente
desprogramadora. Para nés, na medida em que valorizam
tais aspectos formais e afirmam assim a valorizacdo do
ruido como uma poética (Nunes, 2011), essas obras além
de afirmarem certa preocupacio com a materialidade no
campo da imagem, contribuem para repensar meios e
técnicas a partir de um lugar critico, para além das hie-
rarquias entre meios e dos determinismos tecnoldgicos,
ao mesmo tempo em constroem visualidades a partir do
investimento em formas singulares que emergem de usos
originais de equipamentos, materiais e ferramentas.
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Visualidad politica

en Latinoamérica’ II:
Imagenes de la Migracion
Venezolana en Noticieros
de Colombia y Venezuela

A partir de las nociones especificas del medio y actos
de ver politicamente connotados, este articulo pre-
tende poner de manifiesto la televisualidad, con ayuda
del analisis de estilo televisivo, de la migracién de los
venezolanos a paises de América Latina a través de la
experiencia visual y de las metaimagenes formadas en
dos narrativas distintas del mismo fenémeno: las emi-
siones del 28 de agosto del noticiero colombiano No-
ticias Caracol y del noticiero Telesur Noticias del canal
multiestatal Telesur, con sede en Venezuela. Conclui-
mos que, mas que imagenes del fendmeno, los teledia-
rios concretan en la experiencia visual ofrecida metai-
magenes de las tensiones que marcan las relaciones
entre estos paises y del contexto politico que sustenta

las representaciones visuales

Palavras-chave
Televisualidad, estilo televisivo, migracién venezolana,
Ameérica Latina



Introduccion

Como quien vive otro capitulo de La Guerra de las Imdgenes
(Gruzinski, 1994) que hace visibles aspectos de la historia
cultural, politica y econédmica de América Latina, los te-
lespectadores de Caracol TV y Telesur son testigos, a partir
de la mediacién televisiva, del contexto politico, la crisis y
los conflictos vividos en Venezuela, bajo el comando de Ni-
colas Maduro y, mas especificamente, el proceso de migra-
cién de ciudadanos venezolanos en busca de sobrevivencia
en paises vecinos como Colombia, Peru y Brasil.

(4] d
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@ Cangiller hace un llamade de urgencia frente a migracién de venezolanas | N...

Figura 1 — Imagenes de Caracol Noticias de migrantes venezo-
lanos partiendo rumbo a Colombia.

i | VENEZUELA
Eﬁ% REPATRADA CUENTA COMO FUE EXPLOTADA PORRED CRMINAL

telesur

Figura 2 — Imagenes de Telesur Noticias de retornados venezo-
lanos en operacion retorno desde Lima a Caracas.

Dada la importancia que la televisién posee en la cons-
titucién de los regimenes de visualidad contemporaneos
al mostrar cuestiones sociales historicamente relevantes,
este articulo pretende comprender, con la ayuda de la
andlisis de estilo televisivo segun la propuesta de Jeremy
Butler (2010), la visualidad de los emigrantes venezola-
nos a través de la experiencia visual ofrecida por dos na-
rrativas distintas de este mismo fenémeno: las ediciones
del 28 de agosto del noticiero colombiano Caracol Noticias,
una de las principales cadenas privadas del pais, y de Te-
lesur Noticias, el telediario oficial de la cadena multiestatal
Telesur con sede en Caracas, Venezuela.
Comprender/acceder a la (tele) visualidad contribuye a
reversar la negligencia relativa a la dimension formal-tex-
tual de ese medio (Butler, 2010; Martin-Barbero, 2008a;
Mittell, 2010; Rocha, 2016), asi como para la configura-
cion de un lugar a partir del cual sea posible interrogar
e interpretar las realidades de América Latina desde su
representacion visual.

Dicha propuesta implica de antemano rechazar enfoques
criticos responsables de definir la television como mero
dispositivo de transmisidon desprovisto de estilo en fun-
cion de las limitaciones tecnoldgicas y de las posibilida-
des de innovacién. Considerar la television como capaz
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de ofrecer una experiencia visual significa partir de su
especificidad como medio, de su relevancia politica en la
construccién de los modos de mostrar y ver cotidiana-
mente construidos y su significativa insercidn en la expe-
riencia cotidiana de las mayorias latinoamericanas.

1.(Tele) visualidades o la especificidad del medio televisivo

La importancia de pensar la experiencia visual ofrecida
por la television involucra desde las interacciones en-
tre imagen y sonido que dan forma a sus productos, las
condiciones de recepcion, asi como el contexto de pro-
ducciéon y de consumo de sus narrativas. Sin embargo, la
imagen televisiva nunca se considerd digna de abordaje
como potencia transformadora o concretizadora de una
experiencia. Por el contrario, la critica sociolégica y las
artes siempre se han referido a la televisién como un me-
dio mediocre comparado el potencial artistico del cine.
La conviccion de pensar la importancia, la potencia y las
caracteristicas de las interacciones entre imagen y soni-
do televisivo nos condujo al encuentro de la propuesta
de los estudios de cultura visual. Orientados al entendi-
miento de los actos de ver y de mostrar cotidianamente
instituidos, tales estudios actian en la ruptura con dis-
ciplinas dogmaticas que tradicionalmente se ocupan de
los estudios de la imagen para proponer una ampliacion
del campo y de los objetos. Traspasan el muro erguido
por esas disciplinas en el intento de separar los objetos
artisticos del contingente de otros tantos que se carac-
terizan por ser promotores de procesos comunicativos y
productores de simbolismo apoyados en una circulacion
social de caracter predominantemente visual.

José Luis Brea (2005, pag 9) los define como “los estudios
que tratan con la vida social de las imagenes” o “Estu-
dios sobre el significado cultural de la produccién a tra-
vés de la visualidad” y pone de relieve la importancia de
este concepto: la visualidad se refiere a la comprensién
de manifestaciones histéricas, sociales y culturales de
cualquier experiencia visual (Servio, 2014) y corresponde
al registro en el que la imagen vy el significado visual ope-
ran (Knauss, 2006). Brea cree que es imposible hablar de
hechos, fendmenos o medios de visualidad pura pues lo
que se produce son actos de ver [y de mostrar] complejos
resultantes de la cristalizacién de una densa amalgama
enmarafada de

operadores (textual, mentales, imaginario, sensoriales, mnemo-
técnicos, medios, técnicos, burocraticos, institucionales ...) y de
un no menos espeso trenzado de intereses de representacion
en alza: Intereses de raza, género, clase, diferencias culturales,

grupos de creencia, afinidades, etcétera. (Brea, 2005, p. 8).

Segun Brea, la importancia crucial de los actos de ver se
encuentra en parte en la necesidad de tomar una posi-
cion critica ante la hegemonia visible del mito y la natu-
ralizacion de estos actos que los comprenden siempre
como un resultado de una construccién cultural. Frente
a eso, Brea propone una epistemologia politica de la vi-
sualidad que asume la constitucion construida y cultural
-y por lo tanto politicamente connotada- de los actos de
ver. Para este autor:

la enorme importancia de estos actos de ver -y de la visualidad
tan considerada, como practica connotada politica y cultural-
mente - depende justamente de la fuerza performativa [2] que
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conlleva, de su magnifico poder de produccion de realidad, en
base al gran potencial de generacién de efectos de subjetivacion
y socializacién que los procesos de identificacion/diferenciacion
con los imaginarios circulantes -hegemonicos, minoritarios, con-
trahegemonicos - conllevan (Brea, 2005, p.9).

Para Brea estos actos de ver son tan importantes que
demandan el desarrollo de un equipo analitico amplifi-
cado -un conjunto de herramientas conceptuales “indis-
ciplinadamente transdisciplinares”- capaz de abordar de
manera critica la cuestién de los efectos performativos
resultantes de las practicas de ver emprendidas como
produccién de imaginario y de captar el impacto politico
que esa practica y esa produccién ejercen sobre las for-
mas posibles de reconocimiento. Es lo que Brea (2005,
p.9) entiende como “produccion histérica y concreta de
formas determinadas de subjetivacién y sociabilidad”.
También WTJ Mitchell (2005) cree que es imposible ha-
blar de medios de comunicacién puros dado que “todos
los medios son mixtos” (Mitchell, 2005, p. 20), si bien “no
todos estan mezclados del mismo modo, con las mismas
proporciones de elementos .

Este entendimiento de medios mixtos hace que Mitchell
parta en busca de comprender cdmo cada uno posee es-
pecificidades en sus mezclas y que, por lo tanto, es nece-
sario pensar en términos de proporciones: sensoriales y
semidticas. Para ello, Mitchell recurre a la concepcién de
medio tal como entendida por Raymond Williams:

Como escribe Raymond Williams, un medio es una “prac-
tica social material”, no una esencia discernible dictada
por alguna materialidad elemental (pintura, piedra, me-
tal) o por la técnica o por la tecnologia. Los materiales
y la tecnologia intervienen en el medio, pero también lo
hacen las habilidades, los habitos, los espacios sociales,
las instituciones y los mercados. Por tanto, la nocién de
“especificidad del medio” nunca se obtiene de una esen-
cia singular y elemental: se parece mas a la especifici-
dad asociadas a recetas de cocina: muchos ingredientes,
combinados en un orden especifico, en las proporciones
especificas, mezclados de manera particular y cocinados
a una temperatura especifica, durante una cantidad de
tiempo especifica. En pocas palabras, uno puede afirmar
que no existen medios visuales, que todos los medios son
medios mixtos, sin tener que abandonar la idea de la “es-
pecificidad del medio” (Mitchell, 2005, p. 20).

En el caso de las proporciones sensoriales, Mitchell re-
toma la reflexion de McLuhan pero advierte que los me-
dios no son sdélo extensiones sensoriales. Su especifici-
dad est4 en el modo particular en que tales proporciones
se concretan a partir de la practica, de la experiencia,
de la tradicién y de las invenciones técnicas. Es necesa-
rio complementar la proposicién de McLuhan y pensar
en proporciones semidticas, en “mezclas especificas de
funciones de signos que hacen a un medio ser lo que es”
(Mitchell, 2005: 21). Mitchell argumenta que, aunque es
necesario un andlisis mas exhaustivo de elementos sen-
soriales y semioticos, es posible identificar dos estruc-
turas triddicas: la que viene de Hegel y con un “sentido
tedrico” - vista, oido y tacto - y la que viene de Peirce que
ejerce la “funcion de signo” - icono, indice y simbolo. En el
caso de proporciones sensoriales / semioticas es posible
identificar esas seis variables en cualquiera de ellas.
Sobre la base de los argumentos de Mitchell, propone-
mos el concepto de televisualidad, entendiéndolo como
las determinaciones historicas, sociales y culturales de la

experiencia visual especificas del medio televisual. Ha-
blar de televisualidad implica convocar una red compleja
que involucra a los instrumentales técnicos de produc-
cion y reproduccion, las instituciones politicas y sociales,
la cultura televisiva, las formas de figuracién del mundo y
la presencia del observador / espectador.

Al tratar especificamente de las representaciones visua-
les, Mitchell (2009, 2017) hace una distincién entre Image
y Picture. A pesar de que ambas cohexisten y son consi-
deradas como “un punto singular de friccion y desaso-
siego que atraviesa transversalmente una gran variedad
de campos de investigacion intelectual” (Mitchell, 2009,
p. 21), el término image (imagen) es genérico y virtual,
abarca objetos fisicos y/o mentales, semejanzas, formas,
motivos y articula una intersecciéon compleja entre lo vi-
sible y lo legible, cuestionando inclusive la frontera entre
la visién y otros sentidos (Mitchell, 2017, p. 25). Mitchell
sugiere, entonces, el uso del término picture? para tratar
de una imagen en su contexto de aparicion, formada por
practicas y soportes materiales a partir de los cuales una
imagen se muestra, o sea, de la situacién de manifesta-
cion concreta de una imagen: “La picture es la imagen mas
el soporte; es la apariencia de la imagen inmaterial em un
medio material” (MITCHELL, 2017, P. 118). Una picture se
refiere a la situacién completa en la cual una imagen apa-
rece, considerando sus condiciones de recepcion, esto es,
la imbricacion de la imagen, con el objeto y con el medio.
En América Latina hablar sobre la importancia cultural de
la televisidon es reconocer su lugar histérico y fundacio-
nal en nuestra experiencia de modernidad heterogénea
(Canclini, 2015) y su fuerte presencia en el cotidiano de
la poblacién. En nuestra Region las narrativas televisivas
desempefan un papel central al dar acceso a relatos de
historia, de cultura y de politica de nuestros paises, asi
como de temas que atraviesan el cotidiano de la vida de las
personas. Sus formas y representaciones siempre fueron
fuente de entretenimiento, pero también de informacién
y de conocimiento para las mayorias latinoamericanas.

El modo de organizacién de los géneros televisivos es
una de las principales caracteristicas culturales del medio
(Martin Barbero, 1991). El telediario, siguiendo las pre-
misas del propio periodismo, se propone como el género
mas neutro entre las demas estrategias de comunicacion
del medio. Su pretension de neutralidad se basa en la es-
tructura del formato, en la utilizacién de figuras de auto-
ridad como presentadores reconocidos por el publico, en
la llamada directa a los espectadores cuando se trata de
presentar la noticia. Mas especialmente su credibilidad se
basa en el trato dado a la imagen como elemento repre-
sentativo de lo real: su uso parece pretender una fusion
entre ambos, como si la imagen fuera la propia realidad.
Sin embargo, si compartimos las premisas de los estu-
dios de cultura visual, de la tesis presentada por Mitchell
sobre la inexistencia de medios puros y si tomamos por
base la epistemologia politica de los actos de ver [y de
mostrar] entendemos que es posible elaborar una lectura
critica de la televisualidad conferida al fenémeno de la
migracién por parte de las emisoras ya citadas, con el au-
xilio del anélisis del estilo televisivo.
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2. El andlisis del estilo televisivo

Para desarrollar un analisis que nos permita avanzar en la
reflexion, y llevar en “especificidad del medio” y los actos
de ver [y de mostrar] televisivos politicamente connota-
dos, proponemos la articulacién entre televisualidad y
analisis del estilo televisivo (Butler, 2010). Butler (2010)
defiende un entendimiento del estilo como cualquier
patrén técnico de Imagen/sonido que desempefia un
papel dentro del texto. El asume que el estilo televisivo
existe y que deja marcas en los textos ayudandonos a en-
tender que la televisidn tiene sus propias operaciones y
es capaz de reelaborar sus patrones y procesos produc-
tivos en un contexto dado. De acuerdo con Butler, “esti-
lo es su estructura, su superficie, la red que mantiene
unidos sus significantes y a través de la cual sus significa-
dos se comunican” (2010, p.15). La inspiracion viene de
David Bordwell (2008), estudioso de la historia del estilo
en el cine, que buscé establecer que la poética se refie-
re al estudio de cédmo las peliculas se agrupan y cémo,
en un contexto dado, causan efectos particulares. Para
Bordwell el estilo es la “textura tangible de una pelicu-
la, la superficie perceptual que nos encontramos cuando
vemos y oimos, y esta superficie es nuestra base en el
movimiento de la trama, del tema y del sentimiento- todo
lo que nos importa” (Bordwell, 2008, p. 32).

Siendo el estilo una manifestacién fisica del tema y de
la narrativa, Butler interroga el poder significante del
sonido y de la imagen en la TV. Este entendimiento de
estilo y su propuesta metodolégica abren el texto a lo
que Mitchell llama entendimiento post-linglistico de una
imagen. El nivel de observacion exigido por un andlisis
formal despierta la atenciéon del investigador para ciertos
modos de mostrar cuyas especificidades van mas alla de
las elecciones formales.

Tal articulacién es pertinente a partir de la reflexién del
propio Mitchell cuando éste afirma que

Las posiciones relativas de la representacién visual y verbal (o
de la vista y sonido, el espacio y el tiempo) en estos medios mixtos
no constituyen nunca un problema meramente formal, ni una cues-
tion que se pueda resolver con una semiotica «cientifica». Lo
que esta en cuestion es precisamente el valor, la localizacion e
incluso la propia identidad de lo «verbal» y lo «visual». (...) La re-
lacién imagen-texto en el cine y el teatro no es una simple cues-
tién técnica, sino que funciona como la sede de un conflicto,
un nexo en el que los antagonismos politicos, institucionales y
sociales entran en juego en la materialidad de la representacion

(Mitchell, 2009, p.85 - grifos do autor).

Siendo asi, el objetivo de comprender la relacién imagen
/ texto:

No es detenerse en la descripcion formal, sino preguntarse cual
puede ser la funcion de formas especificas de heterogeneidad.
Tanto las preguntas formales como las funcionales requieren
respuestas histdricas: no estan predeterminadas por ninguna
ciencia universal de los signos y su relacion con un «concepto
de periodo» histérico es discutible (Mitchell, 2009, p. 93 - grifos

Nnossos).

En su modelo Butler presenta cuatro dimensiones de
analisis: 1) descriptiva, que abre el texto al andlisis; 2) la
analitica, basado en los estudios de la “teoria funcional
de estilo” en el cine de Noél Carroll; 3) la evaluativa y 4)
la histdrica. En este texto procuramos elaborar el analisis
sobre la base de las tres primeras dimensiones [3] . Aun-
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que el autor no ha desarrollado la dimensién evaluati-
va, por desconfiar de la existencia de parametros para
una evaluacién de este medio, a partir del abordaje de
una picture y su visualidad, creemos que los estudios de
la cultura visual potencializan una experiencia visual; una
experiencia que se concretiza en actos de ver y mostrar
cotidianamente elaborados, pues tal cultura descoloca
nuestra atencién de los escenarios de observacién es-
tructurados y formales y se centra en la experiencia vi-
sual de la vida cotidiana (Mirzoeff, 2003). No ignoramos
que existan conceptos sobre observacién y condiciones
del espectador o regimenes de espectatorialidad vélidos
en y entre las diferentes subdisciplinas visuales. Es claro
que nuestras actitudes cambian dependiendo de si va-
mos al cine, si vemos la television o si estamos en una
exposicion artistica. Pero la mayor parte de nuestra ex-
periencia visual ocurre fuera de esos contextos de obser-
vacién formalmente estructurados, pues “(...) la cultura
visual da prioridad a la experiencia cotidiana de lo visual,
desde la instantdnea hasta el video e incluso la exposi-
cién de obras de arte de éxito “(Mirzoeff, 2003: 25).

3. La migracion venezolana del noticiario privado
colombiano Noticias Caracol®.
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Figura 4 — Diosdado Cabello, discurso en la instalacion de la
plenaria IV Congresso PSUV
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Figura 5 — Venezolanos caminan por la autopista hacia Colombia

Las figuras 3 y 5 fueron exhibidas en la apertura del
noticiero Caracol Noticias de la edicion de enero 28 y
muestran los ciudadanos venezolanos caminando hacia
Colombia. Ambas forman parte de dos secuencias de pic-
tures de esa apertura del telediario. La primera dura hasta
17 segundos, siendo interrumpida a los cinco segundos
por el discurso del Presidente de la Asamblea Nacional
Constituyente de Venezuela, Diosdado Cabello, durante
la instalacion de la plenaria del IV congreso del Partido
Socialista Unién Venezolana PSUV que hace el siguiente
comentario acerca de las pictures: “parece que esto fuera
luces, camara, accion. Los bajan de los autobuses. Una
campafa contra nuestro pais” (fig. 4). Después de este
discurso algunas imagenes mas de la travesia se muestran
manteniendo el mismo patrén. En la segunda secuencia
las imagenes son transmitidas bajo el rétulo ;MONTA-
JE? instaurado en la pantalla por Noticias Caracol para
abordar la cuestion que, un poco mas tarde, sera tratada
por el Canciller colombiano como “crisis migratoria”.

En ambas secuencias predominan los planos conjuntos
con varias personas, de tal modo que se expresa el fe-
noémeno con la magnitud de una crisis masiva que de-
manda reconocimiento y providencias a nivel global. Las
imagenes muestran a hombres y mujeres caminando por
la carretera, llevando nifios, pertenencias, juguetes. En la
composicion imagen/texto el telediario articula las pala-
bras del mandatario venezolano no sélo con esas image-
nes, sino también con otras de personas durmiendo en
las calles, improvisando colchones, pidiendo limosna.
Posteriormente, la presentadora de Noticias Caracol en-
tra al aire y comienza la segunda fase del reportaje con el
siguiente comentario:

Mientras Venezuela dice que la migracion hacia Suramérica es
un montaje, en Santa Marta decenas de familias arman cambu-
ches en zonas de ladera, en Riohacha muchas duermen en las
calles y no tienen alimentacién. En Cucuta las autoridades bus-

can darles alivio afilidndolos al Sisbén*.

Después de la entrada de la presentadora, la narrativa
hace uso del primer plano y del plano medio para conferir
visibilidad a los sujetos grabados. Esta escala de planos
puede crear empatia y proximidad con las historias de
mujeres que se encargan de multiples hijos viviendo en
lugares precarios, pequefios e insalubres (Figs. 6 y 7), que
ejercen ocupaciones informales como ventas improvisa-
das de productos comestibles para sostener a la familia,
haciendo de la cotidianidad una forma de sobrevivencia

en un nuevo pais. La voz en off de la periodista anuncia:
“Estas son las verdaderas caras de la compleja situacion
en Venezuela”.

-
mpartihar

Canciller hace un llamado de urgencia frente a migracion de venezalanos | yf\iﬂ-li@iﬂo o

- SANTA MARTA
YURIMAR GOMEZ

-
Legendas/legendas ocultas (c) E

> o) 1007408 B & Youlube 3

(-] :
#11 08k0i@ BEAFEE Fhmpartinar

?}? Canciller hace.un llamade de urgencia frente a migracidn de venezolanos | N, 2
CUCLTA

AFILIAN A VENEZOLANOS AL SISBEN B

B & Yolube 3¢

o) 2047408

Figura 6 y 7 — venezolanas relatan las dificultades y la basqueda
por alternativas para la sobrevivencia en Colombia.

El tercer segmento expone la posicion del gobierno co-
lombiano frente a la situacién. El discurso del canciller
colombiano, Carlos Holmes Truijillo, da titulo al reportaje:
“Canciller hace un llamado de urgencia frente a la migra-
cién de venezolanos en la regién”, al llamar a la comuni-
dad internacional para elevar la situacion de Venezuela a
asunto de orden publico internacional, solicitando que se
tomen medidas en el &mbito global. El pronunciamiento
de Trujillo se hace desde un lugar de autoridad: un plano
conjunto cumple la funcién de ambientar el lugar de habla
-un salén oficial enmarcado por la bandera nacional y un
cuadro del libertador Simén Bolivar- y se deriva hacia un
primer plano del canciller nombrando la cuestién como
crisis migratoria siendo reiterado por la leyenda “Colom-
bia lanza SOS por crisis migratoria”.

3.1 “Parece que esto fuera luces, cdmara, accién. Es un
montaje, una campana contra nuestro pais”.
Diosdado Cabello, Canciller venezolano

La picture de Cabello denunciando el tratamiento me-
didtico a la situacion venezolana estad entrecortada por
dos secuencias de pictures. La primera sugiere el caos y la
crisis; la segunda inserta bajo las imagenes la franja con
lainterrogacién i MONTAJE? como provocacion a la acu-
sacion del Canciller. El noticiero mantiene las imagenes
de la travesia para acompanar el discurso, lo que gene-
ra una tension entre la dimensién visual y la dimension
verbal de las pictures y abre aristas entre los modos de
interpretar el mensaje.

La acusacién de escenificacién hecha por el Canciller ve-
nezolano y traducida por Noticias Caracol como montaje,
sindbnimo de mentira, nos plantea una doble cuestion. La
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primera es que el ministro sugiere una visibilidad media-
tica premeditadamente montada para calumniar a Vene-
zuela y niega implicitamente el fendmeno de la migra-
cion. La segunda tiene que ver con el montaje en cuanto
elecciones técnicas realizadas por el noticiero para la
construccién narrativa y la concrecién de una experien-
cia visual. Explorar tales opciones nos pone en contacto
con la literalidad de la materialidad, con la posibilidad de
que las pictures nos interpelen y nos digan lo que ellas
quieren en cuanto seres que figurativamente tienen de-
seos que no son los mismos de sus realizadores. Escrutar
las pictures, indagarlas acerca de sus deseos, nos conduce
a la visualidad que encadena la representacion visual del
éxodo venezolano bajo la perspectiva histérica y politica
de las relaciones entre Colombia y Venezuela.

Al explorar la capacidad de una representacién visual
deseada, Mitchell indica la necesidad de hacer un expe-
rimento mental de percibir las imagenes como formas
gue nacen, se multiplican, siendo que “otras permanecen
marginales, o incluso mueren” (Mitchell, 2017, p.), es de-
cir, observar la picture como un ser vivo. Significa un es-
fuerzo para entender su complejidad, para no someter el
icono al logos -ni este a aquel- para pensar en la relacion
dialéctica entre texto e imagen, para entender que una
imagen es capaz de auto-referenciarse, de auto-imaginar-
se y asi, de proporcionar un discurso de segundo orden
sobre las practicas de representacién visual; de conver-
tirse en una “metaimagem”. Mitchell (2009, p. 77) argu-
menta que la metaimagem (o metapicture)’[...] es el lugar
donde las imagenes se revelan y se “conocen”, donde re-
flexionan sobre las intersecciones entre la visualidad, el
lenguaje y la similitud, donde especulan y teorizan sobre
su propia naturaleza e historia” y se cuestionan “lo que las
imagenes nos dicen cuando se teorizan (o se representan)
a si mismas”.

En otras palabras, las pictures que muestran la acusacién
de Cabello de que Noticias Caracol estaria exhibiendo
imagenes escenificadas y difamatorias sobre Venezuela,
por un lado, y el rétulo irénico de montaje colocado en
escenas de venezolanos migrando para Colombia, por
otro, podrian ser considerados como la metaimagen de
la relacion entre Colombia y Venezuela. Ellas juntas pro-
ducen reflexiones de segundo orden que nos dicen sobre
las determinaciones histéricas y sociales que estan en la
base de esas representaciones visuales.

Cuando la apertura de la noticia comenta sobre la acu-
sacién de montaje por parte del Canciller se tiene la pro-
duccién de tal discurso en el sentido de decir que “las
imagenes hablan por si” y accionan nuestro auto-cuestio-
namiento en cuanto a las cuestiones politicas que exce-
den la pantalla. De acuerdo con Mitchell, la metaimagen
habla de esta capacidad de la imagen dialéctica (Mitchell,
2009, p. 18) de colocarse como “[...] una apertura en la
representacion, un lugar donde la historia podria colarse
por las grietas”. La visualidad -las determinaciones cultu-
rales e histéricas de toda experiencia visual- se forma en
ese punto de tensién dialéctica de las heterogéneas es-
tructuras representativas que componen los campos de
lo visible y lo legible.

Son las fisuras entre lo que es dicho por el Canciller y lo
que es dado a ver por el noticiero lo que forma la metai-
magen de la relacién entre Colombia y Venezuela. Es por
ellas que escurre la visualidad. Las fisuras dejan entrever
las tensiones politicas entre los dos paises y sus distintos
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modos de ver, mostrar e interpretar el tema de la migra-
cion. Al titular el reportaje como “crisis migratoria” y pre-
sentar una declaracién del politico venezolano dudando
de la veracidad de las imagenes, Noticias Caracol hace ver
una autoridad miope que se rehlsa a ver y afrontar el
problema, que relega a sus ciudadanos a una situacion
de verdadera tragedia humanitaria, como el desabasteci-
miento, la falta de escuelas, de medicamentos.

El cuestionamiento ocasionado por estas metapictures
que privilegia una Venezuela decadente con un gobierno
sin capacidad de cuidar de sus ciudadanos provoca en el
telespectador una desconfianza sobre lo que ellas apa-
rentemente muestran. El abordaje de los estudios de la
cultura visual al atentar para lo visible en su materialidad,
implica, también, la atencidn para lo “invisible, lo no vis-
to, lo no visible, lo no notado, también [para] la sordera
y el lenguaje visible del texto; también llama la atencién
para lo tactil, lo auditivo, el fendmeno de la sinestesia”
(Mitchell, 2002, p. 7). En esa interaccidn, se debe indagar
también lo que en aquellas elecciones del qué mostrar
evidencia la represion de otros elementos y en nombre
de cuales valores e intencionalidades comunicativas esa
represion es hecha.

Por eso el gesto exige atencién a las lagunas de la ima-
gen/texto en las cuales es posible “demostrar lo que no
puede ser dibujado o hecho legible, la fisura de la repre-
sentacidon misma, las bandas, capas y lineas de falla del
discurso, el espacio en blanco entre el texto y la imagen”.
(Mitchell, 2009, p. 67). ¢Por qué se mantiene el gobiernoy
el régimen de Nicolds Maduro? ;Cudles son sus aliados y
sus politicas sociales? ;por qué, pese al desabastecimien-
to, pese a la didspora venezolana por América Latina y
por otras partes del mundo, parte importante de la socie-
dad se mantiene politicamente fiel a este gobierno?

El significado visual de estas pictures se articula con la in-
sistencia del medio en la aparente amenaza que significa
Venezuela para la regién, que estaria, segln el senador
del partido de derecha Centro Democréatico Alvaro Uri-
be, investida del intento de tomar el poder en Colombia
con el apoyo del entonces presidente Juan Manuel San-
tos. Para lograr un éxito en las negociaciones del acuerdo
de paz establecido con las FARC el entonces presidente
Santos necesité contar con la ayuda del gobierno venezo-
lano, lo que le hizo optar por evitar criticas y sanciones de
cualquier naturaleza al pais vecino.

Esta postura asumida por el gobierno Santos desperté
severas criticas por parte de Uribe y de politicos cerca-
nos ideolégicamente al uribismo. A fin de reiterar una
politica sistematica de construccién de mitos, falsedades
y miedos alrededor de la firma de los acuerdos de paz,
Uribe acuid el término Castrochavismo, haciendo refe-
rencia a los mandatarios Fidel Castro y Hugo Chavez,
quienes representaban las figuras visibles de las politicas
del llamado socialismo del Siglo XXI. De este término se
hace réplica tanto en medios como en intervenciones de
politicos de derecha sin reflexion critica alguna. O sea, la
polarizacién de los colombianos alrededor del proceso de
paz con las FARC en aquel momento constituye parte de
la visualidad que contribuye a evidenciar lo que quieren
decir las imagenes exhibidas en los medios de comunica-
cion de masas y de la informacién politica y en particular
de la television hoy en Colombia sobre Venezuela.
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4. La otra imagen de Venezuela

La propia Venezuela, por su parte, propone un trata-
miento diferenciado de la situacién de la migracién de
sus compatriotas. Telesur Noticias, en su edicion del 28 de
agosto, muestra una pequefa crénica de la vuelta a casa
de los venezolanos que se encontraban en Perd, benefi-
ciarios del programa social desarrollado por el gobierno
de Nicolas Maduro, “Vuelve a la Patria”. La nota presenta
el acontecimiento como una misién patriética, casi mili-
tar, de ayuda al retorno voluntario de 89 ciudadanos ve-
nezolanos.

La presentadora del telediario anuncia el reportaje sobre
los “89 ciudadanos venezolanos que fueron repatriados
por el gobierno bolivariano desde Peru, acudiendo al plan
“Vuele a la Patria” anunciado por el gobierno de Maduro
durante la Cumbre de las Américas, como respuesta a las
agresiones econdmicas que afectan a la poblacién migra-
da. A los 26 segundos el piloto del vuelo encargado de la
misién responde asi a la periodista: “Listo. Estamos proxi-
mos a salir. Lima/Perq, la mision Vuelta a la patria”. Pos-
teriormente la crénica pasa a describir la accién de la
embajada de Venezuela que ofrecié apoyo a “hombres,
mujeres y nifos que pronto ocuparian los asientos que
siempre esperaron por ellos”.

La narracién en off hace hincapié constantemente en que
no se trataba de un vuelo corriente, sino mas bien una
“misién”, como lo dice el propio piloto: rescatar venezo-
lanos engafados por la falsa esperanza de una vida me-
jor. De acuerdo a uno de los inmigrantes entrevistados
“Hay venezolanos que estan durmiendo en las calles, les
hacen una oferta de trabajo y son mentira (sic)”. Y la his-
toria continta: “Dejaron el pais que pensaron los recibiria
como Venezuela cobija a los inmigrantes”. Las imagenes
que interactdan con la narracion muestran el movimien-
to de los venezolanos rumbo a su pais: reunidos frente a
la embajada de Venezuela, desplazdndose en autobuses
hacia el aeropuerto, viajando por las calles de Limay en el
propio aeropuerto de la capital peruana. El tono de des-
ilusion por la experiencia en Perd marca las palabras de
la reportera: “Pert Dejo huellas imborrables. El pais que
junto a otros hablan de la supuesta crisis humanitaria en
Venezuela paradéjicamente, no trata humanitariamente a
los inmigrantes venezolanos *.

Victimas de trata de personas, tratos inhumanos, explo-
racion laboral, son algunas de las menciones del repor-
taje sobre las experiencias vividas por los “inmigrantes
economicos, heridos de la guerra contra Venezuela”. Los
testigos y la narracion en general enfatizan la idea de la
esperanza, del retorno, del final de los malos tratos y de la
falta de humanidad de los pueblos a los que llegaron. Una
liberacién, un viaje de retorno que trae nuevos horizon-
tes con “las nuevas politicas del gobierno que haran cre-
cer la economia”.

Sin embargo, las imagenes parecen no potenciar la narra-
cion. Mientras la reportera y la leyenda enfatizan el dra-
ma, la violencia, la frustracion y la decepcién vividos por
venezolanos en tierras lejanas, las imagenes muestran
escenas casi corrientes de viajeros que se dirigen a un
aeropuerto para embarcar en un vuelo, con sus maletas y
sus pertenencias. (Esto difiere, por ejemplo, de las esce-
nas de Caracol Noticias cuando las imagenes muestran las
duras condiciones de supervivencia de los venezolanos
en Colombia)

VENEZUELA

Figura 8, 9, 10 y 11 — Imagenes del retorno de venezolanos a
su pais, mientras la narracion enfatiza el infortunio, el drama, la
explotacién y el sufrimiento vividos en Peru. El texto de la ima-
gen 11 afirma que los migrantes son consecuencia de la guerra
econdmica en desarrollo contra Venezuela.

La narrativa hace uso de los primeros planos de repatria-
dos al dar sus testimonios sobre la desilusion y el sufri-
miento vivido (Fig. 10 y 12, 13 y 14). Las leyendas de las
imagenes procuran encuadrar el fendmeno bajo la pers-
pectiva de las expectativas frustradas pues, como afirma
la narracion, ellas también se encargan de atribuir a esos
sujetos cierta ingenuidad por creer en falsas promesas
de una vida préspera en otros paises que, en verdad, no
ofrecen buenas condiciones ni siquiera a sus propios ciu-
dadanos. La reportera afirma:
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el vuelo 6051 volvié cargado de sueios, esperanzas y ex-
pectativas. Vuelven a su patria, Venezuela, con grandes
aprendizajes.(...). Alertan que la migracion es promovida
y utilizada politicamente, un bombardeo continuo en las
redes sociales y en los medios que los lleva a dar pasos
en falso.

Mientras habla, su narracién interacttia con imagenes de
venezolanos en primer plano enmarcados por textos que
refuerzan ese “bombardeo mediatico” que induce a los
venezolanos a tomar decisiones apresuradas y a arries-
garse en una migracién insegura. (Fig. 14)
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Figura 12y 13 — Ivenezolanos repatriados relatan su sufrimien-
to y frustracion durante la migracion en Peru. En el texto se lee
“el sufrimiento que pasé quedo atras” y “trabajan 12 horas al dia
sin descanso y te pagan mal”.

VENEZUELA
FLU JE GUER

[CIEENIP N DEL FESTIVAL LULA LIBRE PARA EL PROXIMO DOMINGO || EL CONSEJO DE SEG
. L -
— - -+

Figura 14 — Ivenezolano repatriado relata expectativas frustra-
das durante la migracion y culpa al “bombardeo mediatico” por
decision apresurada.

La importancia de conducir este andlisis bajo la perspecti-
va de la especificidad del medio y del enfoque de las ima-
genes resulta crucial. Es a través de ellas que entendemos
que es posible captar los matices del compuesto imagen/
texto y el intento de construccién de actos de ver poli-
ticamente connotados. Telesur Noticias intenta hacer ver
no solo que la crisis es provocada por agentes externos al
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gobierno, sino que la migracién es unailusién y que la pa-
tria Venezuela sigue siendo el hogar de los venezolanos
decididos a regresar y “sacar la vida y al pais adelante”.
Telesur Noticias invierte en el esfuerzo de “domesticar” las
imagenes no sélo a través de la narraciéon enfatica de la
reportera en el sufrimiento de los venezolanos migrados,
sino también a través de las leyendas que acompaian a
los relatos de los sujetos encuadrados en el reportaje. Si
bien Telesur Noticias no niega los problemas econdmicos
vividos en Venezuela, los trata como una guerra promovi-
da por agresores sin nombre y sin identificacion que ten-
dria como consecuencia la penalizacién de la poblacién.

ielesur”

BV

(I IS CONSPIRACIONES DE EE.UU. || UN SISMO DE MAGNITUD 6,2 SE REGISTRA EN INC

Figura 15 — avidn con venezolanos repatriados. En la leyenda
se lee: “influencia de Guerra econdémica y mediatica fue central
para tomar decision equivocada afirma repatriada.”

Sin embargo, incluso este esfuerzo deja brechas por las
que escapan significados que una picture deja entrever
cuando un espectador la “completa”. Y es en ese sentido
que Mitchell propone pensarlas como seres vivientes, no
en sentido literal, sino “como si fueran cosas con vida”.
Decir que las imagenes desean vivir “no implica necesa-
riamente que ellas tienen vida o poder, ni siquiera que
ellas tengan la capacidad para desearlos. Podria ser sim-
plemente un reconocimiento de que carecen de algo de
este tipo” (Mitchell, 2017, p. 33, grifo del autor). Para
Mitchell picture y deseo se forman juntos, siendo éste un
proceso que es interrumpido y fijado solamente por la fi-
gura del placer que participa de la constitucién del campo
de inmanencia de la imagen formado por la materialidad
de la imagen, por su soporte y por su situacién de obser-
vacioén. La vida de la picture estd condicionada a la com-
pleja relacién dialéctica, social y conversacional que ella
establece con su observador (Mitchell, 2017, p. 142). Es la
apertura dialéctica que garantiza la no domesticacion de
la imagen por parte de quien la construye.

Por eso, no debemos restringir la imagen de una picture
al deseo de su autor, del espectador o de lo que le seria
intrinseco: “Lo que quieren las imagenes no es lo mismo
que el mensaje que comunican o el efecto que producen;
no es ni siquiera lo mismo que dice que quieren “(Mitche-
I, 2017, p. 72). El deseo que una imagen venga a poseer
se construye en su contexto de recepcidn, en la relacion
entre objeto y sujeto, en la practica de observacion: “ne-
cesitamos preguntar a la imagen lo que desea, en el sen-
tido de lo que le falta”, porque, “A veces, la expresion de
un deseo significa carencia antes que poder para exigir o
hacer demandas “(Mitchell, 2017, p. 66).



Consideraciones finales: la metaimagen tergiversada.

La nota de Noticias Caracol con la inclusidn de la imagen
del canciller venezolano, que a su vez teje una critica uti-
lizacion/manipulacion de las imagenes sobre el éxodo ve-
nezolano por los medios internacionales, es una espiral
de niveles de relaciones entre imagenes que se refuerzan
e incluso se contradicen al mismo tiempo. La fuerza de
su presencia radica no en lo que representan, sino en las
relaciones y tensiones que ellas dejan ver. Es decir, es de
la tension entre las interacciones del compuesto imagen/
texto de los migrantes venezolanos y de la declaracién de
Cabello que Noticias Caracol hace entrever las relaciones
entre Colombia y Venezuela®.

La experiencia visual ofrecida por esas pictures se presen-
ta tan potente que el gobierno de Venezuela ni siquiera
logra denunciar el régimen de visibilidad que sostiene la
decision del noticiero colombiano de dar mas visibilidad
al éxodo de los venezolanos que, por ejemplo, los des-
plazamientos de colombianos de su pais, incluso para la
propia Venezuela, en un intento de huir de la violencia
que siempre amenazd la vida en Colombia.

Por otro lado, la dimensién verbal que corresponde a
la critica de Cabello (su declaracion publica de que las
imagenes de la migracién son un montaje) registrada en
video se convierte en una imagen que actla contra su
propio propdsito, puesto que se inserté en un contexto,
en un medio y en una determinada situacion. Si su inten-
cion era denunciar la elaboracion mediatica del éxodo
de venezolanos, el resultado de sus palabras fue servir
como referente de un gobierno que no sélo negaria la cri-
sis econdmica de sus ciudadanos, sino que, ademas, es
miope ante la emigraciéon masiva de compatriotas a otras
tierras.

Frente a la potente experiencia visual de las imagenes de
Noticias Caracol, el gobierno venezolano no vio otro cami-
no que invertir en una visualidad centrada en una propa-
ganda de gobierno: la mediatizacién del programa Vuelve
a la Patria, con un avién del Estado en misién de rescate
de 89 venezolanos que vuelven a su pais, generando ima-
genes que pretenden luchar contra otras no menos ela-
boradas: la de una Venezuela que, al pasar por una grave
crisis econdémica, al no reconocer la coyuntura desfavo-
rable por la que atraviesa, se muestra incapaz de ofrecer
vida digna a sus ciudadanos, llevandolos al éxodo, aunque
sea para paises igualmente sumidos en crisis, marcados
por la violencia, la desigualdad y la desgracia.
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Este artigo problematiza o graffiti como manifestacao
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Introducao

A arte do grdffiti - plural da palavra italiana graffito, de-
rivada do Grego graphein, verbo que significa escrever,
desenhar - que atualmente ocupa de forma simbdlica o
espaco publico das metrépoles, propagou-se gracas a ir-
reveréncia e a contestacao das geracdes jovens dos anos
1970 e 1980, utilizando de seus talentos artisticos (musi-
ca, danca, pintura etc.) para circular discursos de protes-
to, resisténcia politico-cultural, apesar do ocultamento
dos media.

Inicialmente, faz-se necessario estabelecer as diferencas
entre grdffiti e pichacdo. A primeira delas esté relacionada
apresentacdo. A pichacao utiliza-se da linguagem verbal,
da escritura de palavras, para deixar sua mensagem, en-
quanto o graffitilanca mao de elementos visuais para ocu-
par o espaco publico a partir do desenho livre ou esténcil.
No graffiti, as inscricbes verbais sdo complementares e
servem apenas de suporte aos elementos pictéricos.
Outra distincdo entre as duas formas de expressao é a
relacdo entre o licito e o ilicito. A pichacao, mais préxima
das raizes do graffiti moderno nova-iorquino, centra-se na
marginalidade. Seus autores ndo dependem de permissao
para ocupar espacos publicos ou particulares com suas
mensagens protesto ou simplesmente suas tags - como
é conhecido no meio a pichacdo que se resume a assina-
tura dos nomes reais ou ficticios de seus escritores. Pelo
contrdrio, quanto maior a contravencdo e o risco mais
respeito seu autor possui junto ao demais writers. Assim,
as escritas realizadas em locais de dificil acesso ou alta
vigilancia sao colecionadas como triunfos.

O grdffiti, por sua vez, alcancou nas Ultimas décadas, sta-
tus de arte. Inserido ao campo das artes visuais, sua pra-
tica afastou-se da ilegalidade e ganhou uma perspectiva
multidisciplinar ligada ao imaginario juvenil, consolidado
pela industria cinematografica, banda desenhada, video-
jogos e moda.

Esta nova perspectiva inseriu no cendario das artes nomes
como Jean-Michel Basquiat, que iniciou suas obras nas
ruas de Manhattan e tornou-se um dos maiores expoen-
tes do neo-expressionismo e Banksy, conhecido por sua
habilidade com esténcil e forte critica social e politica -
cujo primeiro trabalho foi identificado na cidade de Bris-
tol, Inglaterra. Em 2018, uma das obras mais conhecidas
do artista britanico, A Menina com o Baldo - originalmen-
te pintada em um muro em Londres - foi transforma-
da quadro e colocada a venda em um leildo na famosa
Sotherby’s, de Londres. No exato momento em que foi
arrematada por 1,4 milhdo de libras, um dispositivo ele-
tronico foi acionado e o desenho cortado em tiras até a
precisamente a metade da tela por um picador de papel
escondido na prépria moldura.

Outros nomes do graffiti ganharam visibilidade interna-
cional, como os franceses Blek Le Rat e JR, o americano
OBEY, os brasileiros Kobra e OSGEMEQS, os portugue-
ses Bordalo Il e Vhils, o alemdo DAIM, etc., tanto pelo
talento dos artistas que possuem estilos variados, quanto
pelo viés critico de suas obras em relacdo a temas sociais
e politicos.

O graffiti chegou ao Brasil no final dos anos 1970, na ci-
dade de Sao Paulo. Nas décadas seguintes, os artistas
brasileiros desenvolveram um estilo diferenciado e se
consolidaram no cenério internacional. A cidade recebeu
a instalacdo do Museu Aberto de Arte Urbana do Brasil
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(MAAU), constituido por 66 painéis de graffiti instalados
nos pilares que sustentam o trecho elevado de uma das li-
nhas de metro, com obras de artistas como Binho Ribeiro,
Chivitz e Cranio (Braga, 2018; Gontijo, 2012).

Assim com outros nomes ja citados, Cranio possui um es-
tilo diferenciado e com critica social bem demarcada em
sua obra, que serd objeto de anélise para buscar revelar
os sentidos presentes nos discursos a partir da retratacao
da figura do indigena. Com isso, pretende-se conhecer
quais representacdes sociais e significacoes estdo pre-
sentes em sua arte.

1. Graffiti e ocupacao do espaco urbano

A manifestacao artistica que hoje conhecemos com graffiti
nasce na pré-histoéria, com as pintura nas cavernas, passa
pela pintura mural nas civilizagdes antigas e pelo muralis-
mo moderno, com seus diferentes estilos e técnicas modi-
ficando-se ao longo dos séculos, até chegar ao momento
atual em que caracteriza-se como uma arte urbana. Marca
do espaco urbano das metrépoles, a estética do graffi-
ti também tem sido incorporada pela publicidade e pela
moda, consagrando estilos e artistas ao redor do mundo.

O graffiti urbano contemporaneo surge em Nova lorque,
durante a Segunda Guerra Mundial, com jovens fazendo
suas assinaturas em muros. Durante os anos 1950, as gan-
gues - fendnemo social tipico deste periodo - passaram a
fazer uso deste recurso para demarcar seus territorios.
Na década seguinte foi a vez de movimentos de contra-
cultura, partidos politicos e minorias negra e latinas tam-
bém recorrerem a esta técnica para difundir suas ideias.
Contudo, foi durante os anos 1970 que arte tornou-se
uma referéncia urbana de contestacdo social, presente
nos diversos bairros como, Washington Heights, Bronx e
Brooklyn (Fernandéz et al, 2000).

Nao por acaso, a cidade estadunidense é o berco desta
manifestacdo artistica que tem a critica social como mar-
ca de sua expressdo. A populacdo nova-iorquina é fruto
de diversos processos migratérios que inclui europeus,
afro-americanos e latino-americanos, e ao longo de sua
histéria presenciou alteracées de modelos econdmicos. A
substituicao da indUstria por servicos, que transformou o
seu tecido econdmico a partir de 1970, intensificou con-
flitos sociais pré-existentes com a nova configuracdo dos
postos de trabalho e demanda por mao-de-obra qualifi-
cada. Este cendrio iniciou um processo de terceirizacao
de politicas sociais e diminuicdo da presenca do Estado
na educacado e na assisténcia social em areas mais dis-
tantes do centro econdémico (central city), convertendo os
guetos auténticas inner cities, apartadas das politicas an-
glo-saxdnicas estabelecidas como oficiais (Diego, 2000).

E neste cendrio que surge, entre a juventude negra, um
movimento que se diferencia da ja consolidada cultura
soul?, pois além de ter foco na preservacao e na valoriza-
cao da identidade negra, também renuncia a dominacao
imposta pela cultura branca protestante anglo-saxénica
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e contesta a ocultacao de suas expressdes culturais pelos
media. O movimento hip-hop rompeu o siléncio e levou
as ruas manifestacdes culturais dos movimentos juve-
nis. A cultura hip-hop nasce como forma de resisténcia,
por meio de suas diferentes auto-expressdes (as rimas
politizadas do rap?, as dancas acrobaticas da breakdance,
DJ'ing, skating e graffiti) reivindica necessidades das po-
pulacdes dos bairros periféricos e evidencia as politicas
discriminatérias ao difundir lutas por direito a cidadania,
a histéria e a memoria coletiva.

Nos anos 1980, a cultura hip-hop, impulsionado pelo
mercado musical que promoveu artistas deste movimen-
to (Afrika Bambaataa, Public Enemy, Run-DMC, Dr. Dre e
outros), expandiu-se para outros paises. Hoje, o graffiti e
a pichacao estabelecem-se como uma marca cultural das
metrépoles. Sua grafia apresenta variacdes entre protes-
to, ironia, resisténcia politico-cultural e as pautas identi-
tarias dos grupos sociais a que pertencem seus artistas.

2. Graffiti como representacao cultural

Espalhados pelas ruas, em muros, paredes, portas, va-
goes de comboios ou outro elemento - fixo ou mével - de
ocupacao do espaco publico, graffiti e pichacdes se desta-
cam na paisagem urbana de grandes cidades como Lon-
dres, Berlim, Nova lorque, Paris e Sao Paulo. A arte do
graffiti nasce e se desenvolve como uma clara funcao de
servir de apoio para a expressao da construcdo social de
seus produtores, atuando como pratica cultural inscrita
em coordenadas particulares, mas que compartilha com
outras formas de expressdo cultural e artistica urbanas
emergentes (Diego, 2000).

A mensagem do graffiti pode ser de protesto, de resistén-
cia cultural e politica, mas é sempre uma representacao
de seu autor. Por representacdo entende-se a “producio
de significado através da linguagem” (Hall, 1997, p. 28).
Assim, a producdo de significado acontece através da
pratica, levando em conta as diferentes linguagens utili-
zadas para simbolizar, representar ou referenciar objetos,
pessoas e eventos no que conhecemos como mundo real
e ideias imaginarias, fantasias ou abstracoes.

Por operar como um sistema representacional®, a lingua-
gem nao sé possibilita o didlogo, mas também habilita a
construcdo de sentidos e visdes compartilhadas de mun-
do. Dessa forma, um graffitindo pode ser analisado apar-

tado do contexto que rodeia seu autor, pois €, ao mesmo
tempo, uma representacao individual e coletiva.

O artista do graffiti utiliza-se das confrontacdes diretas,
da ironia e outros recursos discursivos para representar
a identidade. O discurso nao apenas como reflete ou re-
presenta entidades ou relacdes sociais, ele os constréi ou
os constitui e também posiciona os diferentes sujeitos
sociais. Apresenta-se, desse modo, como suporte abstra-
to de sustentacdo para variados textos que circulam em
uma sociedade, produzindo e reproduzindo ideologias
(Fairclough, 1992).

O graffiti, em sua esséncia, manifesta uma reacdo ao stab-
lishment cultural e as injusticas sociais, que partem de um
poder institucionalizado pela organizacao social, politica
e cultural das sociedades. Poder este exercido pela classe
dominante sobre educacao, trabalho, familia, atividades
de lazer, etc. Fairclough (1997) aponta como um aspecto
importante desta luta a desnaturalizacdo de convengodes
existentes e a sua substituicdo por outras, que se da a
partir da construcao cultural e ética, reestruturacao de
subjetividades e identidades, j4 que uma concepcao he-
gemonica‘ requer o desenvolvimento de praticas que na-
turalizam relacbes e ideologias especificas e que sejam,
em sua maioria, praticas discursivas. Quando naturaliza-
das, estas convencdes discursivas passam a fazer parte
do senso comum, assim como os pressupostos ideold-
gicos, e se tornam um mecanismo extremamente eficaz
de perpetuacao e reproducao de dimensdes culturais e
ideolégicas dominantes.

2.1 Arepresentacao social do indigena no Brasil

O imagindario publico coletivo brasileiro carrega uma his-
téria de desumanizacido de seus povos tradicionais, re-
presentados, na maioria das vezes, de forma folclérica e
distorcida, reforcando preconceitos e negacao de alteri-
dade. Sentimentos como medo e rejeicdo sdo comuns en-
tre a populacdo ndo-indigena. Este cendrio findou por es-
tabelecer uma relacado de estranhamento e afastamento
dos povos indigenas com o restante da populacio (Sousa,
2017). Mesmo entre a populacdo que vive préxima as co-
munidades indigenas, a imagem do indio é negativa, cau-
sada principalmente pelo histérico violento da disputa
pela terra e os recursos naturais (Giraldin, 2010).

Contribuiu para esse cendrio a ressignificacdo do concei-
to de aculturacdo, que tem sua origem nos estudos de
Antropologia do século XX e “que significava tanto o pro-
cesso geral de trocas culturais entre povos com culturas
diferentes em situacdo de contato, quanto a adocao de
elementos culturais da sociedade majoritaria circundan-
te” (Giraldin, 2010, p. 51). Entretanto, a partir dos olhares
de antropdélogos formados nas décadas de 1960 e 1970
no Brasil, a ideia de aculturacdo como perda cultural e
substituicdo da cultura originaria pela sociedade majori-
taria foi amplamente disseminada entre a populacao, tor-
nando-se quase uma ideologia nacional. Somente a partir
da década de 1980, influenciado processo de reversao
do quadro de depopulacdo com o crescimento da popu-
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lacdo indigena é que a pressuposicao da fatal extincao
dos povos indigenas passa a ser desconsiderada entre os
estudiosos (Giraldin, 2010).

A sociedade urbana ndo-indigena vé com estranhamento
a cultura, a lingua e outros comportamentos resultantes
da tradicao e da ancestralidade dos povos nativos brasi-
leiros (Sousa, 2017), o que dificulta o acesso do indige-
na a saude, a educacao, ao direito de moradia e a outras
conquistas resultantes da troca de valores culturais que
contribuem para construcao de uma sociedade mais plu-
ral. Resultado de um processo de exclusdo dos indigenas
e suas praticas por parte dos poderes constituidos, o apa-
gamento da heranca cultural dos povos indigenas brasi-
leiros gerou exclusdo social desses atores que sdo vistos
como selvagens, nao-civilizado, o que dificulta o acesso a
direitos basicos de cidadania como saude, educacéo en-
tre outros.

3. A figura do “indio” na arte de Cranio

Cranio é como o artista Fabio de Oliveira Parnaiba assi-
na suas obras. Ele nasceu em 1982 e cresceu em meio a
efervescéncia artistica da arte urbana na zona norte de
Sdo Paulo, regido que é considerada o berco do graffiti
paulistano. A partir de 1998, os muros passaram a ser a
tela de Fabio. Inspirado no meio em que vivia, nas anima-
¢oes infantis (Figura 1) e na obra do pintor Salvador Dali,
o artista aprimorou sua técnica e desenvolveu um estilo
préprio, hoje reconhecido dentro e fora do Brasil.

As figuras indigenas com um toque azul e linha marcante
- referéncia do graffiti de Cranio - podem ser observadas
em muros de cidades brasileiras e internacionais, como
Berlim (Figura 2), Hamburgo, Londres, Amsterdao, Miami,
Paris, Moscovo, Tel Aviv (Figura 3) e outras. Segundo o
artista, a representacao do ‘indio’ nasceu da tentativa de
encontrar um personagem que representasse a cultura
brasileira.

Figura 1 — Sao Paulo, Brasil. Fonte: Instagram do artista.
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Figura 2 — Berlim, Alemanha. Fonte: Sitio web do artista.
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Figura 3 — Tel Aviy, Israel. Fonte: Instagram do artista.

A selecdo dos trabalhos para a andlise, foi realizada a
partir do material divulgado pelo artista em seu sitio na
web e em sua conta oficial no Instagram. Como primeiro
critério para recorte do corpus, optou-se pelos graffiti de
rua, realizados em espacos publicos: muros ou outro ele-
mento de ocupacao urbana. Portanto, as artes expostas
em galerias - a maioria em spray sobre canvas - em ou-
tros espacos particulares foram descartadas. Em segui-
da, também foram eliminados os trabalhos fora do Brasil,
pois estes, muitas vezes, retratam contextos especificos



dos lugares em que sao realizados.

O trabalho aqui apresentado utilizou como suporte teé6-
rico-metodoldgico a Anélise Critica do Discurso (ACD), a
partir da abordagem tridimensional (llustracao 1), a qual
entende que um texto ndo pode ser analisado isolado de
sua pratica discursiva - producdo, distribuicdo e consumo
textual - e da pratica sociocultural (Fairclough, 1997).

Os tedricos da ACD consideram que as ideologias desem-
penham um papel fundamental na producao de signifi-
cado dos discursos e das representacdes de pessoas e
acontecimentos (Van Dijk, 1997). As praticas discursivas
sao ideologicamente investidas, pois incorporam signifi-
cados que contribuem para sustentar ou reestruturar as
relacdes de poder nas sociedades (Fairclough, 1992).

Por este motivo, considerou-se importante fazer um en-
quadramento ideolégico geral presente da obra de Cra-
nio. Com um toque humoristico, o artista paulistano utili-
za-se de figura do ‘indio’ para fazer critica ao consumismo
e ao Capitalismo e, em contrapartida, defender questbes
ambientais e a preservacado da floresta amazénica. O ar-
tista também faz uso do recurso do texto de apoio em
alguns de seus trabalhos.

O mundo capitalista, representado ora por logomarcas
de grandes corporacdes, ora pela imagem de “homens de
negécios” - representada pela figura masculina usando
fato social -, notas de dinheiro e pastas executivas pre-
sentes em suas pinturas. A critica a classe politica é fre-
quente e bem demarcada, associando-a sempre a ideias
de descrédito, mal uso do dinheiro publico e a corrupcao
(Figura 4).

Figura 4 — Sao Paulo, Brasil. Fonte: Instagram do artista.

Pode-se dizer que o apelo a uma acao cidada por parte da
populacao brasileira também esta presente em sua arte.
Instiga a reflexdo sobre a postura do cidaddo brasileiro
diantes de problemas sociais, como na Figura 5 - na qual
o ‘indio azul’ ganha tons do arco-iris numa representacao
aos crimes de homofobia que se proliferaram pelo pais. A

5 https:

6 https:

5/

imagem revela, ainda, a apatia do povo brasileiro face a
este cendrio, ao retratar a figura dormindo.

Figura 5 — Brasil. Fonte: Instagram do artista.

O avanco do capital internacional na economia brasilei-
ra é outro tema recorrente na arte de Cranio. Exemplo
disso, é o graffiti da Figura 6, em que contesta também a
assimilacao de culturas estrangeiras pelo povo brasileiro,
representada pela empresa norte-americana McDonalds,
gigante do fast-food, que inseriu-se de forma efetiva no
mercado nacional e contribuiu para alteracées dos habi-
tos alimentares dos brasileiros.

Figura 6 — Sao Paulo, Brasil. Fonte: Instagram do artista.

A falta de credibilidade e associacdo a corrupcéo, o ar-
tista também revela, em sua arte, a postura violenta que
parte dos politicos adotam ao tratar das questdes dos
direitos dos povos indigenas no Brasil (Figuras 7, 8 e 9).
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As questdes ambientais e defesa da preservacao da flo-
resta amazonica é retratada de diferentes formas pelo
artista: num discurso positivo de integracdo da figura a
biodiversidade da floresta (Figura 10) ou pela postura de
combate e enfrentamento, ele aparece segurando armas
-, alanca, o arco e a flecha - e pintado para a guerra (Fi-
gura 11).

Figura 7 — Brasil. Fonte: Instagram do artista.

Figura 11 — S3o Paulo, Brasil. Fonte: Instagram do artista.

< Figura 9 — Sao Paulo, Brasil. Fonte: Instagram do artista.
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Consideracoes

A anélise discursiva do graffiti de Cranio revela um posi-
cionamento de oposicdo a narrativa majoritaria: a ideali-
zacado do indigena como um ser apartado do restante da
sociedade é fruto de uma narrativa colonial, que segundo
Ashcroft, 2001) cria e replica ideias de figuras opostas
como, colonizador/colonizado; branco/nao-branco; civili-
zado/primitivo, e ainda que considerados os processos de
rarefacdo, reagrupamento e unificacdo (Foucault, 1971),
esta presente na sociedade brasileira contemporanea. Ao
que indicam as pesquisas de Silva (2009), Giraldin (2010)
e Sousa, (2017), esta idealizacdo do indigena como no-
-civilizado e associado a violéncia produziu um distancia-
mento por parte da populacdo ndo-indigena deste grupo
social e, consequentemente, o ndo-reconhecimento de
sua cidadania e de seus costumes.

Ao tratar da presenca e auséncia de atores nas praticas
discursivas de uma sociedade, Van Leeuven (1997, p 171)
chama atencao para o fato de que

os <dizentes> podem ser representados - impessoal ou pessoal-
mente, individual ou coletivamente, através de referéncia ou
a sua pessoa ou ao seu enunciado, etc. - sem privilegiar uma
destas escolhas como sendo a mais literal, e sem privilegiar o
contexto ou contextos em que um ou outro tendem a aparecer

como mais normativos do que outros.

Ainda que cada cultura desenvolva suas préprias formas
de representar o mundo social, as praticas sociais trans-
formadas em discursos produzem representacdes que
incluem ou excluem atores sociais para servir aos propo-
sitos dos seus autores. Apesar de que algumas exclusées
ndo deixarem marcas na representacao - excluindo quer
os atores sociais quer as suas atividades -, elas tém sido,
por direito, um aspecto importante da anélise critica do
discurso. Ha exclusdes inocentes, quando se acredita que
os interlocutores ja conhecem atores ou que sio irrele-
vantes para eles e outras que fazem parte da estratégia
de propaganda que tem por objetivo a criagdo do medo
e encara determinados atores como inimigos dos interes-
ses coletivos (Van Leeuven, 1997).

Assim, é possivel afirmar que Cranio subverte o olhar so-
bre a cultura brasileira ao escolher, como representacio
para sua arte, a figura de um ator social historicamente
excluido das praticas normativas: o ‘indio’. Por vezes, uti-
lizando um discurso de apelo a sensibilidade humana, ou-
tras vezes mais voltado para o combate e a resisténcia.

O artista é também um ativista das causas sociais, que
neste caso especifico, pode estar relacionado a aproxima-
¢do Cranio com liderancas do movimento indigena, como
o cacique Raoni, relacdo de amizade exibida em fotogra-
fias publicadas pelo artista em sua conta de rede social.
A arte de Cranio revela um descontentamento com as
acdes do governo e ao sistema capitalista global, respon-
savel por reduzir o atendimento publico em areas como
educacio, saude, assisténcia social, e transferir para o
setor privado servicos essenciais como agua, energia, te-
lefonia etc., ao trazer a discussao sobre justica social para
o centro do debate, instigando o observador a refletir so-
bre a acdo coletiva, sem esquecer do carater individual.
Considerando os discursos como acontecimentos interli-
gados ao contexto social, é possivel afirmar que o ‘indio
azul’ de Cranio age como elemento contraponto ao dis-
curso desenvolvimentista, a devastacdo do meio ambien-

te e ao consumismo. Ainda que, muitas vezes, esta figura
incorpore, em alguns desenhos, a imagem dos atores so-
ciais criticados por sua arte.
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Enquadramentos

da precariedade no lar:
uma analise comparativa
entre imagens do Farm
Security Administration
e do Bolsa-familia’

As imagens fotojornalisticas de pessoas empobrecidas
geralmente partem de um enquadramento biopolitico
que valoriza aspectos precarios, como se buscassem
registrar provas de uma espécie de vulnerabilidade
socioecondémica. O objetivo deste texto é esmiucar tal
enquadramento, tira-lo da neutralidade, demonstran-
do os aspectos politicos que perpassam as suas cons-
trucdes. Para tanto, realizamos uma andlise compa-
rativa, relacionando imagens produzidas em torno de
dois programas sociais: o brasileiro Bolsa-Familia e o
americano Farm Security Administration. Nas associa-
¢oOes, ndo apresentamos meramente articulacoes plas-
ticas ou generalizagdes visuais. Buscamos construir
um didlogo dinAmico entre imagens distintas (com se-
melhancas gestuais, de contetido ou de composicio)
que jogue luz sobre as nuances politicas de cada pro-
jeto fotodocumental. Assim, demonstraremos tanto a
continuidade de um enquadramento moralizante ao
longo de décadas, quanto algumas caracteristicas es-
pecificas de cada perspectiva, identificadas a partir da

analise comparativa.

Palavras-chave
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Introducao

Entre os anos de 2003 e 2015, pudemos observar? que
quando os corpos e rostos de mulheres empobrecidas
ganham nitidez na superficie de imagens fotojornalis-
ticas referentes ao Programa Bolsa Familia, é possivel
perceber uma tendéncia, ao longo do tempo, de retra-
td-las por meio da atribuicdo de lugares enunciativos
que se aproximam de uma légica de registro de contro-
le, cuja racionalidade é consensual e favorece a produ-
¢do do que Joshana Oksala (2019, p.121) nomeia como
“gerenciamento da pobreza e das populacbes precarias”,
ressaltando os modos de captura e controle dos sujeitos
pelos aparatos governamentais e mididticos. As politicas
sociais do governo e suas narrativas propagandisticas
e jornalisticas tendem a acentuar formas de controle e
desigualdade através de discursos que opdem vulnera-
bilidade, de um lado, e a valorizacdo do protagonismo e
do empreendedorismo, de outro. As relacdes de poder
que hierarquizam o valor das vidas podem ser inferidas
a partir de modos de configuracdo das acdes institucio-
nais que limitam o campo de acbes possiveis dos sujeitos
empobrecidos. Como acentua Oksala (2019), instituicbes
governamentais e midiaticas, ao conduzirem condutas
através de seus discursos e agenciamentos, configuram
uma forma de governamentalidade neoliberal que estru-
tura o eventual campo de acdo e escolha de sujeitos e
coletividades, sobretudo quando olhamos para mulheres.
As mulheres sdo constantemente retratadas de forma a
ressaltar como podem ser oprimidas no espaco da casa,
encantuadas ou posicionadas de forma a reduzir sua
agéncia fisica, em uma mise-en-scene que revela formas
violentas de controle patriarcal sobre suas existéncias.
Nao raro, as imagens fotojornalisticas que conferem vi-
sibilidade ao Bolsa-Familia e a seus indices de sucesso e
fracasso traduzem a emancipacao feminina como suces-
so econdmico individual e meritério, pouco revelando as
contingéncias que atravessam o leque de experiéncias e
escolhas disponiveis a mulher empobrecida (MARQUES,
BIONDI, JESUS, 2019).

A governamentalidade neoliberal requer a precarieda-
de como modo de vida, como principio organizador e
controlador por meio do qual se enraizam praticas bio-
politicas. Fassin (2010) ressalta que o acesso as politicas
sociais dos governos tende a reforcar a producao de nar-
rativas de vulnerabilidade como destituidoras de agéncia
e autonomia, e ndo como possibilidade de resisténcia e
sobrevivéncia de formas de vida. Segundo ele, os agen-
tes institucionais, nao raro, exigem provas narrativas ou
fisicas das dificuldades, dos fracassos e da inaptiddo para
justificar a necessidade, misturando mérito e compaixao.
Assim, quando instituicdes midiaticas apostam na cons-
trucdo de discursos que destituem os sujeitos empobre-
cidos de um estatuto de humanidade e dignidade, produ-
zem, a nosso ver, enquadramentos biopoliticos, ou seja,
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servem-se de uma técnica de governo ou de governa-
mentalidade voltada para o controle coletivo, de manei-
ra a formatar as cenas de aparéncia de sujeitos e grupos
exemplares, considerados como parametro, cujo proje-
to e modo de vida é tido como antitese do desvio e de
existéncias moralmente julgadas como indignas de con-
sideracido e apreciacio (MARQUES, 2018; MARQUES,
BIONDI, 2019).

E importante destacar que uma significativa parte da pro-
ducao fotojornalistica no Brasil tende a representar as
beneficidrias do Programa Bolsa Familia, sob uma pers-
pectiva que se aproxima do modelo ja bem referenciado e
proposto pelo Farm Security Administration (FSA), nos Esta-
dos Unidos dos anos 1930. Ambos valorizam a pratica fo-
todocumental de modo a partilhar do mesmo investimen-
to no uso de imagens fotograficas para ilustrar a realidade
rural cotidiana e embasar os argumentos das andlises so-
cioecondmicas indicadas pelos seus Programas.

Ao realizarmos uma andlise comparativa entre fotogra-
fias que retratam os projetos sociais FSA (Farm Security
Administration)?® e o Bolsa-Familia, ndo buscamos, neces-
sariamente, demonstrar como as imagens mais recentes
realizam uma espécie de “citacdo iconografica” das ima-
gens antigas. A questao principal é entender os signifi-
cados provenientes a partir da relacdo entre essas ima-
gens; imagens escolhidas pelos pesquisadores a partir de
semelhancas estéticas, mas ndo somente, se investigan-
do também relacdes tematicas e outras mais subjetivas,
como se tratard no percurso metodolégico. O objetivo é
entender como essas imagens seguem um enquadramen-
to biopolitico de mulheres empobrecidas. Para tanto, es-
colhemos fotografias que tenham relacdo com o espaco
da casa, ja que, no enquadramento analisado, o lar é um
espaco primordial.

Quando destacamos a expressao enquadramento, esta-
mos falando do enquadramento fotografico realizado pe-
los fotdgrafos, mas nos referimos também, como coloca
Judith Butler, a “uma determinada maneira de organizar
e apresentar uma acdo [que] leva a uma conclusio inter-
pretativa acerca da propria acdo” (BUTLER, 2018, p. 23).
Na organizacdo que estudamos, a precariedade social é
valorizada em detrimento de outras condigdes que nao
tenham relacdo com essa vulnerabilidade. O risco é que
esse reconhecimento enquadrado se torne uma espécie
de conhecimento Unico das vidas que estdo em vulnera-
bilidade, o que é um perigo, pois a precariedade nunca é
a condicdo total de um individuo. Consequentemente, as
vidas enquadradas ndo sdo consideradas vidas.

Essas populagdes sido “perdiveis”, ou podem ser sacrificadas,
precisamente porque foram enquadradas como ja tendo sido




perdidas ou sacrificadas; sdo consideradas como ameacas a vida
humana como conhecemos, e ndo como populagdes vivas que
necessitam de protecdo contra a violéncia ilegitima do Estado, a

fome e as pandemias. (BUTLER, 2018, p. 53)

A autora se refere principalmente aos enquadramentos
de guerra, mas a reflexdo nos auxilia pois a questdo da
precariedade é essencial para os enquadramentos propa-
gados nas imagens do nosso corpus, nas quais o contexto
vulneravel deve estar sempre claro e a vista. O nosso ges-
to é esmiucar esse enquadramento, tira-lo da invisibilida-
de, da neutralidade.

Ao nos referirmos ao aspecto biopolitico, é a partir da
abordagem proposta por Marques (2018) ao explicar
como as politicas publicas sociais enquadram os préprios
individuos atendidos socialmente, se exigindo deles a
afirmacao de uma determinada condicao

Exibir-se, exibir a precariedade, relata-la em narrativas, for-
mularios padronizados e entrevistas com assistentes sociais sdo
exemplos de processos biolegitimadores em que também o cor-
po € usado como “fonte de direitos”, numa espécie de exigéncia
a priori, de pré-condicdo para o acesso a politicas sociais. Quan-
to mais deteriorados forem os corpos e os locais de moradia,
mais aptos parecem estar os sujeitos a receberem beneficios.

(2018, p. 470)

Diante da necessidade de corpos precarios para esse con-
trole biopolitico, o discurso midiatico é relevante nesse
processo. No presente artigo focaremos no aspecto ima-
gético desse discurso, principalmente a partir da compara-
cdo entre imagens de pessoas do FSA e do Bolsa-Familia.
A questio da feminilidade é importante devido aos as-
pectos ambiguos em torno da participacdo da mulher
nesse enquadramento biopolitico. No caso do Bolsa-Fa-
milia, hd uma importancia durante o préprio processo de
atendimento, jad que o cartdo para saque do beneficio é
feito no nome da mulher, que é colocada como respon-
savel do domicilio. Marques (2018) identifica a contradi-
cao nessa realidade, ja que, por um lado, esse elemento
recoloca a mulher no ambito doméstico, mas, por outro
lado, figuras como a Secretaria Nacional de Renda de Ci-
dadania do Ministério do Desenvolvimento Social, Rosani
Cunha, identificam nessa estratégia uma forma de empo-
deramento feminino. Consequentemente, ha um parado-
X0 nessa realidade, ja que, apesar das condicdes basicas
possibilitadas pela existéncia do bolsa-familia, a inclusdo
politico-social das mulheres atendidas sofre algumas bar-
reiras. Marques defende que isso ocorre devido aos pre-
conceitos que surgem quando uma mulher é identificada
como beneficidria de programas sociais. Essas barreiras
derivam “de um entendimento comum naturalizado que
aponta os individuos em situacio de pobreza como “mas-
sa inutil de despossuidos e dependentes”, incapazes de
contribuir para movimentar as engrenagens da producao
e do consumo neoliberais” (2018, p. 465).

Do ponto de vista visual, a representacido das mulheres
é recorrente nas imagens que retratam a pobreza. Os
corpos femininos geralmente apresentam um certo des-
taque, ja que uma forma comum de atestar a precarieda-
de social ocorre na apresentacdo da precariedade do lar.
Como esse espaco € o ambiente doméstico por excelén-
cia, a mulher é fortemente presente nessas construcoes,
ainda que de diferentes maneiras, pois no enquadramen-
to estudado ela ainda é colocada no ambiente doméstico.
Assim, no geral, se percebe o reforco de um determinado

discurso que situa a mulher fora do ambiente publico. Ao
analisarmos as nuances desse enquadramento, seguire-
mos o caminho de outros trabalhos (MARQUES, 2018;
MARQUES e BIONDI, 2019), mas focando no aspecto
comparativo, a partir de uma analise profunda das ima-
gens de dois projetos distintos. Nao estamos analisando
criticamente os claros avancos sociais alcancados pelo
Bolsa-Familia, mas principalmente os aspectos proble-
maticos identificados no discurso imagético em volta do
projeto; problemas estes que evidenciam barreiras em re-
lacdo a realizacdo de uma autonomia mais intensa pelos
beneficiarios.

Percurso metodologico

Utilizamos o método comparativo por dois motivos. O
primeiro é porque almejamos analisar uma certa conti-
nuidade entre as fotografias dos dois periodos. Mas é
preciso destacar que essa continuidade é estética e po-
litica; atrds da composicao, das escolhas de enquadra-
mento, dos gestos valorizados (ou construidos), hd uma
perspectiva ideoldgica que pretendemos esmiucar. Se no
fotojornalismo “a fotografia fica subordinada ao concei-
to editorial” (BRIL, 1985, p. 41), queremos analisar esse
conceito editorial. No entanto, tal conceito nado se refere
somente a uma matéria, a um jornal ou a um contexto
histérico, mas a uma perspectiva que se consolidou na
fotografia had décadas. Para entender como essa abor-
dagem foi preservada ao longo do tempo, é necessério
analisarmos projetos de periodos distintos, justificando a
analise comparativa.

Entretanto, essa continuidade nao é total, j4 que mes-

mo as imagens mais parecidas apresentam diferencas
essenciais, com esses elementos dizendo muito sobre as
particularidades ideoldgicas de cada projeto. Isto porque
apesar de ambos partirem de uma perspectiva generali-
zante sobre pessoas empobrecidas, ainda assim o enqua-
dramento biopolitico ndo é idéntico. Aqui ja comecamos
a entrar no segundo motivo da nossa escolha metodold-
gica: entender melhor as singularidades de cada projeto.
Isso significa que ndo pensaremos somente a continui-
dade (a imagem destacada), mas também a imagem que
falta, o registro que nao foi feito ou preservado, justa-
mente por alterar os esteredtipos visuais buscados. Es-
sas imagens inexistentes sé irdo aparecer com a analise
profunda dos padrdes iconograficos dos dois projetos,
de modo que a partir dessa investigacao do invisivel sera
possivel identificar o que determinados enquadramentos
biopoliticos buscam eliminar.
Aqui é interessante pontuar que apesar da distancia tem-
poral entre as imagens comparadas, o fotojornalismo
praticado em torno do Bolsa-Familia geralmente segue
alguns padroes estabelecidos pelos fotografos do FSA.
Atualmente, por exemplo, é possivel identificar, no foto-
jornalismo dos nossos tempos, ecos do estilo do fotdgra-
fo Russell Lee, que é considerado o principal “documen-
tador” do FSA

Profissional face a um objectivo preciso — documentar sem esta-
dos de animo—, ele assume, desta maneira, uma perspectiva do
fotodocumentalismo que ainda hoje é, no campo fotojornalisti-
co, adominante. Por vezes, porém, parece-nos detectar uma cer-
ta exploracéo das situacoes pelo lado positivo. [..] A sua atencdo
nao se concentra exclusivamente nos sujeitos e menos ainda na
dramaticidade de uma expressdo particular, mas na decoracéo,
nas habitacdes (exterior e interior), na arquitetura, nos moveis
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e nos acessorios (como o radio), aspectos mais acidentais nas
obras de Evans e, principalmente, Lange. (SOUZA, 2000, p. 113)

As fotografias do Bolsa-Familia compartilham a “neutrali-
dade” dos registros, ainda que algumas imagens apresen-
tem uma dramaticidade no estilo de Dorothea Lange e
Walker Evans®. Além disso, esses fotdgrafos americanos
solidificaram uma forma de olhar para os pobres que esta
presente nas imagens do Bolsa-familia: ou seja, o registro
da pobreza dignificada (BRIL, 1984; MACHADO, 1984;
SOUZA, 2000).

Mas ainda que exista uma continuidade nos tipos de re-
gistros destacados, as diferencas ainda sdo fortemente
presentes. Ndo pretendemos apaga-las, mas analisa-las.
Mais do que descrever a representacao geral dos pobres
em determinadas imagens, queremos entender como
a comparacao entre registros que partem de prerroga-
tivas semelhantes, mas contextos distintos, pode jogar
diferentes matizes sobre essas imagens. Essas nuances
surgem principalmente a partir do gesto do pesquisador,
que se relaciona com imagens distintas de maneira se-
melhante a como um colecionador se relaciona com os
seus itens colecionados. Souto (2018) utiliza a compara-
cdo para explicar a sua metodologia comparativa. A auto-
ra defende que a poténcia de um objeto, no contexto de
uma colecao, ganha mais relevo do que se estivesse isola-
do, além de valorizar a dinamica metodoldgica que é inse-
rida a partir do agrupamento como colecio: “Cada nova
adicao pode modificar todo o conjunto, levando a uma
releitura, que por sua vez pode levar a uma reescritura da
colecdo. Todo um equilibrio prévio é abalado com a che-
gada de um novo elemento, fazendo com que a ordem da
colecdo seja sempre transitéria” (2018, p. 20). Em nossa
pesquisa, a organizacao da analise no presente artigo ndo
foi pensada anteriormente, mas depois das selecdes das
imagens principais, com a repetida reescricdo de nossa cole-
¢do. A partir da comparacao entre os dois projetos, novas
nuances surgiram para o problema central da pesquisa:
o enquadramento biopolitico de pessoas empobrecidas.
Essas camadas de significacdo identificadas durante a
comparacao nos guiaram na organizacdo do texto.

Nesse caminho, as imagens do Bolsa-Familia foram o
ponto de partida, com a criacdo de um banco de dados
de cerca de 60 imagens fotojornalisticas que retratam
mulheres beneficiadas pelo Programa Bolsa-Familia, pu-
blicadas entre 2003 e 2015, em jornais e revistas de am-
pla circulacdo nacional como Folha de S. Paulo, Estado de
S. Paulo e O Globo, além das revistas Veja e Isto é. Apds a
andlise dessas imagens, investigamos coletaneas e livros
importantes lancando com fotografias em torno do FSA
- como o Elogiemos os homens ilustres (2009), com fotogra-
fias de Walker Evans, e o In this proud land (1973), editado
por Roy Stryker, diretor da Secao Histérica do FSA, que
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orientava, de maneira autoritaria, os varios fotégrafos da
iniciativa). Em seguida, revisamos 83100 imagens do FSA
depositadas no banco de dados photogrammar.yale.edu.

Durante esse processo, percebemos algumas diferencas
essenciais entre os dois projetos. Inicialmente, ja pode-
mos ressaltar que devido a grande quantidade de fotos
produzidas pelo FSA, é possivel realizar varios recortes
de andlise nessas fotografias. O nosso artigo focou nas
imagens relacionadas com o lar, algo que nos foi coloca-
do pelas préprias imagens do Bolsa-Familia, geralmente
construidas em torno desse espaco (o que iremos proble-
matizar mais adiante). No entanto, apesar dessa carac-
teristica ser presente no FSA (tanto que produzimos as
comparacoes do presente artigo e ainda outras dezenas),
o projeto americano também abriga imagens com outros
recortes, valorizando principalmente uma dimensao nao
tdo comum nas imagens brasileiras: o trabalho. Ou seja,
além da familia em casa, os americanos também foto-
grafaram bastante o trabalhador rural em servico (plan-
tando, capinando e colhendo algodao, por exemplo) ou
caminhando (aparentemente em busca de alguma opor-
tunidade, na estrada). Essas imagens vado na linha do ob-
jetivo inicial do projeto: retratar os resultados da politica
de Roosevelt, que apostava em medidas como as seguin-
tes: “empréstimos a baixo juro para compra de terra, de-
senvolvimento de estudos sobre preservacdo dos solos
e criacao de quintas experimentais e de exploracdes co-
munitarias, que visavam dar emprego aos trabalhadores
errantes” (SOUZA, p. 110). O objetivo era, entao, fazer
com que as pessoas atendidas realizassem trabalhos agri-
colas. Consequentemente, muitas imagens do FSA dialo-
gam com a temporalidade do futuro, como se o registro
em destaque marcasse o inicio de uma nova vida. E o que
aponta o comentdrio de Stefania Bril sobre Walker Evans:
“o fotografo captava sobretudo as imagens-pontos de
partida, para induzir a imaginacdo e, quem sabe, a par-
ticipacdo do leitor. Para que ele veja, sinta e entenda “a
pobreza digna” dos meeiros norte-americanos na época
da depressdo” (BRIL, 1984, p. 16).

Esse tipo de imagem ndo é tdo presente nas fotos do
Bolsa-Familia. A terra, quando aparece, dificilmente é
um espaco para producao agricola ou fazer laboral; ela
é principalmente pano de fundo de determinada preca-
riedade. O didlogo temporal que as imagens brasileiras
travam é principalmente com o presente; um presente
enquadrado biopoliticamente, ja que ele deve atestar a
precariedade de quem estd sendo retratado, justifican-
do a assisténcia do governo. Essa construcdo existe nas
fotos do FSA, mas no projeto americano ha outros tipos
de construcdes, ainda que muitas vezes estejam limitadas
por uma busca da pobreza digna.

Assim, considerando as construgdes realizadas em volta
do lar, a selecdo das imagens americanas para a nossa
analise foi pensada a partir das imagens brasileiras des-
tacadas anteriormente, se seguindo, principalmente, trés
critérios: 1) semelhanca do gestual corporal (mulher sen-
tada sozinha na cama, por exemplo); 2) composicdo da
imagem (como a familia sentada no sofa da sala, com a ca-
mera no angulo frontal); e 3) contelidos paralelos, ainda
que nao compartilhem composicao ou gestual semelhan-
tes (como um conjunto de mulheres e criancas na calcada
da entrada de casa).

Mas além desses trés critérios, houve outros, inclusive al-
guns mais abstratos, que ndo se referem principalmente



a uma lembranca estética, mas mais subjetiva. Foi como
se determinada imagem americana lembrasse uma bra-
sileira ndo pela “concordancia” geral, mas pelo detalhe
pontual. Sobre esse tipo didlogo, Kossoy oferece uma
luz justamente ao criticar a associacdes que buscam so-
mente articulacdes plasticas, trocadilhos visuais. O autor
defende um didlogo com vida prépria, que independe da
mensagem,

cujo circuito se fecha na medida em que alguns de nés as olha-
mos e intuimos uma dada alteracdo da ordem natural das coisas;
uma percepc¢ao que, em geral, escapa a maioria das pessoas. [...]
Nada em comum com o punctum de Barthes. Um rosto em um
retrato, voltado para outro rosto, em outro retrato. Retratos de
pessoas que jamais se conheceram pessoalmente, retratos de
pessoas que viveram em paises distantes e épocas diferentes
reunidos, por alguma razao, ou pelo acaso, ou pela intuicdo do
editor/curador, numa mesma parede ou pagina de um album ou

revista. (KOSSQY, 2007, p. 149)

Sob esse critério, um gesto como um sorriso ou um olhar
podem ser o elo de contato entre imagens distantes.
Durante o processo de leitura das imagens do FSA, prin-
cipalmente no banco de imagens da Yale, 347 imagem
foram salvas obedecendo pelo menos um dos critérios
descritos acima. Apdés a andlise de todo o banco de dados,
realizamos uma espécie de peneira, para selecionar ndo
necessariamente as imagens que mais se pareciam com
as imagens brasileiras, mas principalmente as que pode-
riam render uma discussao sélida a partir da comparacao.
Assim, apds esse segundo processo, escolhemos analisar
para o presente artigo 11 imagens americanas e 9 imagens
brasileiras. A partir dessas associacdes mais diretas, cria-
mos trés divisdes referentes a espacos ou elementos pre-
sentes em um lar: 1) O quarto; 2) A sala; e 3) As aberturas.
Escolhemos o espaco devido a importancia que ele tem
na representacdo da pobreza, pois retratar as pessoas
pobres, segundo Marques e Biondi (2019), “quase sem-
pre requer visualizar seu ambiente doméstico, as tarefas
cotidianas, o modo de vida precéario. Assim, o espaco da
casa torna-se um aspecto matizado pela representacao
da pobreza a fim de melhor ilustrar como vivem esses
sujeitos em seu arruinado contexto material” (p. 89). Nes-
sa construcao, como ja dito, a presenca da feminilidade,
incorporada na figura da mulher, é intensa. Sao elas que
habitam as casas, sentadas ou em pé, tristes ou sorrindo.
Quando ha uma crianca ou um bebé por perto, eles estao
geralmente préximos da mae. Colocar uma pessoa como
responsavel pelo lar ndo é uma responsabilidade peque-
na, pois além das dificuldades praticas e econémicas, o
lar ndo é somente um um local que abriga um conjunto
de pessoas; morar no lar é “uma retirada para sua casa
como para uma terra de asilo, que responde a uma hos-
pitalidade, a uma expectativa, a um acolhimento huma-
no, em que a linguagem que se cala continua a ser uma
possibilidade essencial” (LEVINAS, 2000, p. 138-139). Os
enquadramentos que estudamos situam a mulher, ou a
pessoa com feminilidade, como responsavel por trans-
formar um local em um lar: “A mulher é a condicdo do
recolhimento, da interioridade da Casa e da Habitacao”
(LEVINAS, 2000, p. 138). Diante dessas construcoes, de-
cidimos avaliar especificamente como essas casas do FSA
e do Bolsa-Familia sdo habitadas a partir dos citados gru-
pos de analise. Vamos comecar dentro das casas e depois
partiremos para os arredores externos.

O quarto

Rosane Marinho
~

MARIA DO SOCORRO na casa onde mora desde que saiu da palafita

Imagem 1 — Foto: Rosane Marinho/ O Globo. Fonte: RIBEIRO,
Efrém. Um ano depois, nos emblemas da miséria -, O Globo, O
Pais, 11/01/04. Legenda: Maria do Socorro na casa onde mora
desde que saiu da palafita

Imagem 2 — Foto: John Vachon, 1940. Fonte: http://photo-
grammar.yale.edu/records/index.php?record=fsa2000041858/
PP Legenda:“Wife of migrant fruit picker. Berrien County, Mi-
chigan”

Colocamos aqui duas mulheres com expressdes preo-
cupadas. Na imagem brasileira, Maria do Socorro, “na
casa onde mora desde que saiu da palaffita”. J4 na foto
americana ndo conhecemos o nome da mulher, somente
sabemos que ela é a esposa de um imigrante coletor de
frutas. Sentadas em suas camas, elas olham diretamente
para a cAmera. O quarto da brasileiro tem uma televisdo
ligada, mas Maria nem olha em sua direcdo. Ndo sabemos
ao certo o que estd no ar, mas o contraste entre o que ha
dentro da TV com a realidade do quarto é presente, ainda
que latente, principalmente devido o contraste entre as
luzes emitidas pelo aparelho com o ambiente do quarto,
que é mais sébrio, mais neutro. Sem olhar para o mundo
da televisdo, a Maria do espaco surge como alguém que
nado se importa com as imagens de outro mundo que nio
o dela, apesar de ele estar ali presente e “ligado”. A esposa
do imigrante tem uma posicdo mais frontal ainda, mas a
camera esta levemente mais préxima. No entanto, ape-
sar da sua cama baguncada e da casa aparentemente mais
vulneravel (ela é de madeira e no de tijolos, como a de
Maria), o seu espaco parece levemente mais preenchido
(a impressdo pode ser devido ao tamanho menor de seu
quarto). Enquanto o quarto de Maria tem alguns poucos
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espacos ndo preenchidos e a parede seja relativamente
mais ampla, o espaco da foto americana é bastante “ocu-
pado” e harmonizado (a mulher estd no centro do enqua-
dramento e sentada de frente). A composicao da foto de
John Vachon indica uma harmonia da pobreza, como se
tudo estivesse no seu devido lugar, até a prépria a tristeza
da protagonista. Maria ressoa o semblante neutro e triste
da esposa do imigrante. O que leva destaque realmente é
a televisao ligada e a indiferenca de Maria com o aparelho.
E um paradoxo, pois se a composicio e a frontalidade da
foto do FSA dificulta a possibilidade do leitor imaginar o
futuro daquela mulher (provavelmente se pensa somente
0 seu presente ou o seu passado), a televisdo poderia ser-
vir como um objeto de fuga daquela realidade para a foto
brasileira. Mas Maria esta (ou € colocada) de costas para
essa possibilidade.

A frontalidade vai ser quase uma regra nas fotos do Bolsa-
-Familia. E uma posicdo “simples” e perigosa, pois ela pre-
serva facilmente uma sensacao de neutralidade e realis-
mo. “Nenhum enquadramento é o mais requisitado no uso
dominante da fotografia do que o frontal, exatamente por-
gue no enquadramento frontal o dngulo de tomada é pra-
ticamente ignorado” (MACHADO, 1984, p. 112). Assim,
retratos construidos neste enquadramento geralmente
sdo considerados reais pelo leitor, com as construcdes
realizada em torno dos corpos frontais sendo esquecidas.
Maria do Socorro, por exemplo, se tornou uma mulher
solitéria, sentada em sua cama, de costas para a televi-
sdo, nao ligando para o ludico, e com o rosto preocupado
e aflito, ainda que essas caracteristicas, claramente, nao
definam totalmente Maria do Socorro. Bastante comum
nas fotos do Bolsa-Familia, a frontalidade nao é tanto uma
regra no FSA, ainda que seja presente. Mas destacamos
para andlise mais duas fotos com tematicas semelhantes
as fotos de Maria: uma mulher sozinha e sentada.

Imagem 3 — Foto: Russell Lee, 1939. Fonte: http://photogram-
mar.yale.edu/records/index.php?record=fsa2000013280/PP
Legenda: Daughter of former white labor contractor, now mi-
grant worker, in tent home. Weslaco, Texas

A jovem filha na primeira foto estd em uma posicao diago-
nal parecida com a de Maria. Mas o seu olhar vai para fora
do enquadramento, com ela esbocando um leve sorriso.
Ja a Mrs. Mary Sye Turner estd com o olhar melancélico,
mas ainda direcionado para o exterior. Os seus espacos,
principalmente o da filha, também sado bastante ocupados.
A pobreza dessas fotos é preenchida e tem compartimen-
tos (estantes, gavetas etc). A frontalidade da camera nas
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imagens de Russell Lee e John Vachon podem até tentar
organizar e harmonizar essa vulnerabilidade, mas a filha
do registro de Lee apresenta um leve desvio a essa tenta-
tiva ao mirar algo que esta fora do quadro. O olhar flexibi-
liza levemente a temporalidade do registro, preservando
o carater momentaneo do momento, enquanto na foto de
Maria a frontalidade e a centralizacado intensas inserem
um peso temporal mais definidor: é o presente precario
materializado.

Imagem 4 — Foto: Jack Delano, 1941. Fonte: http://photogram-
mar.yale.edu/records/index.php?record=fsa2000026054/PP
Legenda: Mrs. Mary Sue Turner, wife of sawmill worker, with
some of the new furniture they have bought. Near Siloam, Gree-
ne County, Georgia

Ja aimagem de Jack Delano se difere das anteriores, pois
ha uma tentativa mais clara de embelezar o momento. A
camera ndo é mais frontal, mas esta em diagonal, se crian-
do uma profundidade de campo com trés elementos de-
finidores dessa profundidade: a dianteira da cama em pri-
meiro plano, Mary em segundo e seu armario em terceiro,
ao fundo. O olhar da protagonista é para o exterior do
quadro, mas, além disso, para um exterior reflexivo, devi-
do a sua postura mais pensativa®. Esse gesto demonstra
uma apropriacdo clara da vulnerabilidade do outro, com
a tentativa de dramatizar a realidade daquelas pessoas.
Nao se trata tanto de um gesto que queira trabalhar ou
dialogar com a poténcia dos retratados, mas sim de um
trabalho autoral do fotégrafo, como se fosse uma versao
mais estilizada dos enquadramentos feitos pelas fotogra-
fias do Bolsa-Familia.




A Sala

Vamos a sala. Local de encontros e/ou reuniées dos visi-
tantes e moradores da casa, a sala é um espaco comum
para a realizacdo de fotos. A pose frontal é comum. Os
dois exemplos acionados abaixo revelam esse aspecto:

Imagem 5 — Foto: André Felipe/ Folhapress. Fonte: CANZIAN,
Fernando. Familia Silva (Boyhood Bolsa Familia), Folha de Sao
Paulo, 10/07/15. Legenda: O casal Pedro e Micinéia Silva com
os filhos Alan, Luan, Vanessa e Isaque /André. Disponivel em:
https://acervo.folha.com.br/leitor.do?numero=20283&an-
chor=5995824&origem=busca&_mather=9b7edc4eOedc275c

Imagem 6 — Foto: Russell Lee, 1940. Fonte: http://photogram-
mar.yale.edu/records/index.php?record=fsal1992000419/PP
Legenda: Jack Whinery and his family, homesteaders, Pie Town,
New Mexico

Duas familias sentadas, com a maioria olhando para a ca-
mera. A frontalidade em grupo tem um significado hist6-
rico importante devido a relacdo antiga entre a fotografia
e os registros frontais de grandes grupos, geralmente rea-
lizados em ceriménias importantes. Analisando imagens
que seguem essa linha, Marie-Claire e Pierre Bourdieu
(2006) afirmam que n3o sio individuos e suas singularida-
des que sao fotografados, mas papéis ou relagdes sociais,
como o marido ou o militar, no primeiro caso, ou o tio da
América, no segundo. A anélise dos autores nos auxilia
principalmente em seus comentarios sobre a frontalida-
des desses retratos familiares (cujas descricdes sdo quase
idénticas ao conteudo das fotografias acima). Segundo os
Bourdieu,

Assumir a postura correta é uma forma de respeitar a si proprio
e de exigir respeito. O personagem oferece ao espectador um
ato de reveréncia, de cortesia, que é governado por convencoes,

e demanda que o espectador obedeca as mesmas convencoes
e as mesmas normas. Ele encara e pede para ser olhado fron-
talmente e a distancia. Essa exigéncia de deferéncia reciproca
constitui a esséncia da frontalidade. O retrato fotografico leva
a cabo, assim, a objetivacdo da imagem de si. Enquanto tal,
ele é simplesmente o caso limite da relacdo com os outros. [...]

(BOURDIEU, Pierre e BOURDIEU, Marie-Claire, 2006, p. 38)

A diferenca que essas imagens langam sobre a leitura cita-
da é que aqui os registros ndo sao feitos para preservacao
dos proprios familiares (que era o fim das fotografias ana-
lisadas pelos Bourdieu), mas para distribuicdo entre ter-
ceiros que nao tem ligacdo familiar com os fotografados.
Assim, quando o fotdgrafo organiza harmoniosamente e
frontalmente esses grupos familiares, repetindo as con-
vencdes dos retratos antigos, serd que esses corpos se
organizam frontalmente com o intuito de exigir respeito do
leitor, como coloca os Bourdieu? Nas imagens acima, real-
mente, a individualidade ¢é diluida para se valorizar regras
sociais, mas, além disso, essas regras sao preservadas por
uma midia com alcance muito amplo, além da regido do fo-
tografados. E um duplo ataque contra as individualidades:
o primeiro se da a partir do enquadramento fotografico
dos retratos familiares que focam nos papéis sociais e nao
nas pessoas (ataque este realizado pelo fotégrafo ao re-
petir convencdes e organizar o espaco); e o segundo pelo
enquadramento biopolitico orquestrado pela midia (caso
brasileiro) ou pelo governo (caso americano), que dissemi-
nam o ataque anterior para um publico maior.
Comentamos os ataques contra os fotografados, mas
também é interessante pensar como o leitor das imagens
também sofre alguns ataques por meio da frontalidade.
Ao apostar nesse angulo, o ponto de vista do fotdgrafo
é apagado, mas ainda é presente. Consequentemente,
ocorre o que Machado nomeia de transferéncia de sub-
jetividade: “a supressdo provisoria do nosso préprio olhar
para coloca-lo a mercé de um outro que dirige o nosso”
(1984, p. 95). E esse outro olhar, claramente, ndo é isento
de uma perspectiva prépria. Ou seja, ao transformar os
fotografados em retratos familiares da precariedade so-
cial, o leitor mais imediato, inicialmente, também faz uma
leitura que segue essa construcao.

Mas mesmo que as duas imagens acima estejam situadas
dentro de um enquadramento especifico, elas apresen-
tam diferencas importantes. Pensemos nos homens. Na
imagem americana, o homem mais velho é a uma figura
patriarcal, sendo o individuo mais velho e o nico homem
na imagem, centralizado no espaco, com seu olhar se tor-
nando quase um ponto de fuga a partir do qual tudo ao
redor é concentrado. Na imagem brasileira, o homem sen-
tado claramente é o mais velho, mas ele ndo é um homem
adulto como o da imagem do FSA. E um idoso, com rugas
no rosto e cabelos brancos, que esta disperso e ndo olha
para a camera. Ou seja, nesse retrato de familia, o corpo
masculino nao é onipotente. A dispersao o coloca quase
no mesmo tom da crianca de colo que esta do outro lado.
A centralizacdo da adolescente na foto brasileira pode
até indicar um leve desvio, mas olhemos a mulher a seu
lado, com o bebé no colo: é uma mae com o seu filho. No
perspectiva dessas imagens, esse “personagem social”
nao pode desaparecer. Ou seja, mesmo que em algumas
imagens o homem mais velho ndo represente uma figura
patriarcal central, isso ndo significa que a mulher deixe de
estar situada em uma posicdo caracteristica da estrutura
patriarcal. A mulher como materializacdo da mae é quase
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uma regra no fotojornalismo do Bolsa-Familia e nas fo-
tografias do FSA. Mesmo na presenca de homens, quase
sempre é ela que estd com o bebé no colo. Na imagem
americana que destacamos, estranhamente é até o pai
que carrega o filho, mas a maioria dos corpos com crian-
cas nos registros do FSA também sdo mulheres. Por que
essas fotos ndo mostram os homens com as criancas? No
caso das imagens americanas, se pode até pensar em uma
justificativa torta, ja que os homens seriam os responsa-
veis pelo trabalho na terra, enquanto as mulheres esta-
riam em casa. Mas nas fotografias brasileiras, nas quais é
quase inexistente a figura do individuo trabalhando, essa
justificativa fica mais torta ainda, pois o homem deixa de
estar com a crianca para, simplesmente, fazer “nada”. Mais
dois exemplos abaixo de como essa iconografia materna
se propaga nos dois projetos.

Imagem 7 — Foto: Leo Caldas. Legenda: Rosiete da Conceicao,
do Recife, inscreveu-se no Bolsa Familia depois do nascimento
da filha. Texto: MAGLIANO, Giovanni. “A Crise e 0os novos po-
bres”, Veja, Edicao de 22/02/2017, p.68.

A forte semelhanca entre as fotos demonstra a preser-
vacdo de um enquadramento especifico das mulheres
empobrecidas, que diante da precariedade do espaco de
suas casas e da tristeza estampada em seus rostos, nao
podem deixar de ser maes. Para comentar mais sobre
esse enquadramento, é interessante retornarmos a Lévi-
nas. Segundo Carla Rodrigues (2011), o filésofo identifica
na feminilidade uma hospitalidade absoluta, ainda que
essa feminilidade nao esteja presente, necessariamente,
somente nas mulheres, como o proprio autor ressalta:
“a auséncia empirica do ser humano do “sexo feminino”
numa morada nada altera a dimensio e feminidade que
nela permanece aberta, como o préprio acolhimento da
morada” (LEVINAS, 2000, p. 40). No entanto, Rodrigues
identifica que, apesar desse destaque, o filésofo ndo apre-
senta essa separacdo de forma clara. O debate nos auxilia
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pois a imagem da mulher que Lévinas aborda tem relacao
profunda com o ambiente onde estdo os corpos das nos-
sas imagens: a casa.

Imagem 8 — Foto: Dorothea Lange, 1934. Fonte: https://www.
loc.gov/item/2017759126/ Legenda: African American mother
and baby

Imagem 9 — Foto: Eduardo Anizelli/ Folha Press. Fonte: CAR-
VALHO, Daniel. Folha Press. Legenda: Familias deixam a po-
breza extrema, mas ainda enfrentam dificuldades. Folha de Sdo
Paulo, 03/02/2013. Disponivel em: https://acervo.folha.com.
br/leitor.do?numero=193%94&anchor=5851849&origem=busca



Lévinas recupera um dos ensinamentos do Talmude sobre a
mulher na tradicio judaica e afirma: “a casa é a mulher”. Ele lem-
bra que é a mulher quem torna a vida publica do homem possi-
vel, recuperando a tradicdo judaica segundo a qual a mulher é
responsavel pela vida espiritual, pela paz doméstica e por tudo
aquilo que da suporte ao homem. Sem a mulher, “o homem néo
conheceria nada do que transforma sua vida natural em ética”.
(RODRIGUES, p. 379).

Imagem 10 — Foto: Dorothea Lange, 1935. Fonte: https://www.
loc.gov/item/2017759126/ Legenda: Mexican mother in Cali-
fornia

A proépria autora identifica o lado problematico dessa
abordagem: “Quando Lévinas recorre ao lugar da mulher
na tradicao judaica, estaria fortalecendo esse dilema: va-
lorizando as especificidades das mulheres, mas as man-
tendo fora da vida publica” (p. 380). Pensando em como
o lar é constituido a partir das imagens do Bolsa-Familia,
existe uma complexidade semelhante. O lar dessas pes-
soas é ocupado de forma variada pelas mulheres. Sdo elas
que sorriem, preparam comida, estdo com criancas e se
movimentam um pouco mais. Enquanto isso, os homens
sdo mais rigidos. Mas mesmo nesse contraste, as mulhe-
res se movimentam dentro do perimetro do lar. Saudar o
aspecto hospitaleiro da mulher, ou preserva-lo a partir da
persisténcia do enquadramento da mulher no espaco do
lar, significa excluir a mulher do espaco externo, da vida
publica, afetando a sua autonomia.

As aberturas

Agora a nossa andlise ndo focalizarda em um aposento,
mas nas aberturas (principalmente de janelas e portas)
gue aparecem nas imagens do nosso corpus. A abertura da
morada indica um didlogo com o futuro. Normalmente, na
imagem, pode ser uma forma de guiar a atencao do leitor
ou até de trabalhar o contraste (harmonioso ou ndo) entre
o externo e o interno. Mas, nas imagens analisadas, esses
enquadramentos ndo enquadram o exterior. Pelo contra-
rio, eles atuam como elementos que dialogam mais com o
interior do que com o exterior.

oR LA

Imagem 11 — Foto: Dorothea Lange, 1939. Fonte: http://photo-
grammar.yale.edu/records/index.php?record=fsa2000005350/
PP Legenda: Log house now occupied and enlarged by the Ha-
lley family. Mrs. Halley in doorway with youngest child. Bonner
County, Idaho.

A ESPERA Edineide Dias, 25, ¢ as filhas Graziele, 4, e Naticli, 5,

dinda sem Bolsa Familia; leite, 50 3 vezes por semana, diz a mde

Imagem 12 — Foto: Danilo Verpa/ FolhaPress Fonte: MAISON-
NAVE, Fabiano. “O excluidos do marco zero”, Folha de S. Paulo,
Brasil, 12/10/2014, Eleicdes 2014. Legenda: A espera: Edineide
Dias, 25, e as filhas Graziele,4, e Natieli, 5, ainda sem Bolsa Fami-
lia, s6 3 vezes por semana, diz a mae. Disponivel em: https://acer-
vo.folha.com.br/leitor.do?numero=20010&anchor=5965065&0-
rigem=busca

A composicdo das duas imagens acima é comum nos dois
projetos. Uma ou mais pessoas em frente da casa, perto de
uma porta. A perspectiva mais cotidiana da porta é anu-
lada. Ou seja, dificilmente a caAmera fotografa o horizonte
em frente a porta, a partir da perspectiva de quem sai.
A camera toma o caminho contrario, com a porta sendo
um caminho para o mundo interior do lar e ndo o exterior
da sociedade. Nessa linha, as mulheres ocupam bastante
as redondezas dessa abertura, como se o caminho para
a sociedade n3o fosse percorrido, apesar de existente. A
dimensao doméstica ou familiar geralmente é valorizada
com o acompanhamento dos filhos ao lado, como ocorre
nas fotos acima. Mas nem sempre a condicdo doméstica
é estabelecida a partir do contato com terceiros. A pri-
meira foto brasileira deste artigo, por exemplo, demonstra
o aspecto solitario. As aberturas, em alguns momentos,
também servem para destacar essa solidao, como ocorre
nas imagens abaixo.
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Imagem 13 — Foto: Eduardo Anizelli/ FolhaPress. Fonte: CAR-
VALHO, Daniel. Familias deixam pobreza extrema, mas ain-
da enfrentam dificuldades; leia historias, Folha de S. Paulo,
03/02/2013. Disponivel em: https://acervo.folha.com.br/leitor.
do?numero=19394&anchor=5851849&origem=busca
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Imagem 14 — Foto: Jack Delano, 1941. Fonte: http://photogram-
mar.yale.edu/records/index.php?record=fsa1998008266/PP
Daughter of a Negro FSA (Farm Security Administration) client,
Greensboro, Greene County, Georgia

Na foto brasileira, o enquadramento dentro da imagem
nao se d4 a partir da abertura de uma porta, mas entre as
laterais de uma parede e de uma geladeira. No entanto, o
formato horizontal é idéntico ao de uma porta. O enqua-
dramento da mulher solitdria também ocorre nas fotos
do FSA, mas para o artigo escolhemos especificamente
a imagem acima para trabalhar determinados contrastes.
O conteldo, inicialmente, é paralelo: duas mulheres sozi-
nhas, sentadas e tristes, enquadradas por uma abertura
horizontal. Essa abertura ndo é a saida para o mundo, mas
a entrada para a soliddo dessas mulheres. De certa forma,
é a intensificacdo da soliddo. No entanto, ha diferencas
importantes. Na foto de Jack Delano, a mulher estd mais
inclinada para esquerda, em um posicao mais dramatica e
melancélica. Além disso, ha um espelho atras dela, no qual
enxergamos uma mulher olhando para a mulher central da
foto. O espelho insere levemente uma certa reflexividade,
pois essa outra mulher é uma espectadora, quase como se
fosse reflexo do espectador leitor da foto. E uma forma de
demonstrar a presenca da construcao e apontar para o fu-
turo, ainda que seja um futuro construido pelo possuidor
da camera. Na foto brasileira ndo ha essa construcdo. A
mulher olha para a cAmera em posicao rigida e com pouca
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expressao. A tristeza surge principalmente pela sobrieda-
de da imagem: nao ha terceiros, ndo ha filhos, ndo ha fazer
doméstico. E como se ela existisse somente para abrigar
uma dimensdo doméstica, pois sem um fazer doméstico
ou filhos, hd somente espera e nada mais. Com a recorrén-
cia de imagens solitarias como essa, tal enquadramento
biopolitico indica que ndo ha feminilidade fora das condi-
¢bes maternas e do lar, algo que é bem problematico.
Antes de continuarmos analisando as relagdes entre as
aberturas do lar e os seus habitantes, vale pontuar que
as imagens destacadas até o momento demonstram um
aspecto construido claro. No caso das fotos brasileiras,
nao ha nem a tentativa de se tentar emular um aconteci-
mento, ja que eles apostam na frontalidade caracteristica
dos retratos, um tipo de imagem na qual o aspecto cons-
truido é comum. Consequentemente, hd uma busca pela
harmonia, com a organizacdo da precariedade do espaco
e a centralidade dos corpos em cena. Diante disso, surge
uma questao: é possivel a imagem se impor contra esse
enquadramento? A critica e fotografa Stefania Bril ja havia
comentando a dificuldade dessa possibilidade: “Como é
dificil fazer fotos que nao se deixariam manipular. E raris-
simo o exemplo da “Pietd moderna” de Eugene Smith que,
mesmo se tirada de contexto, a tragédia de Minnamata,
continuard sempre a transmitir a sua mensagem, a dor
materna” (1986, p.45/ 142). J4 Machado (1984) considera
que uma forma de desafiar a hegemonia do olhar (e da
construcao) do enunciador (o fotégrafo) é apostar na com-
posicdo “errada”, que ndo preenche a extensio de todo
0 quadro, que apresente desarranjos estruturais. Alguns
exemplos do autor: “O senhor Raios X" (1973), de Char-
les Harbutt, e “Plataforma de mergulho” (1931), de Las-
16 Moholy-Nagy”. Ou seja, aparentemente esses desvios
ocorrem mais em uma determinada categoria mais autoral
ou experimental da fotografia, vertentes nao tao presen-
tes no nosso corpus. No entanto, isso nao significa que nao
podemos olhar com mais de atencao as fotografias do Bol-
sa-familia e do FSA para averiguar se nelas existem algum
elemento que destoe do enquadramento geral, ainda que
esse desvio ndo acarrete em uma ruptura.

Pensar nessas possibilidades é importante porque uma
imagem que desafia determinada perspectiva geralmen-
te leva o leitor a se demorar mais sobre a imagem. Ja os
registros mais comuns, geralmente sdo lidos de maneira
rapida, com pouca reflexdo. Se tornam itens colecionaveis
de nossas memodrias visuais, para usar a metafora utilizada
por Susan Sontag. Assim, diante do foco da organizacao
harmoniosa dos corpos e dos espacgos que é tdo presente
nas fotografias do Bolsa-familia, uma forma de desesta-
bilizacdo pode ser a descentralizacdo dos corpos. Dois
exemplos abaixo.

Imagem 15 — Foto: Sérgio Castro/Estadao Conteudo. Fonte:



SANT'ANNA, Lourival. “Bolsa Familia conquista os grotbes e
pode reeleger Lula”, O Estado de S. Paulo, Nacional, 09/10/05,
p.Al4. Legenda: Lucineide com filhas em casa de adobe que ja
foi de choupana de palha: ajuda de R$ 95 reduz desnutricdo dos
filhos e faz o voto em em Serra, em 2002, migrar para Lula. Dispo-
nivel em: < https://acervo.estadao.com.br/pagina/#!/20051009-
40899-nac-14-pol-al4-not >

Imagem 16 — Foto: Jack Delano, 1941. Fonte: http://photogram-
mar.yale.edu/records/index.php?record=fsa2000027864/PP
Legenda: Oakland community, Greene County, Georgia (vicinity).
The family of Gus Wright, FSA (Farm Security Administration)
client

As aberturas estdo presentes: uma janela na foto brasilei-
ra, € uma janela e uma porta na imagem americana. Mas
as aberturas nao se destacam na imagem, pelo menos
ndo como acontece nas duas imagens anteriores. As di-
recoes dos olhares e as expressdes dos rostos nas ima-
gens dispersam os focos de atencdo. Podemos olhar um
menino agachado com uma garrafa na boca, ou a crianca
de gorro olhando para o chdo na outra. As possibilida-
des de foco sdo maiores. No entanto, no caso da imagem
americana, até existe uma flexibilizacdo do foco, mas a
dramaticidade da imagem ainda é presente. O fotdgrafo
novamente é Jack Delano. Mas aqui ele ndo apresentou
corpos melancolicamente inclinados. As criancas e jovens
na imagem estdo dispersas. No entanto, em seus rostos
permanece uma tristeza dramatica que nao contraria a
perspectiva que o préprio Delano buscou anteriormente.
Nessas fotografias, podemos pensar também em outro
elemento que pode questionar enquadramentos exter-
Nnos: o sorriso.

O que distingue bem as duas imagens, apesar de uma cer-
ta semelhanca, sdo justamente os varios sorrisos na ima-
gem brasileira, presente nas trés garotas e na mulher. Esse
elemento serd comum no fotojornalismo sobre o Bolsa-
-Familia, mas bem mais raro nas imagens americanas. Pen-
sando somente na imagem, o sorriso pode ser esse espaco
do ludico, demonstrando a incapacidade da precariedade
da vida de abarcar as totalidades dos seres fotografados.
Ou seja, estar vulneravel socialmente ndo significa ser
uma pessoa triste e que somente sabe sofrer. Assim, o ele-
mento se torna um desvio se considerarmos a maior quan-
tidade de rostos entristecidos e rigidos nesses registros.
No entanto, como a préprio Stefania Bril pontuou, uma
imagem questionadora pode ficar limitada dependendo
da legenda ou do texto que a acompanha. Na imagem
brasileira acima a legenda é a seguinte: “MUDANCAS -
Lucineide com filhas em casa de adobe que ja foi choupa-

na de palha; ajuda de R$ 95 reduz desnutricao dos filhos
e faz o voto em Serra, em 2002, migrar para Lula”. Com
essa legenda, os sorrisos da imagem se tornam resulta-
dos de um projeto politico. O motivo real podia até nao
ser esse, mas o texto jornalistico limita essa possibilidade
mais potente. Vincular uma poténcia lidica a assisténcia
do governo, e ndo necessariamente a uma autonomia
(subjetiva e/ou politica) que pode surgir a partir da assis-
téncia, é algo limitador. Para efeito de contraste, compa-
remos mais dois sorrisos.

Imagem 17 — Foto: Marion Post Wolcott, 1941. Fonte:
http://photogrammar.yale.edu/records/index.php?record=f-
sa2000037624/PP Legenda: Juke joint and bar in the Belle Gla-
de area, vegetable section of south central Florida

Imagem 18 — Data: 13/11/2006 — Folha de Sao Paulo. Foto:
Vanderlei Almeida/France Press Titulo: CANZIAN, Fernando.
Trabalhadores sdo maioria entre os pobres no Brasil. Legenda:
Beneficiaria do Bolsa Familia; quem recebe de programas sociais
se protege mais que os ativos. Fonte: https://acervo.folha.com.br/
leitor.do?numero=16989&anchor=5234357&origem=busca

Esses dois sorrisos sdo completamente distintos. O dire-
cionamento da imagem brasileira é total: a beneficiaria,
sem nome, segura os cartdes e sorri diretamente para a
camera. Apesar da camera préxima do rosto, em primei-
ro plano, identificamos ao fundo, em uma leve profun-
didade, utensilios de cozinha (pratos e jarras). Ou seja,
é uma dona de casa. Diferente da imagem de Lucineide
com as filhas, na qual a legenda direcionava a leitura dos
sorrisos, aqui a prépria pose encenada ja induz a leitura
desse sorriso. Nao é o que ocorre na foto de Marion Post
Wolcott. A mulher central sorri para o nada. Ela esta de
olhos fechado, e a direcdo do seu rosto ndo nos leva a
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nenhum lugar especifico. Ndo sabemos porque ela sorri,
mas isso ndo importa. A poténcia da imagem se intensifi-
ca com a relacdo dos homens em volta, principalmente o
policial branco, que possui o segundo sorriso mais aberto
da imagem. O contraste entre as peles das pessoas (uma
pessoa branca e trés pessoas negras) e as suas posicoes
sociais (0 homem branco é policial) ndo significa confli-
to. Aparentemente, a relacdo entre esses contrastes nao
foi feita pela fotégrafa Marion Post Wolcott. Diferente
do que ocorre no contraste entre brancos e negros na
famosa foto do 6nibus dividido, de Robert Frank, que é,
segundo Stefania Bril, “uma imagem feita de retratos de
vidas independentes que, de repente, amarrados pelo
olhar do fotégrafo, chocam-se no espaco e adquirem um
novo significado, social” (1984, p. 14). Aqui, Marion parti-
cipou de uma relacao que ja estava em andamento, basta
observarmos como as pessoas se entreolham, diferente
na foto do 6nibus. A fotografa é mais um ser na relacao,
e ndo a criadora.

O significado social, utilizando a expressao de Bril, da
imagem de Marion surge, mas a partir de uma poténcia da
harmonia. No entanto, essa harmonia nao é transmitida a
partir de uma mensagem edificante transmitida por meio
de uma composicdo rebuscada, a la Delano, que direcio-
na o olhar do espectador para algo belo. E uma harmonia
mais organica e menos composta. Consequentemente,
essa harmonia também nao se da devido a uma organiza-
¢ao espacial, como ocorre na maioria das imagens desta-
cadas no presente artigo. E uma harmonia mais genuina
justamente porque menos organizada e centralizada. A
mulher esta no centro da foto ndo porque ela foi coloca-
da 4, mas porque, naquele momento, ela realmente era o
centro das atencdes, com todos observando os seus mo-
vimentos. Além disso, nada na imagem nos leva a identifi-
ca-la como uma dona de casa, uma esposa ou uma mae, o
que a difere das outras mulheres que estdo nas outras fo-
tografias comentadas. Nao ha nada de problematico em
ela ser uma mae ou uma dona de casa, mas a questado pro-
blematica esta na maneira como as fotografias geralmen-
te focam somente nessas dimensées; Abaixo destacamos
mais algumas imagens com sorrisos, mas com as pessoas
mais dispersas ainda, algo que aparentemente incita uma
demora na leitura.

Imagem 19 — Foto: Fernando Canzian /Folhapress. Fonte: CAN-
ZIAN, Fernando. Familia Dumont (Boyhood Bolsa Familia), Folha
de S&do Paulo, 12/07/15. Legenda: Sueli Dumont (sentada, de azul),
beneficidria do Bolsa Familia, com alguns de seus filhos e netos,
em Jaboatio dos Guararapes (PE) Disponivel em: https://acervo.
folha.com.br/leitor.do?numero=20283&anchor=5995824&ori-
gem=busca&_mather=9b7edc4eOedc275c¢
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Imagem 20 — Foto: Russell Lee, 1940. Fonte: http://photogram-
mar.yale.edu/records/index.php?record=fsal998001059/PP
Legenda: Farm women and children laughing at some antics of
the menfolks. This was taken during an all day Sunday visiting to
celebrate a birthday. Pie Town, New Mexico

A porta estd presente, mas ndo tem importancia. Ela ndo
enquadra algo essencial para aimagem. Os corpos se dis-
tribuem pela imagem de forma mais organica. De certa
forma, o leitor tem uma maior liberdade para navegar
sobre a imagem. O riso de uma mulher, na primeira foto-
grafia, e de trés mulheres, na segunda, quebra a suposta
rigidez da pobreza daquelas vidas. Riso e desorganizagao
estdo ali presentes. Mas serd que somente esses dois
elementos desestabilizam totalmente o enquadramento
biopolitico externo? Dificilmente, pois ainda que ocorra
outras possibilidades de leitura, ainda que as mulheres
estejam fora da casa, elas permanecem nos arredores
do lar, proximas dos filhos. A maternidade e a hospita-
lidade continuam como condicbes importantes nesses
registros. Na foto americana, a legenda também se torna
um elemento limitador, pois ela indica que as mulheres
estao rindo das travessuras dos homens, novamente nos
guiando. J4 na brasileira, até o gesto involuntario de uma
crianca pode reforcar uma certa leitura: olhemos para a
crianca nos bracos da mae em pé na extremidade direita
daimagem; o seu pequeno punho cerrado estd na direcao
da boca da mae. Se a mulher esta sorrindo, falando algo
ou fazendo nada, ndo conseguimos observar.

Consideracoes finais

De certa forma, a imagem que almejamos é uma imagem
que nao foi registrada por esses projetos. No caso do
FSA, o questionamento ja existe. Para Jorge Pedro Souza,
apesar das revelagdes dessas imagens, elas sdo estereoti-
padas e simplificam os norte-americanos.

Nas fotos, estes aparentam quase sempre tranquilidade, espe-
ranca, calma, resolucdo, nobreza e heroicidade. Mas sabe-se
que houve muitos momentos de célera e desespero na América
dos anos trinta. Onde estao, pois, os suicidios? Os conflitos? No
FSA néo aparecem, porque, afinal, o Farm Security Administra-
tion foi essencialmente um projecto propagandistico e politico,
talvez até visiondrio, e que, por isso, pretendeu divulgar uma
versao estereotipada e positiva do homem rural: heréi patriota
e puro, que luta nobre e resolutamente contra as adversidades,
solidario com os seus compatriotas e temente a Deus. (SOUZA,

2000, p. 115-11¢)

No caso do fotojornalismo do Bolsa-familia, podemos
pensar questionamentos semelhantes. Para além da rigi-



dez corporal que materializa a precariedade do espaco,
onde estao os retratos que ecoam a depressdo? Onde es-
tdo as mulheres fora do ambiente domésticos? Ou mes-
mo que permane¢am no lar, onde estao as mulheres que
nao se se limitam somente a hospitalidade, maternidade
e organizacao doméstica? Onde estdo os momentos lU-
dicos ou 0s sorrisos que ndo sejam somente reacdes ao
recebimento de um auxilio do governo? Onde estdo os
homens com os seus filhos ou arrumando a casa e prepa-
rando a comida?

Por em crise um enquadramento biopolitico nao significa
necessariamente alcancar a subjetividade intrinseca de
um determinado individuo. Acreditar que exista tal ima-
gem também é problematico. Mas a questao que coloca-
mos é que para além da precariedade e rigidez fisica tdo
valorizada, ou além da felicidade proveniente somente
dos recursos, existe a possibilidade de demonstrar uma
outra faceta. O perigo de repetir um enquadramento
especifico é transformar diferentes individuos, com di-
ferentes histérias e aspiracdes, em um mesmo ser, uma
espécie de personagem social. Para a pessoa distante da-
quela realidade, como o brasileiro de classe média que
|é jornais, os registros estereotipados evidenciam velhos
conhecidos, descendentes de uma iconografia da preca-
riedade que existe ha décadas, inclusive em outros pai-
ses, como os Estados Unidos. A similaridade faz com que
a leitura desses corpos seja rapida e sem reflexao, como
se eles ndo tivessem outros tracos que ndo o da preca-
riedade, como se a propria precariedade, no sentido evi-
denciado por Bulter (2018), fosse uma condicdo somente
deles, fazendo esquecer, inclusive, que uma determinada
precariedade é inerente a todos nés.
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This study offers a semiotic analysis of the difference
between the way baseball is seen and experienced by
fans attending a game in a ballpark and the way it is
seen and experienced on television, where the direc-
tor of the telecast can create a gripping psychodrama
by mixing shots of players in different ways. Baseball
can, at times, generate incredible tension and can lead
to a powerful catharsis in viewers both at the game
and watching a game on television, because games are
dramatic in nature, but the television experience of a
game is significantly different from seeing a game in
a ball park.
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Image 1 — Drawing by the author

Watching televised baseball is different from going to a
baseball game and watching it in a baseball park. When
you go to a game you find yourself sitting with tens of
thousands of people and being able to see the entire field.
There is a feeling of festivity and, at the same time, a dif-
fuse kind of excitement in the air as the hometown crowd
hopes the home team will win. Modern baseball parks try
to be intimate but even in the smaller parks, there is often
quite a distance between one’s seat and home plate.
This is particularly a problem for those sitting in the
bleachers. Some people who go to baseball games bring
binoculars so they can see the players in close-ups.
Visually speaking, baseball parks are spectacular. The
grass fields in baseball parks are manicured and are a bril-
liant green. There are brown dirt areas where the paths
to bases are located, with white stripes emanating from
home base to the outfield walls indicating the foul ball
areas, and there are the uniforms of the players that are
often colorful. The image below was taken from a televi-
sion set and was from the first game of the 2019 World
Series between the Huston Astros and the Washington
Nationals.

Image 2 — Photo by the author
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There are generally gigantic television displays in parks
now, some fans paint their faces with their team'’s color,
and there are other kinds of sighage. So being in a ball-
park is visually exciting and there is the element of drama
connected to the game itself. At night, ballparks have
an ethereal quality, bathed in light from gigantic lights on
towers at various places in the parks.

When you watch a baseball game on television, it is a me-
diated experience. Television allows the directors of the
broadcast to turn the game into a psychological battle be-
tween the pitcher and opposing batters or between the
pitcher, the catcher, and runners from the opposing team
when they are on base. What television does is intensify
the battles discussed above by showing close-ups, and
sometimes extreme close-ups of the pitcher, the hitter
facing him, and any runners on base. By quick cutting
between shots, directors can generate a feeling of excite-
ment in the television audience.

When watching a televised baseball game, you find your-
self carefully examining the faces of all the participants in
the little drama and trying to determine how each of the
participants is reacting to the events going on. Televised
baseball, whatever else it might be, is an exercise in peo-
ple reading and the analysis of facial expressions.

Image 3 — Photo by the author

In this image, we see a split-screen showing both the
pitcher and the batter.

The average American watches more than four hours of
television a day, so television plays a major role in the me-
dia diet of Americans. Itis the dominant medium for most
Americans. Approximately 97% of American households
have television sets, and many households have more
than one set. Baseball is of interest to television adver-
tisers because it attracts a difficult to reach segment of
the American population: males between eighteen and
forty-five. This applies to the two other major sports as
well, football and basketball.

Let me suggest the semiotic meaning of different kinds of
camera shots to which people are exposed when watch-
ing a game on television.

Extreme close-ups (part of the face) suggests intense scru-
tiny and investigation of emotions

Image 4 — Photo by the author



Close-ups (the face only) suggest intimacy, desire to know
a person. Here are Close-ups of the two pitchers. You can
see the stress on the faces of these pitchers and the grim
determination on their faces. Each of them threw about
a hundred pitches in the game and they relievers came in.

Image 5 — Photo by the author

Medium shots (most of the body) suggest a personal rela-
tionship. This medium shot shows the concentration of the
batter as he awaits the next pitch. Watching the game on
television there were countless shots of all kinds following
one another, especially shots of pitchers and batters.
Long shots (setting and bodies of characters) suggest con-
text and scop. These long shots give us a sense of the
ballpark. The photo shows the name of the pitcher and
the batter and the team that was on the field. When
you watch baseball on television, as | pointed out earlier,
the experience is quite different from being in a baseball
park. That is because the director of the television unit
can switch between cameras quickly and offer close-ups
(and sometimes extreme close-ups) of the pitchers and
the batters, one after another.

Image 5 — Photo by the author

You see their facial expressions, and by quick cutting from
the pitcher to the batter, the director turns the game, as
shown on television, into a dramatic battle. The televised
game focuses on the essential conflict that is found in
baseball: a pitcher faces a batter and attempts to strike
him out, if possible, or, at the least, not allow him to get a
hit. Those at the game see the whole team and thus have
a different perspective on what is going on.

Once a player gets a hit or is walked (receives four balls),
the dynamics of the televised version of the game chang-

es, for you have a new actor in the drama. If the player
who is on first is a fast runner, in addition to the drama
between the pitcher and the batter, there is the drama
involved between the pitcher, the player on first base and
the catcher and sometimes the manager. Will the player
on first base attempt to steal to second base?

If the player on first base is a very fast runner, the ques-
tion often becomes when will he attempt to steal second
base, not will he attempt to steal second base. And when
he does, will the catcher be able to throw the ball to sec-
ond base before the runner gets there and get an out.
Being on second base means the player can often score a
run if there is another hit.

By cutting from one shot to another, in rapid succession,
the director of the televised baseball game turns the
game into a dramatic confrontation between different
players. If you are at the game and there is a player from
the opposing team on first base, you get a sense of the
drama and can wonder whether the player will try to steal
to second base, but you don't have the same experience
as someone watching the televised version of the game.

If the home team is way ahead of the visiting team, there
isn't as much tension as if they are tied or one of the
teams has a lead of one or two runs. If the game is close,
baseball can create an incredible amount of tension, es-
pecially when there is a player on first base or second
base or when the bases are loaded. The psychological
stress can be almost unbearable. It is similar to what one
feels attending a Greek tragedy or a Shakespearean trag-
edy, except that baseball is only a game.

The resolution of the game can also generate a powerful
catharsis—especially if the home team rallies from behind
and defeats the visiting team or a psychological letdown if
the home team is defeated at the end of a very close game.
The televised game also enables viewers to see the pitch-
er's “stuff,” the various kinds of pitches he can throw: cur-
veballs, sliders, change-ups, and so on, better than people
attending a game.

It's amazing to watch the way pitchers can make balls
curve, drop, and do various other things. In addition,
when you watch a baseball game on television there is
the commentary of the announcers, who speculate about
things like what kind of pitch the pitcher will throw next
or on what the batter might do, and so on. You can also
see, imposed on the screen, the area in which a pitcher
must throw a strike.

Image 6 — Photo by the author
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Baseball exists on a mountain of statistics and the tele-
vision commentators often supply statistics about the
hitting percentages of the players involved in a “confron-
tation” with a pitcher, discuss the history of the teams
and many other topics. Some people who attend baseball
games bring portable radios so they can hear the radio
commentary. These commentators who supply “color” to
the televised games are analogous to Greek choruses in
tragedies and baseball’s ability to generate excruciating
excitement at certain stages of a game when a game is
close, makes me suggest that it is similar, in nature, to
Greek tragedies.

There are one hundred and sixty-two games in a Major
Leagues Baseball season, so even if the team you iden-
tify with, say your home team, loses at a game you are
attending or watching on television, that loss can be seen
as just a bump in the road and there’s always tomorrow.
Until that is, you are near the end of the baseball season
when losing a game can mean your home team doesn’t go
to the playoffs and a chance to play in the World Series.
What we must realize is that many of the things I've been
talking about—the close-ups of the facial expressions of
the pitchers and batters, the look of the baseball parks,
the uniforms of the players, the replays of pitches and
hits on television, are all signs that convey information to
people at the games or watching the games on television
and can affect them in powerful ways.

Image 7 — Photo by the author

Every pitch is based on a message conveyed to the pitcher
by the catcher using signs--his fingers and certain codes
they both know. The extreme close-ups on television of
the faces of the pitchers and batters convey emotion and
stress. Televised baseball is now as much a psychodrama
as an athletic contest. In fact, it is not too much of an ex-
aggeration to say that watching a baseball game in a park is
just that, watching a sporting event. But watching a base-
ball game on television is something completely different.
On television, baseball is really a highly edited mediat-
ed psychodrama about a baseball game. Baseball can be
seen as a nineteenth-century American pastoral that is
not attractive to many Americans, who live in a hopped-
up, postmodern world where football is now the most
popular sport because it is most congruent with the
American way of life. We can see the difference between
the two sports in the chart (and | take some liberties with
my oppositions) that follows:
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Image 8 — Photo by the author

Baseball
- Nineteenth-Century Pastoral
- Country boys
- Time not important
- Individualistic
- One player on offense
- Bat as weapon
- Body as a weapon
- Body contact important
- Daily
- Relatively Small parks

Football
- Twenty-first Century Contemporary
- Educated players (in colleges, universities)
- Time precious
- Team effort
- Eleven players on offense
- Body as a weapon
- Body contact important
- Weekly
- Gigantic Stadiums

We can see from this chart that football is more closely
attuned to the imperatives of contemporary life in the
United States than baseball. Many Americans describe
baseball as “boring,” which is a signifier of the fact that
American society has become very fast-paced and, like
football, obsessed with time. “Time is money,” we say.
Going to a baseball game can be seen as an exercise in
nostalgia, a way for Americans to connect to America’s
past and a period when time wasn't so precious and
there wasn’t so much pressure placed on people. Base-
ball provides Americans with a form of both cultural and
psychological regression, a way to escape for a few hours
(sometimes for many hours) from the pressures of con-
temporary digital and hyper-frenetic American culture
and society.

As such, going to a baseball game has a therapeutic value
and its continued existence is a testimonial to the fact
that iconic cultural (or pop-cultural to be more specific)
pastimes continue to play an important role in our ev-
eryday lives because of the gratifications they provide,
which often function at the unconscious level. This semi-
otic perspective on baseball suggests that there are two
versions of any game that are quite different: the game as
seen in a ballpark (and the new baseball parks tend to be
small (so people at the games are closer to the action) un-



like the gigantic football stadiums, which can seat 80,000
or 100,000 people) and the game as shown on television,
where the quick cutting by the editors creates a psycho-
drama of compelling interest.

Sports are, by their very nature, dramatic and baseball,
though it can at times be boring and though some games
can last four or five hours, can also provide high drama
and powerful catharses.
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