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Os dez artigos da edi¢cdo atual da Novos Olhares: revista de estudos sobre
prdticas de recep¢do a produtos mididticos abordam uma grande variedade de
temas, com especial destaque para a produgdo audiovisual.

No campo do jornalismo, Gislene Silva e Wania Célia Bittencourt apresentam um
histérico sobre (as raras) praticas de critica da midia noticiosa no pais, enfatizando
a importancia dessa area como objeto de ensino e pesquisa. Ja Fabiana Piccinin
e Paula Regina Puhl discutem a inser¢do do jornalismo cultural na televisdo e o
modo pelo qual as produgbes sdo comentadas e compartilhadas no ambito das
redes sociais por meio da anadlise do programa Arte 1 em Movimento.

A producdo televisiva é também objeto de trés outros artigos da revista. Daniel
Gambaro e Kaike Wrechiski Leite apontam para diferentes elementos da marca
autoral do diretor Luiz Fernando Carvalho na telenovela Meu Pedacinho de Chéo
(Rede Globo, 2014). Fernanda Elouise Budag discute o conceito de imaginario
a partir da mitocritica, teoria desenvolvida por Gilbert Durand, tomando como
objeto de estudo a série televisiva Once upon a time (Edward Kitsis e Adam
Horowitz, EUA, 2011). Também Ana Madrcia Andrade procura identificar, por meio
da andlise audiovisual, a contribuicdo do teatro para a simulacdo do ao vivo no
programa Vai que Cola (Multishow, 2013-2014).

O cinema, por sua vez, é abordado nesta edicdo por meio de trés textos. Mariana
Duccini analisa o filme portugués Tabu (Miguel Gomes, 2012), focando no modo
pelo qual a dindmica memorialistica se expressa na obra. Afonso Barbosa e Luiz
Antonio Mousinho debrucam-se sobre o longa-metragem Cinema, aspirinas
e urubus (Marcelo Gomes, 2005), analisando a construcdo das identidades
de dois de seus personagens. Carolina Amaral analisa comédias romanticas
contemporaneas, especialmente o filme Casa comigo (Leap Year, Anand Tucker,
EUA-Irlanda, 2010), a partir de proposicGes tedricas de Wolfgang Iser.

J4 Olga Carolina Pontes Bon, voltando-se para a internet, analisa as dindmicas
de interagdo social em ambientes digitais a partir da analise dos blogs de
moda. Fechando a edi¢do, Eduardo Queiroga busca oferecer em seu texto uma
contribuicdo para o debate sobre a questdo da autoria na fotografia.

Agradecemos a confianga dos autores incluidos nesta edicdo, bem como o
trabalho dos pareceristas e de toda a equipe editorial da revista.

Boa leitura e um 6timo 2016 a todos!

Eduardo Vicente
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Resumo: Influenciada por modelos norte-americanos, a critica de midia noticiosa
no Brasil j& tem uma curta histéria. Se na pratica tais iniciativas sdo raras e
esporadicas, mais raros ainda sdo os estudos brasileiros sobre critica de midia
noticiosa. Este artigo tem como objetivo organizar apontamentos histéricos sobre
experiéncias de critica de jornalismo no pais, com inten¢do mais ampla de, a partir
desses apontamentos, fazer provocagoes a respeito da necessidade de se estudar
a critica de noticias como campo de pesquisa e ensino.

Palavras-chave: Jornalismo; Critica de midia; Media criticism; Critica de noticia.
Title: Historical notes on media criticism

Abstract: Influenced by North-American standards, the press criticism’s practice
in Brazil has already had a short history. If, in practice, such initiatives are rare
and sporadic, much rarer are the Brazilian studies on this topic. This essay aims
to organize historical notes on media criticism in the country. The intention is,
based on these notes, reflect the need to study the press review as a research
and teaching field.

Keywords: Journalism; Media criticism; Press review.
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'Todas as citagdes referentes ao texto
de Carey sdo apresentadas em tradugdo
dos autores deste estudo.

Introdugao

Entre as inUmeras instituicdes contemporaneas existentes ndao haveria nenhuma
isenta de critica. A observacdo é de Carey (1974, p. 235)*. De acordo com o autor,
o préprio jornalismo se incumbiria da tarefa de apontar acertos e erros alheios.
No entanto, “permanece o fato de que uma instituicdo se mantém curiosamente
isenta de analise de critica: a propria imprensa” (Loc. cit.). Com ironia, ele destaca
a veemente resisténcia do jornalismo em ser criticado.

Na época em que o artigo foi escrito, Carey, ao observar a rea¢do dos jornalistas
as criticas feitas pela sociedade, concluiu que “a ideia de critica de imprensa se
tornou uma execragao para os jornalistas, e a palavra em si se converteu em um
farol semantico que, infalivelmente, atrai uma série de mariposas emocionais”
(Ibid., p. 227). Metaforicamente, Carey identifica um receio por parte da classe
profissional de que qualquer espécie de julgamento da midia passe a ocasionar
uma censura ao trabalho desenvolvido pelos jornalistas.

Os antecedentes histéricos de cerceamento ao trabalho da imprensa, a sombra
de experiéncias como 6rgdos censores e departamentos de regulacdo e mesmo
praticas de conselhos de midia ocasionam essa preocupacao dos jornalistas com
uma possivel censura. Haveria, contudo, uma confusdo entre os termos censura
e critica. Enquanto a censura caracteriza-se como “o exame prévio de conteudo
com possibilidade de restricdo a sua publicacdo” (SILVA; PAULINO, 2010, p. 15),
a critica assemelha-se a “uma resposta ativa e continua [...] sobre os produtos
apresentados ao publico” (CAREY, 1974, p. 231). A censura, portanto, antecede a
producdo e a publicacdo das noticias, enquanto a critica busca ser uma avaliacado
dos produtos que ja foram disponibilizados a audiéncia. Bertrand (2002) defende
gue, “uma vez entregues, os produtos precisam ser avaliados criticamente pelos
consumidores” (p. 24), o que ndo configura qualquer espécie de cerceamento.

Embora haja uma resisténcia dos profissionais e dos veiculos de comunicag¢do a
critica, deve-se reconhecer a existéncia de iniciativas de avaliagdo dos produtos
mididticos denominadas critica de midia ou media criticism. Para Carey (1974),
essas iniciativas se equiparariam a ataques ou resisténcias a prépria midia e,
mesmo juntas, ndo chegariam a consolidar “uma tradi¢do de critica de midia
sustentada, sistemdtica” (p. 227). Porém, como argumenta Braga (2006), essa
critica funciona “mal, como nos parece, ndo nos autoriza despreza-la” (p. 334). Ao
contrdrio, reforga o autor, os dispositivos criticos, “ainda que apresentem algumas
lacunas, estdo fazendo um trabalho aprecidvel no ambiente geral de escassez”.

Braga (2006) sustenta que esses julgamentos, ainda que incipientes, sobre as
praticas e processos jornalisticos fazem parte do processo da comunicagdo. Além
do sistema de produgdo, que cria conteldos como as noticias, e do sistema de
recepcao, formado por leitores, espectadores e ouvintes dispostos a receber e
consumir tais conteudos, haveria o sistema de resposta social. Este, ao lado da
producdo e a recepgao, completaria o ciclo comunicacional, correspondendo a
“atividades de resposta produtiva e direcionadora da sociedade em interagdo
com os produtos midiaticos” (lbid., p. 22). Produtiva porque a sociedade, ao se
relacionar com os produtos que assiste, |1é e ouve, produziria novos significados
sobre os conteldos, muitas vezes publicando suas opiniGes, divergéncias e
colocagBes na propria midia; e direcionadora porque abre caminho, de certa
forma, para a circulagdo dos conteludos produzidos pela midia, gerando novos
sentidos entre os proéprios produtores e outros receptores, possibilitando
diferentes leituras sobre um mesmo processo ou produto midiatico. InUmeras
formas de interacdo existiriam dentro desse terceiro sistema, entre elas, a
interacdo critica sobre a midia, voltada para interpretagdo e/ou julgamento dos
produtos midiaticos.

Influenciada por modelos norte-americanos, a pratica de critica de midia
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noticiosa no Brasil j& tem uma curta histéria. Se na pratica tais iniciativas sdo
raras e esporddicas, mais raros ainda sdo os estudos brasileiros sobre critica de
midia noticiosa. Este artigo tem como objetivo organizar apontamentos histéricos
sobre experiéncias de critica de jornalismo no pais, com intengdao mais ampla de,
a partir desses apontamentos, fazer provocagdes a respeito da necessidade de se
estudar a critica de noticias como campo de pesquisa e ensino.

Media criticism: experiéncias pioneiras

Um dos primeiros criticos do jornalismo foi o austriaco Karl Kraus que, por meio
da sua revista Die Fackel (O Archote), tornou-se um “simbolo da imagem negativa
que os intelectuais do final do século XIX e do inicio do século XX tracaram para
o jornalismo e os jornalistas” (OLIVEIRA, 2007, p. 134). O trabalho de Kraus é
considerado “um dos maiores repertérios de artigos contra o jornalismo e os
jornalistas. Mestre do aforismo e da frase cortante, ele dedicou quase quatro
décadas da sua vida a anotar faltas, escandalos e abusos precisos da imprensa”
(Ibid., p. 135). Karl escreveu pecas de dramaturgia, ensaios e 500 conferéncias
sobre temas diversos e chegou a ser, segundo Dines (1982), “convidado para
ocupar o cargo de editor do feuilleton do Neue Freie Presse”, mas preferiu
ficar produzindo “sozinho o pequeno folhetim, rindo de todos — de Freud,
da Esquerda, da Direita, dos imortais e, sobretudo, do jornaldao Neue Freie
Presse que encarnava a requintada decadéncia vienense” (p. 152). O material
produzido sobre jornalismo por Kraus, publicado em uma espécie de revista,
primeiramente financiada pelo préprio pai e, posteriormente, mantida com
recursos proprios, seria um dos principais trabalhos do escritor. Durante 39 anos,
mais especificamente entre 1899 e 1936, ele desenvolveu “a mais acida ironia no
retrato do papel da imprensa” (OLIVEIRA, 2007, p. 134). Justamente pelo carater
irénico e decididamente parcial da producdo desenvolvida por Kraus, com a
intencdo, literal, de combater a imprensa, a critica desenvolvida por ele se afasta
da ideia de uma analise baseada em fundamentos, aproximando-se muito mais
da “manifestacdo cultural [...] de um satirista, debochado e iconoclasta” (DINES,
2002, p. 1).

A critica das praticas midiaticas ensaiaria uma aproximacao com o atual media
criticism por meio de um trabalho desenvolvido, em 1920, pelos jornalistas norte-
americanos Walter Lippmann e Charles Merz, a partir “da analise da cobertura
da Revolugcdo Russa pelo mais importante jornal americano, o The New York
Times” (Loc. cit.). O artigo, produzido pela dupla de jornalistas e publicado no
jornal The New Republic, “demonstra meticulosamente como o principal jornal
do pais prestou um desservico ao publico através de reportagens incompletas e
preconceituosas, nada menos do que um desastre” (GOLDSTEIN, 2007, IX).

[Lippmann e Merz] puseram-se a colecionar tudo o que o jornal publicou a
respeito da rebelido contra o governo imperial [...]. Recortaram e contaram,
examinaram teores e fizeram estatisticas, compararam — do sentido das
manchetes a maneira como “fontes” tornaram-se relevantes, da formulagdo
das legendas das fotos ao destaque das matérias. (DINES, 2002, p. 1).

O fato de Lippmann e Merz terem sido movidos por procedimentos de pesquisa
analitica contribuiu para que escapassem da critica de uma midia “idiossincratica,
espasmodica e inflamada” e, assim, evitando o “panfleto indignado” (DINES,
2002). O raciocinio da dupla vinha do préprio entendimento do jornalismo como
uma atividade critica da sociedade: se a imprensa, a cada vez que publicava uma
denuncia, precisava investigar e colher provas antes de publicar, a atividade
critica sobre o jornalismo deveria seguir a mesma trajetdria, ou seja, investigar
rigorosamente os procedimentos de producdo das noticias.

Dines (2002) classifica esse trabalho como um marco fundamental na historia
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2Sob 0 nome de press, a Comissdo Hutchins
considerava ndo apenas a imprensa, como é
conhecida no Brasil, formada por jornais e
revistas nos formatos impressos, televisivos
e radiofonicos, mas englobava produtos
cinematograficos, livros, propagandas, entre

outros produtos midiaticos.

do jornalismo, considerando-o como o episddio em que se “estabeleceram
paradigmas definitivos e universais para obrigar a imprensa e seus profissionais
a admitir a critica”. Parece, contudo, uma visdo bastante otimista de Dines.
Goldstein (2007, p. IX), por sua vez, identifica o trabalho de Lippmann e Merz
como “parte de uma rica — e amplamente esquecida e ignorada — parte da critica
de midia que tem surgido esporadicamente nos ultimos 100 anos ou mais”.
Esquecida e ignorada, ressalta-se por que a critica destinada a avaliacdo dos
produtos jornalisticos nunca foi bem vista entre os profissionais da area.

Goldstein observa que, nos Estados Unidos, mesmo que sejam identificados
julgamentos sobre a imprensa produzidos por jornalistas ou os chamados
“criticos profissionais”, muitas das investidas na manutencdo, mesmo fragil, da
critica de midia ndo foram conduzidas pelos préprios profissionais do campo,
mas principalmente por meio de membros de outros setores da sociedade,
como advogados, politicos e escritores. O autor recorda que, de uma maneira
gue iria se repetir por todo o século, “outsiders eram muitas vezes mais ousados
e penetrantes em sua critica do que a imprensa em si [...] usando a linguagem
raramente utilizada por jornalistas na avaliacdo da sua perfomance” (GOLDSTEIN,
2007, p. Xll, traducdo nossa). Essas criticas externas a imprensa circulavam em
diferentes suportes, como ensaios, palestras, colunas em jornais e até capitulos
de livros, sendo que o seu principal alvo era a concentracdo do poder midiatico nas
maos de poucos grupos. Apesar de louvaveis, principalmente por apresentarem
uma abordagem inversa a do pensamento dominante sobre o jornalismo, a
maioria dessas criticas tinha um tom “ultrajante e irreverente” que se afastava do
modelo mais analitico produzido inicialmente pelos jornalistas Lippmann e Merz.

As preocupagOes até entdao esparsas sobre a qualidade do jornalismo e sobre
as possiveis interferéncias na independéncia e na liberdade dos jornais serdo
endossadas, a partir da década de 1940, por uma pesquisa desenvolvida pela
Universidade de Chicago, nos Estados Unidos. A pedido da empresa Time
Inc., que custeou o projeto, com o apoio da Enciclopédia Britanica, o reitor da
universidade, Robert Hutchins, montou uma equipe de estudiosos, a Comission
on the Freedom of Press (conhecida como Comissdo Hutchins?), com a inten¢do
de investigar “o estado presente e prospectos futuros da liberdade de imprensa”
(HUTCHINS, 1947, p. V, tradugao nossa). Ao todo, foram colhidos depoimentos de
58 pessoas diretamente ligadas a imprensa e feitas 225 entrevistas com membros
da industria, do governo e de agéncias privadas, todos, de alguma forma,
preocupados com a qualidade e a produgao da midia. Foram ainda organizados
17 encontros de discussdo sobre o assunto. O resultado do trabalho, publicado
em 1947 e nomeado A Free and Responsible Press — A General Report on Mass
Communication, Newspaper, Radio, Motion Pictures, Magazines, and Books, traga
uma relacdo entre liberdade de imprensa, responsabilidade social e critica de
midia. Conclusivamente, o relatério mostra que “a comissao estd ciente de que
as agéncias de comunicag¢do de massa ndo sdo as Unicas a influenciar a formagao
da cultura e opinido publica norte-americana. Mas, juntas, sdo provavelmente a
influéncia mais poderosa hoje” e ressalva que este “relativo poder das agéncias faz
com que tenham grandes obriga¢des” (HUTCHINS, 1947, p. VII, tradugdo nossa).
Na verdade, “o relatério da Comissdo Hutchins propunha uma nova agenda a
partir de um conjunto de orientagdes que apelavam a responsabilidade como
contrapartida a liberdade de imprensa” (PAULINO, 2010, p. 39), algo que deveria
funcionar com a ajuda dos jornalistas, das empresas e da prdpria sociedade.

Uma das principais condutas apresentadas pela comissdo para alcangar esse
compromisso de responsabilidade social na oferta de contetdos ao publico seria a
critica mutua, ou seja, a critica da imprensa produzida pelos préprios profissionais
da comunicacdo e pela sociedade que consome os seus produtos. O relatdrio ja
identificava a confusdo no entendimento do termo liberdade, tal como defendida
pelos proprietdrios dos veiculos de comunicagdo, e a dificuldade por parte dos
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3 Durante muitos anos, os Estados Unidos
eram identificados como o pais em que foi
criado o primeiro ombudsman da imprensa.
No entanto, na década de 1990, apds trocas
de informag0es, passou-se a reconhecer que
a primeira experiéncia, nesse sentido, foi
criada no Japdo, no periodico The Yomiuri
Shimbun, em 1922. Informagbes mais
detalhadas podem ser consultadas no artigo
Os MAS no Japdao — Uma batalha para abrir
o mundo da midia, de Takeshi Maezawa,
publicado no livro O Arsenal da Democracia,

de Claude-Jean Bertrand (2002).

membros da midia em aceitar as criticas. Sobreavisa, por exemplo, que “uma
das principais maneiras mais efetivas de se melhorar a midia é bloqueada por
ela mesma. Por uma espécie de lei ndo escrita, a imprensa ignora os erros e as
deturpagdes, as mentiras e os escandalos das quais os seus membros sdo culpados”
(HUTCHINS, 1947, p. 65-66, traduc¢do nossa). E pede que a imprensa “abandone a
pratica de recusar comentdrio mutuo e adote um decidido policiamento por meio
da critica da imprensa e pela imprensa”.

Padrdes profissionais ndo sdo possiveis de ser alcancados enquanto as falhas
e os erros, as fraudes e os crimes, cometidos pela imprensa, forem silenciados
pelos outros membros da profissdo. [...] A formalizacdo da imprensa como
uma profissdo, com o poder de privar um membro que errou da sua atuagao,
é improvavel e talvez indesejavel. Temos evidenciado repetidamente o desejo
de que o poder do governo ndo deve ser invocado para punir as aberragoes da
imprensa. Se a imprensa é para ser responsabilizada e se quer se manter livre,
seus membros devem disciplinar uns aos outros e o Unico meio que eles tém
disponivel é a critica publica. (Ibid., p. 94, tradu¢do nossa).

De acordo com Goldstein (2007), o apelo para o desenvolvimento de critica de
midia feito pela Comissdo Hutchins caiu em “ouvidos surdos”. Imediatamente
apods a publicacdo e divulgacdo do relatdrio, houve uma reagdo contraria as
colocacgdes feitas pelos pesquisadores da Universidade de Chicago, reiterando o
discurso que traca uma relacdo direta e equivocada entre critica e censura. Seriam
abafadas, mais uma vez, as possibilidades de instituicdo de um férum amplo para
a discussdo dos processos e praticas jornalisticas. Paulino (2010, p. 39) explica
que “o texto provocou polémica ao propor a criagdo de um drgdo independente
para avaliar a atuagdo da midia e recebeu criticas de grande parte das instituicGes
de comunicacdo, receosas de regulamentacGes que se materializassem em
interferéncias restritivas a liberdade de imprensa”.

Aindaqueasreacdesaorelatdriondotenhamsidotdo positivas quantoesperavam
os pesquisadores, ndo afetando diretamente a relagdo entre jornalismo e critica,
resolugdes positivas foram retiradas da experiéncia, especialmente no que se
refere ao carater ético da profissdo. A partir do relatdrio, passou-se a discutir mais
amplamente a Teoria da Responsabilidade Social da Imprensa, “uma possivel base
para se fundamentar um sistema de jornalismo ético, a medida que estabelece
como principio central a ideia de que os comunicadores estao obrigados a serem
responsdaveis com seu publico, prestando conta de suas atividades” (lbid., p. 38).
O relatério, ao definir a “necessidade de os jornalistas conciliarem liberdade e
responsabilidade, se tornaria célebre e incontornavelmente citado pelos manuais
de ética e deontologia” (OLIVEIRA, 2007, p. 164).

Anos depois da divulgacdo do relatério da Comissdo Hutchins, diferentes
mecanismos voltados para a critica da midia foram desenvolvidos nos Estados
Unidos e importados por outros paises. Entre os mais conhecidos estd o
ombudsman. O oficio foi espelhado em um cargo publico da Suécia. Conforme
explica Jacoby (2002, p. 223), “os sabios suecos, sabendo que o Estado e a sua
burocracia ndo sdo respeitadores da liberdade, estabeleceram este conceito de
‘cdo de guarda’ a servico dos cidaddos”. Transportando o conceito para o campo
do Jornalismo, o ombudsman teria como a principal funcdo ser uma espécie de
porta-voz do publico dentro da redacdo. O primeiro cargo de ombudsman da
imprensa ocidental foi implantado no Courier-Journal, de Lousville, no Kentucky,
em 1967, ocupado pelo jornalista John Herchenroeder®. Apesar de, na concepgdo
original, o ombudsman devesse interferir nas decisGes e publicacdes do jornal,
estando “a servico do publico”, relatos dessa primeira experiéncia indicam que
Herchenroeder atuava como uma espécie de secretdrio da redacdo, sendo
“encarregado das queixas dos leitores” e, a partir delas, produzia um relatério
distribuido internamente aos profissionais, ndo fazendo “nenhum comentdrio
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publico” (GLASSER, 2002, p. 215). A imagem de um ombudsman que analisa a
producdo jornalistica do veiculo de comunicacdo em que atua e publica suas
observagdes no préprio jornal, como conhecido hoje, surge somente em 1970,
no jornal norte-americano Washington Post, que instituiu a coluna chamada The
News Business, com comentarios internos e externos sobre a redagdo e seus
produtos.

No Brasil, “o exemplo mais consistente da presenca desse profissional [o
ombudsman] nas empresas jornalisticas brasileiras é o do jornal Folha de S. Paulo”
(LOURES, 2008, p. 169). Inspirado em experiéncias norte-americanas e europeias,
o didrio brasileiro instituiu o cargo oficialmente em 1989, que permanece ativo
até os dias de hoje. Outros veiculos também adotaram a ideia: o jornal O Povo,
de Fortaleza (CE), em 1994; a radio AM Povo/CBN, de Fortaleza (CE), em 1998; a
Radio Bandeirantes e a TV Cultura, em 2004.

Apesar de o ombudsman parecer, de certa forma, uma resposta positiva, ainda
que tardia, ao relatério da Comissdo Hutchins, muitos sdo os questionamentos
sobre a qualidade e a validade da atuacdo destes profissionais. Ndo ha clareza
sobre quais as funcgdes, os limites e as responsabilidades desse cargo, que se
modifica dependendo da redac¢do. A principal contestacdo gira em torno da
aparente dupla ocupacdo do ombudsman: ao mesmo tempo em que deve “servir
ao publico”, ele remete-se a chefia da redacdo e tem o seu salario pago pela
empresa que, supostamente, deveria questionar. Em decorréncia disso, os textos
produzidos por esse profissional tendem a preencher “uma funcdo de relagGes
publicas para os jornais e ndo asseguram um aporte regular de comentario
critico sobre a imprensa local” (GLASSER, 2002, p. 219). Serviriam mais para
justificar os erros perante o publico do que, necessariamente, cobrar uma
postura diferente por parte de jornalistas e da propria empresa jornalistica. Por
ndo funcionarem como um férum de debate entre produtores e consumidores,
“tendem a restringir o debate e a limitar a critica circunscrevendo a discussdo
aos jornalistas e a outros peritos internos ao mundo da midia” (lbid., p. 220).
Para Carey (1974, p. 238, traducgdo nossa), por serem produzidos internamente,
esses textos apenas reproduzem o olhar de quem estad acostumado com aquela
rotina, ndo sobrando espaco para o desenvolvimento de uma “critica sustentada
de intelectuais, professores, escritores e cidadaos, que estdo do lado de fora do
aparato dos jornais”.

Outra experiéncia que surge nos Estados Unidos, que terd o crescimento
registrado no fim da década de 1960 e inicio da década de 1970, sdo as revistas
criticas, conhecidas como journalism reviews (JR), que abrangiam as principais
cidades norte-americanas e observavam os principais jornais do pais. As JR podem
ser definidas como “um periddico (ou mais raramente um programa de radio
ou televisdo) consagrado a midia e antes de tudo a critica desta” (BERTRAND,
2002, p. 241). A primeira JR nasceu, efetivamente, em 1940, com o nome de /n
Fact, tendo durado até o ano de 1950. Somente em 1968 haveria uma explosao
editorial dessas publicagdes.

O movimento norte-americano nasceu em outubro de 1968, quando um
grupo de jornalistas de Chicago trouxe a publico seu furor contra a imprensa
local: eles criaram um modelo para as cerca de 25 JR que iam ser langadas
no decurso dos cinco anos seguintes. Foi um periodo de intensa observacgdo
e monitoramento da imprensa norte-americana, quando também passaram
a surgir conselhos de imprensa, comissGes de deontologia e a intensificar o
trabalho de pesquisadores universitarios. (BERTRAND, 2002, p. 242).

As JR eram produzidas por jornalistas, em grandes e pequenas cidades, e por
profissionais do meio académico, dentro das universidades. Por problemas com
as formas de financiamento do produto e a pouca aderéncia do publico-alvo,
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composto por membros de sindicatos, professores e os préprios jornalistas, a
maioria ndo durou mais do que dois anos. Muitas delas ndo tinham uma boa
imagem perante os profissionais das redagdes, sendo acusadas, muitas vezes, de
“serem mediocres ninharias, veiculos de vaidade pessoal, folhas de recriminacao,
atentados dissimulados contra a livre iniciativa ou mesmo incentivos a intervengao
governamental” (lbid., p. 254). Com a dificuldade de se manter financeiramente,
os artigos publicados nas JR tinham cardter colaborativo. No entanto, muitas
vezes, duvidava-se da sua qualidade. De acordo com Bertrand (2002, p. 255),
os artigos costumavam ser “mal documentados, mal construidos, mal escritos”
e as JR locais ndo distinguiam “uma explosdo retérica de uma investigagao
séria, que confundem mexericos de sala de redagdao com revelagBes Uteis, que
planejam vingangas pessoais contra queixas legitimas”. Bertrand (2002) explica
que essas publicagbes exigiam que a midia dedicasse tempo para a verificacdo de
informacgdes, que apresentasse sempre o outro lado da histéria e que fizessem a
releitura das provas de possiveis dentincias. Porém, internamente, poucos artigos
publicados nas JR se dedicavam a seguir essas regras tdo cobradas do jornalismo
comercial.

Critica de midia noticiosa no Brasil

Iniciativas de critica de midia noticiosa no Brasil foram geralmente influenciadas
por experiéncias desenvolvidas nos Estados Unidos, praticas tais como a criacdo
de cargos como o ombudsman e a instituicdo de observatérios de imprensa.
Para Alberto Dines, o pioneiro da atividade critica sobre o jornalismo no Brasil
seria Lima Barreto, que “ousou ridicularizar ndo apenas as panelinhas literarias
que se abrigavam nas redacbes dos grandes jornais, como também o jogo do
poder” (DINES, 1982, p. 150). Tal critica seria capaz de mostrar que o jornalismo,
como instituicdo, “jamais foi uma ferramenta a servico da sociedade”, estando
sempre “adaptada aos escopos de uma competicdo politica que visava apenas
a alternancia de grupos e ndo de ideias no comando do processo decisério”
(Loc. cit.). Posteriormente, jornalistas como Godin da Fonseca, Otavio Malta e
Paulo Francis, entre as décadas de 1940 e 1960, teriam se dedicado a observar
e comentar o trabalho da imprensa. O primeiro exerceu a funcdo de critico em
diferentes jornais, entre eles O Mundo, enquanto Malta e Francis atuaram no
Ultima Hora, de Samuel Wainer. Nenhum deles, no entanto, teria criticado a
imprensa como instituicdo. Eles, segundo Dines, teriam desmascarado “jornais,
jornalistas ou desempenhos jornalisticos que em sua ética estavam errados. Mas
nao feriam a estrutura nem o processo como um todo porque, cada um deles em
sua respectiva trincheira era fruto da mesma arvore” (Loc. cit.).

Na avaliagcdo de José Marques de Melo (1986), seria o proprio jornalista Alberto
Dines o pioneiro no media criticism brasileiro, por meio da coluna Jornal dos
Jornais, publicada aos domingos na Folha de S. Paulo, entre os anos de 1975
e 1977. Dines acabara de retornar dos Estados Unidos apds um periodo como
professor-visitante na Columbia University, em Nova York, no ano académico
de 1974-1975, quando foi chamado pelo diretor do jornal, Otavio Frias, para
se tornar colaborador da empresa, atuando como “chefe da sucursal do Rio
de Janeiro e também para escrever um artigo politico didrio. Aceitou o desafio
[...] e disse que queria fazer uma coluna de critica de imprensa [...] No domingo
seguinte a conversa, foi publicada pela primeira vez a coluna” (LOURES, 2008,
p. 162-163). O conteudo era composto de “observacdes e percepcbes do
nosso cotidiano jornalistico cuja riqueza circunstancial as torna fragmentos
indispensdaveis a compreensao dos fendmenos que ocorreram naqueles tempos
de autoritarismo” (MELO, M. 1986, p. 13). Dines comentava ndo apenas a
atuacgao do proprio jornal em que trabalhava, mas de toda a midia, levando
em conta o contexto politico e social da época. Em funcdo das pressdes da
ditadura militar, a coluna foi encerrada por decisdo dos proprietarios dos
jornais em 1977.
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Ainda segundo Marques de Melo, embora o Jornal dos Jornais seja um marco dos
primérdios do media criticism brasileiro, o préprio Dines, anteriormente, ja havia
se dedicado a criticar a imprensa brasileira. “Em visita ao World Press Institute
(vinculado a Universidade de Columbia — EUA), Dines encantou-se com o boletim
do The New York Times: ‘Vencedores e Pecadores’, que fazia a critica interna ao
jornal”. A partir da experiéncia, em 1965, ele e o jornalista Fernando Gabeira, que
trabalhavam no Jornal do Brasil, “resolveram lancar uma publicagdo que fosse
um férum de criticas a midia, em 1965” (LOURES, 2008, p. 161), uma espécie
de revista que circulava internamente ao jornal, conhecida como Cadernos de

4De acordo com Jawnicker (2008), Jornalismo e Editoragdo®. De acordo com Jawsnicker (2008, p. 153), ao todo foram
“a publicacdo circulou com trés publicadas 49 edi¢des, com periodicidade irregular.

nomes: nas seis primeiras edigdes

saiu como Cadernos de Jornalismo. Paralelamente, outras atividades comegaram a surgir no pais: em 1972 nasceram
Em seguida, como Cadernos de os Cadernos de Comunicagéo Proal, da Editora e Comunicagao Proal, de Manoel
Jornalismo e Editoragdo e, finalmente, Carlos da Concei¢do Chaparro, Francisco Gaudéncio Torquato do Régo e Carlos
como Cadernos de Jornalismo e Eduardo Lins da Silva, uma publicacdo sobre a midia que circulava no meio

Comgnicagéo." Na citacdo em questdo, académico; em 1977, o Jornal da Cesta, coluna publicada no jornal alternativo
mantivemos a escolha da autora. Pasquim; e o livro O papel do jornal, também de Dines (LOURES, 2008).

O conjunto destas experiéncias, ainda que isoladas e pouco duradouras,
ajudaram a construir o que é conhecido como media criticism no Brasil. Dines,
em artigo publicado nos anais da Intercom, em 1982, enfatiza o carater rebelde
da atividade. Segundo o jornalista, o critico de midia precisa se reconhecer como
“um maldito, um renunciante, abrindo mao de um lugar ao sol no establishment”
(DINES, 1982, p. 151). E defende que “o media criticism, como de resto toda a
funcdo critica levada as uUltimas consequéncias, é necessariamente subversivo”
(Ibid., p. 152). Para que o media criticism exista “é indispensavel que seja vocalizado
sem constrangimentos, a margem do status quo e, ndo, esmagado dentro dele.”
(Ibid., p. 151). E sugere que a critica abasteca a imprensa alternativa, nas quais as
pressdes internas ndo interfeririam na avaliacdo do jornalismo.

Na opinido de Dines, aqueles que consideram séria a atividade de critico
deveriam “acrescentar uma contribuicdo pessoal no exame de obras ou atuagées”
ou “procurar fazer dissecacGes sobre os usos, costumes e das ideias em voga”
(Ibid., p. 148). Ele langa algumas no¢&es sobre um modo de operagdo do critico de
midia. Contudo, sua preocupacado, naquele momento histdrico, tomava a critica
de midia como uma resisténcia aos grandes veiculos de comunicacdo, que (ja)
monopolizavam o cenario da midia no Brasil, pais em busca de redemocratizacao.
Por isso, mais do que apresentar um modo para se fazer a critica, o autor defendia
sua importancia, explicando a sua funcdo no meio mididtico e os possiveis
resultados da sua resisténcia. Com isso, aponta a direcdo em que a critica de
midia segue no Brasil: um espaco de enunciacdo externo aos jornais, oferecendo
uma resisténcia ao jornalismo enquanto instituicdo, ou seja, com a sua relacao
com a politica, na forma de observacdo e monitoramento das praticas midiaticas,
especialmente com as fungbes de exigir uma melhor atuacdo da imprensa e, ao
mesmo tempo, ensinar o publico a ler a midia.

Quase 15 anos apds da publicacdo do artigo, o jornalista encabega uma das
iniciativas mais conhecidas e persistentes de critica no Brasil, o site Observatdrio
da Imprensa (Ol). Langado em 1996, com o lema “Vocé nunca mais vai ler jornal
do mesmo jeito”, o projeto surgiu dentro do Laboratério de Estudos Avangados
em Jornalismo (Labjor) da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) e
atualmente é mantido pelo Instituto para o Desenvolvimento do Jornalismo
(Projor), organizagao social sem fins lucrativos voltada para atividades de formacao,
treinamento, reciclagem e consultoria. A inspiragdo veio do Observatdrio de
Imprensa de Lisboa, de Portugal e, em seu proprio site, o Ol de Dines se define
como um “férum permanente onde os usudrios da midia — leitores, ouvintes,
telespectadores e internautas —, organizados em associagdes desvinculadas do
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®Informacdes disponiveis no site
Observatoério da Imprensa.

¢Informacdes disponiveis no site
da Renoi.

estabelecimento jornalistico, poderdao manifestar-se e participar ativamente num
processo no qual, até ha pouco, desempenhavam o papel de agentes passivos.”>
Em 1998, ganhou uma versao televisiva; no radio, estreou em 2005.

Pesquisas na area de Comunicacdo recorrentemente levantam a importancia do
Ol no cenario de critica de midia brasileira. Loures (2008, p. 165-166) descreve o
site como “a experiéncia de critica de midia que alcangou até o momento maior
visibilidade na sociedade brasileira”, podendo ser reconhecido como o “pioneiro
na pratica sistematica do media criticism”. Se Dines foi influenciado por modelos
norte-americanos e europeus de media criticism, as iniciativas encabecadas por
ele no Brasil, especialmente o Ol, serviram de motivacdo para a criacdo de outros
observatdrios, criados como entidades civis ou vinculados a universidades. O Ol
“mobilizou os espiritos criticos e reflexivos em relacdo ao acompanhamento da
atividade jornalistica, inspirou também o ambiente académico a fazer parte deste
projeto” (GUERRA, 2007, p. 4). Rothberg (2010) identifica os principais interesses
dos observatdrios:

a) oferecer ao publico em geral um conjunto de balizas para avaliar a adequacgéo
das midias jornalisticas em relagdo ao que delas deve se esperar como
compromisso com a cidadania, aqui entendida como direito civil de liberdade
de informagédo; b) compor um meio coadjuvante na formacdo universitdria na
area de comunicacgdo e jornalismo; c) divulgar um painel para que os proprios
jornalistas sejam incentivados a refletir sobre seus acertos e eventuais falhas.
(ROTHBERG, 2010, p. 53).

Em 1998, foi cogitada a possibilidade de criacdo de uma rede de observatorios,
com a intencao de possibilitar um intercambio de experiéncias sobre a rotina e
pratica da producao de criticas de midia. Por iniUmeras dificuldades, o projeto sé
veio efetivamente a se concretizar em 2005, quando foi criada a Rede Nacional
de Observatdrio de Imprensa (Renoi), uma associacdo colaborativa dedicada ao
fortalecimento da critica produzida dentro e fora do ambiente académico. De
acordo com Christofolettie Damas (2006), a “Renoitem sido ativa, do ponto de vista
produtivo, e também consolidado relagdes. Seus membros tém frequentemente
trocado informacdes [...] Além disso, grupos de debate sdo articulados em eventos
académicos a fim de fortalecer os contatos e as iniciativas”.

Entre 2006 e 2007, levantamento produzido por membros da Renoi registravam
a existéncia de aproximadamente 20 observatdrios académicos no Brasil,
envolvendo 31 professores-pesquisadores e 220 estudantes em 10 estados.
Dados do prdprio site da instituicdo, mais especificamente da secdo “Elos da
rede”, datados de 2013, indicam que o grupo conta com 13 observatorios
académicos ou pertencentes a sociedade civil®. Em levantamento feito por Guerra
(2007, p. 16), apesar das inumeras divergéncias entre os grupos, o pesquisador
concluiu que “embora os grupos tenham as suas peculiaridades, que devem ser
reconhecidas e respeitadas, ha sinais de convergéncia que podem ser explorados
sem que nenhum deles perca a sua propria identidade”.

Esses observatérios integrantes do Renoi, bem como outros mecanismos de
critica de midia ja supracitados, como colunas de ombudsman, journalism reviews,
foram categorizados por Bertrand (2002) como media accountability system ou
meios de responsabilizacdo da midia (MAS). Em definicdo proposta pelo autor,
os MAS seriam “qualquer meio de incitar a midia a cumprir adequadamente o
seu papel: pode ser uma pessoa ou um grupo, um texto ou um programa, um
processo longo ou curto” (BERTRAND, 2002, p. 10). Ao todo, haveria mais de
sessenta formatos de MAS, exercendo um “misto de controle de qualidade,
servico ao consumidor, educa¢do continua e muito mais — ndo apenas, decerto,
auto-regulamentagao” (lbid., p. 35). Em outras palavras, Bertrand (2002, p. 55)
considera que “os MAS s3do armas poderosas, embora brandas, [...] para garantir



Revista Novos Olhares - Vol.4 N.2 ARTIGO | Apontamentos histdricos sobre critica de midia noticiosa 15

" Dois exemplos seriam os livros
Observatdrios de Midia e Vitrine de
Vidraga que, ainda que teorizem
sobre o assunto, sdo compostos
por autores que também integram
alguma rede de observatérios.

que um melhor servigco ao publico seja fornecido pelos meios de comunicagdo e
que os jornalistas recuperem a confianga e o favor do publico”. Ao depositar suas
esperanc¢as na melhoria da midia por meio da critica, o autor resume o carater
engajado da literatura existente sobre o assunto. O trabalho de Bertrand, assim
como de outros autores que se dedicaram a discutir o tema da critica, mais do
que pensar e discutir teorias ou metodologias sobre critica de midia, ou ainda
compreender os processos criticos ja existentes, acaba por defender aimportancia
da critica.

O cardter engajado dessa bibliografia torna-se notério quando se percebe que
esses autores ndo apenas se dedicaram a escrever sobre o assunto, mas fazem ou ja
fizeram parte de algum dispositivo critico, especialmente dos sites de observatorios
de imprensa. De alguma forma, a producao bibliografica sobre o tema é um meio de
validar a propria atividade destes criticos. Seria possivel dizer, por exemplo, que Dines
(1984; 2012) escreve sobre media criticism para legitimar a critica, mas também
para validar a sua posi¢do de critico. Igual é a postura de autores contemporaneos
que escrevem sobre critica e, ao mesmo tempo, participam de a¢des como as da
Rede Nacional de Observatdrios de Imprensa (Renoi)’.

Da mesma forma que esses autores reiteram a necessidade de se consolidar a
critica de midia ao aderirem a essa pratica por meio de diferentes dispositivos, eles
impdem um tom de militancia a critica em si mesma. Militancia que endereca as
criticas especialmente aos grandes conglomerados de comunicagdo, aqueles que
aignoram ou recusam a existéncia da critica. Christofoletti (2003), ao identificar os
impasses para uma efetiva critica de midia no Brasil, vé a concentracdo do poder
mididtico nas mdos de poucos grupos como um dos principais entraves para o
desenvolvimento dessa pratica. Dines (1982, p. 151), por sua vez, julga necessario
que a critica destine-se a “enquadrar a estrutura que cria, estimula e orienta”
o jornalismo tal como é praticado nos dias de hoje e que, automaticamente,
marginaliza os media critics. As criticas sdo também no entendimento de
Christofoletti e Motta (2008, p. 21) “uma resisténcia ao excessivo centralismo da
midia e impermeabilidade da industria cultural e informativa”.

Em decorréncia de seu carater reativo e de contraposicdo, as criticas se
distanciariam da ideia de uma analise baseada em critérios. Ao analisar mais
detidamente o caso do Observatdrio da Imprensa, Braga (2006, p. 115) constata
gue a critica publicada no site se “afasta decididamente da possibilidade de
‘distanciamento critico’ ou de andlise estritamente ‘profissional’, digamos técnica,
baseadas nas ‘boas regras’ do bem apurar e do bem redigir”. Ou seja, eles nao
observam detalhadamente ou descrevem como o jornalismo atua, mas impdem
um padrdo de exigéncias sobre como ele deveria atuar. Braga (2006, p. 131)
conclui que o Ol tenta “esclarecer (as posicdes defendidas) e obter a adesdo para
esse [0 seu] ponto de vista”. Em decorréncia dessa caracteristica de militancia,
esse observatério funcionaria, na andlise de Albuquerque, Ladeira e Silva (2001),
mais como um agente, catalisando opinides que se assemelhem a posicdo que
pretende defender do que uma arena aberta ao debate sobre a midia.

[o lugar da edi¢do] permite ao Observatdrio da Imprensa ndo apenas destacar
0 seu proéprio discurso, como também hierarquizar os demais, atribuindo-
Ihes maior ou menor pertinéncia. Em decorréncia disso, o Observatério, ndo
obstante ser um espago polifénico, se apresenta como um espago muito menos
plural do que nos parecia ser em principio. (ALBUQUERQUE; LADEIRA; SILVA,
2001, p. 185).

Consideragoes finais

Hoje, cada vez que uma noticia, uma cobertura jornalistica ou um tema recebe
comentarios de criticos, o debate gira em torno de “esmiucar incansavelmente o
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8“The proper response is not a
retreat behind slogans and defensive
postures but encouragement of an
active and critical tradition and an
important body of professional’s
critics.”

verdadeiro sentido de ‘interesse publico’, ‘jornalismo de qualidade’, ‘liberdade’,
‘responsabilidade’” fazendo com que a discussdo “se dissolva em um debate
filoséfico sobre valores universais e natureza humana” (BERTRAND, 2002, p.
53). Também Carey (1974, p. 243) preocupa-se com a possibilidade de que estes
dispositivos de critica de midia possam se tornar meros processos burocraticos,
discutindo sobre os habitos abstratos da profissdo, o direito a informacao,
os recursos de protegao aos repdrteres, as normas e os canones da profissao,
nao ajudando no entendimento das praticas jornalisticas como elas realmente
funcionam e ndo necessariamente sobre como elas deveriam funcionar.

Para Braga (2006, p. 60), ndo soubemos ainda desenvolver, no campo midiatico,
dispositivos criticos capazes “de tensionar produtivamente os trabalhos de criacdo
e producdo, nem eficazmente estimular, cobrar, avaliar e selecionar bons produtos,
nem ainda oferecer bases eficazes parainterpretacdo direta noambiente do usuario”.
Como sugestdo, o autor propde analisar mais especificamente os produtos, assim
como ja ocorre tradicionalmente na critica cultural. De acordo com Braga (2006, p.
61), “quanto mais desenvolvidos sejam os dispositivos criticos, mais provavelmente
eles se voltam para a analise de produtos especificos (e menos para analises do
meio em sua generalidade)”. As principais analises criticas sobre o jornalismo, hoje,
acabariam por investiga-lo mais como um meio de comunica¢do, como a televisdo, o
jornal e o rddio, em vez de se dedicar a observar diferentes produtos que compdem
esses meios, indicando possiveis similaridades e diferencas.

Esses apontamentos histdricos sinalizam para o complexo debate sobre quem
deve ou pode fazer a critica de midia noticiosa. Embora diga que a critica a
imprensa ndo deva ser exclusiva de jornais e jornalistas profissionais (CAREY, 1974,
p. 239), Carey da peso para “o incentivo de uma tradicdo ativa e critica e um corpo
importante de criticos profissionais” (Ibidem, p. 240)%. No esforco de pensar além
da defesa da necessidade da critica aos meios de comunicagdo, Ciro Marcondes
Filho percebe um vazio de sugestdes de como a critica deve proceder e pergunta
“gquem pode fazer a critica?”, “que critérios (valores) deve utilizar?”, “com que
intencionalidade a critica resgata seu sentido na sociedade atual?” (MARCONDES
FILHO, 2002, p. 22). Temos aqui apontadas pelo autor questdes centrais nessa
discussdo: (1) da autoridade, direito e liberdade para criticar; (2) dos parametros
de como se operar a valoracdo da qualidade do objeto que esta sob apreciagdo; e
(3) da finalidade ultima de qualquer critica, que deseja, extrapolando o esforco de
compreensado, promover alguma agao de transforma¢ao do mundo ao redor. Silva
e Soares agregam uma quarta questdo: “a quem cabe sistematizar, aprimorar ou
desenvolver os critérios de apreciacdo dos produtos midiaticos com base em seus
antecedentes e desdobramentos?”, e sugerem que a critica de midia no pais “esta
reclamando ser tratada como campo particular de pesquisa e ensino” (SILVA;
SOARES, 2013, p. 836). Dentro desse campo, a critica de noticia demandara
investimento académico em suas particularidades.
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Resumo: Pretendemos analisar o longa-metragem Cinema aspirinas e urubus, de
Marcelo Gomes, examinando os personagens Johann e Ranulpho, com atengdo
para suas identidades construidas em didlogo, como gestos de instauragao da
alteridade. O estudo visa discutir ainda os dados da linguagem cinematografica
utilizados na constru¢do desses embates entre as personalidades do nativo e do
estrangeiro, abordando a obra a partir do conceito de dialogismo.

Palavras-chave: Cinema; Alteridade; Dialogismo.
Title: Alterity in motion in Cinema aspirins and vultures, by Marcelo Gomes

Abstract: We intend to analyze the movie Cinema Aspirins and Vultures (Cinema
aspirinas e urubus) by Marcelo Gomes, examining the characters Johann and
Ranulpho, focusing on theiridentities builtin dialogue, as gestures of establishment
of alterity. Also, this study aims to discuss the data of cinematographic language
used in the construction of these conflicts between the personalities of the native
and foreign characters, dealing with the work from the concept of dialogism.

Keywords: Cinema; Alterity; Dialogism.
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Este artigo pretende examinar dados do longa-metragem Cinema aspirinas e
urubus, de Marcelo Gomes, abordando a obra a partir da observagao da construgao
dos personagens Johann (Peter Ketnath) e Ranulpho (Jodo Miguel), com atengdo
para suas identidades construidas em didlogo, como gestos de instauragao da
alteridade. O trabalho se propde ainda a analisar a constru¢do dos personagens
sob a dtica do dialogismo bakhtiniano no ambito subjetivo e intersubjetivo, assim
como a prépria obra enquanto produgdo artistica que se relaciona com outros
campos discursivos.

O filme narra a histdria de Johann, um alemao que, para fugir da 22 Guerra
Mundial, veio ao Brasil como vendedor itinerante de aspirinas. Dirigindo um
caminhdo de sua empresa em meio as veredas do sertdo nordestino, ele acaba
oferecendo carona a diferentes tipos de pessoas. Uma delas é Ranulpho,
um homem ambicioso que pretende ir ao Rio de Janeiro a procura de outras
oportunidades de vida. Ele é contratado por Johann enquanto assistente para
ajuda-lo na exibicdo de curtas-metragens que funcionam como propaganda para
a venda das pilulas.

Na representacdo do sertdo nordestino proposta pelo filme, as cores
possuem predominancia sépia e amarronzada, desde o vestuario a escolha dos
cenarios naturais, trabalhando na construcdo de um ambiente quente e seco.
A caracterizacdo reforca a dificuldade que o nativo tem para lidar com essas
condicBes e aprofunda essa agrura para Johann enquanto estrangeiro nao
habituado ao ecossistema.

O cinema, como uma arte da representacdo, “gera producdes simbdlicas que
exprimem mais ou menos diretamente, mais ou menos explicitamente, mais ou
menos conscientemente, um (ou varios) ponto(s) de vista sobre o mundo real”
(VANOYE; GOLIOT-LETE, 1994, p. 61). Lidamos com a forma que Johann e Ranulpho
enxergam o mundo e a complementariedade que essas visées acaba alcancando
no road movie. Para o nosso estudo, destacamos que “o filme é, portanto, o ponto
de partida e de chegada da analise” (lbid., p. 15). O estudo da construcdo de
uma obra como um longa-metragem deve ressaltar os “elementos sociais que
formam a sua matéria, as circunstancias que influiram na sua elaboracao, ou para
a sua fungdo na sociedade” (CANDIDO, 1980, p. 11-12). Destacamos, entretanto,
gue esses dados precisam ser “considerados segundo a funcdo que exercem na
economia interna da obra” (Loc. cit.).

No sentido de amplificar a discussdo acerca da alteridade, Charles Taylor é
preciso quando destaca que “a verdadeira compreensdo nas relagdes humanas
exige a paciente identificagcdo e desconstrucdo das facetas de nossas suposi¢cdes
implicitas que distorcem a realidade do ‘outro’” (TAYLOR, 2002, p. 14-15). Com
isso, “o momento crucial ocorre quando as diferencas do ‘outro’ podem ser
percebidas ndo como erros ou defeitos ou ainda como produto de uma versao
menor, subdesenvolvida, do que somos, mas como um desafio colocado por uma
alternativa humana vidvel” (Loc. cit.).

Quando trazemos esse debate para o filme de Marcelo Gomes, deparamos com
uma construgdo narrativa que perpassa essas questdes. Elas ndo estdo fincadas
apenas na aparente ambivaléncia entre seus protagonistas, mas também engloba
a estrutura arquitetada para nos mostrar além dos conflitos entre o nativo e o
estrangeiro. Entre outros motivos, os embates se ddo no ambito interno de cada
personagem — porque o nativo quer ser estrangeiro assim como o estrangeiro
quer ser nativo —ambos numa busca pelo autoexilio, pela redengdo poeticamente
materializada em forma de travessia.

No entanto, de maneira mais clara, esse choque se da ainda no ambito cultural
mais evidente entre Ranulpho e Johann. Eles tém a estrada, com sua simbologia
ciclica enquanto ambiente catalisador de suas percep¢bes sobre o outro, para
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desencadear um processo de permuta de sentidos. De um lado, o alemdo que
queria fugir da Guerra; de outro, o retirante que busca melhores condi¢bes de
vida. Um quer sair, o outro quer ficar: ambos, aos poucos, se reconhecendo
simbioticamente num processo que é gerado de um entendimento do outro
a partir de uma “compreensdo modificada de si mesmo, uma mudanga de
identidade que [altera] nossos objetivos e nossos valores” (Loc. cit.).

Recursos metafdricos e cinematograficos no sertdo nordestino

Cinema aspirinas e urubus se constitui de uma teia de sutilezas onde é possivel
observar que as metéaforas apresentam-se num “movimento da ambiguidade, e
da auséncia presentificada” (NUNES, 1993, p. 61). O prdprio titulo do filme que,
além de corroborar com a peculiaridade metalinguistica da obra, pode também
ser compreendido como uma maneira de reforcar o pressuposto comercial da
franquia das pilulas, ja que ndo ha virgula entre as palavras “cinema” e “aspirinas”.

Podemos examinar esse dado nos detendo a essa construgdo sem virgulas
e refletindo acerca do arrebatamento que as exibicdes das propagandas a céu
aberto proporcionavam ao publico. Ndo sé o cinema pode adquirir um viés
dcido acetilsalicilico, mas a arte, em suas diversas manifestagdes, é capaz de
entorpecer, anestesiar. Pode servir eminentemente ao entretenimento ou instigar
a criticidade. Pode ainda possuir essas duas facetas numa sé obra. E tudo isso estd
ainda sujeito ao complexo espectro de reacdo de cada espectador. No entanto, o
filme procura representar esse primeiro contato dos sertanejos com as projecdes
de forma a evidenciar que eles se interessavam mais pela exibicdo do que pelo
remédio. Ou melhor, mais pelo remédio por conta da exibi¢do.

Quando partimos para uma leitura do titulo escandindo-o como um verso
poético, constatamos uma constru¢do de nove silabas com forte aliteragdo
com o som do “s”. O nome do filme, povoado com as cinco vogais, apresenta
duas paroxitonas e uma oxitona que se unem em divises e subdivisdes
estrategicamente interpoladas:

Ci/ne/maas/pi/ri/nas/eu/ru/bus.
Ou:

Ci/ne/X/pi/ri/X/eu/ru/X

Esse construto dd forga a ultima — e Unica oxitona — palavra do titulo, mostrando
ainda depois de cada duas silabas uma terceira com a presenca da letra “s”. Essa
presenca intercalada parece realgar certo dado ciclico de idas e vindas que o
proprio filme reafirma em sua narrativa.

E possivelainda assinalar mais detidamente que o uso do titulo nessa estruturanos
apresenta um dado interpretativo quanto ao poderio propagandistico e logistico
da industria farmacéutica ja na época em que a histdria se passa diegeticamente.
Dentre vdrias possibilidades multifacetadas de leituras e de proliferacdo de
sentidos, o termo “urubus”, em relagdo ao mercenarismo farmacéutico, pode ser
compreendido a partir da peculiaridade dessas aves de rapina que sobrevoam
carcacas e se alimentam do resto de outros animais.

O uso da handcamera concede maior urgéncia no efeito produzido por algumas
cenas. O recurso ajuda a intensificar uma sensagdo de certo desconforto por parte
dos personagens que estdo, com frequéncia, acomodando-se para o descanso no
chdo ou no caminhao e estao sempre chegando e partindo de algum lugar.

Esse artificio também explora de maneira eficaz os siléncios na convivéncia entre
Johann e Ranulpho, sugerindo, a partir dos ndo ditos, sentimentos de rivalidade,
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desaprovacdo e cilimes, como na sequéncia em que eles ddo carona a Jovelina.
As conversas na boleia do caminhdo apresentam-se, por vezes, em cenas com
poucos planos ou em cenas que, quando fracionadas em varios planos, ndo se
utilizam do cldssico esquema campo/contracampo para captar as reacdes dos
personagens frente as declaragdes do outro.

A fauna presente no habitat sertanejo nordestino é utilizada no longa-metragem
de forma a dar referencialidade ao lugar, mas possui ainda um elo com o
poético, gerando efeitos de sentido a partir da relacdo estabelecida entre ela e
os personagens. Apesar de ter sido picado por uma cobra, num evento muito
doloroso e com risco de morte, Johann evita matar uma cascavel que lhe arma
um bote quando ele estd no mato, tentando se livrar de seus documentos para
ndo participar da Guerra.

O gesto do personagem intensifica sua postura “antibelicista”, sobretudo
quando pensamos nas atribula¢cdes que ele havia passado, como a prostragao
por conta do envenenamento. No entanto, Johann parece reconhecer que, com
sua identidade em transmutagdo (jogando a “antiga” fora), ele agora coexiste
num ambiente onde outros seres ja habitavam. A adaptacdo do personagem
comporta certa dose de uma visdo holistica e faz parte do crescimento dele no
filme, especialmente, nesse contato com elementos diferentes daqueles com os
quais ele estava habituado a conviver a partir da sua antiga identidade.

Podemos observar ainda a questao relacionada ao uso diegético dos urubus em
cenas mais proximas ao final do filme, em ambienta¢des que destacam as agruras
de uma terra seca e com poucas perspectivas. Por um lado, temos a interpretagdo
do proprio diretor da obra, assinalando que, “naquele momento do filme, o urubu
representa as mazelas que pairam sobre as nossas vidas, sejam das pessoas que
estdo indo de trem pra Amazbnia ou de trem para o campo de concentragdo”
(OMELETE, 2005).

Por outro lado, também podemos inferir que as aves revelam e colaboram
com o patamar ciclico do filme em relagdo ao transito, ao fato de se estar em
movimento continuo. Isso pode ser percebido seja com Johann que parte de
trem para a Amazo6nia ou com Ranulpho que parte, de caminhdo, para o Rio de
Janeiro. E possivel ainda compreender que os urubus representam certo status
de sobrevivéncia em determinados ambientes hostis, alimentando-se dos restos,
e cujo elemento simbdlico resvala na miserabilidade, seja ela na industria da seca
nordestina ou no Velho Mundo, onde “as bombas caem do céu”. No entanto,
apesar das dificuldades, aqueles passaros também possuem o mecanismo e a
forca necessaria para partir sempre que preciso. Como caracteristica ecolégica,
0s urubus possuem ainda uma importante funcdao no ecossistema, contribuindo
sobremaneira para a retirada de carcacgas de outros animais em decomposi¢do do
meio ambiente. Dessa forma, pensando a construcdo da obra, é possivel reforcar
a peculiaridade dessa ave de rapina em relacdo a vida e a morte no contexto do
sertao nordestino e da Segunda Guerra Mundial.

Sobretudo no inicio e no final do longa-metragem, a fotografia se desdobra
numa estética que nos remete ao filme Vidas secas, de Nelson Pereira dos Santos,
cujo efeito de luz saturada intensifica a percepcao do ambiente quente e seco.
Observamos esse procedimento a luz do dialogismo bakhtiniano, no qual ha a
compreensdo de que essas relacdes intertextuais se desenvolvem a partir da ideia
de que o texto é composto por “um ‘tecido de vozes’, ou de muitos textos ou
discursos, que se entrecruzam, se completam” (BARRQOS, 1997, p. 34).

Além disso, esse recurso de saturagao nos da a impressdo de que o fade in do
comego abre essa “cortina” para o filme se desdobrar e o fade out, na outra ponta
da obra, fecha essa mesma “cortina”, encerrando o longa-metragem. Naquele
primeiro momento, com Johann dirigindo o caminhado e, no segundo, Ranulpho
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fazendo o mesmo; o que configura o aporte ciclico do filme, ou seja, o estar em
transito: a trajetéria sendo mais importante que a chegada.

A trilha sonora também cumpre um papel semelhante nesse sistema rotatdrio
e itinerante. Além do som de uma sanfoneira que se apresenta num prostibulo
em Triunfo, o registro musical do filme possui um comprometimento estético em
larga escala atrelado a programacdo do radio do caminhdo, que se divide entre
boletins geopoliticos e cang¢Bes da época. A musica Serra da Boa Esperanga?, de
Lamartine Babo, na gravacao de Francisco Alves, destaca-se por acompanhar a
estrutura deflagrada pelo fade in e o fade out, como assinalamos anteriormente.
Os versos “no corag¢do de quem vai/No cora¢do de quem vem [...] Parto levando
saudades/ Saudade deixando [...] O, minha serra, eis a hora do adeus, vou-me
embora” (BABO, 1937) caracterizam de forma ainda mais incisiva o tom andarilho
de um comego, meio e fim em estdgio permanente de rotagdo.

Metalinguagem e alteridade: o espelho confrontado

O estatuto metalinguistico da obra vai além da referéncia dada no titulo do filme
de Marcelo Gomes. Ela se d3, evidentemente, pelo uso em cena do projetor e dos
fotogramas, mas investe além da utilizacdo mecanica do equipamento. Devemos
atentar para a forma como esses recursos sao ressignificados. Um dos artificios
empregados para retratar o encantamento com a projecao cinematografica se da
pela curiosidade de Ranulpho e ato simbdlico de interceptar as propagandas de
aspirinas, fazendo-as serem exibidas na palma de sua mao.

Outro artificio que complementa essa conotagdo autorreflexiva é a veiculagao
da palavra “fim”, em tela cheia, ainda no meio do filme. Funcionando como “uma
amputacdo de elementos discursivos suscetiveis de serem recuperados pelo
contexto” (REIS; LOPES, 1988, p. 243), a elipse serve para dinamizar o tempo na
obra, ao omitir a exibicdo novamente da propaganda das aspirinas, mas dando a
entender que ela foi realizada.

A propaganda das aspirinas é trabalhada no longa-metragem a partir do uso
de elementos cinematograficos como estratégia de convencimento. No escuro
natural da noite sertaneja, uma sala de cinema é improvisada ao ar livre, em um
gesto que impressiona os cidaddos interioranos, impelindo-os em direcdao ao
consumo do produto, mesmo que o interesse de alguns ali seja maior pelo que
o projetor exibe. “De fato, tdo intenso é o fascinio que esta arte exerce sobre
as multidées que os elementos e processos de seu consumo ndo estdo longe
daqueles que engendram e presidem o fendmeno do mito” (BRITO, 1995, p. 223).

A consciéncia de Johann sobre o poderio dessa ferramenta fica evidente nas
palavras do préprio personagem quando ele estda negociando a venda do seu
equipamento de trabalho para um “empresario” em Triunfo: “Os filmes sdo muito
bem feitos. Eles impressionam todo mundo. Uma pessoa que nunca ter (sic) dor

"y

de cabeca, vai comecar a ter s6 pra tomar remédio”2.

Quando pensamos em alteridade, nos voltamos para os estudos de Robert
Stam sobre o pensador russo Mikhail Bakhtin, sobretudo por compreendermos
qgue “mais do que simplesmente ‘tolerar’ a diferenca, a abordagem bakhtiniana
respeita-a e até a aplaude” (STAM, 2000, p. 14). Nesse sentido, a relagcdo de Johann
e Ranulpho estd imersa nessa prerrogativa e a diferenca no tipo de discurso
manifestado vai produzir novas formas de se observar o mundo por ambos os
personagens.

Vale ressaltar ainda que Bakhtin “mostra que, ao [depararmos] com a
subjetividade alheia, adquirimos a certeza de nossa proépria interioridade e da
parcialidade irredutivel de nossa propria experiéncia” (COSTA, 2002, p. 11). O
filme demonstra esse contraponto na forma como Johann e Ranulpho lidam com
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30u seja, apresentam-se como fios
condutores de trechos importantes da
trama. Segundo Carlos Ceia, o recurso pode
ser utilizado “para fazer referéncia a todos
aqueles motivos recorrentes que, no seio de
uma narrativa, se encontram intimamente
associados a determinadas personagens,
objetos, situacdes ou conceitos abstratos”
(CEIA, 2015).

suas diferengas no percurso que realizam. A inser¢do de outros personagens que
também pegam carona no caminhao ou que vao assistir aos comerciais da aspirina
reforca esse dado, pois a presenga deles acaba gerando rea¢ées diferentes por
parte dos protagonistas.

Nesse contexto, a forma acolhedora com a qual Johann trata as pessoas contrasta
com a postura antipdtica que Ranulpho se relaciona com boa parte daqueles
com quem mantém contato, apesar de ele ser o nativo e aquele o estrangeiro.
As discrepancias ajudam a formatar a ideia de que “ser significa comunicar-se
dialogicamente. Quando termina o didlogo, tudo termina” (BAKHTIN apud STAM,
2000, p. 72). O percurso abre espaco para o aprendizado mutuo, além de colocar
em evidéncia questdes de alteridade e identidade.

Podemos aqui relacionar o conceito de alteridade ao de antropofagia. Para
isso, assinalamos as consideracGes de Lévi-Strauss a respeito de alguns tipos
de praticas antropofagicas quando ele aponta que elas podem caracterizar-se
a partir “de uma causa mistica, magica ou religiosa: assim, a ingestdo de uma
parcela do corpo de um ascendente ou de um fragmento de um cadaver inimigo
pode permitir a incorporagdo das suas virtudes ou ainda a neutralizagao do seu
poder” (LEVI-STRAUSS, [19--], p. 485).

Ja a alteridade, quando observada sob um dos vieses bakhtinianos, nos é
apresentada de forma que:

Na existéncia interior do outro, tal como é vivida por mim (vivida de modo
ativo, na categoria alteridade), o que, de um lado, pertence a existéncia e, do
outro lado, ao dever ser, ndo se situa numa relagdo conflituosa de hostilidade,
mas se constitui num conjunto de fatos que entram em fusdo organica num
Unico e mesmo plano dos valores. (BAKHTIN, 1997, p. 134).

Dadas as acepcgdes, é possivel correlaciona-las, em relacdo aos personagens, aum
deslocamento do que representaria ameaca e migra rumo ao compartilhamento
de vivéncias e saberes, fazendo com que, mutuamente, Ranulpho e Johann
se tornem mais fortes para o futuro que o final aberto do filme aponta. Esse
conflito gera didlogo — para falarmos uma vez mais com Bakhtin — e, em Cinema
aspirinas e urubus, muitas vezes esta no espacgo reduzido da boleia do caminhao
para produzir sentido em enquadramentos que metaforizam efetivamente
antropofagia e alteridade.

Dessa forma, somando-se os dois conceitos, observamos particularidades que
se aglutinam e que nos ajudam a compreender a relagdo estabelecida entre os
personagens do filme. E importante frisar que esse é um dado peculiar em filmes
de estrada, em que o acirramento, a tensao e, muitas vezes com efeito distensivo,
o aprendizado e as relagdes de amizade funcionam como leitmotiv? na construgao
narrativa.

Northrop Frye, ao dissertar a respeito da importancia do elemento ludico
na arte, assinala que “brincar com o sacrificio humano parece constituir um
tema importante da comédia irénica” (1973, p.51). O filme ndo possui esse
viés interpretativo enquanto dado permanente, mas podemos dizer que a
utilizacdo dessa proposta pode ser constatada em sequéncias como aquela em
0s personagens, ja embriagados no final da noite, forjam um campo de batalha e
simulam um combate bélico.

Diegeticamente, a cena se passa no dia em que Johann é notificado sobre o
decreto presidencial que declara guerra a Alemanha, enfatizando que o vendedor
de aspirinas precisa deixar o pais e partir de volta a sua terra natal ou ir para
um campo de concentracdo no interior de Sdo Paulo. Embriagados, Johann
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e Ranulpho, que estariam em lados antagbnicos por seus respectivos paises,
compdem ali no sertdo nordestino um simulacro quase infantil da Guerra, num
movimento ludico e catdrtico.

A construgdo do processo de identificagdo entre os personagens é fundamentada
na narrativa de modo que as diferengas ndo sejam anuladas, sem inferiorizacao
do outro e assim representando poeticamente o conceito de alteridade. De certa
forma, as diferencas sdo evidenciadas e celebradas, numa representacdo em que
os choques sdo constantes e servem de motor para produzir sentido dentro do
filme.

O acumulo de conhecimento e o repertério de cada um deles se transformam
em dispositivos de troca a partir de “uma pluralidade de vozes que ndo se fundem
em uma consciéncia, mas que, em vez disso, existem em registros diferentes,
gerando um dinamismo dialdgico entre elas préprias” (STAM, 2000, p. 96). De
um lado, temos Johann ensinando o manuseio dos fotogramas e do projetor
cinematografico, além, claro, das aulas de direcdo. De outro, temos Ranulpho
como uma espécie de tradutor, mediando a compreensdo das palavras e do
ecossistema, sendo o elo mais preciso entre o alemao e a terra estrangeira. Essa
reciprocidade talvez tenha diminuido certo desconforto de Johann e sua sensacdo
de inadequacdo e talvez tenha ajudado a Ranulpho a sentir mais empatia em
relagcdo a seus conterraneos, além de lhe abrir possibilidades mais venturosas.

O final do filme ndo nos da respostas efetivas sobre a sorte dos dois personagens,
deixando, de certa forma, a costura ser finalizada pelo espectador, numa
perspectiva “fora dos limites do quadro” (XAVIER, 2008, p. 20). Cinema aspirinas
e urubus aposta na travessia geografica e também subjetiva, numa narrativa
de viagem na qual o percurso é mais importante que o destino e em que os
personagens principais deixaram marcas indeléveis um no outro.
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Title: The unapproachable past and the need for imagination: Tabu, by Miguel
Gomes

Abstract: Portuguese director Miguel Gomes’s movie Tabu (2012) acquires
artistic expressivity through a plot woven by fragments of reminiscent narratives,
which become the main aspect of the film. In this regard, a fictional disposition
ensues as a narrative genre, which conforms the performance. We believe that,
in this subject, a certain “romanticizing” of specific historical events enhances
the expression of the reminiscing dynamics: the return to a lost time, a mythical
past, is an impossible task by nature, inextricable from narrative procedures, even
when it evokes episodes that took place in reality.

Keywords: Tabu; Memory; Fiction; History; Portuguese colonialism.
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! Ricoeur (2003) alude ao
estabelecimento da histdria cultural nos
termos de uma reordenacgao do estatuto
da memoria, que passa, entdo, de
matriz da histdria a objeto da historia;
trata-se da inser¢do dessa disciplina no
ambito de outros fend6menos culturais
encarados como representagoes.

2Essa estruturagdo é bastante propria
a obra cinematografica de longa-
metragem de Gomes, como atestam os
filmes anteriores: A cara que mereces
(2004), em que a dualidade se perfaz
em termos metalinguisticos (um filme
gue se engendra dentro do préprio
filme), e Aquele querido més de agosto
(2008), em que o contraste se faz
entre o regime ficcional e o regime
documental.

Pelo menos, se me fosse concedido tempo suficiente para terminar a minha
obra, ndo deixaria eu, primeiro, de nela descrever os homens, o que os
faria se assemelharem a criaturas monstruosas, como se ocupassem um
lugar tdo consideravel, ao lado daquele tdo restrito que lhes é reservado no
espaco, um lugar, ao contrdrio, prolongado sem medida — visto que atingem
simultaneamente, como gigantes mergulhados nos anos, épocas tao distantes
vividas por eles, entre os quais tantos dias vieram se colocar — no Tempo (Em
busca do tempo perdido, Proust).

Ainscrigao da vida dos homens em um Tempo que se prolonga indefinidamente,
conforme a aventura literaria de Proust, ndo se perfaz sendo como um arranjo
especifico de experiéncias memorialisticas que, em um presente enunciativo,
precipitam-se na forma de uma narrativa. O presente é, assim, o tempo por
exceléncia da memodria: a Unica maneira de se contemplar o tempo perdido é
incrustad-lo em um momento atual, eivando-o de sentidos que ddo compleicdo
as proprias experiéncias dos sujeitos. Se no passado sempre resta algo de
inabordavel (SARLO, 2007), é porque o esquecimento é a forca constitutiva da
memoria, aquilo que a obriga a reelaboracdo do outrora vivido.

Uma recordagdo surge ao espirito sob a forma de uma imagem que,
espontaneamente, se da como signo de qualquer coisa diferente, realmente
ausente, mas que consideramos como tendo existido no passado [...]. O passado
esta, por assim dizer, presente na imagem como signo da sua auséncia, mas
trata-se de uma auséncia que, ndo estando mais, é tida como tendo estado.
(RICOEUR, 2003).

Em um esforgo para reencontrar aquilo que sé se materializa nos termos de uma
auséncia, o trabalho de memdria (ou, mais especificamente, de rememoracao)
tem de se haver com as lacunas préprias a toda ordenacdo narrativa, sempre da
ordem da organizacdo e da sele¢do. Se o acontecimento se instala situadamente
no tempo, é como relato que se reveste de uma possibilidade, ainda que precaria,
de permanéncia. E assim que o préprio sentido da histéria tem a memdria como
um de seus objetos privilegiados?, contemplando o esquecimento constitutivo como
forca motriz para a ressignificacdo de eventos historicamente estabelecidos. Sobre o
velho vigora, entdo, o novo, o inédito possivel. Por outras palavras, a construcdo dos
sentidos ndo é outra coisa que a revisitacdo — e frequentemente o deslocamento —
de versGes ja bem assentadas em um repertdrio coletivo: existe nessa dindmica um
“saber discursivo que faz com que, ao falarmos, nossas palavras facam sentido. [A
memoria] se constitui pelo ja-dito que possibilita todo dizer” (ORLANDI, 2007, p. 64).

Tabu (2012), filme do realizador portugués Miguel Gomes, assume
expressividade artistica pela articulagcdo de um enredo ficcional totalmente tecido
por fragmentos de narrativas memorialisticas, em que esse arranjo se torna o
principal aspecto constituinte da obra. De maneira mais abrangente, porque o
dado histérico retorcido por uma operacdo de memoria aparece como marca
de um posicionamento enunciativo. Aqui, coexistem tanto a rememoracao
de um episédio sdcio-politico capital da histéria portuguesa (o processo de
neocolonialismo empreendido em terras africanas nos anos 1950-1960)
quanto a prépria memoria do cinema como instituicdo cultural (em alusdo ao
periodo cldssico de Hollywood, sobretudo a partir dos anos 1930). De maneira
mais situada, porque a diegese filmica traz as categorias de tempo, espaco e
personagens imbricadas a uma estrutura narrativa diptica?, que enlaga o presente
e o passado, o aqui e o alhures, a velhice e a juventude — dualidades dispostas em
correspondéncia com as duas porg¢des tematicas (a parte um breve prélogo) em
que o filme se divide: “Paraiso perdido” e “Paraiso”.

Nossointentoanalitico, entretanto, ndoseorientaaquipelo “desembaracamento”
dos feixes de memdria que sustentam o enredo filmico (por um lado, aqueles que
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3Quanto a essa questdo, ja referimos a
presenca, em Tabu, de aspectos historicos
concretos do processo neocolonialista
portugués na Africa e da alusdo em
parafrase estética a periodos especificos
do cinema industrial. Secundariamente, é
possivel considerar o fato de que a segunda
parte do filme (“Paraiso”) conta com uma
narragdo em voz over, tdo comumente
associada a forma documentaria, mas que
se presta, na obra, a diegese ficcional:

o narrador tem o sintomdtico nome de
Gianluca Ventura, personagem que,

na velhice, rememora as aventuras e
desventuras da juventude, dando coesdao
as duas partes em que o filme se divide.
Lembremos ainda que a referida segunda
parte de Tabu foi prioritariamente realizada
sob o improviso por parte dos atores e

da equipe técnica, visto que as restrigdes
or¢amentarias inviabilizavam a observancia
ao roteiro, como refere Miguel Gomes em
entrevista a Heitor Augusto.

se situam macroestruturalmente, em termos de processos da histéria portuguesa
e da histdria do cinema, que a seu modo se inscreveram na realidade social; por
outro, aqueles mais circunscritos, componentes da tessitura episédica de Tabu,
em que o exercicio ficcional de rememorac¢do pelos personagens reelabora os
dramas existenciais que vivenciaram). Trata-se, ao contrdrio, de percorrer as
estratégias pelas quais a obra, em chave poética, celebra o amplo dominio da
memoria, imiscuindo na “grande histéria” os episddios particulares.

A esse respeito, sobrevém ainda a referida disposicdo ficcional, como género
narrativo, que conforma a realizacdo. Certa “romantiza¢do” de eventos histéricos
especificos, cremos, potencializa em nosso objeto a expressdo maxima da
dindmica memorialistica: o retorno ao “tempo perdido”, a um outrora mitico, é
uma empreitada falha por natureza, inextricavel de um arranjo narrativo, mesmo
quando tratar de episddios que tiveram lugar na realidade.

Isso porque ndo se reencontra o tempo perdido sendo por meio de artificios de
lembranca, eles préprios lacunares. Se nenhum evento pode ser reconstituido
em sua totalidade (suas temporalidades multiplas, seus ditos e interditos, suas
certezas e suas esquivas), é entretanto sob a ordem das ficcdes — e somente assim
— que as vivéncias podem ser significadas e comunicadas. Por ficcdo, em sentido
amplo, entendemos as operag¢des que tornam inteligivel uma “ordem do mundo”,
um trabalho de construcao que distribui os modos pelos quais os sujeitos tomam
parte em um universo sensivel comum (RANCIERE, 2005), tém suas experiéncias
compreendidas e valoradas.

No filme de Gomes, a modulagdo patentemente ficcional (em contraste com uma
disposicdo documentarizante, ainda que certo grau de ambivaléncia possa ser
depreendido em Tabu?®) confere autossuficiéncia a narrativa, que se torna tanto
mais complexa na medida de sua ordenacao por flashbacks que vao desvendando
o enigma da “queda”: a passagem do paraiso ao paraiso perdido, que, no filme, é
disposta em ordem inversa. Ha assim, no interior da unidade ficcional do enredo,
uma espécie de gradiéncia da fantasia e da fabulacdo, partindo-se de um presente
sem atrativos rumo a um passado magico que se esvaiu.

A primeira parte, “Paraiso perdido”, traz a cena o momento contemporaneo,
marcado pelo vazio existencial de Pilar (Teresa Madruga) e pelos delirios senis
de Aurora (Laura Soveral). A segunda parte, “Paraiso”, estrutura-se por meio
da narragdao memorialistica de Gianluca Ventura (Henrique Espirito Santo), que
remete o espectador a um algures fausto e exdtico, quando as vicissitudes da
juventude e da inocéncia — dele e de Aurora — precipitam a ruina, tornando
inteligivel ao espectador o sentido de renuncia e de decadéncia que obseda o
presente, preco a ser pago pela violagdo de um tabu.

Do paraiso ao paraiso perdido: a expectativa que nao se cumpre

Logo de inicio, Tabu envolve a instancia espectatorial em uma ambiéncia que
remonta a estética dos filmes etnograficos cldssicos, com a presenca de um
explorador europeu que, “no corag¢do do continente negro”, como sublinha a
narracdao em voz over, desenvolve seu trabalho de pesquisa entre os nativos. Um
efeito de objetivacdo da alteridade, nos termos da curiosidade e do exotismo,
ndo deixa de perpassar essas cenas, em alusdo a uma caracteristica candente
dos primeiros tempos da antropologia visual. Ao mesmo turno, um adensamento
subjetivo invade as imagens, mas ndo se refere as “singularidades do outro”,
sendo ao pathos do proprio explorador. Por um confronto de pressuposicoes, a
posicdo do investigador é desestabilizada, visto ser ele quem sucumbe a certa
irracionalidade: atormentado pelas aparicbes do espirito da esposa, lanca-
se a morte, devorado por um crocodilo. A voz over vem, entdo, relatar, apds o
episddio, a estranha presenca naquelas terras longinquas de “um crocodilo triste,
melancélico” que vive “acompanhado por uma dama d’outros tempos”.
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A guisa de prélogo, essa curta sequéncia nio integra organicamente a diegese
de Tabu, ainda que anuncie articulagdes de sentido proficuas com a unidade da
obra: trata-se antes de “um filme dentro do préprio filme”, o que sé se revela a
posteriori, com a imagem da personagem Pilar em uma sala de cinema. Ora no
centro do quadro, Pilar representa a espectadora modelar as ambicGes daquela
primeira antropologia visual:

As sociedades descobertas pelo trabalho de exploragdo tornaram-se, nas
imagens fotograficas e depois nas cinematograficas, suscetiveis de serem
transportadas, divididas, montadas, referidas e sobretudo comentadas em
relagdo a um lugar espectatorial cuja centralidade, caracteristica essencial da
referencialidade, ndo é posta em questdo. (PIAULT, 2000, p. 9).

Assim interposto, entretanto, o plano da imagem de Pilar na sala de cinema
desnaturaliza nossa propria fruicdo especular e instala a suspeita quanto a um
espectador paradigmatico: o que ele vé (ou ainda, o que vemos) ndo é o mundo
em sua referencialidade, mas um arranjo de imagens e sons que dao compleicao
a um relato que aspira a ser “verdadeiro”. O cardter contingente dessa verdade,
natureza mesma de todo discurso (entre eles, o do cinema), se abisma como
um dos efeitos expressivos em Tabu, seja pela disposicdo ficcional do filme, seja
pelo exercicio memorialistico dos personagens, que nos obriga ao cotejo entre
temporalidades a fim de enlacgar as duas partes do enredo, seja ainda pelo manejo
do recurso da intertextualidade pela instancia enunciativa.

% Tabu, a story of south seas, obra de F. Quanto a este Ultimo aspecto, o préprio titulo do filme evoca a obra homénima*

W. Murnau e R. Flaherty. de F. W. Murnau e R. Flaherty, em que o carater exdtico da paisagem da Polinésia
Francesa é exaltado, servindo como pano de fundo a histéria de amor proibido
entre os jovens Matahi e Reri, virgem sagrada que, tendo se tornado ela prépria
um “tabu”, é impedida de viver o romance, mas foge com o rapaz — motivo pelo
qual uma série de maldicOes se abate sobre eles. Também dividida em dois
capitulos (“Paraiso” e “Paraiso perdido”), a obra de Murnau e Flaherty é uma
das ultimas produgées do periodo do cinema silencioso nos Estados Unidos. Os
pontos de conexao evidentes, no filme de Gomes, sdo ao mesmo tempo invertidos
ou transfigurados, em um jogo de sentidos que, conforme referimos, repde a
tradicdo e a desloca, volta ao primado do mesmo para enunciar o novo.

A ordenacdo diptica da narrativa no Tabu de 1931 vai da causa ao efeito (ou do
paraiso ao paraiso perdido), explicitando a puni¢cdo como resultado da violacdo
do interdito, que sé pode ser expiada por uma renuncia (no caso, pela renuncia
extrema: a morte de Matabhi, o violador da interdicdo).

Também em diptico, mas com os “termos invertidos”, o Tabu de 2012 configura
0 presente como o tempo por exceléncia da renuncia, das frustracdes e da
decadéncia, em uma Lisboa contemporanea. E apenas pelo tortuoso caminho da
memodria que se pode retornar ao paraiso, tempo em que as interdicdes ndo eram
mais do que um conjunto de abstracdes de ordem moral, insuficientes, entretanto,
para refrear os impetos de uma juventude colonial que, na exuberancia da Africa
negra, dad forma a sonhos de poder, riqueza e sensualidade romantica.

“Paraiso perdido”, entdo, tem como mote os temas da velhice e da solid3o. Pilar,
senhora de meia-idade, é o esteio de uma relacdo que se triangula com a vizinha
Aurora e a empregada dela, Santa (Isabel Cardoso). A fim de preencher seus dias
vazios, Pilar encarna a solicitude como principal marca identitdria: desvela-se em
cuidados em relacdo a Aurora, acometida pelas fragilidades fisicas e mentais da
senilidade. Engajada no ativismo politico, Pilar ndo raro percebe as insuficiéncias
de seu estar no mundo, e entdo reza, de forma quase “protocolar”, por si e pelos
seus (Aurora, em particular). Ndo ha indicios de romance em sua vida, embora
exista um pretendente, que tampouco a entusiasma. A juventude se esquiva
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da presenca de Pilar, como é o caso da intercambista polonesa que dissimula
nao ser quem é para se livrar de sua companhia. Até mesmo a disponibilidade
da personagem em ajudar é vista com desconfianca por Santa, que encara as
incursdes de Pilar na vida de Aurora como excesso de intromissdo.

A empregada, alias, representa um contraponto a Pilar nesse sentido. Cumpre
seu dever e ndo se ocupa de cuidados suplementares em rela¢do a patroa. Torna-
se simbdlica na medida de sua origem: negra, advinda de uma das antigas col6nias
portuguesas (cuja referéncia nao se literaliza), é acusada por Aurora de praticar
“macumbas malditas” — alusdo que se torna mais compreensivel na segunda
parte de Tabu, em que a jovem Aurora (Ana Moreira), herdeira de uma fazenda
na Africa, convive de forma algo ambivalente com os rituais magicos dos nativos.
Frequentando uma escola para adultos, Santa mostra progressos nos estudos, o
que a professora credita a leitura de Robinson Crusoe, romance setecentista de
Daniel Defoe.

Assim como o herdi do romance, visto por Watt (1997) como um dos mitos
do individualismo moderno, Santa apresenta uma “sensibilidade conectada as
coisas materiais”, sabendo como “fazer uma acurada avaliacdo de resultados”
(p. 162). Narrativa que celebra a tenacidade do individuo, em Robinson Crusoe a
expressao do coletivo ndo tem lugar. Santa, representando toda uma geragao de
povos explorados que afluem a antiga metrépole em busca de uma vida melhor,
ndo faz fé (por motivos ébvios) em empreendimentos coletivos. Metddica e
trabalhadora, nao alimenta pretensdes que exorbitem seu horizonte cotidiano
nem expressa emocoes que ultrapassem a justa medida. Embora ndo se insurja
contra os eventuais maus modos da patroa, também ndo destina a ela algum
gesto de compaixdo, como faz Pilar.

Aurora é a personagem mais enigmatica dessa primeira parte de Tabu. Viciada
em jogos de azar, perde dinheiro nos cassinos e relata sonhos que prometem
bons augurios, ao mesmo tempo em que reconhece a inutilidade deles em sua
realidade insossa: “Sou uma tola, porque a vida das pessoas ndo é como nos
sonhos”. Suas formas de expressdo sdao muitas vezes ricas de um simbolismo que,
no entanto, parece resultar da caduquice. Pede a Pilar que reze por ela, pois “tem
as maos sujas de sangue”. Apenas a beira da morte, essa condenacdo comeca a
fazer sentido, quando, ja sem poder falar, Aurora desenha nas maos de Santa o
nome e a direcdo de um homem a quem Pilar deve procurar: Gianluca Ventura.

O tempo diegético do capitulo “Paraiso perdido” refere-se aos Ultimos dias de
dezembro, periodo que sucede o Natal. Essa temporalidade especifica, somada ao
abandono de Pilar pela jovem intercambista e a decrepitude de Aurora, robustecem
o sentido da soliddo e do tédio. As sequéncias, em branco e preto, deslizam em
movimentos lentos e didlogos intimistas. Na Ultima noite do ano, Pilar vai ao cinema
acompanhada do amigo-pretendente, que dorme enquanto ela chora com o filme —
a banda sonora com a musica “Be my baby”, das Ronettes, potencialmente remete
a personagem a juventude e aos sonhos romanticos de outrora, sentido que se
amplifica quando a canc¢do é retomada na segunda parte de Tabu, mas a essa altura
identificada a histéria de amor entre Aurora e Gianluca ainda jovens, da qual Pilar
também serd uma espectadora, mas deslocada no tempo.

Nos delirios que antecedem sua morte, ja ao final de “Paraiso perdido”, Aurora
pede a empregada Santa que “va espreitar o crocodilo”, porque ele adora “se
meter em casa do senhor Ventura”. Desse animal, o filme ja dava indicios no
prélogo.

Devorador do infeliz explorador que ndo encontra em vida alivio para o
sofrimento amoroso, o crocodilo reaparecera ainda em “Paraiso”, o segundo
capitulo. A figura do réptil é, assim, transversal a duragdo do filme — da mesma
forma como pode ser considerada transversal ao préprio Tempo, posto que
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5Pensamos, mais uma vez, em como

essa condi¢do é trabalhada ironicamente
quanto ao estatuto de que o crocodilo,
simbolicamente, se reveste em Tabu. No
prélogo, o narrador alude a tristeza e a
melancolia do animal, evidentemente
motivadas por uma espécie de
“incorporag¢do” do pathos de sua presa, o
explorador europeu. A rigor, essa vontade de
mimetizagdo entre os humores do homem

e os do animal ndo é nova. Um mito da
antiguidade identifica um ruido especifico
emitido pelos crocodilos ao som dos solugos
humanos. A prépria expressdo “lagrimas

de crocodilo”, que remete a condigdo de
cinismo, reforga tal disposigdo.

5Por meio de informagdes extrafilmicas,
sabemos que a segunda parte de Tabu

foi rodada em Mogambique. No enredo,
entretanto, ndo ha mengdo clara a
especificidade geografica dessa colbnia, o
que potencializa um efeito de fabula.

7Embora todas as imagens do filme sejam
em preto e branco, a diferenga essencial
esta no uso da bitola de 35 mm para a
primeira parte (“Paraiso perdido”) e na de
16 mm para a segunda (“Paraiso”), neste
caso com uma textura granulada que
potencializa a atmosfera nostalgica, propria
as reminiscéncias do personagem Gianluca
Ventura.

8 Apenas para efeito de eventual
desambiguagdo, assumimos

com Bordwell (2005) o periodo
compreendido entre 1917 e 1960
quando nos referimos as representagdes
e as estruturas da narrativa no cinema
hollywoodiano classico.

essa forma de vida, cuja origem remonta a mais de 200 milhdes de anos, chega
aos dias atuais. No filme, o crocodilo metaforiza a permanéncia e, portanto, a
condicdo de testemunha privilegiada das desventuras humanas. E, entretanto,
uma articulagdo ostensivamente irbnica em uma narrativa cuja chave é o dominio
da memdria: um crocodilo ndo pode efetivamente comunicar seu testemunho.
Mas, sendo sua presenca intransitiva o que perdura, explicita-se a condi¢do fragil
e perecivel de todo trabalho de memdria subjetiva: o verdadeiro triunfo é o da
memoria da natureza em sua incomunicabilidade, ao menos como se afigura ao
nosso renitente antropocentrismo®.

Quando Pilar consegue encontrar Gianluca em um asilo, Aurora acaba de morrer.
Apds o enterro, ele, Pilar e Santa sentam-se em um café para rememorar a histéria
da falecida, pelas palavras do outrora amante. “Ela tinha uma fazenda no sopé do
monte Tabu” é a frase que incorpora a conexdo entre as duas partes do filme.

Tal efeito de passagem e liame, materializado na fala de Gianluca, é contiguo
a outra transicdo, esta de ordem imagética. O ambiente do café tem uma
expressividade kitsch, com plantas e aves decorativas que compdem uma bizarra
floresta tropical. Mas é sob o comando da memodria que esse cenario artificial
“magicamente” se torna vivo, quando um plano-sequéncia finalmente nos imiscui
em “Paraiso” — espaco-tempo mitico, embora em conexdao com uma cronologia
e uma geografia que identificam uma col6nia africana sob o dominio portugués
nos anos 1960°.

O recuo no tempo se inscreve tanto pela condugdo da narrativa com a voz over
de Gianluca “velho” (contemporaneo), que relembra o passado, quanto por uma
sensivel modulagdo no registro das imagens’. A banda sonora se alterna entre
a referida voz over do narrador, a musica e alguns ruidos (estes dois ultimos,
diegéticos), mas diferentemente do que acontece no primeiro capitulo, os
didlogos ndo sdo audiveis. H4d uma clara remissdo estético-narrativa ao cinema
classico industrial de Hollywood?, sobretudo em vista de dois aspectos: a
combinagdo entre um segmento estilistico material e uma unidade dramaturgica
(o que motivava, nesse periodo, certa indiferenciacdo entre as nog¢bes de “plano”
e “cena”); e a construcdo dos eventos segundo um principio de causalidade, de
forma que as configuracées de tempo e espaco amalgamassem os efeitos de
coeréncia e consisténcia (BORDWELL, 2005, p. 291-292).

Em conjunto, essas caracteristicas mais evidentes conformam no interior da
narrativa um lugar espectatorial que sé pode se atualizar, ele mesmo, em termos
do reconhecimento: é a propria memoria de um cinema cldssico que se erige,
solicita correspondéncias, estimula formas de percep¢do e de inteligibilidade.
Contiguamente, e de maneira talvez mais situada, é também a memdria de toda
uma geragao colonial portuguesa que se mobiliza sob o signo da promessa de um
futuro grandioso que, a exemplo do tragico amor entre Aurora e Ventura, ndo
vinga.

O sentido do tabu: sintoma da ambivaléncia

,

Se “Paraiso perdido” é o capitulo marcado pelos signos da velhice, da soliddo e
das expectativas frustradas, é porque “Paraiso” compde com ele uma dualidade
reversa. O arco narrativo da segunda parte acompanha os anos faustos de Aurora,
herdeira de uma fazenda na Africa, onde vive cercada por criados negros cuja
Unica justificativa existencial é satisfazer-lhe os desejos. De arrebatadora beleza,
a personagem tem o carater modulado pela forca. Cultiva comportamento e
vestuadrio refinados, ao mesmo tempo em que vive em plenitude circundada pela
vida selvagem (adepta da caca a animais de grande porte, é conhecida em toda
a redondeza por uma pontaria infalivel). O pai, que legou a ela a propriedade,
0s animais e os empregados, estd morto — e o apreco da filha pelas cacadas é
explicado como uma espécie de homenagem a memdria dele. Ironicamente,
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a Aurora da velhice, que conhecemos em primeiro lugar (“Paraiso perdido”),
manifesta outro aspecto herdado do carater do pai: o vicio dos jogos de azar.

O casamento conjuga Aurora a um marido (lvo Miiller) que faz fortuna com o
plantio de chd na col6nia — e partilha com a mulher uma existéncia despreocupada
e feliz, também ele um entusiasta daquela vida exdtica. O segundo capitulo
de Tabu trabalha um imagindrio mitoldgico que propulsiona os esteredtipos
eurocentristas sobre a vida dos nativos, mas essa proposi¢ao de leitura, claro
esta, se da em chave critica (recordemos sobretudo o papel simbélico de Santa,
na primeira parte do filme, como detalharemos adiante).

Quando a gravidez sobrevém, Aurora pela primeira vez erra a pontaria e perde
a presa durante uma cacada. Ha qualquer coisa de premonitério nesse fato,
conectado a uma previsdo magica de um dos empregados da fazenda, que
costumava ler a sorte de seus senhores nas visceras dos animais preparados para
as refeicBes. O cozinheiro antevé a gravidez da jovem, mas com a ressalva de que
o futuro dela sera desgracado. Aurora, que até entdao condescendia com os rituais
magicos, acusa o empregado de heresia e 0o manda embora — o que ele anunciava,
entretanto, era realmente a origem de sua ruina: ela havia se tornado um tabu,
cuja violagao nao tardaria.

Sintomadeumaambivalénciaemocional,umtabuderivaeminterdicdesdeorigem
remota e muitas vezes desconhecida, estendendo-se sobre uma coletividade
na forma de sanc¢des e castigos que frequentemente tém por principio diversas
modulacdes de banimento infligidas ao violador. Onde houver proibicdo, havera
por principio légico um desejo subjacente — donde a ambivaléncia constitutiva
desse estatuto. Frequente mas nao unicamente delimitada nas praticas sociais
arcaicas, a caracteristica extensiva de um tabu tem como correlata a nocdo de
mana: espécie de poder magico inerente a certos espiritos, individuos, animais,
objetos ou mesmo estados que, creditado a uma origem sagrada, também pode,
por contagio, suscitar o perigo, a conspurcacdo e a ruina daqueles que entrarem
em contato com o portador do tabu (FREUD, 1999).

A presenca magnética de Aurora, aliada a gravidez, é seu verdadeiro mana, o
que arrebata o entdo rapaz Gianluca (Carlito Cotto), que chega aquelas terras
como um forasteiro, gragas a “desventuras que o fizeram deixar a casa paterna em
Génova”, como refere o idoso Gianluca narrador. Na Africa, ele é acompanhado
por Mario (Manuel Mesquita), amigo de boemia cuja ligagdo com a colbnia
remonta ao avd, que havia sido degredado muitos anos antes, quando as terras
dominadas eram o destino penal aqueles que caiam em desgra¢a na metrdpole.

Midrio e Gianluca encarnam o ethos de “playboys” em um cenario prédigo e,
sobretudo, livre. Esse idedrio se torna especialmente pregnante a se ter em conta
que, naquele periodo histdrico, Portugal vivia sob o jugo do Estado Novo, quando a
ditadura salazarista restringia duramente as liberdades coletivas e individuais. Sem lei
nem rei, a Africa tropical revestia-se assim do estereétipo de paraiso reencontrado.

Ndo parece fortuito o fato de a figura paradigmatica da autoridade — o pai — estar
ausente da narrativa, cujo protagonismo é da juventude. O pai de Aurora ja ndo
vive; o de Gianluca rompera com o filho; de Mario, s6 temos remoto conhecimento
do destino desonroso do av6. O préprio Mdrio, que acaba por ter um filho com
uma das nativas, jamais assume essa responsabilidade e, eventualmente, como
explica o narrador, fazia um “programa de domingo” com o menino — nas raras
ocasides em que se lembrava dele. O marido de Aurora é aquele que mais se
aproxima da figura paterna, pelo fato de ter salvado a vida de Mario quando ele
era ainda adolescente, o que estabeleceu um lago fraterno entre os dois.

Na companhia de outros colegas igualmente jovens, ricos e inconsequentes, as
vidas desses personagens orbitam festas extravagantes, aventuras selvagens e
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sessdes de tiro ao alvo que se tornam frequentes com os rumores de que os nativos
estariam se armando para uma guerra colonial. Esses eventos sdo comumente
embalados pelas cangdes da banda de Mario e Gianluca, que enlouquece as
meninas. Mas é Aurora quem toma o coragdo do rapaz e, enquanto o filho cresce
no ventre dela, os dois se envolvem em um romance secreto, de que somente
Madrio tem conhecimento — e se op0e, pelo respeito que nutre pelo marido de
Aurora.

O romance tem inicio quando um filhote de crocodilo, que Aurora ganhara
de presente do marido, vai se imiscuir na casa de Gianluca. O amor dos dois é
permeado pela simbologia da vida selvagem, dos instintos que ndo capitulam
nem mesmo quando a barriga crescente de Aurora nua se interpde entre ela
e o amante durante o sexo. Uma breve separacdo dos dois, orquestrada por
Mario, ndo resiste ao reencontro. Em adiantado estado de gravidez, Aurora foge
na garupa da motocicleta de Gianluca. Rumam a uma aldeia nas proximidades,
quando Mdrio os surpreende e entra em luta com o amigo. Aurora atira em Mario
e imediatamente entra em trabalho de parto.

Assim implicado na desonra da amada e, indiretamente, na morte do melhor
amigo, Gianluca tem remorsos, sentindo a visdo da amada com a filha nos
bracos tdo insuportavel quanto a do cadaver do amigo. Com a chegada do
marido de Aurora, assume-se como raptor dela e como assassino de Mario. Os
amantes nunca mais se veem, apenas trocam cartas melancdlicas, que minguam
até cessarem de vez. Passam a viver, cada um, a sombra de seus crimes, mas
o principal deles parece ter sido uma certa inocéncia, que dividem com toda a
sua geracdo: a de ndo perceber que, a exemplo do paraiso perdido, a aventura
colonial no “Ultramar” rebentaria em breve, como a prépria barriga de Aurora,
e s6 poderia resultar em sangue derramado. A morte de Mario serve, assim, de
pretexto para a eclosdo da guerra.

As palavras de Aurora em sua Ultima correspondéncia a Gianluca sdo uma
espécie de emblema do espirito do filme: “Se a memdria dos homens é limitada,
jdadomundo é eterna — e a ela ninguém podera escapar. Peco que ndo revele em
minha vida os monumentais crimes que vivemos”. O crocodilo ressurge, entao, no
derradeiro plano de Tabu. Portador da memdria do tempo, ele ndo pode, contudo,
revelar os monumentais crimes dos homens, suas paixdes, suas fraquezas, suas
vitérias e derrotas tdo situadas. Disso se incumbe o prdprio cinema, mas este, na
materialidade de sons e imagens que perenizam as histérias dos homens, s6 pode
inscrever uma auséncia: a de um tempo perdido, irrecuperavel a mesma medida
gue é buscado.

Conclusao

Se a medida justa da violagdo de um tabu é frequentemente uma espécie de
banimento, torna-se compreensivel por que Aurora, na velhice, pode ser vista
como uma exilada — e, ndo sem ironia, assim se converte justamente quando
retorna a origem: a patria portuguesa. Sem lugar préprio, o exilado é aquele que
se perde de si e erra no tempo, tem de contornar uma fratura existencial para
continuar vivendo.

A se considerar a dimensdo sintomatica dos tabus, é possivel entdo relaciona-
lo (o sintoma) ndo exatamente com os eventos potencialmente esquecidos
(apartados do sujeito pela conformacdo de um trauma), mas com as “sobras”
do acontecimento crucial, com aquilo que é latente e eventualmente irrompe na
experiéncia ordindaria do sujeito, sem que possa ser totalmente apagado (ZIZEK,
2003, p. 37).

E nessa dimensdo que retomamos a ligacdo ambivalente entre Aurora e Santa,
na primeira por¢do narrativa do filme. Nas emergéncias da violéncia verbal da
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patroa contra a empregada, resiste algo a mais que a patente dissimetria de forgas
prépria a esse tipo de relagdo ou mesmo a antiga memoria da relagao metrépole-
colbnia, em termos de um vasto repertdrio de preconceitos. Santa é acusada por
Aurora, sobretudo, de pratica de bruxarias, o que sé pode ser bem compreendido
pelo cotejo com a segunda parte de Tabu. A “forca magica” que envolvia tudo o
que dissesse respeito aquela vida na col6nia recaiu sobre Aurora, causando sua
ruina, fato que, no presente, Santa ndo a deixa esquecer. Mas os signos do tabu ja
eram literalmente visiveis no contexto do passado, como materializa¢Ges naturais
de uma adverténcia a que ndo se prestou atengdo: o imponente monte de que
se acercava a fazenda, ndo fortuitamente denominado Tabu; a barriga crescente
de Aurora durante sua gestagao; as visceras do animal em que se adivinhava o
destino da protagonista.

A inocéncia a que anteriormente aludimos como o mais sintomatico dos crimes
de Aurora e Gianluca refere-se especificamente a tal incapacidade de ver, marca de
uma “identidade tragica do saber e do ndo-saber, da a¢do voluntdria e do pathos
sofrido” (RANCIERE, 2009, p. 23) —, analoga por certo aquela que obliterava a
percepg¢ao quanto a um sistema colonial que gradualmente se esfacelava.

E também esse o “crime” que conduz diretamente ao paraiso perdido, tempo
de um presente limbico. Se ha ai, em relacdo ao trabalho dramaturgico dos
personagens, o imperativo moral do esquecimento, também ha a nostalgia, bem
expressa pelo sentido etimoldgico do termo: “dor do retorno”. Essa ambivaléncia
constitutiva pode ser pensada a luz da prépria dindmica da memaria. Sempre h3,
no movimento de retorno, uma dor (ou mais extensivamente um pathos, algo que
afeta o sujeito).

A lembranca ndo é o decalque de uma vivéncia pretérita, mas a precipitacdo de
uma auséncia, de um “isso foi”, a ser significada no presente. O carater conflituoso
desse movimento inviabiliza o acesso imediato, literal, ao passado. Em Tabu, a
opacidade é exacerbada: a reminiscéncia que se impde, sobrevém a condicao
necessariamente obliqua de toda rememoracao. Para além de uma ordenacao do
enredo e da composi¢cdo de personagens, essa estratégia se converte em marca
autoral, ja que reverbera na propria disposi¢cdo enunciativa.

E assim que se enlacam memdrias que evocam realidades situadas no tempo
e no espago sociais, mas que, justamente por seu carater de construto, deram
forma a imagindrios de toda uma época — e é nessa condi¢cdo imaginaria que
continuam a ressoar e a significar em nosso cotidiano.

De parte a parte, o filme nos enreda nessas macronarrativas a medida que se
desenvolve. Explicita o quanto nossas identidades sdo maleaveis, mas nunca
indiferentes a todos esses repertérios que nos atravessam: a experiéncia como
espectadores de cinema, leitores da histéria, cultores de maneiras e maneirismos
préprios ao amor romantizado. Mas é acima de tudo nossa sina como seres de
memoria o que se faz sensivel em Tabu: a mesma que, buscando obsessivamente
a realidade de um passado inabordavel, ndo tem como encontrar esse tempo
sendo materializando seus desejos de imaginacdo.
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Resumo: O presente artigo discute como se apresentam as reportagens televisivas
do Arte em 1 em Movimento no telejornal, na internet e no Facebook. O programa,
que apresenta caracteristicas de um telejornal especializado na cobertura de
noticias relacionadas as expressoes artisticas e culturais, faz parte do canal por
assinatura Arte 1, que tem como slogan ser “o primeiro canal brasileiro com vinte
e quatro horas de programacdo especializado em arte”. A pesquisa discute a
inser¢do do jornalismo cultural na televisdo e os formatos televisivos utilizados
para apresentar as noticias sobre a arte brasileira em um telejornal especializado
no tema exibido em sinal fechado. Na sequéncia, sdo observadas também como
essas reportagens sdo recebidas pelos internautas que acessam a pagina do canal
na rede social Facebook. Para anadlise, foi escolhida a edi¢do do dia vinte e dois de
junho 2014.

Palavras-chave: Telejornalismo; Arte; Jornalismo cultural; Facebook.

Title: Arts and culture, television journalism, internet and social networks: notes
on the TV show Arte 1 em Movimento

Abstract: This article discusses how the television news of the Arte 1 em
Movimento newscast are presented on TV, on the internet and on Facebook.
The program is part of the subscription channel Arte 1 and has features of a
specialized television news coverage, reporting artistic and cultural expressions
in a broadcaster with the slogan affirming that the channel “is the first in Brazilian
television with twenty-four hours of TV programs specialized in arts”. The research
discusses the insertion of cultural journalism in television and the formats used to
present the news about Brazilian art in a specialized newscast on the theme in the
subscription-based channel. After this, the text observes also how these reports
are being received by Internet users who access the channel’s page on Facebook.
The edition of June 22, 2014 was chosen as the object of analysis.

Keywords: Television journalism; Arts; Cultural journalism; Facebook.
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2E importante destacar que outros

estudos sobre o programa foram feitos e
apresentados em congressos académicos,
porém sob outra perspectiva: verificar como
as reportagens do Arte 1 em Movimento
apresentam as noticias sobre expressdes
brasileiras e como essas representacdes
podem vir a influenciar as identidades
nacionais. Neste artigo sao utilizados alguns
dados ja coletados, porém estes receberdo
outro tratamento analitico, de acordo com a
proposta ja apresentada inicialmente.

3Segundo Motta (1997, p. 318), as hard
news estdo associadas as noticias factuais
que se impdem mais do que sao escolhidas
por forca e objetividade. Diz o autor que
“quando o real se impde, a noticia tende
para o registro e a objetividade (hard news)".

4Do ponto de vista histérico, é importante
considerar que o jornalismo cultural esta
associado aos jornais impressos inclusive
porque estes se constituem como tal tendo
originalmente a presenca de profissionais
nas redagdes, em sua maior parte escritores
que, impossibilitados de viver apenas

da producdo e venda de suas produgées
literarias, buscam outro ramo de atuagao,
nesse caso no jornalismo. E nesse sentido,
serdo responsaveis pelas colunas e artigos
da critica cultural dos jornais, dando,
inevitavelmente, uma conotagao literaria
aos seus textos (MARCONDES FILHO, 2000).

Um telejornal para “curtir” a arte e a cultura

O estudo proposto neste artigo busca compreender os formatos utilizados na
produgdo de reportagens para a televisdo que tem como pauta a arte e a cultura.
E como essas produgdes, voltadas ao publico segmentado, sdo comentadas e
compartilhadas no ambito das redes sociais. Nesse sentido, optou-se pela andlise
empirica do Arte 1 em Movimento. A proposta do programa é ser um telejornal
especializado em arte e cultura que procura informar sobre os fatos e eventos do
cenario cultural do pais. O telejornal faz parte da grade de programacdo do canal
Arte 1, canal por assinatura que pertence ao grupo Bandeirantes de comunicac¢do
e tem como slogan ser “o primeiro canal brasileiro com vinte e quatro horas de
programacao especializado em arte”?.

Dessa forma, o primeiro movimento é compreender como os formatos das
producdes para a televisao sao pensados na perspectiva da cobertura de cultura.
Para tanto, partiu-se do estudo do jornalismo cultural e nele, os formatos
apresentados pelas narrativas jornalisticas sobre cultura e arte adotados pela
televisdo e que implicam pensar sobre o uso de recursos estéticos capazes de os
diferenciar da producdo cotidiana do hard news®. Ou por outras palavras, observar
como a midia jornalistica, nestes casos, faz articulagdo com a literatura, com as
artes visuais, com a musica, e outras formas estéticas objetivando apresentar-se,
ao cobrir os temas da arte e da cultura partir de um aprofundamento em termos
de angulacao e tonalidade de suas reportagens.

Ao olhar especificamente como isso se da no jornalismo cultural produzido pela
televisdo, e nela, a televisdo de sinal fechado, observa-se que essa é uma darea
de estudos ainda seminal, posto que raras sdo também as prdprias producdes
especializadas em cultura a partir de programas de televisdo estruturados como
telejornais com essa segmentacdo, tdo especifica. Portanto, programas que,
ainda que trabalhem com o factual, como é o caso do Arte 1 em Movimento, o
fazem a partir de uma légica de editorial de revista, buscando o aprofundamento
da noticia a partir da perspectiva oferecida pelo jornalismo interpretativo (MELO;
ASSIS, 2010). E valendo-se de um investimento na edi¢cdo e pos-producdo dessas
reportagens a partir dos didlogos estabelecidos com outros campos estéticos.

Assim, esses programas tendem a estabelecer processos metalinguisticos,
na medida em que, ao falar de arte, usam de seus recursos como forma de
configuracdo da prépria narrativa, seja no seu suporte midiatico original, como
a televisdo, ou de quando isso é repercutido nas outras midias que socializam
o conteldo do programa, como é o caso dos sites e das redes sociais — mais
especificamente o Facebook.

Quando a midia fala de Arte e Cultura

Historicamente, a producdo cultural observadanojornalismo esta umbilicalmente
associada aos jornais impressos e a estes em seus segundos cadernos e
suplementos culturais. No Brasil, desde a década de 1950, atingindo o auge de
especializacdo e sistematizacdo entre os anos 1970 e 1980 (GADINI, 2007), esses
cadernos se instituiram junto ao publico como o espaco de discussdo, analise e
reflexdo sobre as manifestacGes culturais em geral da dita “alta cultura”*. Dessa
forma, o lugar legitimo de fala sobre o cendrio cultural do pais por origem tem sido
o do jornalismo impresso, com seus articulistas e criticos especializados no setor
que acabaram, ao longo do tempo e em muitos casos, tornando-se referéncia
no que de mais importante acontece no ambito da cultura e da arte, bem como
legitimando os sentidos qualitativos a esses eventos e produtos culturais.

A partir da popularizacdo da televisdao aberta no Brasil e da ascensdo e influéncia
dos recursos imagéticos decorrentes disto na midia em geral, os cadernos e
suplementos dos jornais passaram a sofrer uma influéncia importante também
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na linguagem visual em suas produgdes, enquanto forma e conteldo. Por conta
disto, de um lado passaram a investir e explorar mais as possibilidades visuais
enquanto de outro, incorporaram do ponto de vista do conteudo, a programacgao
da televisdo em sua cobertura, atendendo tanto as demandas da expressdo
cultural da TV quanto um sentido de agenda e/ou prestacdo de servigo que isso
vem significando. Segundo Gadini (2007, p. 4):

E, contudo, com o fortalecimento e penetracio televisiva no cotidiano brasileiro
que os cadernos de cultura acentuam a mudanca de sua cobertura — marcada
por ensaios, textos mais longos e apreciac¢do critica dos bens/servigos culturais
— para notas, imagens e informagBes que comentam ou apenas atualizam
situagGes da programacdo televisiva. Essa tendéncia de explorar a cultura
como um quase sinénimo de lazer e divertimento — voltado em boa medida
aos setores de baixo poder aquisitivo — ndo é, portanto, nenhuma novidade
ou exclusividade da era marcada pela celeridade da informacgdo, consenso
generalizado, queda da sensibilidade estética, hegemonia da programacao
televisiva, dentre outros fatores. O que ndo significa que as diferengas e
variagdes entre os varios subcampos do campo cultural tenham se apagado.

Na televisdo, a cobertura de cultura nos programas jornalisticos tem, em alguma
medida, sida pautada por uma linguagem que faz didlogos também com o
entretenimento. Nesse lugar de entremeio entre a cultura como “grande arte” e a
popularizacdo de sua cobertura, a programacao televisiva tem emprestado as suas
matérias e reportagens tanto cuidados estéticos, a fim de sofistica-las, quanto
produzindo, por esses didlogos, limites frageis entre entreter e informar. Para
alguns Figueiredo (2010), a fragilidade desses limites é fruto das relativiza¢cGes
contemporaneas que pesam inclusive sobre o jornalismo e a natureza artistica,
até entdo rigorosamente determinados pela Modernidade. Neste momento, essas
categorias vao submeter-se a um olhar que relativiza e que, sobretudo, marca-se
pela erosdo dessas delimitacdes, marcando-se justamente pela hibrida¢do das
linguagens. E dizer, conforme pontua a autora (Ibid., p. 66), que a arte vai sofrendo
as transformacdes decorrentes das influéncias do desenvolvimento acelerado do
processo técnico posto que este incide e reconfigura continuamente as praticas
culturais onde a dimensdo da arte aproxima-se da cultura midiatica.

Além disso, a ascensdo da imagem no contemporaneo, como recurso linguistico
capaz de representar o pensamento largo e abstrato de forma concisa (JAMESON,
1997) em tempos de aceleracdo dos processos, também responde pela busca
da estetizacdo do telejornal. Por essa razao também é certo pensar que a
cobertura de arte e cultura no jornalismo de maneira geral — e nos telejornais
em particular, como no caso deste estudo — vai se construindo em um lugar de
exceléncia e interesse por se apresentar como um /dcus de didlogo estreito com
as narrativas mididticas. Assim, no ambito do telejornal, quando o programa lanca
mao dos recursos estéticos na formatacdao de suas narrativas, estas vao gerando
reconfiguracdes que estao também ocupadas em se diferenciar diante da grande
oferta indistinta de narrativas mididticas contemporaneas que buscam seduzir o
leitor, telespectador, internauta. Ou seja, sdo recursos que objetivam sofisticar as
producdes a partir da dimensao metalinguistica, na medida em que usam da arte
para falar das manifestacdes artisticas e culturais, buscando essa distingao a partir
de diferencas que estabelecem diferencas (PICCININ; SOSTER, 2012).

Do suporte telejornal, essas narrativas audiovisuais sobre arte e cultura
manifestam a presenca também no site e nas redes sociais, assumindo esse lugar
outro onde o conteldo da TV por assinatura é disponibilizado ao internauta com
liberdade de escolha para sua fruicdo e possibilidade de estabelecer um contato
em um nivel, ainda que incipiente, de participacdo. Também nas redes sociais,
portanto, as reportagens seguem os movimentos dialdgicos estabelecidos com
os recursos artisticos posto que, diante de uma grande oferta de narrativas
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°Esses dados estdo relacionados também ao
nivel de satisfagao dos usudrios. A pesquisa
divulgada pelo Ibope no 192 Pay TV de
2012 mostra que 78% dos assinantes de

TV por assinatura estdo muito satisfeitos

ou satisfeitos com os servigos prestados
por suas operadoras e entre aqueles que
nunca assinaram o servigo, 17% pretendem
contrata-lo nos proximos seis meses e entre
os entrevistados que ja foram assinantes,
30% pretendem recontratar. A pesquisa
contou com mais de 18 mil respondentes
com 10 ou mais anos de idade de todas

as classes sociais e também revelou que
tanto a programacgdo como os pacotes de
canais oferecidos sdo os itens mais bem
avaliados pelos entrevistados, mais de 70%
dos participantes os consideram étimos ou
bons. A pesquisa diz que o publico usuario
desse servigo concentra maior parcela das
classes AB do que a populagdo em geral —
61% contra 41% na populagdo. A classe C
representou em 2012 36% do publico de TV
por assinatura, mas, na populagdo, a parcela
é maior: 48%.

jornalisticas no ambiente midiatico, ndo basta apenas oferecer um produto
sedutor esteticamente, mas é preciso também aproximar-se do telespectador
que, ao buscar o conteudo televisivo em variadas plataformas, quer também
compartilhar e legitimar suas preferéncias ao “curtir” ou ndo um contetdo, ou
ainda ver uma reportagem que nao assistiu na televisao.

Autores como Franca (2009), Tourinho (2009) e Médola e Redondo (2010), entre
outros, apresentam estudos sobre arelacdo entre a televisdo e ainternet, apontando
para a forte interacdo entre os formatos televisivos, o site e as redes sociais. Para
Franca (2009), esse didlogo entre as midias e a disponibilizacdo dos contetdos
televisivos na web potencializa a disseminacao das informacées, enquanto Tourinho
(2009) vaialém ao dizer que é possivel estabelecer uma parceria entre telejornalismo
e web, ndo apenas divulgando seu conteldo, mas estabelecendo uma aproximacao
com o internauta. Hoje, segundo o autor, o telespectador também quer encontrar
o seu canal preferido na web ou nas redes sociais, e por isso canais que promovem
esse dialogo fazem com que a midia televisiva esteja mais presente na vida do seu
publico, mesmo que em diferentes plataformas.

Essa transformacdo certamente colabora com a reorganizagao e disponibilizagdo
dos conteldos e seus formatos. O telespectador pode utilizar uma série de
ferramentas com maior agilidade, e conta com multiplas fontes e possibilidades,
por isso pode ser um agente na disseminagdo do conteudo que acaba sendo visto
por mais pessoas. Para Tourinho (2009) a velocidade de disseminac¢do da Internet
vai colaborar cada vez mais na difusdo de informagdo. Médola e Redondo (2010)
também compartilham desse ponto de vista, ao considerarem que o consumo de
informacdo e entretenimento criam novos espagos de comunicagao e socializagao,
promovendo fluxos de comunica¢do e a modificagdo na produgao, distribuicdo e
consumo de suportes como a televisao.

TV por assinatura, Canal Arte 1 e o programa Arte 1 em Movimento

Para pensar o telejornal segmentado voltado para a cobertura de arte e cultura e
a formatacdo de seu contetido, como é o caso do programa Arte 1 em Movimento,
é preciso considerar as transformacdes operadas também no mercado das TVs por
assinatura no Brasil e sua relagdo com a redes sociais, por incidirem na configuragédo
narrativa em ambos os suportes. Segundo os dados divulgados em 2013 pela
Associacdo Brasileira de Televisdo por Assinatura (ABTA) na publicagdo Midia Fatos,
o mercado de televisdo por assinatura estad em expansdo, situando o Brasil como o
sexto maior mercado de TV por assinatura no mundo, com 220 canais disponiveis ao
todo pelas operadoras. De acordo com o estudo, a Anatel contabilizou 17 milhdes de
domicilios assinantes no mesmo ano, o que possibilita acesso ao servico por parte
de mais de 54,4 milhGes de pessoas. O crescimento foi de 27,5% com base em 2012,
gera a expectativa que em 2018 o Brasil tenha 40 milhGes de domicilios assinantes®.

Outros dados interessantes publicados pelo Midia Fatos 2013 dizem respeito
ao estilo de vida dos consumidores. Os resultados apontaram que o assinante
é consciente e responsdvel por ter interesse ao meio ambiente, busca ter uma
vida saudavel, consumindo alimentos light/diet e possui uma vida ativa fazendo
gindstica em academia. Quando perguntados sobre qual o objetivo em assinar
a TVs segmentadas, o acesso ao entretenimento foi apontado por 83% da
amostra, seguido da motivacdo em ter a programacdo como alternativa para TV
aberta por 45% dos respondentes. Assim, compreende-se a aposta feita pelo
Grupo Bandeirantes de Comunicacdo, reconhecido em suas operacdes em sinal
aberto em buscar, a partir do canal Arte 1, instituir-se como essa alternativa aos
conteuldos ofertados em sinal aberto e especializando-se em uma determinada
tematica de cobertura, neste caso a arte e a cultura.

O Canal Arte 1 também faz parte da NEOTV, que une 145 empresas, entre elas
operadores de TV por Assinatura e provedores de Internet, atuando em mais de
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®Dados podem ser conferidos nas
paginas 228 a 297 do arquivo Midia
Dados 2014.

7 Até julho de 2014, a pagina ja havia
recebido 98.238 curtidas.

8 As autoras baixaram os videos
referentes a data escolhida, porém,
eles ndo estdao mais disponiveis, pois, a
cada nova edi¢do do programa, o canal
substitui os videos no site. Retirar essa
parte que deixei em rosa.

475 cidades, de vinte estados brasileiros. Entre os associados estdo a Globosat,
ESPN Brasil, Fox, o canal Arte 1, entre outros. A associagao que tem como objetivo
negociar contetdo e formatar produtos para operadores independentes de TV por
Assinatura e Internet, além de ter papelinstitucional no setor de telecomunicagdes,
buscando a livre concorréncia e a competitividade no mercado.

De acordo com o site do Arte 1, o canal é:

O primeiro canal brasileiro com uma programacgédo inteiramente dedicada a
arte e a cultura. Danga, musica cldssica, musica popular brasileira, cinema,
artes visuais, literatura, teatro, dpera: sdo 24 horas no ar com um contetdo
especialmente pensado para quem se interessa por arte. (ARTE 1, 2009).

Aprogramacao do canal exibe filmes classicos e contemporaneos, documentarios,
concertos, séries, shows e contam também com produgdes préprias como o Arte
1 em Movimento e o Estilo Arte 1. No ranking dos canais por assinatura, publicado
pelo Midia Dados 2014°% o canal Arte 1 conta com 10.051.863 assinantes,
ocupando o trigésimo sexto lugar. Por seu formato, como se disse, o Arte 1 em
Movimento pode ser classificado como um telejornal sobre arte ja que se dedica
as noticias sobre arte. Ele é gravado na Pinacoteca de S3o Paulo e apresentado
pela editora-chefe do programa, Gisele Kato e veiculado todos os domingos as 23
horas. Um dia apds a veiculagao na televisdo, algumas reportagens sobre o tema
e o programa (dividido em quatro blocos) sdo disponibilizados no site e na pagina
do canal no Facebook’. A equipe do programa, apresentada no roll de créditos
no final do telejornal, € composta por trés repdrteres, quatro videorrepodrteres e
cinco editores. Na pds-producdo estdao um finalizador para dudio, outro para arte
grafica, um iluminador, entre outros profissionais.

Analisando a arte e a cultura

A edicdo escolhida para a andlise foi a de 22 de junho de 2014, gravada na
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo. Essa edigdo foi escolhida de forma aleatéria,
considerando apenas a edi¢cdo mais atual possivel frente a operacionalidade da
analise dentro dos prazos pretendidos.

O programa foi acessado no site do Arte 1 em Movimento, onde esta
disponibilizado a partir de quatro blocos®. Para facilitar a descricdo de como
foi organizada a andlise, apresenta-se a seguir o Quadro 1, que conta com os
seguintes elementos observados: formas de apresenta¢do da noticia, descricdo e
formato, expressao artistica a qual o conteldo se refere, e duragao.

Programa Arte 1 em Movimento
Edic3o 22/06/2014
Gravado na Pinacoteca do Estado de S3o Paulo
Bloco 1. Duragdo: 14’43’

Formas de Descri¢dao e formato: Expressdo | Duragao:
apesentaso
Abertura Clipe com as imagens das reportagens com a mesma 23’
trilha sonora
Cabeca e Apresentadora em quadro. Ela explica: “Depois de 1’06’
escalada duas semanas em Paris, a gente esta de volta a nossa

casa, a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo.”
Escalada com imagens das reportagens e fala da
apresentadora em off, sobre exposi¢do baseada no
universo do futebol que estava ocorrendo na Oca
em SP. Filme Riocorrente de Paulo Sacramento.
Musica e exposi¢cdo de Jardes Macalé. As novas
instalagGes do artista visual Zezdo. Banda Charlie & os
Marretas. Exposigdo em Brasilia com estrelas da arte
contemporanea brasileira.

Vinheta com a marca do programa. Duragdo: 8"

Quadro 1: Exemplo da coleta de dados do Arte 1 em Movimento
Fonte: Elaboragdo das autoras (2014)
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9Para dar conta da andlise, sdo utilizados
mais alguns conceitos que fazem parte do
vocabulario telejornalistico (BARBEIRO;
LIMA, 2002; PATERNOSTRO, 1999), como
cabega, que é a abertura da matéria—o
apresentador esta sempre em quadro e fala
direto ao telespectador; escalada, frase
curta, manchete sobre o que sera abordado
no programa; off, quando ouvimos a voz

do emissor e a sua imagem ndo esta em
quadro; passagem, a gravagao feita pelo
reporter no local do acontecimento e pode
ser utilizada no meio de uma matéria;
sonora, termo para designar uma fala

da entrevista; reportagem, matéria que
conta com imagens, entrevista e off e pode
ter ou ndo a presenca do repdrter em
quadro; enquadramento, o que aparece na
cena, é o que estd sendo focalizado pela
camera do cinegrafista; G.C., o gerador de
caracteres usado para inserir legendas junto
as imagens; trilha sonora, musicas que
cobrem as imagens; vinheta, um recurso que
marca a abertura, transi¢cdo ou intervalo,
normalmente é composta de imagem e
musica caracteristica do programa e sdo
usados efeitos especiais; e roll, a assinatura
do programa onde constam os nomes dos
participantes da equipe.

O quadro produzido pretende refletir o espelho do programa, que “é a relagao e
a ordem de entrada das matérias do telejornal, sua divisdo por blocos, a previsdo
de comerciais, chamadas e encerramento” (BARBEIRO; LIMA, 2002, p. 195), bem
como a estruturagdo dos formatos narrativos dessas reportagens®.

A observagdo quantitativa, num primeiro momento, buscou observar como o
tempo — duragdo do programa — é distribuido em termos das reportagens, bem
como compreender os conteldos tratados dentro do grande tema da arte e da
cultura:

Categorias artisticas Total de reportagens Tempo
Artes Visuais 4 17 minutos e 25 segundos
Musica 4 09 minutos e 50 segundos
Teatro 1 3 minutos e 3 segundos
Cinema 1 3 minutos e 58 segundos
Reportagens e tempo total 10 34 minutos e 16 segundos

Quadro 2: Dados quantitativos sobre as reportagens
Fonte: Elaboragdo das autoras (2014)

Do ponto de vista quantitativo, o quadro indica que, na edi¢cdo analisada, o
programa procurou contemplar a diversidade das manifestacdes culturais factuais,
relacionadas a semana em curso, e especialmente voltadas para eventos no eixo
Rio-Sdo Paulo e da capital federal. As artes visuais tiveram grande cobertura, com
4 reportagens que totalizaram metade do tempo total do programa (17°25”),
enquanto o segundo tema trabalhado foi “musica”, para a qual foram exibidos
quatro VTs que somaram um quarto do telejornal (9°50”). Os outros dois VTs, de
aproximadamente 3 minutos cada um, foram dedicados ao teatro e ao cinema.

Ja do ponto de vista qualitativo, foram analisadas trés reportagens escolhidas
por terem sido postadas na pagina do Facebook do canal. A andlise foi feita a
partir da divisdo das informagdes em dois itens. No primeiro sdo apresentadas as
descricdes dos formatos televisivos adotados pelas trés matérias e no segundo,
a organizacao das postagens e a visibilidade que estas receberam a partir da sua
publicacdo na pagina do canal Arte 1.

O formato televisivo das reportagens
Reportagem 1 — A experiéncia da Arte, arte para criangas

Duracgdo: 3 minutos e 54 segundos, mais 3 minutos e 21 segundos que se referem
aos cinco depoimentos, totalizando 7 minutos e 15 segundos.

Essa reportagem estd no inicio do primeiro bloco do programa, que abre com
um clipe com imagens das matérias que serdo abordadas, em seguida, entra uma
cabega da apresentadora e a escalada. Antes de rodar o VT da reportagem entra
uma vinheta. Essa organizacdo para a apresentacdo da noticia tem relacdo com
a linguagem de revista que é marcada por uma edi¢do suave e cuidadosamente
finalizada em termos de imagens abstratas e de trilha. A reportagem sobre a
experiéncia da arte focada na fruicao das artes para as criangas foi complementada
com os depoimentos de cinco artistas que participavam da exposi¢cdao no Centro
Cultural Banco do Brasil em Brasilia, apresentados em blocos diferentes dessa
edicdo.

O formato da reportagem é caraterizado pelo uso do off, depoimento do curador
em quadro e imagens da exposi¢cao. H4 momentos de imagens apenas com trilha,
sem off. Ndo aparecem sonoras com o publico e ndo hd presenca do repérter em
quadro. Ou seja, o off da reportagem n3o é narrado por um repérter. E o curador
da exposicdo, Evandro Salles, um especialista, que apresenta a matéria. A partir
da sua fala sdo mostradas imagens do local e detalhes das obras, e em alguns
momentos a sua imagem estd em quadro, em outros momentos sua sonora é
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coberta por imagens em diferentes espacgos da exposigao.

Nota-se a preocupa¢do com a captacdo de imagens em que a fotografia do
enquadramento é cuidadosamente pensada, diferentemente da proposta do
telejornalismo didrio e suas hard news. As imagens esteticamente cuidadas sdo
editadas a partir de movimentos de cdmera longos, lembrando a edi¢do propria
das narrativas documentais que incidem sobre os detalhes do que estd sendo
narrado. Os artistas sdo mostrados em momentos informais de conversa entre
eles, mas sem receberem créditos de identificacdo. Essa informacdo sobre
guem sdo os artistas é dada pelo curador. E somente depois, por intermédio dos
depoimentos individuais, é que o publico vai conseguir unir a imagem desses
artistas ao seu nome e a obra que estes fizeram para a exposi¢do. O uso de trilha
também reafirma a dindmica da reportagem pds-produzida, posto que se modifica
de acordo com os enquadramentos, colaborando para estetizacdo do formato e
apontando para as presencas da arte para falar da arte no programa.

Ao final da reportagem sdo colocados, com o uso do G.C, o nome da exposicdo,
o0 nome curador responsavel e o local, mas sem o horario de funcionamento e o
periodo em que a exposicdo estard em cartaz.

Reportagem 2 — Exposi¢do do artista visual Zezéo

Duragdo: 7 minutos e 40 segundos, primeira reportagem do segundo bloco do
programa.

Diferente da primeira reportagem, essa conta com a presenca da editora-chefe e
apresentadorado programa, Gisele Kato. Ja nacabeca que vaichamarareportagem
é percebido o tom coloquial da apresentadora que diz “eu me encontrei com o
Zezdo que prepara a sua primeira mostra individual aqui em Séo Paulo”. Ou seja,
diferente dos modelos tradicionais dos telejornais, ndo existe estranhamento do
apresentador ao chamar a sua prépria matéria. Esta tem inicio com trilha de estilo
hip hop, de acordo com a expressao artistica representada, que é o grafite e a
arte urbana, evidenciando a proposta metalinguistica do jornalismo cultural na
televisdo. O jornalismo usa a arte na reportagem para falar sobre um artista que
usa a rua como suporte e que esta organizando a sua primeira exposi¢do em uma
galeria de arte.

Ap0s trinta segundos de imagens do local da exposicdo sem off aparecem em
quadro Gisele e o artista em pé, ambos usando o microfone lapela, tendo como
fundo uma obra de Zezdo. Esse enquadramento mostra que a editora estd no local
da noticia que é a rua, de maneira que ela abandona a formalidade do estudio
evidenciando a ideia de que a arte contemporanea tende a ser o resultado da
aproximacdo entre a alta cultura e a cultura massiva, como diz Figueiredo (2010).
O que oportuniza, mais uma vez, que a apresentadora reforce a intimidade com
o artista ao dizer “Zezdo, a ultima vez que a gente se encontrou, Id no seu atelié
[...]”. Ao fundo sdo escutados toques de telefone e barulhos evidenciando que a
exposicdo estad sendo terminada, ou seja, ha o destaque para o som ambiente,
o que sinaliza que todas as fontes de informacgdo da matéria sdo tomadas como
importantes e ajudam a contar a histéria. Em acordo com a prépria linguagem do
hip hop, os planos sdo mais curtos e mais proximos dos utilizados no jornalismo
diario, como é o caso do uso do plano geral e do plano médio®.

Plano geral é o enquadramento feito com

a camera distante mostrando a pessoa por Um recurso de edi¢do bastante usado na reportagem é colocarimagens do artista

inteiro ou um local por completo; o plano montando a sua exposi¢cdo com o uso de um ganho de dudio na trilha para pontuar

Médio, por sua vez, é o plano de introdugdo . . .

para as entrevistas, que corta logo abaixo dos 2 troca de assunto, a cada nova pergunta de Gisele. Apds o questionamento da

cotovelos. (BARBEIRO; LIMA, 2002, p. 197).  aPresentadora, a sonora do artista € usada em off, coberta com imagens das obras
as quais ele se refere, o que também da mais dindmica a edicdo. O entrevistado
e a apresentadora permanecem em pé ao longo da conversa e, em diversos
momentos ela refor¢a que se trata de uma entrevista exclusiva.
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As Ultimas perguntas da apresentadora ndo sao mais sobre a exposi¢cdao em si.
Gisele passa afalar com Zezao sobre outras obras e sobre a “cena” do grafite e, para
cobrir essas informacgdes, observa-se o cuidado da pds-producdo da reportagem
ao usar imagens do artista captadas em outras situagdes, como suas pinturas nos
esgotos da cidade de S3o Paulo. Para terminar a reportagem, Gisele, com tom
de intimidade, finaliza “Zezdo vocé sabe que o Arte 1 td sempre acompanhado
vocé e o seu trabalho e a gente é super fa”. Apds se despedir do artista, sobe o
volume da trilha novamente e aparece em G.C com o nome do artista e o local da
exposicao, novamente sem data e sem horario de funcionamento.

Reportagem 3 — Langamento do primeiro dlbum e clipe da Banda Charlie & Os
Marretas

Duragdo: 2 minutos e 51 segundos, apresentada ao final do segundo bloco no
quadro especial “Estdo na nossa mira”, que o programa utiliza para destacar
novos talentos das artes brasileiras.

Essa reportagem conta com uma cabeca bem extensa, na qual a apresentadora
faz um breve histdrico sobre a banda paulista de funk brasileiro, chamada Banda
Charlie & Os Marretas, que se formou em 2009. A apresentadora destaca: “mas
ndo como aquele funk dos morros cariocas, a inspira¢éo dos integrantes vem dos
mestres do género norte-americanos”.

Ao final da cabecga, ela traz a noticia que, somente em 2014, eles langaram o
seu primeiro disco no auditério Ibirapuera em Sao Paulo, assim como gravaram o
seu primeiro videoclipe para a musica Marretdn. Entdo, entra o VT com imagens
e trilha do clipe. Na sequéncia, cada um dos componentes que conta a trajetdria
percorrida pela banda, fala diretamente para a cdmera, acompanhadas da trilha
do clipe. Em alguns momentos a edigdo destaca, num segundo quadro, as imagens
do videoclipe colocando em uma propor¢do menor que a tela original. Também
sdo creditados o nome da musica e o selo da gravadora e, ao final da reportagem,
sdo usadas imagens do show no auditério Ibirapuera para cobrir as sonoras dos
integrantes.

A matéria termina com imagens novamente do clipe e com os créditos do nome
do album e da gravadora. Porém, em nenhum momento foi vista a presenga em
quadro de um repdrter.

O Arte 1 em Movimento no Facebook

As informacbes provenientes da pagina do Facebook do programa foram
coletadas no dia 18 de julho de 2014. A data também estd associada a
possibilidade operacional de proceder a andlise pretendida neste artigo. Nesta
etapa, foram analisados a data da postagem feita pelo programa, o numero de
"0 termo compartilhamento refere-se as compartilhamentos da postagem feito pelos usudrios, o nimero de curtidas e os
vezes em que a postagem foi compartilhada . o t4riost relacionados as reportagens ja descritas2. Os dados quantitativos
entre os usudrios do Facebook. . .
das reportagens estdo sistematizados no Quadro 3.

12Na busca por compreender melhor o

processo de producdo das reportagens e a Titulo Data da postagem Compartilhamentos Curtidas | Comentadrios
escolha de qual reportagem é postada no Reportagem 1 30 de junho de 67 125 8
Facebook, as autoras do artigo entraram em A experiéncia da 2014
. Arte, arte para
contato com o canal Arte 1, por e-mail e por criancas
mensagem pela pagina do Facebook, mas Reportagem 2 | 2 de julho de 2014 35 153 4
ndo obtiveram resposta. Exposigao do
artista visual
Zezao
Reportagem 3 | 3 de julho de 2014 11 48 2
Banda Charlie &
os Marretas

Quadro 3: Postagens das reportagens no Facebook do canal Arte 1
Fonte: Elaboragdo das autoras (2014)
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A postagem sobre a Reportagem 1 utiliza uma foto do artista Cildo Meireles e
destaca o nome da exposicado e o local, citando os nomes dos artistas envolvidos
e disponibilizando o link direto para a reportagem na pdgina do Canal. Nos
comentadrios, observa-se que algumas pessoas marcam, ou seja, colocam o nome
de seus amigos, para que assim vejam o seu comentario. Nesses comentarios
vemos que um usuario coloca até que dia a exposi¢do estard funcionando, e
completa assim a informagdo da postagem feita pelo canal.

Arte 1
30 de junho

A exposicdo “A Experiéncia da Arte”, em cartaz no CCBB de Brasilia,
pretende aproximar o plblico infantil da arte contemporanea.

Com obras de grandes artistas como Cildo Meireles, Waltercio Caldas e
Ernesto Neto, a mostra combina diversas linguagens artisticas e & impactante
para todos 0s plblicos.

VEJA AQUI:
http:/farte1.band.uol.com.br/arte-para-todo-mundo/

Curtir - Comentar - Compartilhar [5 67 compartilhamentos

) 125 pessoas curtiram isso. Principais comentérios ~

E Escreva um comentario...

; Nathalia Ungarelli Olha Jeanine Menezes!
Curtir - Responder - ¢35 1 - 1 de julho &s 22:51

1. | Norma Odara Fernandes da Silva pessoal de Brasilial Maristela Tamizari,
Raphael Costa, Douglas Gualberto Carneiro, até o dia 11/8 ng

Curtir - Responder - &3 1 - 1 de julho &s 10:25 - Editado

) Ver mais & comentarios

Figura 1: Postagem sobre a Reportagem 1
Fonte: Pdgina no Facebook do canal Arte 1 (2014)

Na postagem da Reportagem 2, a foto escolhida é a que aparece a apresentadora
e o artista durante a entrevista. O link para a matéria também estad em destaque,
juntamente com uma breve descricdo sobre a exposicdo e também é citado o
local e a cidade do evento. Uma curiosidade observada nos comentdrios refere
a uma reclamacdo. A usudria solicita ao canal que coloque o dia e a hora de um
programa, como mostra a figura a seguir:

Curtir - Comentar - Compartilhar [5 35 compartilhamentos

& 153 pessoas curtiram isso. Principais comentarios -

E Escreva um comentario...

Tanajura Zilma Muito bom
Curtir - Responder - 2 de julho as 23:24

o Celia Busch E os ballets classicos quando vao passar.N&o falam o dia e a hora.
&« 4 Curtir - Responder - 2 de julho as 18:54

L) Ver mais 2 comentarios

Figura 2: Postagem sobre a Reportagem 2
Fonte: Pdgina do Facebook do canal Arte 1 (2014)
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A préxima postagem que se refere a Reportagem 3 e segue o mesmo padrdo
das anteriores, possui uma foto retirada do videoclipe apresentado na matéria
televisiva, uma breve descrigao do grupo Charlie & Os Marretas. Nos comentarios
mais uma vez aparecem as marca¢oes dos nomes de amigos feitas pelos usudrios.

e

A banda Charlie & Os Marretas langou ha pouco seu primeiro album, que tem
influéncias do funk norte-americano dos anos 70. James Brown e o grupo
Parliament estao entre as referéncias do grupo.

Os integrantes falaram ao Arte 1 Em Movimento sobre o primeiro clipe,
“Marreton”.

VEJA AQUI:
http:/arte1.band.uol.com.br/na-nossa-mira-29/

Curtir - Comentar - Compartilhar & 11 compartilhamentos

w48 pessoas curtiram isso. Principais arios -

Curtir - Comentar - Compartihar [ 11 compartilhamentos
5 48 pessoas curtiram isso. Principais comentarios ~
ﬂ : Escreva um comentério

{ Beatriz Glosa Flavia Rabaga (22
* Curtir - Responder -5 1 -

Francine Ramos Charlie & Os Marrelas Helena Guerra ()
sl Curtir - Responder -5 1 - a

Figura 3: Postagem sobre a Reportagem 3
Fonte: Pdgina do Facebook do canal Arte 1 (2014)

Ao analisar as postagens, observou-se que seguem o mesmo estilo e estrutura na
apresentagdo do conteudo na TV e na web, inclusive os textos sdo muito préximos
aos das cabegas ditos pela apresentadora no programa televisivo analisado. No
entanto, na rede, soma-se a esta estetizacdo da narrativa televisiva um papel
gue parece ser fundamental nesse ambiente. O jornalismo cultural no ambiente
das redes sociais, atende a necessidades do receptor ndao disponiveis no suporte
televisdo e menos frequentes no site. Tratam-se das questdes ja apontadas por
Franga (2009), Tourinho (2009) e Médola e Redondo (2010) quando tratam da
potencializacdo dos conteudos da TV na sua relagdo com a internet e redes
sociais. Dizem respeito a liberdade de hordrio para a fruicdo dos conteldos,
a possibilidade de alguma interag¢do por parte do receptor na medida em que
pode manifestar suas opinides e duvidas, bem como aos recursos de socializagdo
dos Vts oferecidos pelo Facebook. Nos comentarios dos internautas verifica-
se que as postagens das reportagens nos programas ndo acabam, aos estarem
mais préximas das necessidades dos internautas, por fazerem destes conteldos
praticas de um jornalismo cultural marcado também por sua natureza de servigo
na medida em que ddo os indicadores de local, dia, hora. O que é de fato esperado
por quem usa a pagina do Facebook do Canal Arte 1.

Consideragdes sobre Arte e Cultura no telejornalismo, na internet e redes sociais

A reflexdo sobre jornalismo cultural na televisdo segmentada ainda é muito
incipiente, ainda que o meio esteja em expansdo, a partir de uma previsao de
crescimento do niumero de novos assinantes especialmente pertencentes a classe
C. Por essas razoes, o debate a respeito dos formatos adotados pelas reportagens
televisivas, tanto para exibicdo pela televisdo, quanto pelas redes sociais é
fundamental para que se possa compreender como as manifestagdes artisticas
estdo sendo apresentadas nos diferentes suportes.
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A anadlise quantitativa enfatizou que o programa se preocupa em divulgar as
expressOes artisticas brasileiras, principalmente as artes visuais e musica. As
reportagens apresentaram eventos que estavam acontecendo na semana de
exibicdo do programa ou que iriam abrir para o publico em breve. A duragdo
das reportagens também é um fator importante, o tempo dedicado a cada uma
delas é em média de 3 a 7 minutos, o que colabora para o aprofundamento do
conteudo, também encontrado no jornalismo interpretativo e onde os didlogos
com os recursos estéticos sao frequentes.

Na analise qualitativa das reportagens verificou-se que os formatos se
repetem, e que a énfase nos recursos estéticos ligados desde a apresentagdo da
informacgdo, na maior parte sem a presenca em quadro do repdrter, e no uso de
recursos de edi¢do e pds-producdo trazem as reportagens uma narrativa proxima
ao documentario, pois os depoentes falam diretamente para a camera. Ha a
exploracdo também da trilha e do dudio ambiente, prezando pela sofisticacdo
da imagem, o que reafirma os processos metalinguisticos presentes nessas
narrativas. Ou por outras palavras, falar de arte e cultura a partir do uso de
recursos de producdo, edicdo e pds-producdo é dialogar com a arte para chegar a
um resultado de maior sofisticacao da linguagem.

Outra observacdo importante diz respeito ao fato de que, ainda que a arte erudita
de alguma maneira se popularize nos tempos contemporaneos, aproximando-se
da cultura de massa (especialmente em suas narrativas televisivas), hd informacdes
que demandam certo conhecimento prévio sobre o conteudo, ja que nem todas
as imagens de artistas sdo creditadas e a fala da apresentadora pressupde que
o telespectador conheca os artistas referidos e/ou entrevistados. Nesse ponto é
preciso que o programa esteja atento para o publico leigo, sem tanta informacdo
sobre o cenario artistico brasileiro, para que essas pessoas também possam
aprender ao ver a reportagem. Nesse sentido, a insercdo do repdrter em alguns
momentos facilitaria essa interlocu¢do, como uma tentativa de mostrar a cultura
brasileira para todos os possiveis publicos que o meio televisivo atinge.

Nesse sentido, o Facebook parece estar cumprindo, enquanto rede social, um papel
importante de prestacdo de servico ao disponibilizar o conteudo ao internauta para
gue veja em horario que melhor Ihe aprouver. E também por reivindicar, quando nao
ofertados, os elementos relacionados a prestacao de servigco dos eventos culturais.
Em alguns comentdrios foi visto que os préprios internautas complementam a
informacgdo trazendo mais dados sobre o assunto. Dispensando ao Facebook essa
tarefa, infere-se por decorréncia que a aceitacao e o relacionamento com o publico
internauta é mais que uma tendéncia, e sim uma pratica de diversos canais de
televisdo ao disponibilizarem os conteldos televisivos em suas pdginas nas redes
sociais, como se viu no caso do programa Arte 1 em movimento. Uma dinamica
gue sugere que os programas televisivos — especialmente telejornais segmentados
— sejam compreendidos ndo sé pela midia televisdo, mas como uma oferta de
conteudo que se apresenta em multiplos suportes.
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Resumo: No campo da produgdo audiovisual, a marca autoral de um diretor é
elemento importante para dar singularidade a obra. O presente artigo observa a
telenovela Meu Pedacinho de Chéo e como a direcdo de Luiz Fernando Carvalho
se faz perceptivel por meio de elementos que dao forma a sua autoralidade.
Destaca-se, por exemplo, a estilistica pds-moderna ja utilizada em outras obras
do diretor, presente na colagem transtextual de referéncias e no antinaturalismo
de cenarios e figurinos. Parte-se do principio que a complexidade de sua obra sé
é possivel a partir da sua forma de organizar a equipe de produc¢do — algo muito
préximo do conceito de rizoma apresentado por Deleuze e Guattari. Espera-se,
assim, que essa produgdo seja um exemplo ou prenuncio de uma possivel nova
era para a telenovela brasileira.

Palavras-chave: Telenovela; Luiz Fernando Carvalho; Meu Pedacinho de Ch3o;
Rizoma, Pés-modernismo audiovisual.

Title: “Meu Pedacinho de Chao”: audiovisual postmodernism, rhizome and the
possible reconfigurations of the telenovela

Abstract: In the audiovisual production field, a director’s authorial work is an
important element of singularity in the final product. This article analyses the
telenovela Meu Pedacinho de Chdo and how Luiz Fernando Carvalho’s direction
becomes noticeable through the elements shaping his authorial style. For
example, the postmodern stylistic already used by Carvalho in other plays is also
present on this production, through transtextual collage of references and the
anti-naturalism feature of sets and costumes. We assume that the complexity
of his work is just possible because of his way to organize a production team,
something very close to the rhizome concept as defined by Deleuze and Guattari.
Therefore, we expect this production be an example for a possible new age to the
Brazilian soup opera.

Keywords: Telenovela; Luiz Fernando Carvalho; Meu Pedacinho de Chao; Rhizome,
Audiovisual postmodernism.
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! Ao falarmos em colagem visual,
referimo-nos a técnica propriamente
dita, em que elementos diversos sdo
interpostos juntos, como ocorre na

dindmica da abertura de Capitu (2008).

Introdugao

A telenovela, por ser historicamente oriunda da trajetdria sonora do radio,
durante muito tempo permitiu que as imagens apenas complementassem o dudio,
limitando-as a funcdo descritiva do texto sonoro e estabelecendo “o privilégio
da fala sobre as imagens, em boa parte das vezes” (BALOGH, 2002). A televisao,
entretanto, € um meio antropofagico que tem como caracteristica incorporar
técnicas e recursos de outras midias, o que vem permitindo recentemente que
algumas novelas realizem experimenta¢des imagéticas e linguisticas, de forma
que a narrativa se liberta da funcdo descritiva e traz para as produc¢ées contornos
préprios, de poética e estética, fugindo da tradicdo de telenovelas verborragicas
apoiadas em imagens didaticas.

Ao pensarmos em experimentacdo e estética na grade televisiva, somos
inevitavelmente levados aos trabalhos realizados por diretores disruptivos como
Luiz Fernando Carvalho. Conhecido por criacdes de visualidade e sonoridade
exacerbadas, permeadas de multiplas referéncias culturais, o carioca é um
diretor que estabelece forte didlogo com diversas formas de expressdes artisticas,
tais como textos populares, cinema, teatro, dpera, videoarte, danga e o canto.
Destaca-se em sua cria¢do, ainda, o recurso de procedimentos de colagem — que
toca tanto o ambito visual® quanto o processo de referéncias plurais, caracteristica
comum em obras pds-modernistas —, bem como o trabalho de longos laboratdrios
de preparacdo de elenco e equipe, incomuns a forma industrial predominante na
televisdo. Esse processo criativo acaba por demarcar contornos autorais as suas
obras, ao que se soma a forma diferenciada como vem criando, no decorrer de
sua carreira, um intenso intertexto com obras literarias brasileiras, buscando a
renovacdo da teledramaturgia. Dessa forma, todo esse processo criativo, desde o
roteiro até o produto finalizado e sua consequente veicula¢do, “chama a atencdo
para as novas relacdes que se estabelecem internamente entre a linguagem
televisiva e uma ideia de subversdo de praticas normativas a fim de se testar os
limites do meio” (COLLACO, 2013).

Afastado das telenovelas desde 2002, quando dirigiu Esperanca, Luiz Fernando
Carvalho se dedicou as minisséries, produtos de curta duracdo e de estrutura
fechada que, segundo Balogh (2002), ficam mais livres de demandas da audiéncia
e se tornam mais propensos a apresentar um texto final mais autoral e poético do
gue outros modelos de producdo. Dentre as obras que realizou, destacam-se Hoje
é Dia de Maria (2005), quando apresentou um universo explicitamente artificial
em um ambiente rural trabalhado a partir da imaginacao infantil; A Pedra do
Reino (2007), em que explorou o texto de Ariano Suassuna e revisitou o folclore
nordestino; e também Capitu (2008), quando prop6s uma releitura da obra Dom
Casmurro, de Machado de Assis, tensionando as camadas temporais e inserindo
elementos pop para demonstrar a atualidade do texto do consagrado escritor.
Muitas outras obras se sucederam, como as minisséries Afinal, o que querem as
mulheres? (2010), Suburbia (2012), ou ainda os especiais Correio Feminino (2013)
e Alexandre e outros herdis (2013).

Carvalho, entdo, retornou para a teledramaturgia de longa duragdo em 2014 com
a regravac¢do de Meu Pedacinho de Chdo, obra que inaugurou o hordrio das 18h
das telenovelas em 1971 e marcou a estreia de Benedito Ruy Barbosa como autor
na emissora. Carvalho e Benedito, que nao trabalhavam juntos desde Esperan¢a
(2002), ja haviam sido parceiros também nas novelas Renascer (1993) e O Rei do
Gado (1996), cujos sete primeiros capitulos tiveram um tratamento e cuidado
cinematograficos amplamente elogiados pela critica (BALOGH, 1998).

A nova parceria entre Barbosa e Carvalho chamou a atencdo da audiéncia e de
criticos devido a roupagem rebuscada e poética, que fugiu as convencgGes vigentes
de como realizar novela. Construida como uma fabula, Meu Pedacinho de Chdo
é uma producdo atemporal que cruzou, em uma mesma amarragao, formas de
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narrar tdo opostas, mas complementares, que merece uma andlise aprofundada.

Nesse sentido, propomo-nos a investigar neste artigo, levando em conta o histdrico
de producgdes do diretor, aqueles que consideramos alguns elementos constituintes
dessas obra, de maneira a entender o que a diferencia de outros produtos televisivos.
Em um contexto mais amplo, é nossa preocupagdo compreender como se encadeia
o sistema de producdo do diretor e o que o afasta do modelo industrial usualmente
adotado. Para isso, esta pesquisa foi iniciada concomitantemente a apresentagdo
da telenovela na Rede Globo, entre os meses de abril e agosto de 2014, como modo
de observar possiveis alteragdes em sua forma, ao mesmo tempo que mantivemos
um importante distanciamento da obra.

As nocGes de rizoma e organizacdo rizomatica, de Deleuze e Guattari
(1995), aplicadas a um contexto produtivo, nos ajudardo a entender o modelo
colaborativo de organizacao de set adotado nas produc¢des de Carvalho, o que
permite maior complexidade na realizacdo das obras e é uma das principais
marcas autorais do diretor. Antes de desenvolver essa teoria, no entanto, cabe
esmiucar os elementos de Meu Pedacinho de Chdo que a destacam para além
do conjunto de produgdes televisivas contemporaneas. Primeiro, apresentamos
uma breve discussdo sobre o formato telenovela que acreditamos ser tensionado,
nesse momento, tanto pela obra de Luiz Fernando Carvalho quanto pelo trabalho
de outros diretores que ndao abordamos neste texto. Em seguida, olhamos para os
principais elementos constitutivos da novela, destacando aqueles que permitem
considera-la uma producdo audiovisual pés-moderna.

O formato telenovela e a novidade de Meu Pedacinho de Chéo

Ambientada na vila ficticia de Santa Fé, que de tdo pequena e delicada parece
uma casa de bonecas, a novela conta a histéria de alguns poucos personagens que
veem suas vidas se movimentarem com a chegada da professora Juliana. Vendido
pelo coronel Epaminondas, o espago que originou a vila de Santa Fé foi comprado
por seu amigo agricultor Pedro Falcdo, que permitiu sua expansdo por meio da
doacdo de terras. Contrario ao progresso e crescimento do terreno, Epaminondas
se opde a construgao da nova escola, para a qual Juliana foi contratada para
lecionar. A oposicao do Coronel a escola e a chegada da professora a cidade sdo
o ponto de partida das discussdes trazidas pela novela: educagao, coronelismo e
relagdes humanas.

Exibida em apenas 96 capitulos, com um ntcleo de apenas vinte personagens
fixos e a estreia com o texto dos capitulos ja finalizados, a novela muito se
aproxima das principais caracteristicas fomentadoras de experimentagdo nas
minisséries citadas por Balogh (2002). Segundo a pesquisadora, um dos detalhes
essenciais que intervém na diferenca entre o discurso da telenovela e o da
minissérie é a obra ser aberta ou ndo, ou seja, sofrer influéncia da opinido do
publico durante a sua exibicdo, além do fato desse formato ter um nimero menor
de personagens e nucleos. Sendo o texto fechado, a obra ganha tons autorais ao
permitir a visualizagdo do panorama completo da obra, bem como o controle total
do processo de producdo, seja do enredo ou da diregdo, possibilitando pensar a
estruturacdo dos capitulos muito antes da gravagao. Em termos de comparacgao a
novela anterior, Meu Pedacinho de Chdo contou, em 96 capitulos, a histéria de 20
personagens, enquanto Joia Rara (2013) apresentou a histéria de 68 personagens
e durou longos 171 capitulos.

Ao conter o roteiro previamente escrito, questionamo-nos qual seria a parcela
de contribuicdo do formato das minisséries no resultado final de Meu Pedacinho
de Chdo. Pallottini (1998) instiga esse questionamento ao afirmar que a minissérie
é “espécie de telenovela curta, totalmente escrita, via de regra, quando comegam
as gravacdes. E uma obra fechada” (p. 28). Sendo a minissérie uma telenovela
curta com a auséncia da interferéncia direta do publico, é possivel inferir que
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20 que parece novo e/ou ousado na
telenovela brasileira hoje muitas vezes é
encontrado em outras produgdes, como
afirmamos neste mesmo texto. Além
disso, mesmo a questdo da duragdo da
telenovela (que normalmente hoje gira
em torno de 180-200 capitulos) é algo ja
testado, com experiéncias anteriores de
telenovelas curtas, por exemplo O fim
do mundo, de 1996, com 35 capitulos.
Historicamente, no inicio da TV no
Brasil, a precariedade dos sistemas

de produgado contribuiu para que as
novelas tivessem poucos meses de
duragdo. 2-5499 Ocupado (EXCELSIOR,
1963) teve apenas 42 capitulos.

3Em diferentes momentos, diversos
autores, diretores e atores se
pronunciaram na midia aberta sobre o
assunto, tais como Licia Manzo, Antonio
Fagundes e Benedito Ruy Barbosa.
Juliana Paes, inclusive, disse que é “uma
defensora das novelas mais curtas.
Acho que a tdo falada, temida e odiada
barriga da novela as vezes acontece

por conta de uma obra muito longa”
(DAMIAO, 2014).

novela de Barbosa se envereda tanto para o estilo da minissérie quanto para o
da telenovela. Compreendemos que cabe aqui uma observagao maior sobre o
espectro de producgbes seriadas ficcionais na atualidade. Em virtude de novas
formas de consumo de obras audiovisuais, adicionadas principalmente pelo
contexto digital atual, o publico tem apresentado comportamentos diferentes.
Essa mudanca de comportamento tem ocasionado, especialmente no Brasil,
na perda sistematica de audiéncia (BECKER; GAMBARO, SOUZA FILHO, 2015).
Na tentativa de manter niveis consistentes com o modelo de negdcios atual
da TV, as emissoras tém investido em uma série de mudancgas de programacao
e de formatos de programa. Isso tem impactado diretamente na producao de
teledramaturgia — seja na redugao da dura¢do de um produto seriado, no maior
ritmo de montagem, ou na velocidade com que as tramas se concluem entre os
capitulos. Avelocidade atual de algumas telenovelas chega a se aproximar daquela
presente em episddios de séries norte-americanas, por exemplo. Considerando
que o publico tradicional das telenovelas globais esta trocando o canal por
programacdes similares em outras emissoras, pelo consumo de produtos da TV
paga e de Videos On Demand, é possivel deduzir que essa estratégia pode almejar,
secundariamente, até mesmo a renovacao e reconfiguracdo do publico da novela.
Propomos, entdo, que as fronteiras bem definidas entre os formatos ficcionais
da TV estdo ficando difusas. Ndo devem se apagar, mas as soluces encontradas
para um formato tendem a contaminar os outros. Apesar de nossas hipoteses,
esse ainda é um tema muito amplo que necessita de maior espaco que este artigo
para aprofundamento adequado, e se abre como possibilidade de novos estudos.

Meu Pedacinho de Chdo é, portanto, um bom exemplo desse novo momento
ao experimentar “novidades”? na estratégia de producdo de teledramaturgia, ao
mesmo tempo em que dialoga com caracteristicas mais tradicionais da telenovela.
Embora a linguagem de Meu Pedacinho de Chédo oponha-se a dos folhetins
considerados conservadores, e subverta parte das praticas normativas na televisao,
é inegdvel que a obra resguarda elementos do formato em questdo. Também é
impossivel afirmarmos que a segmentacao do roteiro se dd por meio de episddios,
pois a estética da repeticdo (BALOGH, 2002), recurso pelo qual os personagens
dialogam sobre um mesmo assunto, juntamente aos ganchos, formam a base dos
capitulos, o que a configura enquanto folhetim. Poder-se-ia dizer, entdo, que a
obra se trata de uma telenovela hibrida, com contornos de minissérie, que cruza
diferentes linguagens, numa transicdo de estilo ainda inominavel.

A questdo mais importante proveniente da discussdo suscitada pela experiéncia
de Meu Pedacinho de Chdo talvez seja que a curta dura¢do dos capitulos e a
veiculagdao com a produgdo inteira ja finalizada visam atender anseios antigos de
parte dos autores, diretores e atores da emissora, que lutam por produc¢des mais
curtas e com nucleos dramaturgicos mais enxutos®. Além disso, sua estrutura
fechada favorece a experimentacdo na medida em que torna a obra menos
suscetivel as demandas da audiéncia. Em entrevista ao Estaddo, Luiz Fernando
Carvalho afirma ao falar sobre os formatos televisivos:

Precisamos pensar em uma televisdo do futuro. Esta ja passou. E fundamental
abrirmos uma reflexdo dos conteldos paralelamente a linha de produgdo
diaria [...] Quando digo abrir uma reflexdo, estou clamando por um gesto
radical, capaz de refletir sobre procedimentos artisticos que ndo vemos, ou que
apenas surgem na superficie das questdes, mas que ndo se aprofundam, nem
se realizam. Por mais que haja boas intengdes, falta o salto do pensamento,
do desejo, uma acgdo corajosa em direcdo as pesquisas estéticas, as novas
linguagens artisticas e aos novos formatos e modelos de producdo. (CARVALHO
apud RACY, 2013).

E exatamente a reflexdo dos contetdos e a radicalizacio da linguagem e estética
que afasta demasiadamente a versdo 2014 de Meu Pedacinho de Chdo daquela
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“Depoimento colhido pelos autores
durante palestra do Festival Telas 2014,
em conversa do diretor Luiz Fernando
Carvalho com o publico ocorrida em
novembro de 2014, em Sao Paulo.

exibida na década de 1970. No entanto, a releitura da primeira versdo ainda
resguarda o propdsito educacional que permeou a novela exibida em 1971, mas
agora sob intencdo distinta. A versdo inicial da novela foi concebida para atingir
o contingente de brasileiros que ainda moravam no interior e preocupou-se
em trazer questdes relativas a saude do homem do campo, informando acerca
de doencas, higiene e vacinagdes. A versao atual, por sua vez, é veiculada em
uma época em que essas questdes estao mais bem disseminadas. Luiz Fernando
Carvalho traz para essa versao moderna, entdo, a educa¢do sob novo propdsito,
educando o olhar do espectador e proporcionando-lhe novas formas de enxergar
o audiovisual:

A minha intencdo mais verdadeira e sincera na televisdo é contribuir para o
homem simples, comum, que ndo tem acesso ao grande cinema, aos museus
internacionais, aos livros de histéria da arte, enfim, trazer um pouco dessa
sensacdo de se deparar com uma criagdo genuina. (CARVALHO, informacgdo
verbal).*

Em outras entrevistas concedidas, Carvalho confirma que o seu designio na
televisdo é proporcionar ao espectador sensa¢des semelhantes aquelas obtidas
com a arte, promovendo-as por meio do processo de experimentagao que
condensa diversos estilos em um aparato muitas vezes considerado indspito.
Desde o projeto Hoje é Dia de Maria, exibido pela Rede Globo em 2005, em que o
diretor deu continuidade na televisdo ao trabalho de experimentacdo aflorado no
longa-metragem Lavoura Arcaica (2001), Luiz Fernando Carvalho tenta radicalizar
0s mecanismos televisivos ao extremo, experimentando possibilidades incomuns
aos formatos da televisdo. O trabalho do diretor é pautado por um universo em
que emergem distintas vertentes artisticas, que ecoam na criacdo de imagens
genuinamente sensoriais, poéticas e sensiveis. Meu Pedacinho de Chéo condensa
essas imagens em um fluxo narrativo intenso e amorfo, que desacelera ou
acelera o ritmo imagético conforme a necessidade emotiva que o texto propde,
permitindo que coexistam em um mesmo capitulo cenas contemplativas, longas
ou rapidas. Carvalho prova-se, assim, um diretor sensivel que domina os recursos
que lhe sdo fornecidos, seja a atuacdo do elenco, o texto e principalmente a
montagem. Extremamente agil e rapida, a edicdo articula visiveis cortes secos,
quebras de eixo, bem como momentos de aceleracdo das imagens, recurso
conhecido como Fast Motion. A forte presenca de planos detalhes, conjugados a
montagem, reforca a estética autoral defendida por Carvalho ao longo dos anos e
confere a linguagem da telenovela uma nova forma. E preciso reforcar, aqui, que a
direcdo de Carvalho ndo raro intensifica as emoc¢Ges advindas da textualidade de
Benedito, principalmente por meio da constru¢ao de cenas que se valem apenas
do imagético-musical, sem a necessidade didlogos. Ndo ha somente a auséncia
de falas, mas também o entendimento de que hda momentos especificos em que
a melhor solucdo narrativa se da apenas pela imagem.

A pratica pés-moderna da colagem como recurso estético-narrativo

Autores que se dedicaram a estudar o chamado “pds-modernismo”, como David
Harvey, destacam que uma de suas caracteristicas, nas producbes simbdlicas,
é a incorporacao de referéncias multiplas, entre as quais se destacam a vida
cotidiana, as producdes artisticas cldssicas e de vanguarda, e mesmo a producao
efémera mididtica. Harvey afirma, citando Taylor, que

Atelevisdotambém é[...] ‘o primeiro meio cultural de toda histdria a apresentar
as realizagGes artisticas do passado como uma colagem coesa de fen6menos
equi-importantes e de existéncia simultanea, bastante divorciados da geografia
e da histéria material e transportados para as salas de estar e estudios do
Ocidente num fluxo mais ou menos ininterrupto’. (HARVEY, 2011, p. 63).
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>Esquema sintetizador é a forma como
os realizadores do cinema procuram
distinguir suas obras por meio da
incorporacgdo de técnicas de periodos
anteriores, elemento comum ao cinema
contemporaneo identificado como pds-
moderno (BORDWELL apud PUCCI JR.,
2010).

E importante, entdo, destacar o carater pés-moderno de Meu Pedacinho de Chéo
ao se valer de referéncias e fragmentos espacial e temporalmente dispersos em
um processo de montagem de significados. A contradicdo do pds-modernismo
nasce na aceita¢do do caos, do fragmentario e do efémero, e tem como algumas
de suas caracteristicas a desconstru¢gdao em oposi¢do a criagdo, a énfase no
significante em oposi¢do ao significado, o intertexto e a combinag¢do (HARVEY,
2001). Harvey mostra que o movimento do desconstrucionismo considera
“a colagem/montagem a modalidade priméria do discurso pdés-moderno. O
resultado da heterogeneidade resultante é estimular os receptores a ‘produzir
uma significacdo que nao poderia ser univoca nem estavel’” (lbid., p. 55).

O referencial de Harvey, no entanto, ndo nos permite compreender as técnicas
de producdo que possibilitam qualificar um produto audiovisual como pds-
moderno. Dessa maneira, o didlogo com um autor como Renato Pucci Jr., que
possui um livro voltado para a definicdo de um cinema brasileiro pds-moderno,
pode servir melhor para compreendermos as inten¢des que deram forma a obra
Meu Pedacinho de Chdo. O préprio autor analisa, em um artigo, a minissérie Hoje
é dia de Maria sob a luz da poética pés-modernista (PUCCI JR., 2010), produgdo
cuja forma se assemelha bastante a novela que agora observamos. Naquele
momento, Pucci afirmou que “na primeira década do século XXI, quando o pds-
modernismo ja acumula uma histéria de realizagbes tanto no cinema quanto na
TV, Hoje é Dia de Maria revisa o esquema sintetizador®, de modo a levar ainda
mais longe os tracos pds-modernos” (lbid. p. 11). Assim, identificamos uma
continuidade entre a minissérie e a novela no uso da estilistica pés-moderna.

No livro Cinema Brasileiro Pés-Moderno, Renato Pucci define sete principios
do que chama poética audiovisual pds-modernista, todos presentes em Meu
Pedacinho de Chdo: 1) o jogo entre o naturalismo da narrativa classica do cinema
e o antinaturalismo modernista; 2) a citacdo e a parddia de outras obras e géneros
audiovisuais, que compdem certo chdo de referéncia e nostalgia; 3) busca pela
forma estética que ndo se limita ao alcance do belo, e se encerra na apreciagdo do
falso (ou hiperestetizacdo da producgdo); 4) hibridismo transtextual usado de forma
positiva, o que significa a incorporacdo de outros elementos que se distanciam da
producdo televisiva ao dialogar com as formas naturais a outras manifestacGes
artisticas, como o teatro e a pintura; 5) conciliagdo com a cultura midiatica massiva
que, a0 mesmo tempo em que incorpora formas de producdo, as descontextualiza
e pode, assim, questiona-las; 6) ndo-exclusdo de um publico massivo, que mesmo
sem compreender a totalidade dos detalhes encontrard elementos que permitem
identificacdo com a trama; 7) permanéncia da consciéncia da representacao, de
modo que o espectador reconhega a construgdo narrativa ao invés de embarcar
na inconsciéncia do simulacro baudrillardiano (PUCCI JR., 2008).

Assim, o processo referencial de Meu Pedacinho de Chéo pode ser considerado
uma “colagem” nos termos indicados por Harvey; cujos elementos sdo aqueles da
poética pds-modernista identificada por Pucci. A parédia e a citacdo, por exemplo,
podem ser encontradas em diferentes momentos. O Western, “considerado o
género cinematografico norte-americano por exceléncia” (MASCARELLO, 2006),
empresta a novela sua légica de enquadramentos e alternancia de cameras,
claramente definindo a oposicdo de lados inimigos por meio da variacdo entre
plano geral, primeiro plano e detalhes, além de recursos sonoros clichés dessas
producdes. Além disso, o diretor usa recurso de achatamento das bordas, que
sdo tomadas pelo preto (wipe), o que ajuda a criar tensdo em cenas dramaticas.
Logo no primeiro capitulo a obra referencia o Nouvelle Vague, movimento do
cinema moderno francés da década de 1960 que transgrediu as regras vigentes
na gramatica filmica. Na cena em que Ferdinando conta para Epaminondas que
ndo se formou em Direito, por exemplo, imagens entrecortadas de Catarina rindo
sdo apresentadas, enquanto pai e filho conversam continuamente, numa alusao
evidente aos jump cuts preconizados por Godard em Acossado (1960).
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Nota-se, também, que a composicdo das imagens é amplamente pldstica devido
ao tipo de iluminagdo utilizada na gravagdo. Segundo Carvalho, iluminagao intensa
e praticamente sem pontos de sombra foi uma referéncia as animagdes japonesas
que ele assistiu durante o periodo de gravagao na novela — especialmente o anime
A Viagem de Chiriro (2001). Meu Pedacinho de Chdo também herda influéncias
das animag¢des na composicdo da sonoplastia, principalmente no que se refere
aos efeitos sonoros cartoon, que marcam determinadas agdes visuais com sons
artificiais e sdo comumente aplicados nesse género para causar comicidade. H3,
ainda, a presenca de cenas de transicdo gravadas em animacao stop motion, que
transmitiram delicadeza as cenas.

Outra pratica comum nas telenovelas para anteceder os capitulos é arememoragao
de cenas anteriores, que na obra de Ruy Barbosa se constréi de maneira incomum.
Meu Pedacinho de Chdo foge da premissa de apenas relembrar o gancho do capitulo
anterior ao abracar a recapitulagdo da histéria como ferramenta narrativa, ou seja,
aoincorporar os momentos anteriores como parte da linguagem da trama. Dois tipos
de recapitulacdo utilizados, em especial, corroboram essa analise. Primeiramente, a
montagem em que as cenas anteriores sao apresentadas sem o dudio original, apenas
com trilhas sonoras que ressaltam as interpretages dos atores, permitindo que o
espectador pense as cenas sob nova perspectiva e entendam os acontecimentos
apenas por meio das imagens. Temos, por outro lado, o tipo de recapitulacdo em que
as cenas sdo organizadas como nos quadrinhos: com retangulos e quadrados que
dividem a tela com visGes de diferentes personagens. A recapitulagdo ganha, como
elemento significante, conotacdes e significados diferentes do momento original da
acdo na histéria. O primeiro caso exemplifica a quebra do naturalismo cldssico ao
romper com o campo sonoro, enquanto o segundo momento é um exemplo claro
do didlogo com (e incorporagao da) cultura midiatica.

O modelo de produgao artesanal como caminho para a hiperestetizacao

E possivel afirmar que Meu Pedacinho de Chdo segue o exemplo de Hoje é
dia de Maria, que, para Pucci Jr. (2010, p.12) “por ndo estar restrita a légica do
‘parecer real’ e tampouco ao ascetismo estético de certas linhas modernistas, a
microssérie é repleta de cenas em que nao se temeu o virtuosismo, uma marca do
cinema pés-moderno”. Esse virtuosismo é resultado de um processo de producao
diferenciado, que destaca talentos de grupos individuais ao mesmo tempo em
qgue proporciona um didlogo intenso entre os diferentes elementos que devem
compor a obra audiovisual.

A trilha sonora instrumental da producgdo, alinhada a proposta de criagdo
artesanal do projeto e em contramao as demais novelas da Globo, sonorizadas
com cangdes ja disponiveis no banco de musicas da emissora, foi especialmente
produzida para Meu Pedacinho de Chéo pelo maestro Tim Rescala, que integra
a equipe do diretor Luiz Fernando desde Hoje é Dia de Maria (2005). Gravada
em conjunto com a Orquestra de Helidpolis, a trilha sinfénica da novela foi
encomendada para imprimir maior autoria a telenovela, “procurando despertar
uma sensibilidade que as pessoas tém naturalmente, mas as vezes ndo tém
oportunidade [de exercitar]” (RESCALA, 2014). A sinfbnica flerta com as musicas
de filme de faroeste, pecas de teatro liricas e outros estilos, dada ao uso do
referencial de colagem adotado por Luiz Fernando. As 28 musicas foram compostas
inspiradas nos perfis dos personagens e utilizadas como leitmotiv, recurso de
repeticdo que cria identificagdo com personagens e situa¢ées. Novidade no
hordrio, mas ja experimentadas em Hoje é dia de Maria, Tim Rescala também
liderou as pegas musicais da novela com as versdes de Chud Chud e A Dor da
Saudade, que evidenciam, mais uma vez, a presenga do hibridismo textual e da
parddia ludica, bem como o carater pds-moderno da obra.

Em um trabalho extremamente delicado e artesanal, a dire¢do de arte da novela
mescla elementos incomuns ao estilo de produgdo de tematica rural usualmente
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6 Maria Catarina (Juliana Paes) €, na
trama, mae de Pituquinha e esposa de
Epaminondas.

”Cena disponivel em: http://globotv.
globo.com/rede-globo/meu-pedacinho-
de-chao/t/cenas/v/transformacao-
gina-descobre-a-linda-mulher-
que-e/3356179/.

8Gina é apelidada de “mulher-
-homem” pelos vizinhos por ter uma
personalidade forte e vestir calgas,
um adereco que somente os homens
usavam na regido. Como ajudava o pai
na roga, Gina reforcava ainda mais o
estereotipo de mulher masculinizada.

exibida no horario das 18h. Sendo ressignificacdo a palavra de ordem adotada pela
producdo, a equipe orquestrada pelo artista plastico Raimundo Rodriguez e pela
figurinista Thanara Schénardie se preocupou em dar novos sentidos a estética ruralista
amplamente consolidada e conhecida pelo publico das telenovelas, principalmente
ao reconstruir os séculos XVIII e XIX sob novos olhares. Por remeterem ao universo de
contos de fadas de principe e princesas, o figurino e a arquitetura cenografica foram
baseados nos séculos citados, perante novas regéncias que o mesclam a referéncias
pop, originando uma estética hibrida e ndo organica comum a produgdes artisticas
pdés-modernas. Conforme Carvalho (informagdo verbal, 2014), a novela nasceu de
um desejo de negar tudo que era e estava ligado ao conceito classico de uma novela
rural, logo, todos os elementos de arte foram substituidos, total ou parcialmente, por
formas de plastico, borracha ou lata.

O departamento de figurino, envolto pelo conceito de ressignificacdo, deu
origem ao Projeto Segunda pele, que consiste na renovagao das pecas inutilizadas
no acervo de roupas da TV Globo. Figurinos providos de producbes de época
anteriores, entdo, foram costurados a outros elementos téxtis e plasticos,
resultando em um figurino extremamente sensorial, colorido e atemporal, que
colaboraram para demarcar e construir os perfis ludicos dos personagens. Como
inspiracdo motriz para o projeto, os séculos XVIII e XIX foram revisitados sob
tendéncias modernas, tal como das pinturas do estadunidense Mark Ryden, do
qual Schonardie trouxe influéncia no quesito cores e formas. Maria Catarina®,
majoritariamente, é a personagem que melhor representa os estilos elencados,
devido a suainspiracao essencial ser a figura historica Maria Antonieta, a austriaca
que se tornou Rainha da Franca no século XVIII.

O personagem Zeldo, por sua vez, devido a liberdade da apropriacdo do universo
pop, teve como inspirac¢do visual a histéria em quadrinhos belga Lucky Luke (1946),
revisitando o aspecto de cowboy indestrutivel do velho oeste. Os materiais do
figurino de Zeldo foram compostos somente por elementos plasticos, de borracha
e latex, que, por remeterem ao universo de animacdo 3D, levantam a hipdtese,
também, de uma das inspiracdes ser o personagem Woody, o brinquedo-xerife
das animacgdes produzidas pela Pixar: Toy Story. Como consequéncia de ser o
personagem mais primitivo da trama, Zeldo veste somente cores primarias:
amarelo, vermelho e azul.

O diretor comenta que ao abarcar em um conceito de conto de fadas, a
caracterizacdo inevitavelmente recai para o universo de simbolos, uma vez que
negando o organico e transcendendo a fabulagdo, todo o conceito acaba envolto
pela ideia do mitico. A caracterizacdo se transforma em representacdo: por
exemplo, ao haver trocas de roupas os personagens estdo refletindo, na realidade,
suas trocas internas, suas transformacées de personalidade. Zeldo é um dos
personagens que estdao imersos nesse emblema: ao se desvincular de seu visual
padrdo, azul e vermelho, o capataz estd criando, de fato, um reflexo imagético de
suas mutacdes pessoais: a transformacdo do bruto em homem sensivel. O mesmo
acontece com Gina, que passa por uma belissima transformacdo visual e interna,
em uma composi¢do de imagens extremamente sensorial. Construida com uma
visualidade metafdrica, a cena’ do capitulo 37, exibido no dia 19 de maio de 2014,
descreve a “mulher-homem?®” em um encontro onirico a feminilidade. Gina esta
deitada enquanto a camera gira em seu préprio eixo, induzindo adentrarmos a
mente da personagem. A imagem do quarto, antes clara e iluminada, agora se
apresenta com sombras e tons roxos, e € acompanhada por uma sonoridade que
visa aumentar a sensacdo de expectativa no espectador. Gina entdo desperta
com a visdo de uma lua vermelha, que se agiganta e parece apoderar-se de sua
casa, indicando uma invocacdo ao descobrimento. A personagem aparece, entao,
trajando um vestido com nuances de verde, prata e roxo, tecido por elementos
de fibra dtica que brilham e fazem alusdo ao universo e as estrelas. A musica
agora muda de tom e ganha aspecto épico, ao passo que Gina mostra-se para a
camera, denotando apreciar e redescobrir sua prépria beleza, em uma libertacao
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simbdlica da redoma em que se via presente. Posteriormente, a filha de Pedro
Falcao desabrocha de uma flor artificial e banha-se em um mar fake, — semelhante
aquele que permeia a segunda jornada de Hoje é dia de Maria — que parece
referenciar a deusa grega Afrodite, da pintura de Botticelli (1485).

Outros elementos contemporaneos pop foram incorporados a trama pela
direcdo de arte, tais como os éculos amarelos do Doutor Renato, os dreads no
cabelo do personagem Ferdinando, o cabelo cor de rosa da professora Juliana,
praticamente saido de um anime japonés, bem como os cupcakes presentes nas
cenas com Pituquinha e Serepele.

Ainda abordando a diregao de arte, é necessdrio observar o espago cenografico
de Meu Pedacinho de Chdo. Inspirado nas pinturas de Van Gogh, em artistas
neoconcretos e neorrealistas franceses, Raimundo Rodriguez e sua equipe,
sem nenhum projeto prévio, deram origem a um cenario lidico e rico em
detalhes, criando uma relagdo cidade-brinquedo. Diferentemente do processo
de outros produtos da Rede Globo, em que diversos cendrios sdo construidos e
desmontados diariamente, o espac¢o cénico da novela se manteve fixo durante
toda a gravacdo, permitindo a realizagao de um universo mais intimista de criagdo,
principalmente para os atores. Consumindo 20 mil toneladas de lata e materiais
recicldveis posteriormente ressignificados, a equipe também utilizou flores
de plastico e arvores cobertas de croché para decorar o ambiente atemporal e
conferir-lhe cardter inorganico. Todo o espago cénico estabelece uma conexao
entre a estética e a alma dos personagens, tal qual a casa de Epaminondas, que
foi construida somente com tampas e fundos de lata, sem o corpo, como reflexo
da personalidade explosiva de Epaminondas, que ndo tem meio termo.

Ha uma consideracdo importante a fazer aqui, que leva em conta a
artificialidade dos cendrios e figurinos que remetem a estetizacdo da obra.
Assim, “goza-se do fascinio do falso, sabendo-o falso, o que constitui outra
forma de distanciamento em relacdo a diegese” (PUCCI JR., 2008, p. 199). A
exemplo das obras cinematograficas analisadas por Renato Pucci em seu livro,
a novela opera por meio desses recursos estéticos entre o ilusionismo e o ndo
ilusionismo, promovendo o distanciamento do publico. Com a mise-en-scéene e
a edicdo, esses elementos reforcam o estatuto antinaturalista da obra, como no
exemplo jd citado da cena de Gina descobrindo-se feminina.

Ao tentar criar uma referéncia a “ideia de mitico” em sua obra, Carvalho associa
elementos da vida cultural cotidiana e da cultura mididtica com um arcabouco
referencial histérico que entrega ao telespectador a funcdo de complementar os
significados. Por maior que seja o controle dos elementos significantes da obra,
o resultado estara relativamente aberto devido as multiplas referéncias inseridas
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na construcdo da obra, reforcando assim o cardter paradoxal que subsiste em
uma obra audiovisual pds-moderna.

Estilo de produ¢do como marca autoral: a forma rizomatica

Existem diversas pesquisas acerca do estilo do diretor que confirmam a teoria
de que Luiz Fernando Carvalho construiu ao longo de sua carreira uma linguagem
e estilo préprios, que conversam com multiplos formatos e meios, contribuindo
para que todos os produtos dirigidos por ele sempre atinjam niveis que extrapolam
a qualidade televisiva. Mas o que nos interessa dentro dessa hipdtese é como
Carvalho organiza suas producdes, de modo que sua marca autoral as destaque
no meio televisivo. Como o préprio Luiz Fernando constantemente reafirma em
entrevistas e palestras, ele é apenas um dos autores desses projetos, pois existe
uma equipe coautora por trds extremamente complementar

Sempre montei um processo de criagdo bastante colaborativo com meus
departamentos, com cendgrafos, figurinistas, atores, e sempre precisei de um
espaco que fosse de criagdo, onde todas as pessoas trabalham juntas, do conceito
a realizagdo. Isso cria um outro envolvimento. Eu trabalho ao lado de uma
costureira, ndo tenho a minha sala. Todo mundo sabe de tudo ao mesmo tempo.
N3do é um espago hierdrquico. Os atores fazem leitura ao lado da costureira, a
costureira ouve uma mdusica que nunca ouviu antes, a0 mesmo tempo, ela esta
fazendo um bordado que eu nunca tinha visto. (CARVALHO, 2014).

No caso especifico de Meu Pedacinho de Chdo, como em outras obras,
Carvalho criou uma producdo descentralizada, que foge do padrdo das grandes
emissoras e produtoras, haja vista sua estruturacdo: muitas das reunies gerais
foram feitas na ilha de edicdo, em salas de figurino, ou em qualquer outro lugar
disponivel; costureiras faziam seu trabalho ao lado dos artistas plasticos, proximo
ao figurino, e assim por diante; a preparacao de atores foi intensa, demorou
meses e exigiu esforco e tempo escassos na pratica televisiva. Acreditamos,
entdo, que boa parte do sucesso dessa forma artistica tem a ver com um modelo
de inspiracdo rizomatica e organico, assumido pelo diretor para dar conta da
producdo. O carater artesanal, a experimentacdo, a colagem pdés-modernista e
os conceitos naif presentes sdo melhor articulados entre as diferentes fases de
producdo justamente por conta desse “organismo” em que todos se comunicam.

Emprestamos o conceito de rizoma de Deleuze e Guattari (1995). Os autores
conceberam filosoficamente o conceito como um sistema material auto
organizado, ou seja, independente de agentes que realizem a organizagdo —
como o lider. Na biologia, o rizoma define a forma vegetal cuja raiz se expande
lateralmente e independe de um caule central ou uma raiz que se aprofunda, o
modelo da arvore. Nesse ponto, é importante reconhecer a impossibilidade de
o espacgo de producdo da novela analisada ser um verdadeiro rizoma, uma vez
que Carvalho necessariamente se posiciona como diretor e, assim, tem a palavra
final das decisOes. Seria impossivel, inclusive, identificar “a” marca autoral dentro
de um rizoma, uma vez que ele é composto pela multiplicidade de autorias.
Propomos, entdo, pensar que a ideia de “colaboragao” e “complementaridade”
presente no espago de produgao de Meu Pedacinho de Chdo é quase-rizomatica,
e a repeticdo dessa estratégia utilizada por Luiz Fernando Carvalho transforma
esse modelo em uma de suas marcas autorais, um estilo préprio de produgao.

Deleuze e Guattari definem caracteristicas do rizoma que podemos utilizar para

analisar as estratégias de producgdo. De inicio, os autores propdem pensar em

Principios de conexdo e de heterogeneidade: qualquer ponto de um rizoma
pode ser conectado a qualquer outro e deve sé-lo. [Num rizoma] cada traco
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nao remete necessariamente a um trago linguistico: cadeias semidticas de toda
natureza sdao ai conectadas a modos de codificagdo muito diversos, cadeias
bioldgicas, politicas, econdmicas etc., colocando em jogo ndo somente regimes
de signos diferentes, mas também estatutos de estados de coisas. (DELEUZE;
GUATTARI, 1995, p. 15).

Como observamos, a prépria organizagao do galpao de produgdes que o diretor
ocupou permite essa interconexdao entre os diferentes colaboradores, que
constantemente trocam informacdes e se autoinfluenciam. No limite, as relacdes
referenciais dos elementos da novela, que a caracterizam em uma estilistica pés-
moderna, ndo apenas se tornam possiveis dentro dessa estrutura do galpao,
como se tornam evidentes cadeias signicas na tessitura da obra.

Aheterogeneidade do espago de producdo se completa na préxima caracteristica,
o “principio da multiplicidade”, em que os fios que conectam e relacionam os
diferentes espagos ndo remetem as ideias de um sujeito Unico, e sim as vontades
da prépria obra que se constrdi. Assim, a cada nova conexdo — a cada nova ideia,
nascida a partir de um ponto produtivo — é possivel que toda a forma geral se
transforme (DELEUZE; GUATTARI, 1995).

Outra caracteristica definidora de rizoma que nos propde um ponto interessante
a pensar é o “principio de ruptura a-significante”, segundo o qual “um rizoma
pode ser rompido, quebrado em um lugar qualquer, e também retoma segundo
uma ou outra de suas linhas e segundo outras linhas” (lbid., p. 18). Na narrativa
de uma telenovela, a linha é mantida a medida em que serve como significante
e sua quebra ndo é um impeditivo da compreensdo. Meu Pedacinho de Chdo,
especialmente por suas caracteristicas pds-modernas, exemplifica bem essa
possibilidade de fruicdo partida pela naturalizacdo da fragmentacdo televisiva,
extrapolada pelo diretor ao emular diferentes formas do audiovisual.

Sao, no entanto, os principios cinco e seis, da “cartografia” e “decalcomania”, que
ajudam a validar nossa tese de uma forma rizomatica. Segundo esses principios, o
rizoma é analogo a ideia de mapa,

nao reproduz um inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele o constréi. Ele
contribui para a conexdao dos campos, para o desbloqueio dos corpos sem
6rgdos, para sua abertura maxima sobre um plano de consisténcia. Ele faz
parte do rizoma. O mapa é aberto, é conectavel em todas as suas dimensdes,
desmontavel, reversivel, suscetivel de receber modificagdes constantemente.
(DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 21).

Um mapa em que se navega para a criagao de uma obra em multiplas camadas,
com multiplas entradas, tanto na compreensdo da obra como na prépria
organiza¢do de sua produgdo. No entanto, a identificacdo dessas entradas
no rizoma, ou mesmo a ideia de um pivo (raiz) que permita uma estrutura
significante, realizaria um decalque (demarcagdo) desse mapa e congelaria
suas possibilidades mutaveis de auto-organiza¢do. O papel do diretor é ser
esse pivo. A saida, dada pelos autores, é religar esses decalques ao mapa, para
compreender como o rizoma se forma mesmo sob essa estrutura rigida e fixante.
Isso significa compreender o papel de Carvalho como um “né arborescente” de
que parte o rizoma, isto é, um ponto de entrada para as ideias que envolvem
a producdo, de certa forma hierarquizante. Essa hierarquia, no entanto, nao
inviabiliza a opera¢do auténoma dos diferentes nds da producdo dentro dessa
organizagdo rizomatica.

Por fim, Deleuze e Guattari (1995) identificam que o rizoma é feito de plat6s,
isto é, multiplicidade conectdvel com outras hastes subterraneas superficiais que
formam e estendem o rizoma. Novamente relacionando ao modelo de producao
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e o resultado em Meu Pedacinho de Chdo, vamos perceber que cada nucleo de
produgdo — o figurino, a musica, a fotografia e assim por diante — representa um
platd, cuja relagdo e intercdmbio com os outros permitiram moldar a forma da
novela. Para o telespectador, os materiais sintéticos tém eles préprios significados,
ao mesmo tempo em que se somam a um projeto maior do texto da novela. As
técnicas de camera e edi¢do sdo frutos de uma agdo combinatdria que se efetiva
com o modo como os demais elementos foram planejados. Em outras palavras,
mais do que simplesmente captar a idealizagdo artistica plastica, as ferramentas
técnicas integram essa construgdo como um todo coerente e que se transforma
a cada novo olhar.

Consideragdes finais: intertextualidade e autorreferéncia

Os recortes especificos escolhidos para esta andlise nos apontam que Luiz
Fernando Carvalho, por ser um diretor com forte vinculo com a gramatica
cinematografica, acaba por reverberar em suas producdes televisivas ecos da
estética do cinema. Ao utilizar apenas uma camera em grande parte das cenas,
que se desloca pelo cendrio e explora inUmeras perspectivas de um mesmo
espaco, Meu Pedacinho de Chdo nega os padrdes construidos pela televisdo
que fazem uso do recurso da quarta parede, em que normalmente trés cdmeras
se estabelecem fixas em um Unico local da cenografia. O posicionamento do
espectador também se torna mais proximo do cinematografico, uma vez que
0 espectador ndo se situa fora da plateia como ocorre no recurso da quarta
parede, mas sim dentro da cena, tornando-nos observadores que imergem
“num estado de contemplacdo que nos permite ‘viver’ a realidade filmica”
(GAMBARO; FERREIRA, 2012, p. 10).

Faz-se imprescindivel lembrar, a priori, que apesar de cinema e televisdao
lidarem com codificacdes parecidas, a telenovela ainda é muito distinta da
estrutura que edifica a linguagem cinematografica. Ou seja, ndo se trata do
cinema na televisdo, como alguns criticos e leigos pensam. Conforme o préprio
Carvalho afirma, “no intuito de elogiar, as pessoas falam que meu trabalho na
televisdo é cinema, mas eu discordo. Agradeco o elogio, mas discordo. Cinema
pra mim é uma coisa e televisdo é outra, e a diferenca é uma questdo de
linguagem” (CARVALHO apud MAROTHY, 2009). Isso, no entanto, ndo indica
gue esse formato televisivo possa ser inferiorizado ao contexto do cinema,
uma vez que ambas as linguagens tém valores de uso semelhante — entreter
— e podem alcangar o desenvolvimento de valores estéticos que qualificam
o produto resultante como “arte”. A anotacdo é importante, visto que parte
dos tedricos enxergam a televisdo sob preconceito, pois “os intelectuais de
formagao mais tradicional resistem a tentagdo de vislumbrar um alcance
estético em produtos de massa, fabricados em escala industrial” (MACHADO,
2003, p. 23).

Dentro do campo da producgdo televisiva, muitas das escolhas estéticas da
novela, aqui elucidadas, fazem intertexto com as prdprias obras de Carvalho,
0 que acaba por legitimar o seu estilo autoral perante suas produg¢des. Os
cendrios de Meu Pedacinho de Chdo, como outros elementos ja clarificados
no tecimento deste texto, utilizam o recurso de “artificialismo explicito”
(COLLACO, 2013) aplicado originalmente pelo diretor em Hoje é dia de Maria,
no qual hd um padrdo de escolhas técnicas que evidenciam a ndo realidade dos
cendrios em questdo, tais como os painéis de pintura que simulam cendrios
fisicos; sejam florestas, construgdes ou o mar. Ainda cercado pelo conceito de
artificialismo explicito, a obra em questao também substitui animais reais por
marionetes, tal como ocorre em uma microssérie escrita por Soffredini.
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Figura 1: Comparativo entre os painéis pintados que simulam paisagens perspectivas de
Hoje é dia de Maria (2005) e Meu Pedacinho de Chéo (2014)

Utilizado também em A Pedra do Reino (2007), Meu Pedacinho de Chdo se
vale de um embagamento seletivo do quadro, provocado pelo uso de uma lente
6tica denominada Tilt Shift, que distancia o fundo do primeiro plano e confere
a0s personagens e objetos contornos de miniaturizagao, assistindo na criagdo do
aspecto de fabulagao do universo criativo, principalmente devido tal textura nao
naturalista da imagem.

Figura 2: Aplicagdo do efeito de embagamento que cria o aspecto de miniaturizagdo

Estes exemplos permitem observar a facilidade com o que o diretor langa mao
de recursos de linguagem que podemos associar a uma estilistica pds-moderna,
independentemente do formato da produgdo: microssérie, seriado ou telenovela.
Talvez seja nessa constancia que resulte um dos principais valores desse diretor
para a rediscussao da produgao televisiva atual. Afinal, ao fazer essa autocitagao,
as experiéncias ndo se perdem no tempo, sdo atualizadas, rediscutidas e invocam
possibilidades de um novo olhar do publico.

No centrodessas possibilidades, odidlogo de colaboradores engajados naunidade
do produto final assume um papel singular. “Um rizoma ndo comega nem conclui,
ele se encontra sempre no meio, entre as coisas, inter-ser, intermezzo [...] o rizoma
é alianga, unicamente alianga” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 38). A escolha pela
forma colaborativa — rizomatica — de producdo possibilita uma construcao fluida
e aberta, em um sentido diferente da “obra aberta” comumente associada a
producdo da telenovela. Considerando a auséncia de uma “hierarquia” no sentido
estrito do termo, opinides divergentes e convergentes dos colaboradores mais
facilmente impregnam a producdo que eles realizam. Assim, a forma rizomatica,
ao contaminar o préprio formato da telenovela, possibilita certa democratizagdo
do acesso ao material discursivo, de modo que as multiplas colaborac¢des
formatam os elementos audiovisuais (musica, cenario, dentre outros elementos
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discursivos) com pontos de vista discursivos autbnomos. Harmonicamente, isso
se insere como “fios” que tecem uma narrativa maior, que é a telenovela em si.
Trata-se da possibilidade de incorpora¢do de uma multiplicidade de experiéncias
que, talvez, animem a audiéncia a ter uma relagao diferenciada com a televisao.
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Resumo: Trazemos para o centro de nossa discussao o conceito de imaginario
justamente pela relevancia que acreditamos que ganha na contemporaneidade.
Para estudar essa esfera, assumimos a metodologia de estudo do imaginario,
a mitocritica, desenvolvida por Durand (1985). Portanto, apds introduzirmos a
ordem imagindria e sua estruturacao e explorarmos os preceitos da mitocritica,
apresentamos a série objeto de nosso estudo, Once upon a time, e propomos
um exercicio de aplicagdo da metodologia a série. Entendemos que a narrativa
audiovisual promove imagens que interiorizamos, consistindo em fonte
privilegiada para a construgdo de imagindrios e, consequentemente, substrato
pertinente para aplicagdo do método em questao.

Palavras-chave: Comunicac¢do; Imagem; Imaginario.

Title: On imaginary, myths and archetypes: an applied exercise to audiovisual
narrative

Abstract: We submit for discussion the concept of imaginary due to our belief
of its relevance in contemporary times. In order to study this field, we used the
imaginary study method developed by Durand (1985), myth criticism. Therefore,
after introducing the imaginary order and its structure, and exploring the myth
criticism dispositions, we present the subject of our study, the TV series Once
upon a time, and propose a method application exercise. We realized that
the audiovisual narrative promotes the internalization of images, becoming
a privileged source for the construction of the imaginary and, as a result, an
appropriate foundation for the application of the method at hand.

Keywords: Communication; Imagery; Imaginary.
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Rodrigues Gomes em aula da
disciplina “Ciéncias da linguagem: a
ordem simbdlica — fundamentos das
reflexGes sobre linguagem” sobre

o Real, o Simbdlico e o Imaginario,
do Programa de Pds-graduacdo em
Ciéncias da Comunicacdo da Escola
de Comunicacoes e Artes (ECA) —
Universidade de Sdo Paulo (USP),
em 09 de maio de 2013.

2Conteudo fornecido por Silvio Anaz em aula

da disciplina “Ciéncias da linguagem:

Introduzindo a ordem imaginaria

No geral, buscamos recuperar a questdo do imagindrio e da metodologia
no estudo proposto por Durand (1985) para evidenciar a importancia que o
imagindrio adquire no mundo contemporaneo, principalmente com grandes
producGes midiaticas. Afinal, nds construimos as narrativas com imagens —
imagens e, automaticamente, imaginario.

Iniciamos, entdo, com a introducdo da ordem imaginaria e sua estruturacao,
continuando com a explora¢do dos preceitos da mitocritica. Na sequéncia, apds
esse apanhado tedrico, procuramos uma aproximagdo com a série ficcional
televisiva objeto de nosso estudo, Once upon a time, propondo um exercicio de
aplicacdo da metodologia de estudo do imaginario defendida por Durand (1985)
que exploramos aqui.

Primeiramente, de modo bastante simples, para em seguida entrar na
complexidade do tema, assumimos que imagem é representacdo de um original, e
gue o imaginario decorre da imagem no sentido de que as imagens em circulacao
constroem compreensdes de mundo.

Para tratar de questdes da ordem imaginaria, Gomes (informac¢do verbal)*
trabalha com notagdes que, em sua origem, vém do estruturalismo e que
foram tomadas e codificadas pelo psicanalista Jacques Lacan, propondo certa
compreensdo de mundo do ponto de vista da linguagem. Nessa perspectiva, nos
constituimos como sujeitos em uma realidade compreendida como a articulagao
entre as esferas do Real, do Simbdlico e do Imagindrio. Nesse contexto, o Real
(com “r” maidsculo) € uma massa amorfa, enquanto o Simbdlico seria a esfera
que coloca as coisas desordenadas dessa massa amorfa em nosso entendimento,
organizando-as. A ordem simbdlica compreende entdo uma espécie de malha
jogada em cima do pano de fundo que é o Real (que, a rigor, existe para dar
sustentacdo a ordem simbdlica). A ordem simbdlica vai, assim, “amarrando nds”,
ou seja, produzindo sentidos. E ai ja estamos na ordem do Imagindrio; é essa a
realidade na qual nos locomovemos.

Nessa linha de raciocinio, a midia em geral e as narrativas audiovisuais em
particular — apenas para focar no produto objeto de nosso estudo — promovem
imagens que interiorizamos, correspondendo a fontes privilegiadas para a
construcdo de imaginarios.

Compreendemos, portanto, o imaginario a partir das concepg¢des de Durand
(2000), o qual, em sua obra, estudando a imaginacdo simbdlica, chega a uma
teoria do imaginario. O socidélogo francés explica o imaginario por meio do
que chama de “trajeto antropoldgico” (DURAND, 2000): a esfera subjetiva e a
esfera social do sujeito — Durand (1985, 2000, 2004) sempre trabalha a questdo
do imaginario nesses dois aspectos, o psicoldgico e o sociolégico — estabelecem
relagbes mutuas por meio de “estruturas do imaginario”, como mitos, imagens,
simbolos e arquétipos, as quais seriam todas atitudes imaginativas dos sujeitos.
Acreditamos que as narrativas audiovisuais ocupam uma posicdo privilegiada
como reveladoras de atitudes imaginativas — justificando a relacdo entre nosso
objeto de estudo e as questdes do imagindrio que colocamos aqui.

Em outros termos, o imagindrio ¢ um enquadramento a partir do qual
entendemos as coisas do mundo. Ou, mais préximo a terminologia de Durand —a
partir daqui dialogamos com Durand (1985, 2004) e Anaz (informagdo verbal?)
—, imagindrio enquanto conjunto de atitudes imaginativas que o homem produz
desde sempre. Assim, o imaginario teria emergido em virtude da percepgio/
consciéncia humana sobre a finitude e a passagem do tempo, que gera angustia
e exige o desenvolvimento de mecanismos mentais para lidar com elas. Dessa
forma, Durand (2004) entende que o imaginario é esse mecanismo principal — a
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vida seria impossivel sem esses mecanismos — que tem a fungao, portanto, de dar
um equilibrio biopsicossocial ao ser humano.

Entendendo a estruturagao imaginaria

Os arquétipos e os mitos sdo elementos fundamentais para entender o que
é o imagindrio. Durand (1985) recupera a ideia de arquétipo de Jung como
imagem primordial e avanca apresentando o ja citado percurso antropoldgico
no qual o arquétipo se insere, ou seja, na base de toda producdo humana.
Arquétipo como uma das primeiras imagens que vém a mente do ser humano
em seu desenvolvimento, ou ainda como matriz primordial que é preenchida
cultural e historicamente por imagens e simbolos; arquétipos enquanto nucleos
organizadores das produgdes culturais dos sujeitos.

O mito, por sua vez, seria a primeira racionalizacdo do arquétipo, sob a forma
de relato, de narrativa; um discurso sobre elementos do mundo social e/ou do
mundo cultural. O mito seria, entdo, uma narrativa desenvolvida em cima de um
arquétipo.

Ferry (2009) situa o mito como narragdo que tenta responder de forma leiga a
questdo da vida boa — questdo primordial da filosofia — sob a forma de literatura,
de poesia ou de epopeia; essas narragbes trazem licGes de sabedoria com
profundidade filoséfica. Segundo ele, as mitologias, especialmente a grega, em
que o filésofo francés se foca, sdao a primeira tentativa dos gregos de entender
o mundo, de explicar o mundo do ponto de vista filosdéfico, religioso e cientifico.

Jd aantropologia moderna define o mito como relato (discurso mitico) que coloca
em cena personagens, cendrios e situagdes geralmente ndo naturais, divinos,
utdpicos, nos quais esta investida uma crenca. Assim, o discurso mitico acaba
sendo aplicado as questGes metafisicas, que escapam a ciéncia. Nesse sentido,
a mitologia e os mitos procuram explicar de onde viemos, o que acontece apds
nossa morte e por que existe o mundo. Questdes que estdo além do que a ciéncia
consegue explicar e para as quais o discurso mitico tenta dar uma satisfagao.

Dando continuidade, e conforme ja pontuamos, o mito é uma racionalizacdo
do arquétipo. Ou seja, o arsenal simbdlico que forma o mito é constituido pelas
grandes imagens arquetipicas — alids, todo discurso mitico trabalha questdes
arquetipicas, e mitos fundadores trazem arquétipos fundadores. Por conseguinte,
Durand (1985) defende que esses mitos fundadores estdo permanentemente
circulando na sociedade, em maior ou menor evidéncia. Fazendo uma comparagdo
com os niveis psicoldgicos, o fildsofo sugere que os mitos circulam em trés niveis
na sociedade. O primeiro nivel, mais basal, que ele chama de “inconsciente
antropoldgico”, é o nivel fundador no qual estdo os arquétipos (afinal, como ja
pontuamos, os mitos trazem essas grandes imagens arquetipicas e trabalham
nelas). J& o segundo nivel, “ego societal”, é onde esta a ideologia e, por sua
vez, o terceiro nivel, “superego societal”, € o que temos contato no dia a dia, na
pedagogia, nas instituicdes, nas midias — nas quais os mitos se manifestam de
forma mais clara.

Nesses termos, significa que temos mitos dominando o pensamento em
cada fase da humanidade. Esses mitos circulando (dominando, emergindo ou
decaindo) é a grande ideia de Durand (1985) quando fala sobre como os mitos
atravessam a sociedade. E dificil apreender isso tdo de imediato, é necessario um
aprofundamento, pois os mitos estao sob vdrias camadas de histérias e mudancas
sociais que os tornam latentes, escondidos sob varias camadas de cultura. E
necessario empreender uma analise de “mitemas” — termo que Durand (1985)
empresta de Lévi-Strauss (1975, p. 243), antropodlogo francés —, entendidos
como elementos, indices fundamentais que mostram a presenga de um mito em
determinada sociedade ou em certa narrativa. E, portanto, analisando os mitemas
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e como eles se articulam que identificamos os mitos dominantes ou em ascensdo
em uma determinada sociedade.

Retomando, e levando em consideracdo o imagindrio enquanto mecanismo
mental para lidarmos com a morte, o imagindrio desenvolve como recurso a
tentativa de derrotar ou suavizar a morte — Durand (1985) divide isso em dois
regimes de imagens: o diurno e o noturno. Basicamente, o diurno representaria
a vontade de derrotar a morte, e o noturno a vontade de suavizar a morte,
aceitando-a. Dentro desses regimes ha estruturacées mentais que vao gerar os
arquétipos e os mitos. No regime diurno ha uma estruturacdo heroica em que
prevalece o tema do combate, enquanto no noturno temos duas estruturas: a
mistica e a sintética. Na mistica prevalece uma atmosfera de repouso, e na sintética
ha tanto o combate quanto o repouso, agrupando elementos da estruturacdo
heroica e da mistica (seria o regime “crepuscular”, intermediario entre o diurno
e o noturno). Portanto, conforme as concep¢Ges de Durand (1985), teriamos
imagens que pertenceriam mais a um regime diurno e imagens que pertenceriam
mais a um regime noturno.

O que vale ressaltar é que o significado de tudo isso é que enxergamos o mundo
por meio de mitos, cada sujeito a seu modo. Cada um de nds vé o mundo de
acordo com um universo mitico, que pode mudar em diferentes momentos de
nossas vidas. Alguns sujeitos revelam que conservam um microuniverso mitico
de estruturacdo heroica — no qual o herdi pode triunfar ou fracassar —, enquanto
outros podem revelar um microuniverso mitico de estruturacdo mistica, e outros,
ainda, sintética. Isso corresponde a uma forma particular de entender o mundo,
a sociedade em que vivemos e os produtos culturais. Em outras palavras, nds
operamos naturalmente a vida com esses regimes e estrutura¢cdes imaginarias,
que também dizem respeito, obviamente, a como produzimos determinadas
narrativas. Geralmente as narrativas tém caracteristicas de ambos os regimes,
mas algum deles pode predominar em determinada narrativa.

Compreendendo a mitocritica

Basicamente, essa é a ideia de Duran: conseguimos olhar para a sociedade e
para a producéo cultural por meio de um olhar mitico, que tenta identificar quais
sdo os mitos que estdo ditando a forma de pensar e agir de uma sociedade ou
manifestacdo cultural. Para tanto, Durand (1985) desenvolve uma metodologia
para analisar a sociedade e os produtos culturais, baseada principalmente na
questdo do imaginario, nos mitos e nos arquétipos. Mitodologia é o nome genérico
que ele da a essa metodologia, que abarca duas formas de analise: a mitocritica e
a mitanadlise. No final dos anos 1960, o autor desenvolve sua primeira mitodologia,
chamada mitanalise, para ser aplicada a andlise de um grande periodo histérico
ou social, sendo definida como um método cientifico de analise dos mitos que
busca sentidos psicolégicos e socioldgicos. A mitandlise tenta compreender
os grandes mitos — mitos patentes (evidentes) e latentes (escondidos) — que
orientam os momentos historicos, grupos e relagdes sociais. Durand (1985) quer
dizer com isso, conforme ja pontuamos, que durante toda nossa histéria sempre
houve mitos determinando a forma como nés conduzimos a vida.

Foi a partir da mitandlise que o autor desenvolveu o conceito de mitocritica, que
nos interessa mais por ser uma proposta metodoldgica que cabe para a andlise
de um produto midiatico. O avanco da mitocritica estd em ser uma critica que
ndo se concentra somente na esfera da producdo (como seria a semiologia) e na
esfera da recepcdo (que seria a psicologia), e sim no encontro delas, no encontro
entre o universo mitico do leitor e o universo mitico do autor (quando falamos do
autor, diz respeito aos microuniversos miticos ligados ao regime diurno e noturno
de uma obra, aspecto ja antes mencionado). A mitocritica foca no imaginario
compartilhado que emerge desde o processo criativo até a recepc¢do. Assim, a
mitocritica corresponde a uma metodologia aplicada aos produtos culturais,
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3 Conteuldo fornecido por Silvio Anaz em

aula da disciplina “Ciéncias da linguagem:
fundamentos das préticas midiaticas I” sobre
Mitocritica aplicada a narrativas midiaticas,
do curso de graduagdo em Jornalismo da
ECA-USP, em 25 de maio de 2015.

4 CANAL SONY BRASIL. Once upon a time —
primeira temporada. Disponivel em: <http://
www.youtube.com/watch?v=yVLQvuSOKzc>.
Acesso em: 15 out. 2012.

como as narrativas mididticas. A mitocritica busca analisar o imaginario saido de
um produto cultural que traz esses microuniversos miticos tanto do autor como
do receptor. E nesse processo a mitocritica se baseia, sobretudo, no conceito de
mito.

Segundo Anaz, para empreender essa mitocriticaem uma determinada produgao
cultural, como uma série ficcional televisiva, sdo necessarios basicamente trés
passos (informacdo verbal®). O primeiro seria levantar temas redundantes nesse
produto cultural; temas e motivos que mais aparecem, assim como situacdes,
personagens e combinagbes de situagdes e personagens (elementos simbdlicos)
que sdo mais recorrentes na obra. O segundo passo seria fazer uma convergéncia
desses elementos simbdlicos em fungdo de seus sentidos e fungdes na narrativa.
A convergéncia desses elementos leva a identificacdo de um mitema muito forte,
que vai conduzir para um determinado mito (geralmente grego). O terceiro passo
seria identificar no universo da producdo cultural as correlagdes com os mitos
fundadores de uma determinada época e cultura. Essa Ultima etapa (relacionar
as funcdes e sentidos em uma narrativa com os mitos fundadores) é a parte mais
dificil, visto que os mitos estdo latentes, escondidos embaixo de varias camadas
culturais.

Conhecendo Once upon a time

Conforme ja situado no resumo, o produto mididtico que compde nosso objeto
de estudo consiste em uma série ficcional televisiva norte-americana chamada
Once upon a time, que estreou na rede de televisdao ABCem outubro de 2011 e estd
atualmente em sua quinta temporada. Criada por Edward Kitsis e Adam Horowitz,
escritores de Lost, série de grande sucesso, Once upon a time é transmitida no
Brasil, na TV por assinatura, desde abril de 2012 pelo Canal Sony; ja na TV aberta,
guem transmite, desde fevereiro de 2014, é a Rede Record. Nosso recorte para
analise nesse espaco é somente a primeira temporada“ da série. Portanto, tudo o
gue trazemos aqui diz respeito somente a narrativa transcorrida nos 22 episédios
(de 43 minutos cada) dessa temporada inicial.

A narrativa de Once upon a time é construida a partir do uso de inimeras
referéncias de antigos contos de fada, ao mesmo tempo em que opera uma
transposi¢do desse repertério encantado para o contexto do mundo real e atual.
Seu titulo tem a traducdo literal “Era uma vez”, a cldssica frase inicial de contos
de fada, justamente porque adota como universo ficcional o Reino Encantado,
integrando personagens e elementos iconicos: Grilo Falante, Gepeto, Pindquio,
Bela, Chapeleiro Maluco, Cagador, Chapeuzinho Vermelho e a Vovozinha, maga
envenenada, entre tantos outros. Ou melhor, a narrativa se inicia no Reino
Encantado, com o casamento de Branca de Neve e Principe Encantado, mas uma
maldi¢do da Rainha Ma transporta os personagens para um lugar no qual suas
vidas e lembrangas seriam roubadas, e onde ndo haveria mais finais felizes: o
Mundo Real. Assim sendo, estdao todos presos em uma cidade litoranea chamada
Storybrooke — cidade ficticia do Maine, estado localizado no extremo nordeste
dos EUA —, e ai a estdria se desenrola pelo intercalar dos dois mundos e a batalha
contra a maldigdo.

Em quase todos os episddios ha dois enredos paralelos que se alternam na tela:
um que se passa em Storybrooke (o Mundo Real da série), geralmente no tempo
presente, e outro que se passa, em flashback, no Reino Encantado, normalmente
com foco central em um momento passado da vida de um personagem antes
da maldicdo. Detalhando um pouco mais, descrevemos brevemente a sinopse
da primeira temporada — nosso foco neste estudo. Ela inicia justamente como
jd apontamos, com o casamento de Branca de Neve e Principe Encantado
e a interrupcdo da cerimbnia pela Rainha Ma anunciando a maldi¢do. Com
a concretizacdo do feitico, todos os personagens sdo transportados para
Storybrooke, perdendo suas memdrias e identidades de personagens de contos
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de fada. A exce¢do é Emma, filha recém-nascida de Branca de Neve e Principe
Encantado, que foi colocada em um armario magico que a conduziu ao Mundo
Real antes da maldigdo, protegendo-a. Emma, portanto, é a Unica que pode
quebrar o encanto e restaurar lembrangas e identidades de todos e ainda liberta-
los, pois — eles ndo percebem —estdo presos na cidade; sempre que algum deles
tenta sair, algo acontece para impedi-los. Sem saber de nada disso, Emma mora
em Boston e, no dia de seu aniversario de 28 anos, recebe a visita de Henry Mills,
seu filho bioldgico que ela deu para adogdo logo apds o nascimento. O menino, de
10 anos, desconfia de toda essa maldigao — langcada pela Rainha M3, que é Regina
Mills, m3e adotiva de Henry no Mundo Real —, e possui um livro de histdrias
(intitulado Once upon a time) que acredita conter a chave para quebra-la; por
isso apareceu para pedir a ajuda de Emma, pois cré, conforme seu livro, que ela
seja a filha de Branca de Neve destinada a dar um fim nesse feitico. Emma vai
até Storybrooke para devolver Henry e fica intrigada com a relagao de Henry e
Regina, e acaba permanecendo na cidade. O menino entdo passa a temporada
tentando convencer Emma sobre essa histéria e ela acaba tendo que enfrentar
muitos inimigos e desafios até finalmente quebrar a maldigdo no ultimo episddio
da temporada.

Aplicando a mitocritica a Once upon a time

Quando Durand (1985) prop&e a mitanalise e a mitocritica, sugere que elas sejam
aplicadas em longos periodos histdricos ou amplo conjunto de obras. Ele ndo
aplicou a mitocritica para uma obra isolada, que segundo ele ndo teria elementos
suficientes para identificar os mitos, ou seja, seria uma analise muito fragil. De
qualquer forma, propomos fazer um exercicio de aplicacdo da mitocritica a Once
uponatime,umavez que a série ja estd em sua quintatemporada, correspondendo
a uma producdo substancial da narrativa. Trata-se somente de um exercicio por
dois motivos: fizemos em cima de um recorte de somente trés personagens que nos
parecem importantes para a primeira temporada da série; e pelo fato de que ndo
pretendemos alcancar o nivel mais profundo da analise, identificando o mito que
fundamenta a narrativa; executamos somente os dois passos iniciais, procurando
extrair os temas recorrentes em torno desses personagens e, consequentemente,
buscando enxergar os arquétipos ai trabalhados e os regimes de imagens em que
se situam. Os personagens que selecionamos para essa analise da narrativa de
Once upon a time via mitocritica sdo: Emma Swan, Mary Margaret Blanchard e Sr.
Gold —todos do Mundo Real da série.

Emma Swan é claramente a personagem principal da trama passada no Mundo
Real da série, sobretudo por ter o poder de quebrar a maldi¢3o. E uma jovem que
foi abandonada pelos pais quando crianga, e que aos 18 anos engravida de Henry
e 0 dd para adocao. Ou seja, sua vida ndo foi facil. Antes de ir para Storybrooke,
morou em Boston. Somado ao fato de nao ter familiares préximos, ainda vive em
uma grande cidade (quase seis milhGes de habitantes) e, visivelmente, sente-se
sozinha — o que deixa transparecer em seu aniversario de 28 anos, no primeiro
capitulo. Mas é também, perceptivelmente, uma mulher extremamente forte
— talvez justamente pelas dificuldades enfrentadas em sua trajetéria. Trabalha
como agente de fianca (“cacadora de recompensas”) em Boston, e depois em
Storybrooke assume a posicao de xerife da cidade — atividades profissionais que
exigem pessoas firmes. Ou seja, Emma foge do esteredtipo de princesa delicada.
Pelo contrario, é corajosa e determinada, como se vé em sua busca obsessiva
pela verdade, pela justica e pela quebra da maldicdo. Identificamos que os temas
trabalhados que se referem a personagem Emma Swan giram em torno de: forga,
determinacdo, independéncia e justica. Temas em sua maioria que situam a
personagem em uma ldgica de combate, posicionando-a no regime diurno das
imagens; caracteristicas essas que também remetem ao arquétipo do herdi que
fundamenta a personagem: “um Herdi é alguém que estd disposto a sacrificar
suas proéprias necessidades em beneficio dos outros” (VOGLER, 2009, p. 75), aos
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moldes da aventura que Emma se propd&e a enfrentar na tentativa de ajudar Henry
e os demais habitantes da cidade.

Dando continuidade, Mary Margaret Blanchard é uma professora da escola
primaria de Storybrooke. Enxergamos seu protagonismo em virtude de ser, no
Mundo Real, a contraparte de Branca de Neve do Reino Encantado, a qual seria,
portanto, “mae” de Emma. O amor é tematica recorrente em sua vida, pois vive a
angustia de amar David, seu par no Reino Encantado, mas um homem casado no
Mundo Real. Ela é voluntaria no hospital local no inicio da série e é sempre muito
bondosa, delicada e carinhosa. Protetora, oferece estadia a Emma e passa a apoia-
la e colaborar em suas varias empreitadas contra Regina — prefeita da cidade. Entre
os temas mais recorrentes trabalhados em torno da personagem Mary Margaret,
identificamos: amor, esperanga e bondade. Nesse sentido, percebemos uma
atmosfera de repouso, que localiza a personagem automaticamente no regime
noturno mistico. O arquétipo por trds da personagem aproxima-se do mentor,
“figura positiva que ajuda ou treina o heréi [...]”, que “se expressa em todos
aqueles personagens que ensinam e protegem os herdis e lhes dao certos dons”
(VOGLER, 2009, p. 89). Enxergamos o mentor na personagem especialmente por
Mary Margaret ser a mae que Emma nao teve. Além de abriga-la e ajuda-la, em
certo sentido Mary Margaret transmite ensinamentos a Emma, sobretudo em
termos de relacionamento e confianga — esferas em que Emma é bastante carente.

Por fim, Sr. Gold, personagem do Mundo Real de Once upon a time, em nossa
visdo, é figura central na narrativa porque interliga direta ou indiretamente
todos — ou praticamente todos — os demais personagens. No passado, no Mundo
Encantado, seu personagem, Rumplestiltskin, mantém ao menos uma histéria
com cada um dos demais personagens principais. No Mundo Real, Sr. Gold é
introduzido como o “dono” de Storybrooke, proprietario de muitos imdveis na
cidade, além de dono da Casa de Penhores e Antiguidades. Tanto Sr. Gold quanto
sua contraparte, Rumplestiltskin, sdo extremamente poderosos (em virtude
de magia no Reino Encantado e em func¢do de posi¢do social no Mundo Real).
Desse modo, Sr. Gold estd sempre sendo procurado (ou procurando) por demais
personagens para selar acordos que os ajudam em um primeiro momento,
mas pelos quais terdo um prego a pagar no futuro. Dessa forma, o personagem
parece sempre migrar entre o bem e o mal. Nunca sabemos de imediato seu
real interesse por tras de cada uma de suas ac¢des e aliancas. Entre os temas que
norteiam Sr. Gold, identificamos especialmente magia/poder e trocas de favores
representados pelos tantos acordos interesseiros que firma. Seu perfil nos leva
a localizd-lo no regime diurno sintético das imagens, por seguir uma ldgica
ciclica que se desloca entre os estados de combate e de repouso. Nessa linha, o
personagem esta embasado no arquétipo do camaledo (VOGLER, 2009, p. 115-
116), que preserva uma natureza mutante e instavel, dificil de ser capturada e que
muitas vezes confunde o heréi.

No quadro a seguir, resumimos as linhas gerais da andlise inspirada na mitocritica
gue acabamos de tracar desses trés personagens:

Personagem Temas Regime de imagem Arquétipo
- Forga
Emma Swan - Determinagdo Regime diurno Herdi
- Independéncia
- Justica
- Amor
Mary Margaret . [
- Esperanca Regime noturno mistico Mentor
Blanchard
- Bondade
- Magi . . e =
Sr. Gold agia/poder Regime diurno sintético Camaledo
- Acordos

Quadro 1: Exercicio de aplica¢do da mitocritica a Once upon a time
Fonte: Elaboragdo da autora, 2015.
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Tracando consideragées finais

De toda nossa explanac¢do, guardamos, sobretudo, que uma narrativa — como
Once upon a time, produto objeto de nossa investigacdo — é fonte e produto do
imagindrio. Uma narrativa midiatica alimenta o imagindrio na mesma medida em
que é alimentada por ele. A sociedade/cultura e o imaginario se retroalimentam.
Uma vez que o pensamento em vigor de certa época em uma determinada
sociedade tem sua base no mito — mesma matriz da narrativa —, estudar uma
narrativa é estudar uma sociedade. Desconstruindo uma narrativa, chegamos ao
principio do pensamento de uma sociedade.

Podemos, assim, considerar que a partir da desconstrucdo da narrativa de Once
upon a time na base do pensamento de nossa sociedade — substrato da série
—, temos a permanéncia da dualidade entre a sensibilidade que acompanha o
amor e a rigidez que exige a justica; em meio a esses dois extremos, existem
as mutacgGes e a instabilidade. O pensamento contemporaneo esta em eterna
metamorfose, caracteristica de tempos liquidos, como diria Bauman (2001).

Produto desses tempos contemporaneos e fonte para a construcdo de
imaginarios, ficam alguns questionamentos para posteriores discussdes: por que
uma série atual estd resgatando, hoje, esses contos classicos? E porque lhes dao
os contornos que lhes dao? Afinal, o que tudo isso diz de nossos dias? Por que
essa histéria foi criada agora? Que reflexdes podemos tecer de nosso cotidiano
do qual essa narrativa emerge em primeira instancia, visto que a narrativa
ndo é descolada de seu referente no mundo social concreto? Tecemos nossas
consideracdes sobre a realidade construida numa narrativa audiovisual, mas
merece reflexdes a realidade a partir da qual essa narrativa é construida.
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Resumo: Aaproximacgdodaideiade narrativaejogo propostaporlser é referenciada
pelo texto que tensiona outra relacdo ja antiga: a de amor e jogo. O objetivo é a
analise de comédias romanticas contemporaneas, um género popular que com
frequéncia se utiliza de triangulos amorosos como trama. Tendo a triangulagdo
autor-texto-leitor interconectada num jogo, é trazida a triangulacdo de narrativas
romanticas que se coloca também em jogo com o leitor. Por fim, analisa-se o filme
Casa comigo (Leap Year, 2010) para entrelagar as questdes levantadas.

Palavras-chave: Amor; Jogo; Espectador; Narrativa; Comédia romantica.
Title: Love and spectator games

Abstract: The approach of the idea of narrative and game proposed by Iser is
referred in the text that tensions another long-standing relationship: love and
game. The aim is the analysis of contemporary romantic comedies, a popular
genre that frequently uses love triangles as major plot. Having the triangulation
between author-text-reader interconnected in a game, it brings the triangulation
of romantic narratives that also brings itself into play with the reader. Finally, the
movie Leap Year (2010) is analyzed to intertwine the issues raised.
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O Jogo: do amor cortés ao amor romantico

O que filmes como O Arrasador de Cora¢bes (L'arnacoeur, 2010), Qualquer
gato vira-lata (2011) e Casa comigo (Leap Year, 2010) tém em comum? Apesar
das diferencas entre paises, linguas, diretores e orgamentos, os trés sdo
filmes contempordneos, cuja narrativa principal privilegia o amor romantico
heterossexual. Podemos dizer também que os filmes fazem parte do género
cinematografico “comédia romantica”, que tem por convengdo a unido do casal
depois de uma tortuosa trilha de engracados desencontros. Ao analisarmos mais
profundamente as tramas, percebemos que os filmes constroem o processo de
seducdo e enlace através de um triangulo amoroso em que a mulher é disputada
por dois homens. O formato é antigo, porém os motivos e as maneiras colocadas
em disputa sdo renovadas e se diferenciam entre si.

Histérias com triangulagdo amorosa remetem a prépria histéria do amor
romantico na sociedade ocidental. Alguns estudos! indicam que o amor como
conhecemos hoje, chamado primeiramente “cortés”, surgiu nas cortes francesas
do século Xll, primeiro no Sul, depois no Norte, num momento que muitos

chamam de “Renascenca do século XII”, um periodo fértil em mudancas:

Junto com o renascimento das cidades, a volta do dinheiro, e o crescimento de
um comércio de longa distancia com o Oriente [...] ocorreu a mudanga mais
significativa na articulagdo do feminino e do sexo, desde a invengdo patristica
dos géneros sexuais na era cristd. Como C. S. Lewis, Robert Briffault, Denis de
Rougemont, Reto Bezzola, Irving Singer, e outros afirmam, a nogdo de fascinagao
romantica que governa o que dizemos sobre o amor, o que dizemos aqueles que
amamos, o que esperamos que eles nos digam (e dizer que eles dizem), como
agimos e esperamos que eles ajam, como negociamos nossa relagdo com o social
—em resumo, a higiene que governa a nossa imaginagdo eroética até a escolha de
quem amamos e as posi¢oes fisicas para exprimir isso — ndo existia na tradigdao
judaica, germanica, drabe ou hispanica, na Grécia ou na Roma classica, ou no inicio
da Idade Média. O amor romantico tal como o conhecemos ndo surgiu até aquilo
que algumas vezes se chama a renascenca do século XII. (BLOCH, 1995, p. 16).

Entre tantas mudangas, os autores ressaltam a nogdo e as regras de amor que
surgiram naquela época. Ao invés de raptar, seria preciso seduzir as mulheres
seguindo as boas regras do amor cortés. A cortesia era seguida polidamente por
nobres de ambos os sexos, e promovia o amor idealizado cantado por trovadores
e menestréis. “Um jogo”, diz Duby (2013, p. 341): “eles esforcavam-se por conter
as violéncias do ataque sexual no quadro de um ritual, o de um divertimento
mundano, o amor novo celebrado pelos poetas”. Era o amor cortés, termo que
traduziu o fin‘amor:

Uma nova visdo das relagdes de amor entre os sexos, a qual surgiu primeiro
nas cangles e depois na escrita, viria a evoluir em modelo para (quase) todos
os homens e mulheres do Ocidente, com ou sem o componente do adultério.
Hoje damos a ela o nome de amor romantico.(YALOM, 2013, p. 23).

O amor cortés proporcionou uma verdadeira revolugao nas sensibilidades e nas
expectativas de nobres homens e mulheres dispostos a correr riscos para viver
uma paixdo. As historias de amor eram cantadas em toda regido através dos
lais, pequenos poemas narrativos ou liricos com o acompanhamento de harpa.
Dispostos a se tornarem parceiros no jogo cortés do amor, homens e mulheres da
aristocracia passaram a usar o xadrez como “um espaco onde eles podiam lidar
tanto com seus sentimentos como com as artimanhas do jogo” (Ibid., p. 30). Duby
(2013) e Yalom (2013) destacam a importancia do jogo nas cortes europeias, ja
que no jogo do amor a rainha também era a peca principal, e “o xadrez consistiu
numa metafora perfeita do amor entre a nobreza” (Loc. cit.).
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As histdrias geralmente contavam com trés personagens principais: o cavaleiro,
valente e apaixonado, disposto a ser leal ao rei e ao seu amor; a dama, dona de
todo amor e devogao do cavaleiro; e o rei, soberano e marido. As convengdes
determinavam sé ser possivel o amor romantico fora do casamento, uma
instituicao planejada para os negdcios entre as cortes da Europa ocidental.

Um dos escritores mais iminentes da época foi Chrétien de Troyers, com
poemas narrativos que tematizavam os romances de cavalaria, enfatizando tanto
as aventuras do heréi quanto os percalgos amorosos em que estava envolvido.
Foi Chrétien quem recriou o mito de Guinevere, Arthur e Lancelot na estrutura
de um triangulo amoroso. Lancelot, cavaleiro mais valente e leal ao rei Arthur,
irremediavelmente sofre de um amor correspondido pela rainha, Guinevere.
Lancelot, o cavaleiro da charrete, de Chrétien, é o modelo paradigmatico para
todos os poemas de amor da época, incluindo os lais de Marie de France? sobre
0s amantes e suas provagles para consumir esse amotr.

Donald Maddox (apud SHUMWAY, 2003, p. 399) analisou os lais de Marie
de France, e identificou uma estrutura narratoldgica tridica, com um par de
sujeitos e um terceiro sujeito excluido: “a sucessdo narrativa ocorre porque
sempre o terceiro excluido quer ser incluido no par. Se ele ou ela for excluido,
necessariamente desloca-se a outra pessoa”. Assim, a narrativa encadeia arranjos
e rearranjos do par amoroso a cada revolucdo do tridngulo no formato de um
romance.

David Shumway (2003) se apropria dessa mesma estrutura para analisar filmes
de comédias romanticas da década de 1930, as chamadas screwball comedies,
primeiro ciclo de comédias romanticas faladas que Hollywood produziu. Também
baseado na idealizacdo de um amor heterossexual que deveria ser conquistado
por aventuras, essas narrativas, ao contrdrio das histdrias medievais, usariam
o tridangulo amoroso como forma de mistificar o casamento, escolhido como
desfecho principal.

Se voltarmos aos trés filmes citados, observamos a mesma relagdo triangular em
gue os protagonistas ndo sdo nem nunca foram um casal, mas por circunstancias
particulares em cada filme, passam a conviver tendo em vista que em breve as
mulheres, nas trés histdrias, estardo casadas com outra pessoa.

Qualquer Gato

ra-lata

Romain [huris  Vanesa Paradis

ke brrier
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Quam ¢ sew Par ideal?

Figura 1: Os trés cartazes posicionam protagonistas em primeiro plano e os outros
personagens mais atrds. Apenas o cartaz brasileiro evidencia o triGngulo amoroso

Ao contrdrio dos poemas do século Xll, em que os principais entraves a
consumacdo do amor sdo externos, como a sociedade e o marido traido, nessas
comédias os obstaculos s3o internos. E uma convencgdo do género que o romance
se construa por meio de “fogos de artificios verbais”? entre individuos que ainda
nao sdofelizes parasempre: “somos convidados a participar de um relacionamento
verbal entre os dois. As trocas verbais funcionam principalmente para criar um
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senso de atracdo e eletricidade” (ibid., p. 404). Ndo ha lugar para confissdes de
amor até que se esteja bem perto do final, para desmontar o triangulo e afastar
de vez o terceiro sujeito. Shumway (ibid., p. 400) acredita que o espectador, ou o
leitor do romance, é colocado nessa posicdo de excluido da estrutura triangular
como a pessoa estranha ao par amoroso; “o espectador experencia uma auséncia,
e o resultado motiva sua atengao”.

Podemos dizer que, ao sentir-se dentro, ainda que numa posicdo externa ao
triangulo da histéria, o espectador estaria, por isso mesmo, fazendo parte do jogo.
Se a cortesia for um jogo que “como se sabe, joga-se a trés, a dama, o marido,
0 amante e a dama é sua peca principal” (DUBY, 2013, p. 341), e as histérias de
amor se apropriam dessa estrutura, acreditamos que o leitor/espectador dessas
historias é colocado também em jogo. Shumway fala numa identificacdao pela
auséncia, mas primeiro falaremos sobre a presenca do espectador, uma peca-
chave para estabelecer a relacdo autor-texto-leitor “intimamente conectados
numa relacdo a ser concebida como um processo em andamento que produz algo
que antes inexistia” (ISER, 2007, p. 105).

Wolfgang Iser se aventura a pensar “uma tentativa de dispor o conceito de jogo
sobre a representagdo, enquanto conceito capaz de cobrir todas as operagdes
levadas a cabo no processo textual” (ibid., p. 107). A intencdo é valorizar o carater
performativo das narrativas:

Os autores jogam com os leitores e o texto € um campo de jogo. O proprio texto é
o resultado de um proprio ato intencional pelo qual um autor se refere e intervém
em um mundo existente, mas, conquanto o ato seja intencional, visa a algo que
ainda ha de seridentificado e que é esbo¢cado de modo a incitar o leitor aimagina-
lo e, por fim, a interpreta-lo. Essa dupla operacdo de imaginar e interpretar faz
com que o leitor se empenhe na tarefa de visualizar as muitas formas possiveis
do mundo identificavel, de modo que, inevitavelmente, o mundo repetido no
texto comeca a sofrer modificagGes. Pois ndo importa que novas formas o leitor
traz a vida: todas elas transgridem — e dai, modificam — o mundo referencial que
tem no texto. Ora, como o texto ficcional automaticamente invoca a convencao
de um contrato entre autor e leitor, indicador de que o mundo textual ha de
ser concebido, ndo como realidade, mas como se fosse realidade. Assim o que
quer que seja repetido no texto ndo visa a denotar o mundo, mas apenas um
mundo encenado. Este pode repetir uma realidade identificavel, mas contém
uma diferenca decisiva: o que sucede dentro dele ndo tem as consequéncias
inerentes ao mundo real referido. Assim, ao se expor a si mesma a ficcionalidade,
assinala que tudo tdo-sé de ser considerado como se fosse o que parece ser;
noutras palavras, ser tomado como jogo. (Loc. cit.).

O espectador, em jogo, é estimulado imaginativamente pelo texto filmico.
Murray Smith (2001) lembra que “ilusdo” é a metafora ideal para a mimese, e
acreditamos que “jogo” seria para a imaginagdo, e por isso é mais adequado a
espectatorialidade. A ficcdo nos permite, enquanto espectadores, viver — nos
termos de Smith — “quase-experiéncias”, expandindo e explorando experiéncias
vividas e imaginadas a partir do que vemos na tela. Além disso, o espectador
esta consciente de que seu envolvimento com o filme é tempordrio. O espectador
participa imaginativamente e consciente de que se trata de uma ficgdo, um jogo.

Por outro lado, o carater performatico do jogo chama a atencdo para a dimensao
corpdrea intrinseca a performance. Paul Zumthor (2007) entende que a leitura é
uma performance, porque é através dela que o texto se encena, encontrando o
COrpo necessario a sua voz:

Todo texto poético* é, nesse sentido, performativo, na medida em que ai
ouvimos, e ndo de maneira metafdrica, aquilo que ele nos diz. Percebemos
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a materialidade, o peso das palavras, sua estrutura acustica e as reagdes que
elas provocam em nossos centros nervosos. Essa percepgado, ela esta 1a. Nao
se acrescenta, ela esta. E a partir dai, gragas a ela que, esclarecido ou instilado
por qualquer reflexo semantico do texto, aproprio-me dele, interpretando-o,
ao meu modo; é a partir dela que, este texto, eu o reconstruo, como o meu
lugar de um dia. (p. 54).

O encontro entre leitor e obra acontece de uma maneira pessoal. “A obra, a
rigor, € um conjunto de efeitos possiveis sobre um fruidor” (GOMES, 1996, p.
102). A espectatorialidade enquanto performance permite que se vibre com o
proprio corpo os caminhos do texto filmico:

O texto poético aparece, com efeito, a esses criticos, como um tecido
perfurado de espagos brancos, intersticios a preencher, Lehrstellen, disse um,
Unbestimmtheistellen, segundo o outro, “passagens de indecisdo” exigindo
a intervencdo de uma vontade externa, de uma sensibilidade particular,
investimento de um dinamismo pessoal para serem, provisoriamente, fixadas
ou preenchidas. O texto vibra; o leitor o estabiliza, integrando-o aquilo que é
ele préprio. Entdo é ele que vibra, de corpo e alma.(lbid., p. 52-53).

Assim, Zumthor (2007) enfatiza que a comunicagdo poética ndo pretende apenas
passar uma informagdo, mas tenta mudar aquele a quem se dirige. Iser também
sinaliza que o jogo “converte o texto em uma matriz geradora para producdo de
algo novo” (Ibid., p. 112). Para além do prazer da fruicdo e de obter experiéncias
por meio do que nao é familiar, Iser resguarda a encenacgao propria do jogo com
o leitor “um meio de transpor fronteiras”:

Em termos filogenéticos, o jogo, no reino animal, comeca quando se expande
o espaco do habitat. A principio, parece ser uma atividade que tem seu fim
em si mesma, explorando os limites do possivel, em vista do fato de que agora
tudo é possivel. Mas também podemos vé-lo como uma suposta agdo ou como
uma experiéncia que prepara o animal para enfrentar o imprevisivel por vir.
Quanto mais se expande o territério do animal, tanto mais importante e, certas
vezes, mais deliberado se torna o jogo como um meio de preparac¢do para a
sobrevivéncia. (ZUMTHOR, 2007, p. 117).

O jogo permite uma preparagao para experiéncias que virdo, por se tratar de
“um meio para avaliarmos nossas provaveis respostas emocionais a situacdes
hipotéticas e apreciarmos os sentimentos de outras pessoas, passando por
situacBes que ainda ndo tivemos a possibilidade de experimentar” (TAYLOR apud
SMITH, 2005, p. 40). Essa poténcia imaginativa so se alcanca por se tratar de um
jogo, ou como Smith fala, por esse envolvimento acontecer na instituicdo da
ficcdo. Dessa forma, o jogo permite nos tornar presentes a nés mesmos através
da atividade imaginativa, e ao mesmo tempo ausentes, exatamente por se tratar
de um jogo. Nas palavras de Iser (2002), “a transformacdo é um caminho para o
inacessivel, mas a transformacdo encenada sé torna acessivel o inacessivel. Seu
alcance talvez seja o mais prazenteiro” (p. 118).

Assim sendo, é por estar presente e ausente no tridngulo amoroso que o
espectador sente prazer ao vivenciar a histéria. Os filmes citados participam de
um género cinematografico, com predmbulos narrativos, protocolos estéticos e
praticas contextuais especificas, ou seja, partilham regras préprias dentro do jogo
da ficgao.

Jogo e género cinematografico

O conceito de jogo para andlises de cinema comercial vem ao encontro de teorias
da recepcdo que ressaltam o carater criativo e produtor da atividade espectatorial.
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mostram que o engajamento do

publico pelo casal “correto”, além de se
construir narrativamente, muitas vezes
ja fica claro pelo casting: sabemos pelos
astros principais quem ficard junto a
partir do cartaz do filme. “Ndo podemos
imaginar Rosalind Russel apaixonada
por Ralph Bellamy em Jejum de Amor
(His Girl Friday, Howard Hawks, 1940,
EUA). Queremos que ela fique com
Cary Grant do momento em que eles

se encontram no escritério no inicio do
filme. Esses filmes sempre nos dizem
cedo para quem devemos torcer”
(SHUMWAY, 2003, p. 403).
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Ao falarmos em jogo, trazemos a tona termos como “performance” e “imaginagao”
em contraste com sujei¢ao e ilusao, que salientam uma tendéncia “ilusionista” do
cinema de género que sujeitaria o espectador a ideologia dominante. Ao contrario,
0 jogo abre possibilidades ao leitor/espectador capaz de vivenciar, de se entreter
imaginativamente, de antecipar solugdes. Existe também a possibilidade de, como
num jogo, num faz-de-conta, se familiarizar situa¢Ges novas a partir das “quase-
experiéncias” vividas emocionalmente no contato com a ficgdo. O espectador joga
com o filme na mesma medida em que é jogado por ele.

Rick Altman (1999) sugere que filmes de género solicitam participacGes
compartilhadas para serem percebidos enquanto tal: “géneros cinematograficos
ndo sdo o mundo real, mas um jogo que jogamos com jogadas e jogadores
emprestados do mundo real” (p. 157). O autor pontua ainda que a opgdo por um
género especifico ndo é uma mera escolha de compra, pois “o contrato genérico
envolve aderéncia a cddigos particulares e, assim, identificagdo com outros que
também aderem” (lbid., p. 161). Devido aos cédigos partilhados, o autor acredita
qgue num cinema de género ndo haja apenas uma comunica¢do entre espectador
e texto filmico, ao que ele chama de “comunicacdo frontal”. Para ele, o género
envolve também outros espectadores que aderem aos mesmos codigos e gozam
de um mesmo prazer estando em contato com aqueles filmes. Existiria, portanto,
uma comunicacdo lateral entre membros de uma mesma comunidade genérica.
Altman chama esse tipo de comunicacdo de “comunidades consteladas”.

Em relacdo as comédias romanticas recentes, uma série de expectativas quanto
a histdria, personagens e convencbes sdo aguardadas por espectadores que
antecipam e se surpreendem com a maneira como os filmes se encadeiam.
“Fator primordial na unificacdo de uma comunidade constelada, o processo de
espectatorialidade se torna um método simbdlico de comunica¢do com os outros
membros daquela comunidade” (Loc. cit.). Existe uma relagdo semantico-sintatica
guiada pela producdo (production-driven), e também uma relacdo lateral entre
espectadores guiada para a recepgao (reception-driven). Segundo Altman, o filme
de género so existe numa intercessdo entre esses dois eixos.

Nos trés filmes citados no inicio do artigo, o espectador habituado ao género,
quicd um que participe dessa comunicacdo lateral com outros membros, espera
uma histéria de amor que se desnovela com humor, tendo o enlace amoroso
como climax. As convengbes determinam um encontro inusitado do casal
principal, desentendimentos e tensdo sexual que se resolvem num final feliz. Os
trés filmes apresentam todos esses elementos esperados, todos eles jogam com
expectativas, desenvolvimento de problemas e solucdes. A despeito das diferencas
culturais, orcamentdrias e escolhas pessoais, o0 género cinematografico “comédia-
romantica” — de inspiracao hollywoodiana — condensou expectativas num filme
brasileiro, francés ou irlandés-estadunidense que circula pelo mundo. As trés
historias apresentam um triangulo amoroso que se modifica a cada revolucao
no par. Os trés filmes terminam com beijos apaixonados e o casal “certo”* junto.

Mesmo com convengdes e expectativas em comum, os trés filmes sdo bastante
diferentes entre si. Isso acontece porque o cinema de género procura combinar
os prazeres da familiaridade com o inabitual, “tendo como base tanto conven¢des
estabelecidas como afastamentos com rela¢do a elas” (SMITH, 2001, p. 168). Dai
a eficacia de conceitos como imaginagdo e jogo na analise dos filmes, porque
enfatizam “a singularidade dos personagens e narrativas ficcionais” (Loc. cit.) sem
negligenciar os elementos extratextuais préprios do género.

Os filmes apresentados sdo “comédias de conquista” em que a unido do casal
se constréi narrativamente. Faz parte do engajamento pela histéria ndo apenas
0 encantamento entre o casal principal, mas também o fascinio que ele exerce
no espectador. E claro que alguns espectadores irdo se afetar mais que outros,
porque alguns sdo melhores leitores do género que outros. Algo que se aproxima
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do que Umberto Eco chama de “leitor-modelo”, um conjunto de capacidades que
o texto, quando formulado, intui para o leitor.

Altman também reconhece que espectadores sofrem “tenta¢des genéricas”,
uma transgressao proporcionada pela experiéncia com o género. Ao analisar a
comédia musical O Picolino (Top Hat, Mark Sandrich, EUA, 1935), o autor evidencia
a torcida do espectador para que Ginger Rogers e Fred Astaire dancem juntos, se
apaixonem e fiqguem juntos, ainda que ela pense ser ele casado com sua melhor
amiga. O mesmo acontece quando perto do fim, Rogers, agora casada, sai para
um passeio de barco com Astaire:

Encontramo-nos abertamente celebrando a consumag¢dao emocional de um
caso amoroso adultero, para que possamos desfrutar do continuo acesso ao
prazer genérico. Quando estamos no mundo, seguimos suas regras. Quando
entramos no mundo dos géneros, revelamos gostos e tomamos decisdes de
uma natureza inteiramente diferente. (lbid., p. 147).

Mesmo que imaginaria e tempordria, a experiéncia genérica promove uma
quebra de normas culturais particulares. E uma “oportunidade autorizada de
atividade contra-cultural, embora dentro do contexto criado pela prépria cultura”,
assim como parques de diversdes, carnavais e eventos esportivos (lbid., p. 156).

Atitudes e sentimentos explorados pelo cinema de género, como pavor, tortura,
sofrimento, crime, traicdo, entre outros, trariam um prazer genérico exatamente
por serem banidos da nossa cultura. Assim, “cada género comega posicionando
uma norma cultural, de maneira a permitir a construcdo do prazer genérico
contradizendo essa norma” (lbid., p. 157). Em comédias roménticas, assim como
em comédias musicais e screwball comedies, a norma colocada é o casamento,
ou pelo menos a felicidade conjugal aparente do casal que comeca junto. A partir
dai, o filme desconstrdi esse casal com o surgimento de um terceiro elemento, o
amante, que conquistard o cora¢do da dama e ficard com ela no final.

Se nos romances de cavalaria, nos lais, ou na histéria de Tristdo e Isolda, o amor
s poderia acontecer fora do casamento, e apenas a morte poderia juntar os dois
amantes para sempre, nas comédias romanticas contemporaneas o romance fora
do casamento — ou noivado, como é mais comum, com um casamento batendo
a porta — serve apenas para selar uma nova unido, o casamento “certo” que se
concretiza ao final da histéria. A morte da lugar ao compromisso nesse tipo de
romantismo dos séculos XX e XXI. Dos trés filmes contemporaneos mencionados,
nenhum desenvolve melhor essas questdes que Casa Comigo, o qual detalharemos
em seguida.

Casa Comigo

Em acordo com as andlises de Altman, Casa Comigo comecga colocando uma
situacdo em que a narrativa vai completamente quebrar em favor do prazer
genérico: Anna (Amy Adams) e Jeremy (Adam Scott) participam de uma entrevista
com proprietdrios de um imével que pretendem comprar. Em sua ultima resposta,
Anna, segura e confiante, diz:

eu morei em Boston a vida toda. Sempre sonhei em morar aqui e, felizmente,
encontrei alguém que divide esse sonho comigo. E garanto que vocés nao vao
encontrar duas pessoas mais apropriadas as suas altas exigéncias e, se me
permitem a ousadia, o seu gosto refinado. (CASA..., 2010).

Anna e Jeremy namoram hd 5 anos e planejam comprar o imével, embora ndo
tenham conversado sobre casamento ainda.
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do quase vem de Linda Williams, que
denomina “géneros do corpo” o horror,
o melodrama e o porng, no qual o
espectador sentiria na pele o pavor,

as lagrimas e o gozo dos géneros.
Ainda segundo a autora, cada género
construiria suas histérias a partir de
uma temporalidade prépria: no horror,
as coisas aconteceriam cedo demais
(too early), no melodrama tudo é tarde
demais (too late), enquanto no porno
as coisas aconteceriam no tempo certo
(on time). Acreditamos que a comédia
romantica se constrdi a partir do
quase, a forte expectativa de desenlace
amoroso, o magnetismo da espera pelo
éxtase alcancado apenas no fim.
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Logo apds a entrevista, Jeremy viaja a Dublin para um congresso. Anna decide
visitar o namorado e pedi-lo em casamento, pois dali a trés dias seria 29 de
fevereiro, e umatradi¢cdoirlandesa permite que mulheres propusessem casamento
a seus noivos nesse dia. Anna viaja, porém uma série de catastrofes naturais a
impedem de ir direto a Dublin. Apds pegar um avido, um carro e um barco, ela
finalmente chega a Dingle, onde conhece Declan (Matthew Goode) que, por uma
alta quantia, aceita dirigir até Dublin, apesar de odiar a capital do pais.

Declan e Anna se mostram totalmente inadequados um para o outro, e parecem
odiar a companhia. Além de implicancias e briguinhas, uma série de infortunios,
como vacas na estrada, a perda do carro, ladrdes e cachorros raivosos, entre
outros, atrasam a viagem por dois dias. A jornada é construida a partir dos
eventos que ddo errado, mas que, ao mesmo tempo, mantém o casal junto. H3
uma tensdo sexual inerente as brigas e discussdes, propria do género, bem como
disfarces e mal-entendidos. Por uma noite, Declan e Anna fingem ser casados
para conseguirem se hospedar numa pousada no interior. Os dois se aproximam
e se beijam; na tensa noite que dividem a cama, sem que nada aconteca, segue
um domingo no interior, sem a menor tentativa de chegar a Dublin: eles estdo
gostando de passar esse tempo juntos.

A auséncia de Jeremy durante toda a exdtica aventura funciona de modo a fazer
o triangulo andar. Se, por um lado, Declan e Anna ficam a maior parte do tempo
a sos, por outro, quando eles parecem se acertar e se aproximar, Jeremy retorna
por meio de um telefonema, e o casal original se refaz. £ essa dindmica tridica
que mantém o jogo também com o leitor, presente e ausente simultaneamente
na trama. “Quanto mais o leitor é atraido pelos procedimentos de jogar o jogo do
texto, mais é ele também jogado pelo texto” (ISER, 2007, p. 115).

A trama amorosa engaja o espectador pelo romance entre Anna e Declan,
gue aos poucos transforma “fogos de artificios verbais” em conversas intimas
e amizade sincera. Declan chega a dizer “sou seu servo esperando as ordens”
(CASA..., 2010), fazendo referéncia aos cavaleiros amantes e servos de suas damas,
embora em tom jocoso. Krutnik (2002) observa em comédias romanticas atuais
uma “ardente e até irbnica possibilidade de romance” em didlogo constante com
“notas romanticas de textos passados” (p. 139).

Os dois saem transformados da viagem, e quando finalmente chegam a Dublin,
Jeremy aparece e propde Anna em casamento, antes mesmo que ela o contasse
seus planos, que pareciam ter mudado, quando ela, antes de responder sim,
claramente hesita e olha para Declan, que ja foi embora.

Apesar de Altman (1999) reconhecer os prazeres contra-culturais do género,
que em Casa Comigo constroem o envolvimento amoroso extra-conjugal, o autor
lembra que os géneros fazem parte de uma estrutura conservadora que combina
“um longo periodo de intensificacdo com uma rdpida e definitiva restauracao dos
valores culturais” (p. 155). No filme, a restauracdo se faz via o rompimento de Anna
com Jeremy, apds descobrir que o pedido era apenas para conseguir comprar o
tal apartamento, e um novo pedido de casamento é proposto, agora por Declan.
A resolucdo e consequente restauragdo de valores acontecem de maneira rapida,
se compararmos a longa jornada de prazeres genéricos da conquista.

Existe um pacto com o espectador de que a demora na resolucdo do conflito
amoroso é justamente o motivo de prazer da tentacdo genérica. Quanto mais
longa a espera, mais potente o enlace final desejado pelo espectador. E convencéo
em comédias romanticas a resolu¢do amorosa acontecer apenas no final, com um
beijo apaixonado. Ao longo da histdria, surgem sucessivas encruzilhadas em que
0 par romantico reafirma suas afinidades, porém posterga a decisdo de ficarem
juntos. Podemos dizer que a comédia romantica trabalha a temporalidade do
quase® ao longo da histdria, a constante negacdo da satisfacdo que sé pode
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da leitura, que ao longo do tempo
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feministas que posteriormente viram
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foco de protagonismo para as mulheres,
e ndo apenas local de submisséo, e as
leituras queers de divas do musical, que
ressignificaram o texto estelar de figuras
como Judy Garland e Lisa Minelli.
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ocorrer no final. Em Casa comigo, eles quase se encontram, ela quase se declara
pra ele, ele quase desiste de tudo, até que, por fim, eles quase nao ficam juntos,
mas tudo se acerta no ultimo beijo de amor.

A temporalidade do quase faz parte do jogo do texto com o leitor, que até sente
prazer na demora, e mais ainda no desfecho: “o processo de fazer previsGes
constitui um aspecto emocional necessdrio da leitura que coloca em jogo
esperancas e medos, bem como a tensao resultante de nossa identificagdo com o
destino das personagens” (ECO, 2009, p. 58).

O quase se aproxima do que Umberto Eco (Loc. cit.) chama de “tempo de
trepidacdo”, que seria aquilo que retarda um final dramatico. O tempo de
trepidacdo esta diretamente ligado ao delectatio morosa, “uma demora concedida
até mesmo aqueles que sentem a necessidade premente de procriar”, delongas
que a literatura permite fazer, inclusive abandonando a cena contada para
desfrutar de “passeios inferenciais”, como se divagasse pelo bosque. “Porque
demorar-se no supérfluo é a fungdo erdtica do delectatio morosa” (lbid., p. 64).

A relacdo entre tempo de trepidacdo e recompensa para o espectador é
proporcional, pois “se tivessem de esperar menos tempo e se sua trepidacao fosse
menos intensa, a catarse ndo seria tdo completa” (lbid., p. 71). Chegamos assim
no ponto final do jogo entre texto-autor-leitor. Através da fruicdo, o espectador
joga o jogo do texto filmico, que por sua vez ja construiu o modo como a obra
sera recebida’. Willson Gomes (1996) Ié a Poética de Aristoteles com énfase em
seu carater “pragmatico”, no que diz respeito a recepcdo. A apreciacdo estética
passaria por “um modo ativo e operativo de execucdo”, “fazer acontecer o efeito
préprio da obra é restitui-lo a vida” (lbid., p. 104). A catarse faria parte do efeito
prazeroso proposto pela tragédia, que sugere “a transformacdo por arte das
emocoes ‘fisicas’ —desagradaveis—em emocdes ‘artisticas’ e ‘estéticas’” (Loc. cit.).
Na comédia romantica, o efeito que se pretende alcancar com a temporalidade
do quase e os prazeres da demora celebram, por fim, sua subita e definitiva
resolucdo narrativa: o arrebatamento de uma experiéncia amorosa.

Krutnik (2002, p. 140) adverte que as comédias romanticas atuais “insinuam que
antes de ser uma coisa que acontece com as pessoas, 0 amor é essencialmente
o produto de uma fabricagdo estética”, dada a énfase na “relagdo ludica que o
filme constréi com seu publico”. O publico se apaixona pelo filme, sabendo
ser esse o efeito pretendido desde o inicio pelo jogo da comédia romantica. O
triangulo mulher-marido-amante serve para ressaltar os lagos de amor entre o
casal apaixonado assim como a triade texto-autor-leitor joga para que leitor e
texto (filmico) se unam e vivam juntos e felizes para sempre.
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fotégrafo é autor e nem toda fotografia produzida por um autor é autoral.
Buscaremos em Michel Foucault, Laura Gonzélez Flores e Tatiana Salem Levy,
subsidios para a discussdao, amparada por conceitos advindos da literatura, na
qual autoria ja é objeto de estudos ha mais tempo.

Palavras-chave: Fotografia; Fotografia autoral; Autoria; Autor.
Title: Not every photograph is authorial

Abstract: The aim of this paper is to contribute to the debate on authorship in
photography, considering some doubts or inaccuracies from commom sense
about the subject, condensed in two provocations: not every photographer is an
author and not every photograph produced by an author is authorial. We will
consult Michel Foucault, Laura Gonzdlez Flores and Tatiana Salem Levy to aid our
discussion, supported by concepts from literature, in which authorship is studied
for a longer time.

Keywords: Photography; Authorial photography; Authorship; Author.
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2Neste texto estamos usando o

termo “fotografo” de maneira mais
generalizante, ou seja, todo aquele

que faz fotografias, de um modo mais
amplo. Uma contribui¢do importante
aportada por Wilém Flusser distingue o
“funciondrio” como aquele que age em
fungdo do dispositivo pré-configurado,
sem aportar desvios ou reconfiguragdes.

Aautoria é umtema polémico, cuja morte ja foianunciada muitas vezes (BARTHES,
1998), o que, por si s, ja da uma ideia da complexidade do assunto. Nosso intuito
é contribuir para o debate levantando algumas questdes que colaboram para
diversos desencontros. Para alguns, trata-se de um assunto ultrapassado, para
outros, algo que ndo merece ser discutido, uma obviedade. A autoria, na verdade,
permeia muitas praticas contemporaneas, fomenta questdes importantes na atual
sociedade e esta estreitamente relacionada com fen6menos recentes nos campos
da comunicagdo e das artes. Nao teriamos como esgotar o tépico, nem seria essa
nossa inteng¢do, mas gostariamos de levar o debate para além das recusas, para
além da leitura de um atestado de ébito pouco esclarecedor que ndo dé conta
da auséncia do defunto — que, por sua vez, mais parece perambular solto e vivo
do que realmente morto. Partiremos de algumas dificuldades muito presentes
no senso comum, mas que sdao compartilhadas também no meio académico.
Buscaremos pressupostos, principalmente no campo da literatura, no qual a
autoria ja foi mais amplamente debatida para, a partir dai, estabelecermos uma
discussdao mais vinculada ao campo da fotografia. Partiremos, basicamente, de
duas colocag¢des ou provocagdes.

A primeira delas pode ser assim resumida: nem todo mundo que produz uma
fotografia é um autor. Dito isso, jd atacamos diretamente o que propomos
no titulo do artigo, pois, se nem todos que fotografam sdo autores, parte das
fotografias produzidas estdo fora da condigdo de “autorais”. Utilizaremos o termo
“fotografia autoral” por fidelidade ao nosso propdsito de estabelecer o debate
em articulagdo com o senso comum: no Brasil, essa expressdo é mais corrente,
seja em apresentacoes, na critica especializada, ou entre fotdgrafos, ao contrario
da Franca, onde se consolidou o termo “photograhie d’auteur”.

Na figura 1 podemos observar uma representacdo esquematica, na qual ha
um conjunto formado pela totalidade das fotografias (A) e um subconjunto
representando as fotografias produzidas por autores (B). Dessa colocacdo
também podemos extrair combustivel para uma série de questionamentos.
Ndo estamos tratando da diferenca entre fotdgrafos profissionais e amadores,
até porque essa terminologia traz uma série de outras distorcées cuja discussdo
ndo cabe aqui. Estamos dizendo que nem todos que fotografam, nem todos os
fotégrafos?, independentemente de sua relagdo com a fotografia ou do tempo
de atividade que tenha, pode ser considerado um autor. Ou seja, apenas alguns
dos que fotografam sdo autores. O melhor caminho para entendermos a autoria
passa pela separacdo entre autor e individuo produtor, na qual o autor é uma
figura conceitual.

Nota: Grdfico meramente conceitual, ndo correspondendo a proporcionalidade, que néo
é objeto deste estudo.

Fonte: Elaboragdo dos autores.
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Ndo podemos encarar o autor simplesmente como aquele que é responsavel
pela producdo de algo. Apesar dessa relagdo estar preservada em muitas das
defini¢cOes trazidas por um dicionario para o verbete “autor”, é preciso atentarmos
para o fato de que muitas camadas foram sobrepostas a essa ideia mais simplista,
nao s6 pelas mudangas trazidas pela modernidade, como também por sucessivos
artistas, escolas e trabalhos que reveem o conceito de autoria. Num diciondrio,
um espaco intermedidrio entre os usos coloquial e tedrico de um termo, veremos

A

defini¢cdes como “aquele que origina, que causa algo”, “individuo responsavel pela
invencdo de algo”, “inventor” ou “individuo que pratica um delito” (HOUAISS;
VILLAR; FRANCO, 2008). Essa ideia de autor como simplesmente aquele individuo
que estd na origem de algo, seja uma invengdo ou um delito, ndo da conta do
emaranhado de articulagdes e revisdes que esse termo abrange. E inconcebivel
pensarmos o autor na fotografia como simplesmente o individuo que opera a
camera, depois de Marcel Duchamp, de SherrieLevine ou de Rosangela Rennd,

para citar poucos e dispersos exemplos.

O que é um autor? Em 1969, Michel Foucault proferiu uma conferéncia na
Société Francaise de Philosophie tendo essa pergunta como titulo, posteriormente
reapresentada, com poucas alteracdes, na Universidade de Bufalo, em Nova lorque,
1970. A primeira apresentagao aconteceu pouco depois da publicacdo de seu livro
“As palavras e as coisas”, sendo uma espécie de desdobramento, a chance de abordar
uma questdo que havia sido deixada de fora: a do autor, “questdo talvez um pouco
estranha” (FOUCAULT, 2009, p. 266). Estranha, porém importante: “essa no¢do do
autor constitui o momento crucial da individualizacdo na histéria das ideias, dos
conhecimentos, das literaturas, e também na historia da filosofia, e das ciéncias”
(Ibid., p. 267). Apesar de apontar a necessidade de um estudo aprofundado sobre
a genealogia do personagem do autor, ele afirma que ird se deter na relagao entre
texto e autor, “a maneira com que o texto aponta para essa figura que Ihe é exterior
e anterior, pelo menos aparentemente” (Loc. cit.).

A principal contribuicdo do texto/conferéncia é o conceito de fung¢do-autor. Mas,
para chegar nessa constatacao, Foucault primeiramente aborda diversas outras
nocdes. Uma ressalva que faz, ao destacar o estatuto de uma escrita liberta do
tema da expressdo, uma escrita que se basta a si mesma, é que “na escrita, ndo
se trata da manifestacdo ou da exaltacdo do gesto de escrever; ndo se trata da
amarrac¢ao de um sujeito em uma linguagem; trata-se da abertura de um espaco
onde o sujeito que escreve ndo para de desaparecer” (lbid., p. 268).

O uso do nome do autor suscita alguns problemas comuns ao nome préprio.
E preciso distinguir aqui dois niveis que partilham de um mesmo nome. O
Shakespeare de carne e 0sso, o homem é diferente — no raciocinio que desejamos
desenvolver —daquele que acompanha a obra Hamlet. Distincdo feita por Foucault
entre nome préprio e nome de autor.

Um nome de autor ndo é simplesmente um elemento em um discurso [...]
ele exerce um certo papel em relagdo ao discurso: assegura uma fungao
classificatéria; tal nome permite reagrupar um certo nuimero de textos,
delimita-los, deles excluir alguns, op6-los a outros. Por outro lado, ele relaciona
os textos entre si [...]. Enfim, o nome do autor funciona para caracterizar um
certo modo de ser do discurso. (FOUCAULT, 2009,p. 273).

Como sintetiza Almeida (2006), a obra “remete ao nome [do autor], e ndo a
existéncia de um individuo que, em um certo dia da histdria, escreveu um texto”
(p. 70). Nem todas as fotografias que um fotdgrafo produz seriam elencadas no
momento de uma antologia. Por exemplo, fotografias de determinados periodos
em que ele ainda ndo se dedicasse a carreira, ou as fotos dos momentos familiares,
seriam deixadas de fora dessa lista. Quando um autor célebre morre, comumente
vemos surgir uma série de produtos: sdo as cartas de um grande escritor, rascunhos
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de textos, anotacdes de viagens, didrios. Muitas dessas pecas sdo forcosamente
colocadas no inventario de sua obra, muito mais por anseios mercantis de seus
herdeiros do que pelo bom senso e reconhecimento critico. Tal distingdo muitas
vezes ndo é facil de se demarcar no campo da pratica, mas faz muita diferenca no
terreno conceitual. O nome de autor serve, entre outras coisas, para dar sentido
de conjunto a sua obra. Mas, obviamente, distor¢ées podem ocorrer, de modo
que a importancia de um autor — e a consequente valorizacdo que uma peca tera
se for associada ao seu nome — pode aproximar producdes que nao dialogam
entre si ou que nao compartilham o estatuto de obra.

Uma outra constatacdo é que o autor ndo foi percebido da mesma maneira
desde sempre, e sofre alteracGes ao longo do tempo. Foucault (2009) resume
assim os tracos caracteristicos da fungdo-autor:

esta ligada ao sistema juridico e institucional que contém, determina, articula o
universo dos discursos; ela ndo se exerce uniformemente e da mesma maneira
sobre todos os discursos, em todas as épocas e em todas as formas de civilizagao;
ela ndo é definida pela atribuicdo espontanea de um discurso ao seu produtor,
mas por uma série de operagdes especificas e complexas; ela ndo remete pura
e simplesmente a um individuo real, ela pode dar lugar simultaneamente a
varios egos, a varias posi¢Ges-sujeitos que classes diferentes de individuos
podem vir a ocupar (p. 279).

Quando entendemos a autoria como func¢do, estamos estabelecendo uma
distincdo — necessdria — entre o individuo que produziu uma fotografia, o que
Foucault chama de “nome préprio”, e o “nome de autor”. Ou seja, existe um
cidaddo chamado Sebastido Salgado, que nasceu no interior de Minas Gerais, no
Brasil, cursou economia e, pelos idos de 1970, resolveu ser fotégrafo. Esse cidaddo
é casado, mora na Franga, possui um passaporte, um enderego e uma conta no
banco. Mas esse mesmo cidaddo, ao longo de sua vida, produziu milhares de
fotografias. Mesmo antes de se tornar fotdgrafo profissional, ja tinha feito varias.
Ha um momento, talvez impossivel de precisar numa cronologia linear, em que
surge o autor Sebastido Salgado, aquele que agrega em torno desse nome uma
série de fotografias, reconhecidas como sua “obra”. Momento em que hd uma
ruptura, uma separac¢ao do cidadao, do individuo.

Muitas das confusdes que se estabelecem estdo localizadas na dificuldade de
separacdo desses dois niveis: nome de autor e nome proprio. Essa dificuldade,
por sua vez, é facil de ser entendida, pela forte ligacdo entre o autor e o
individuo, basicamente em dois pontos: o corpo e o nome. Afinal, o nome de
autor compartilha, em geral, o mesmo nome do individuo, e o trabalho dele
esta envolvido na construcdo da obra. Se o nome préprio identifica o sujeito que
produz a obra e é também o mesmo nome do autor, nada mais natural que se
estabeleca uma grande dificuldade para conseguirmos separar essas nocoes.
Embora estejamos tratando-os como uma ruptura, para criar um contraste Util
ao raciocinio, muitos elos continuam firmes entre esses dois “nomes”; dai parte a
complexidade que envolve a discussao.

Existe uma série de “operacdes especificas e complexas” que estabelecem o
estatuto de autor que nado é exercida de maneira uniforme em todas as épocas ou
contextos. Para Foucault (2009), as noc¢des de escrita e de obra sdo importantes
para se tratar do autor; elas seriam contrdrias a tese do seu desaparecimento.

E preciso imediatamente colocar um problema: “o que é uma obra? O que
é pois essa curiosa unidade que se designa com o nome de obra? De quais
elementos ela se compde? Uma obra ndo é aquilo que é escrito por aquele
que é um autor?” Veremos as dificuldades surgirem. Se um individuo ndo fosse
um autor, serd que se poderia dizer que o que ele escreveu, ou disse, o que ele
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deixou em seus papéis, o que se pode relatar de suas exposi¢des, poderia ser
chamado de “obra”? (p. 269).

Ha aqui uma dificil relacdo entre obra e autor, na qual um sé é possivel a partir da
existéncia do outro. Nesse sentido, o autor ndo antecede a obra, nem vice-versa.
Ambos surgem nessa relagdo, o que torna imprescindivel que se fale de um para
tratar do outro. Mas, uma vez estabelecida essa ligagdao, nem tudo estd resolvido,
pois temos um outro ponto delicado: qual o limite de uma obra? Tudo o que
é produzido por um autor pode ser considerado sua obra? Certamente ndo. “A
palavra ‘obra’ e a unidade que ela designa sdo provavelmente tdo problematicas
quanto a individualidade do autor” (lbid., p. 270). Para Foucault, a teoria da
obra ndo existe, e utiliza tal argumento para se colocar contrario a ideia de se
“abandonar o autor” para estudar a obra em si. Alain Brunn afirma que “a obra
de um escritor [...] é o resultado de seu trabalho marcado por seu nome; mas esse
resultado parece desfrutar de um modo de existéncia particular, ligado ao modo
de existéncia do nome do autor ele mesmo” (apud ALMEIDA, 2006, p. 70). Ha
uma estreita relacdo — fundamental — entre obra e autor, mas ndo podemos dai
concluir que tudo o que um autor produz compde sua obra.

Figura 2: Desdobramento da imagem anterior, vemos agora as fotografias autorais (C)

como subconjunto de B (fotografias produzidas por autores)
Fonte: Elaboragdo dos autores.

Sdo Geronimo é referenciado por Foucault, ao afirmar que alguns principios
norteadores da exegese crista sdo utilizados pela critica moderna na busca pelo
autor. Tais principios trabalham no delineamento da obra de um autor, um corpus
formado nao pela totalidade do que foi produzido, mas por um recorte:

se, entre varios livros atribuidos a um autor, um ¢é inferior aos outros, é
preciso retira-lo da lista de suas obras [...] além disso, se certos textos estdo
em contradi¢cdo de doutrina com as outras obras de um autor [...]; é preciso
igualmente excluir as obras que estdo escritas em um estilo diferente, com
palavras e formas de expressdao ndo encontradas usualmente sob a pena do
escritor [...]; devem, enfim, ser considerados como interpolados os textos que
se referem a acontecimentos ou que citam personagens posteriores a morte do
autor (FOUCAULT, 2009, p. 277).

Ouseja, seguindo os critérios de Sdo Gerénimo, que, segundo citado, embasariam
os métodos de defini¢do da critica moderna, o que associamos a um autor como
sua obra passa por uma unidade de valor, pela coeréncia tedrica-conceitual, pelo
estilo e pelo momento histérico. Como aqui estamos trabalhando no corpus
produzido por um mesmo individuo, podemos considerar excluida, naturalmente,
a Ultima consideragdo: a da coeréncia histdrica. As trés primeiras, porém, nos
confirmam o pensamento, que aqui colocamos como segunda provocagdo, de
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que nem toda fotografia que um autor produz é uma “fotografia autoral”, ou,
melhor dizendo, pode ser considerada parte de sua obra (Figura 2).

Laura Gonzalez Flores (2011) desenvolveu o conceito de artisticidade: “uma
qualidade a qual a Pintura poderda aceder na medida em que se afastar do
artesanal ou manual/técnico (Arte = destreza) para aproximar-se do estético/
espiritual (Arte = criatividade, Arte = beleza + imaginacdo)” (p. 49). H4 uma
passagem de valorizacdo da arte que, primeiramente, estd na capacidade de
reproducdo do real, para depois incorporar a criatividade. Em seu estudo, a
autora defende que ha uma semelhanga muito maior entre pintura e fotografia
do que rezam as cartilhas que as separam em categorias distintas unicamente
pelo viés da técnica. Se a pintura passou pela transformacdo de abordagem e
valorizagdo com o distanciamento do real, a fotografia também estabeleceria o
mesmo movimento, porém com algumas dificuldades suplementares. “Resolver
o debate da artisticidade da fotografia implicava, forcosamente, solucionar o
problema de sua esséncia e exorcizar o peso de sua tecnologia” (lbid., p. 141).
Tal problema refere-se a ambigua ligacdo da fotografia com a ciéncia e a arte,
exatiddo maquinal e expressdao humana, amparada por um contexto histérico que
nao permitia conciliar essas caracteristicas entendidas como antago6nicas. Havia ali
uma contradicdo —aparente — que deixava no ar a questdo de como algo produzido
por uma maquina poderia ser artistico. Essa forma de observar o fenémeno foi
ingrediente determinante na recusa da condicdo autoral da fotografia, pois a
defesa de uma imagem automadtica, produzida pela maquina — em conformidade
com preceitos ideoldgicos vigentes na sociedade — atuava diretamente na
retirada da mao e da criagdo humana no resultado de tais producdes. A fotografia
precisava, primeiramente, quebrar o estatuto de objetividade, para depois galgar
a condicdo de criagdo autoral.

Flores destaca que essa crenca perdura até hoje, e é flagrante na distancia
entre “fazer” e “tirar”, sendo o segundo verbo muito mais ligado a fotografia e o
primeiro a pintura: o pintor faz um quadro enquanto o fotégrafo “tira uma foto”.
Houve uma polarizagdo em que a fotografia foi dada a condicdo de

herdeira da necessidade moderna de objetividade na representagdo, exatiddo
na reprodugdo e automatismo na reprodutibilidade, enquanto a Pintura é vista
como depositaria da nogao moderna de “pessoa”. De acordo com essa visdo, as
disciplinas ndo apenas sdo diferentes, mas opostas e mutuamente excludentes:
na cisdo caracteristica da racionalidade ocidental, a Fotografia representa o
polo da objetividade, enquanto a Pintura representa o polo da subjetividade.

No entanto, quando se analisa a evolugdo histérica da Pintura e da Fotografia
para aborda-las a partir de suas analogias no nivel axioldgico, e ndo meramente
tecnoldgico, observa-se que ambas as disciplinas podem ser descritas como
variantes técnicas de uma mesma ideologia visual. A heterogeneidade sintatica
que resulta de suas origens técnicas distintas perde importancia diante do
enorme paralelismo de suas bases ideoldgicas. A técnica passa a um segundo
plano, por detrds da finalidade das imagens e de seus valores culturais
subjacentes. (FLORES, 2011, p. 263).

Para a autora, fotografia e pintura atravessaram um mesmo desenvolvimento
ideoldgico que estabelece uma passagem do entendimento — e busca — de uma
imagem técnica para uma criacdo. Essa passagem, no campo da fotografia, tem
a dificuldade suplementar pelo peso automatico. “Uma foto de ‘autor’ [...] é uma
imagem que evidencia que algo foi feito, e ndo simplesmente tirado” (Ibid., p. 151).

Tanto a artisticidade quanto a instaura¢do de uma obra ou o reconhecimento do
autor passam por um deslocamento, uma espécie de separagao em relagao ao
Senso ou uso comum, assim como ha uma ruptura entre a escrita comum e o que é
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3 Desenvolvida por Miguel Chikaoka, a
Pinlux é uma camera pinhole feita com
caixa de fosforo pelo processo artesanal
do “furo de agulha” (fotografia
estenopeica), utilizando filme comercial
no seu interior.

considerado literatura. Sempre que se fala em deslocamento, ruptura, separagao,
estamos lidando com a ideia de negagdo. A autoria atua na funda¢do de uma
outra coisa, numa maneira distinta de articular a linguagem e criar um mundo
novo. Na captura, tdo relacionada a busca de uma fotografia fundamentada na
objetividade, esta em jogo a apropriagao de um real pré-existente. Na construcao,
damos vez a uma nova realidade. Conforme Tatiana Salem Levy (2011), “o grande
paradoxo da arte talvez seja o fato de sua realizagao residir na irrealizagao ou,
para acompanhar o pensamento de Blanchot, na negagdo. E preciso negar o real
para se construir a (ir)realidade ficticia” (p. 23). O fazer artistico acontece em
relagdo ao real; no caso, como negagdo.

Se enxergarmos a fotografia por sua caracteristica indicial, sua ligacdo fisica com o
referente, tenderemos a uma complexificacdo do paradoxo acima citado. Como se
daria essanegacdo numa linguagem que necessita se voltar para esse mesmo mundo,
dependente do rastro deixado por este na conformacdo de sua existéncia? Como
conciliar o distanciamento-nega¢dao num mesmo movimento que é de aproximagao
e apropriacdo? Tais questdes trazem ainda mais dificuldades ao discernimento da
fungdo-autor na fotografia, principalmente se formos pensar em géneros como a
fotografia documental ou o fotojornalismo, pois quando falamos em fotografia — eis
ai um ponto interessante para uma outra discussdao — podemos estar nos referindo a
linguagem, a técnica, ao objeto — e esses objetos, técnica e linguagem, podem estar
a servico de objetivos muito distantes entre si. Uma folha de papel emulsionada
com sais de prata, exposta a luz de um ampliador, depois revelada e fixada com
a imagem de um parente num album de familia: para isso usamos o substantivo
“fotografia”. A imagem produzida para um anuncio publicitdrio na internet por
um fotdgrafo num estudio, com equipamento digital de uUltima geragdo, também
é fotografia. Aquela outra imagem feita com uma Pinlux?, ou com uma “camera
de seguranca”, ou que esta exposta numa galeria de arte, também sao fotografias.
Como juntar sob o mesmo termo imagens produzidas automaticamente — como
as dos circuitos de seguranga, que muitas vezes nem sequer sdo vistas — com as
fotografias familiares — carregadas de afeto, que se justificam pela possibilidade de
serem vistas e revistas, pelas narrativas e contemplag¢des possiveis? Como encontrar
semelhancas entre um daguerredtipo e uma lomografia?

Quando falamos em literatura, em escultura ou cinema, tais distin¢Ges ja estdo
mais claras. A literatura, ou o que conhecemos por isso, ndao engloba todo e
qualquer escrito. O que a determina ndo é a sua materialidade ou a técnica, e sim a
forma como a linguagem é articulada. Para Tatiana Salem Levy, é muito importante
compreendermos a distingdo entre linguagem comum e literaria, para entendermos
de onde vem o poder da literatura de “ao nomear, fazer da coisa nomeada sua
prépria realidade”, ou seja, de promover a ruptura ou negacao discutida acima.

A linguagem do dia a dia tem, como se sabe, referéncia direta com aquilo que
designa: a realidade dada como nossa. Seu objetivo ndo é sendo o de remeter a
um objeto que se encontra no mundo. Em sua versdo corriqueira, a linguagem
nao passa de um instrumento, encontra-se subordinada a fins praticos da agao,
da comunicagdo e da compreensao. Ou seja, subordinada ao mundo. Aqui as
palavras sdo puros signos transparentes: ‘a linguagem comum chama um gato
de gato como se o gato vivo fosse idéntico ao seu nome (...) a linguagem comum
provavelmente tem razdo, é o prego que pagamos pela paz’, afirma Blanchot.

Na versao literaria, por sua vez, a linguagem deixa de ser um instrumento,
um meio, e as palavras ndo sdo mais apenas entidades vazias se referindo ao
mundo exterior. Aqui, a linguagem ndo parte do mundo, mas constitui seu
préprio universo, cria sua prépria realidade. E justamente em seu uso literario
que a linguagem revela sua esséncia: o poder de criar, de fundar um mundo.
Dessa forma, as palavras passam a ter uma finalidade em si mesmas, perdendo
sua fung¢do designativa (LEVY, 2011, p. 19).
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O autor esta diretamente relacionado com essa transposicdo que acontece
através da articulagdo da linguagem, da mudanca na finalidade. Segundo a
passagem acima, a escrita deixa de ser comum e passa a ser literatura quando se
afasta de uma fun¢do meramente designativa, quando deixa de apontar para o
mundo exterior e passa a apontar para si mesma.

O que estamos chamando de “fotografia autoral” se aproxima da distingdo
proposta para “palavra literdria”. E uma expressdo muito utilizada pelo senso
comum paradistinguiruma producdo que se diferencia de outras mais corriqueiras.
Ndo raro podemos perceber nos portfélios dos fotégrafos comerciais — uma
aba ou pagina especifica quando for um portfélio digital — um recorte chamado
“autoral”. Em muitos casos, essa categoria reline uma série de imagens que ndo
foram produzidas dentro de um objetivo determinado, ou ndo se alinham com
um tema ou encomenda especifica. A “fotografia autoral” muitas vezes é apenas
aquela pasta onde se coloca todas as fotografias que ndo se conseguiu classificar
por outro viés. Olivier Lugon registra a metodologia aplicada por Paul Vanderbildt,
ao catalogar o acervo da colegdo Farm Security Administration (FSA) na Biblioteca
do Congresso americano. Ele criou duas categorias de imagens:

por um lado “documentos” em seu sentido primeiro, que era preciso classificar
tematicamente; por outro lado, “uma espécie superior de documentacdo”,
na qual, segundo seu critério, “algo distinto” levantava “essencialmente um
interesse proprio da histdria da arte” e requeria portanto uma classificacdo por
autor. (LUGON, 2010, p. 31).

Vanderbildt enxergou a necessidade de distinguir algumas das imagens
pertencentes ao acervo de um projeto reconhecidamente documental sob uma
classificacdo que priorizou o autor em detrimento do assunto. Para ele, essas
fotografias possuem “algo distintivo” que as afastam da condicdo de serem
exclusivamente documentos, despertando um interesse que se alinharia aos da
arte. A importancia — ou a for¢a — dessas imagens se distancia do tema — mundo
exterior — e se coloca sobre a prépria linguagem. Vale frisar, conforme destacado
por Lugon, que essa foi uma classificagdo mais instintiva do que teoricamente
fundamentada, mas que confirma, por outro viés, o entendimento de que nem
toda fotografia é autoral.

Acreditamos que, ao atacar essa questdo, estamos buscando um maior
tensionamento do debate sobre autoria na fotografia, deixando de lado algumas
colocagbes confusas a respeito da tematica. A autoria é um assunto complexo e
pouco delimitado. A critica moderna, nas ultimas décadas do século XX, decretou
a morte do autor, mas passados trinta ou quarenta anos, os questionamentos
continuam presentes e mal resolvidos, como colocado por Foucault, enquanto o
autor continua tendo seu lugar no debate. Tudo isso de maneira confusa, como
refletido pelo senso comum.

Embora seja facil entender os motivos para que isso acontega, ndo devemos
confundir as duas instancias aqui trabalhadas: o autor e o individuo. Perceber a
distingdo entre esses personagens é o caminho para avangarmos na discussao.
O entendimento de tais distingGes nos permite olhar a complexidade, as
apropriagdes, as criticas e as redefinicdes de uma maneira mais aprofundada e
madura. Se, conforme afirmado por Foucault (2009), “ndo basta [...] repetir como
afirmacdo vazia que o autor desapareceu” (p. 271), também ndo podemos aceitar
a posicdo, tao reducionista quanto, de encarar que tudo é autoral.

Apesar de podermos identificar um individuo presente na origem de uma
imagem fotografica, a um individuo responsavel por tal origem, ndo podemos,
de modo genérico, outorgar-lhe a condicdo de autor. Ndo se pode fazer isso pelo
simples fato de que ele esteja envolvido com a origem da imagem. Nossa intencdo
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nao é conduzida tanto por uma vontade separadora, mas encaramos necessaria
a percepcao de determinados limites como método para se avangar com mais
seguran¢a em alguns terrenos.
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Resumo: Este artigo pretende abordar algumas dindmicas de interagao social
existentes em ambientes digitais a partir da andlise de uma ferramenta midiatica
especifica: os blogs de moda. Pdaginas virtuais com esse perfil ganharam
expressividade, proporcionando o desenvolvimento de uma dindamica interacional
relevante e despertando muitos comentarios com os mais diversos objetivos.
Essa expressividade contribuiu para que blogs de moda com audiéncias ativas e
numerosas ganhassem relevancia no campo da moda, indicando o poder dessas
midias na atualidade. Nesse sentido, novas agentes sociais surgem — as blogueiras
de moda —, motivando dinamicas interacionais especificas. Para compreender
essa dinamica, serdo usados alguns conceitos e estudos desenvolvidos pelo autor
canadense Erving Goffman.

Palavras-chave: Blogs de moda; Ambientes digitais; Interacdo social; Erving
Goffman.

Title: Social interactions in digital environments: a study on fashion blogs based
on Goffman

Abstract: The article intends to address some social interaction dynamics that
exists in digital environments, from the analysis of a specific media tool: fashion
blogs. Web pages with this profile won expressiveness, allowing the development
of relevant interational dynamics, arousing several comments with the most
diverse goals. This expressiveness contributed to fashion blogs — with active and
numerous visitors — gain relevance in the fashion field, even outside the web,
indicating the power of these media nowadays. In this sense, new social actors
emerge — the fashion female bloggers — motivating specific and interactive
dynamics. To understand this dynamics, we used some concepts and studies
developed by the Canadian author Erving Goffman.

Keywords: Fashion blogs; Digital environments; Social interaction; Erving Goffman.
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1Sucesso midiatico e financeiro.

2Em matéria na revista Veja, de abril
de 2013, ja se estimava que blogueiras
de moda famosas tivessem um lucro
mensal de RS 100.000,00 (HONORATO,
2013).

Introdugao

Este artigo pretende compreender os processos de interagdo social existentes
em alguns blogs de moda a partir da analise das complexidades existentes nessas
plataformas mididticas, que vém construindo praticas especificas de veiculacdo
de conteudos relacionados ao universo da moda e areas afins. A centralidade
dessas praticas encontra-se na figura forte e cativa da blogueira, agente direta
desse processo.

Como breve explicacdo do objeto, é interessante dizer que blogs com essas
caracteristicas se disseminaram com notdvel rapidez, atraindo ndo sé olhares
curiosos de amadores, mas também de profissionais do meio fashion que tém se
voltado para essa plataforma em busca de oportunidades mercadolégicas. Nesse
sentido, os blogs de moda vém construindo um caminho complexo, tornando seu
estudo algo importante para a drea da comunicagdo atual. Essas paginas passam
a agregar simbolos de consumo e bens materiais, além de representacbes e
mediag¢des culturais.

Seguindo essa direcdo, pode-se notar a forma como os principais blogs de moda
de sucesso! vém se profissionalizando e se posicionando no universo da moda,
fazendo que a ideia inicial de um blog como plataforma simplificada e informal
seja abandonada, assumindo caracteristicas de grandes espacos publicitarios e
arenas de disputa de poder. Com isso, blogs de moda bem-sucedidos — financeira
e midiaticamente — vém sendo transformados em fontes de renda bastante
lucrativas? e em novos tipos de negdcio, tornando-se aparatos midiaticos
complexos que exercem influéncia no mercado e nos processos comunicacionais
do campo da moda.

Com alto poder de mediagao, esses blogs sdo capazes de motivar uma audiéncia
volumosa e centenas de comentdrios, gerando diferentes tipos de interagGes
sociais dentro de um ambiente digital especifico. Nesse sentido, as contribui¢cdes
e conceitos do autor canadense Erving Goffman, conhecido por seus estudos de
processos interacionais, se apresentaram como eficientes meios tedricos para
a compreensdo dessas interagdes identificadas dentro da dinamica dos blogs
estudados. Seu conceito de face-work e suas vertentes serdo utilizados ao longo
do trabalho por meio da utilizacdo de dados coletados dos blogs Super Vaidosa,
de Camila Coelho, Blogueira Shame e das paginas do Instagram: Babadeira,
Garotas Estupidas e Hel6 Gomes. Todas as paginas apresentadas e estudadas
foram recortadas a partir das necessidades que a pesquisa trouxe. Como aqui nos
interessa os processos interacionais, paginas com audiéncias ativas e volumosas
se mostraram mais adequadas e em concordancia com os objetivos do estudo.
Por isso as blogueiras citadas acima foram escolhidas. Em relagdo a exposi¢ao
dos dados, é necessario dizer que a identidade das leitoras aqui expostas foi
preservada, assim como os nomes e fotos das blogueiras famosas foram mantidos,
por serem personas conhecidas e figuras publicas.

A metodologia baseou-se, majoritariamente, na analise textual dos comentarios
coletados e aqui explicitados, por entender-se que essa escolha metodoldgica
seria eficiente e objetiva na ilustracdo dos conceitos elaborados por Goffman.
Dessa maneira, foram apresentados exemplos reais e concretos provenientes
do objeto, a fim de compreender de forma mais eficiente os estudos do autor.
Goffman buscou estudar, entre outras coisas, processos de ordem interacional
que buscam iniciar ou encerrar uma conversa, a manuten¢do das aparéncias,
determinadas maneiras de falar e se expressar etc., afastando-se de analises
estritamente ligadas a fatores psicoldgicos ou apenas emocionais. Atribuindo
significativa importancia a experiéncia social, o sociélogo entendeu a interagado
como um processo fundamental de identificacdo e diferenciacao dos individuos,
no qual o mundo passa a ser visto, metaforicamente, como um grande teatro,
e nos, tanto individual quanto coletivamente, teatralizamos diferentes acbes e
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rituais. Desse modo, nao foi o objetivo deste artigo pensar as motivagdes internas
e profundas para a realizagdo de cada comentdrio exposto, visto que o préprio
Goffman se distanciou de andlises desse tipo nas obras utilizadas para a realizagao
do trabalho apresentado.

Dramaticidade e interagGes sociais em blogs de moda

Erving Goffman, em seu cldssico A representagéo do Eu na vida cotidiana (1996)
e em Ritual de interagdo — ensaios sobre o comportamento face a face (2012)
aborda de forma detalhada as interagGes sociais entre os individuos e as relagdes
cotidianas. Alguns de seus conceitos serdo explorados neste artigo, pois servem
de pano de fundo para descrever algumas situagdes provenientes da interacdo
social existente em certos blogs de moda. Portanto, é mais interessante, nesse
momento, analisar a interacdo social do fenémeno estudado, justamente por esse
fenémeno formar um “sistema social mantido através da interacdo” (GOFFMAN,
2012, p. 12) e ser gerador de multiplas atividades.

Para Goffman, a informacao sobre o individuo possibilita o conhecimento prévio
do que se pode esperar dele, assim como o que ele espera dos demais. No jogo da
interacdo estudado pelo sociélogo canadense, o individuo expressa a si mesmo,
ao mesmo tempo que impressiona os observadores. Para o autor, o individuo
é capaz de influenciar — mas nao de definir totalmente — o modo com que os
outros o perceberdo pelas suas acbes, e por vezes tentara manejar a impressao
causada no outro por meio de “apresentacdes do self, onde sdo veiculadas
representacoes de identidade e de individualidade” (BRAGA, 2007, p. 8). Fazendo
um gerenciamento da imagem serd possivel haver uma orientacdo a respeito das
consequéncias de determinada interagao.

Os materiais comportamentais definitivos sdo as olhadelas, gestos,
posicionamentos e enunciados verbais que as pessoas continuamente
inserem na situacgdo, intencionalmente ou ndo. Eles sdo os sinais externos de
orientagdo e envolvimento — estados mentais e corporais que ndo costumam
ser examinados em relagdo a sua organizagdo social (GOFFMAN, 2012, p. 9).

Dessa forma, “a apresentagao do self — como na formulagdo goffmaniana
— regula e organiza a interacdo ali decorrente” (BRAGA, 2007, p. 8). Mas,
por mais que o individuo possa tentar manejar a impressdao provocada com
estratégias para manipular uma impressdo positiva, lancando mao de diferentes
recursos, a compreensdo por parte do observador pode estar de acordo com a
intencionalidade proposta pelo individuo ou ndo. Para o autor, grande parte do
comportamento cotidiano é semelhante ao de atores no palco, ja que individuos
e grupos estdo constantemente representando uns para os outros e gerenciando
a apresentacgdo de seu self.

Para Goffman (1996), a informac¢do que temos um do outro serve para definir
a situacdo, a fim de se alinhar de modo “adequado” aos diferentes ambientes,
posturas e situag¢des. Segundo o autor:

Quer um ator honesto deseje transmitir a verdade ou quer um desonesto
deseje transmitir uma falsidade, ambos devem tomar cuidado para animar
seus desempenhos com expressdes apropriadas, excluir expressdes que
possam desacreditar a impressdo que esta sendo alimentada e tomar cuidado
para evitar que a platéia atribua significados ndo-premeditados (p. 67).

Ainda segundo Goffman, no palco, um ator se apresenta sob a mdscara de um
personagem para personagens projetados por outros atores. J4 a plateia constitui
outro elemento essencial para essa correlagdo, ambos desempenhando papéis.
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% Para a realizagdo deste trabalho,

a autora baseou-se no livro Ritual

de interagdo — ensaios sobre o
comportamento face a face. Essa
tradugdo utilizou o termo “fachada”
no lugar de “face”, apresentando

a seguinte nota: “Em portugués

n3o utilizamos este termo (face, no
inglés) com a conotagdo que Goffman
empresta aqui [...] E um termo de
tradugdo particularmente complicada,
porgue, como veremos no decorrer
do texto, ele é usado em contextos
variados com significados variados.
Quando isto ocorrer, o termo original
sera assinalado no texto [N.T.].”. Por
entender que o conceito de fachada
se diferencia do conceito de face, a
autora optou por manter os termos
originais ao longo do artigo. Em relagao
a expressao face-work, cunhada por
Goffman, sera usado o termo “trabalho
de face”, ja amplamente utilizado pela
linguistica, sociologia e areas afins. Em
citagGes diretas, o termo “fachada”
estara presente devido a tradugdo

na qual foram retirados os trechos
apresentados.

4Blogueira Shame é um blog que realiza
postagens irbnicas e sarcasticas em
relacdo aos blogs de moda, famosos ou
desconhecidos. Nessas postagens, erros
de escrita e ortografia sdo apontados,
bem como denulncias em relagdo a
plagios, publicidade velada ou situagdes
semelhantes. Endereco completo:
www.blogueirashame.com.br.

Outro conceito de Goffman (2012) que nos serve com bastante perspicacia no
momento é o conceito de face?.

Otermo fachada (grifo no original) pode ser definido como o valor social positivo
que uma pessoa efetivamente reivindica para si mesma através da linha que os
outros pressupdem que ela assumiu durante um contato particular. A fachada
é uma imagem do eu delineada em termos de atributos sociais aprovados —
mesmo que essa imagem possa ser compartilhada, como ocorre quando uma
pessoa faz uma boa demonstragdo de sua profissdao ou religido ao fazer uma
boa demonstragdo de si mesma (p. 13).

Dessa forma, modos de vestir e demonstrar socialmente certos estilos de vida,
mesmo que ndo sejam condizentes com o eu daquele individuo em sua intimidade,
fazem parte desse automonitoramento e do trabalho de face (face-work), que
pode ser entendido como ac¢des que o individuo realiza a fim de tornar o que
quer que esteja fazendo consistente com sua imagem construida. E preciso que o
individuo trabalhe esses itens continuamente para que o jogo da dramaticidade
se sustente.

Para ilustrar alguns conceitos mencionados até aqui, serdo apresentadas
situagBes que ocorreram com a blogueira Camila Coelho, do blog Super Vaidosa.
Camila é bastante conhecida e tem forte apelo midiatico. Seu blog atinge marcas
surpreendentes de audiéncia, com centenas de comentarios a cada postagem.
Atualmente, a blogueira participa de varios projetos publicitarios com grandes
marcas e empresas, incluindo comerciais na TV aberta. Camila Coelho teve
uma foto publicada no Blogueira Shame* na qual usava uma blusa ainda com
a etiqueta presa e localizada na parte de trds, durante a gravagao de um video
no qual ensinava dicas de maquiagem. Devido ao fato, Camila recebeu dezenas
de criticas e comentarios sobre sua “falsidade”, sendo acusada de usar roupas
emprestadas como forma de propaganda para a marca presente na etiqueta em
questdo. Podemos dizer entdo que o trabalho de face de Camila ficou prejudicado
no momento do episddio.

A blogueira também foi alvo de outra polémica, quando foi acusada de mentir
novamente sobre uma propaganda de gel dental que indicou para suas leitoras em
um video, dizendo que estava dando uma “dica de amiga”. Dessa vez, a situagdo
foi mostrada pela pagina do Instagram Babadeira, especializada em fofocas de
celebridades. A seguir podemos ver a foto postada pela pagina, com a cépia da
justificativa que Camila havia dado em seu blog, seguida por um detalhamento da
denuncia; uma espécie de passo-a-passo com o objetivo de “desmascarar” a blogueira:

babadeira i—‘ﬁﬂ] ;-@'

Vamos por partes:

1. esse gel dental é lancamento, entaoc nao
tem como a bonita ter NENHUM resultado
com ele;

2. se ela sempre sinaliza publicidade e esse
nao era o caso, por que ela sinanzou no
blog AND no video (sendo que ela ndao tinha
sinalizado p*rra nenhuma, sé sinalizou
depois que au postei @ eu TENHO PRINTS
para provar):

3. quem decide a publicidade que ela vai
aceitar € o FHits, e ndo ela;

4. por que ela apagou os DOIS posts?

Figura 1: Instagram Babadeira, outubro de 2013
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®Esse numero corresponde a Gltima
analise feita na pagina do Facebook de
Camila Coelho, em 03 de outubro de 2015.

A expressdo ficticia “woodface” significa
“cara de pau”.

A tentativa de se autojustificar observada em Camila Coelho poderia ter sido
motivada pela sua percepgao de que algo havia acontecido com sua imagem
publica, sentindo-se assim constrangida pelo ocorrido, pois, segundo Goffman, em
situagBes semelhantes, uma pessoa pode se sentir envergonhada (shamedface)
(GOFFMAN, 2012). O fato de Camila tentar se justificar ou afirmar que sinalizou
propaganda nos videos e que “ndo esta enganando ninguém” —em suas palavras
—insinua uma tentativa de preservagao de sua imagem, ou seja, o trabalho para
manté-la o mais condizente possivel com a construcdo que a blogueira realizou
até o acontecimento relatado. E interessante notar que mesmo com todas
essas polémicas, o blog de Camila continuou tendo publica¢des regulares, com
2.594.180° “curtidas” atuais em sua pagina oficial do Facebook, e a imagem
da blogueira continua sendo explorada de forma crescente por publicidades,
campanhas e parcerias com grandes empresas.

O ocorrido com Camila Coelho movimentou outras paginas na internet, como o
Instagram Babadeira e o Blogueira Shame, e aumentou o numero de comentarios
no préprio blog de Coelho, devido ao interesse nas polémicas em que a blogueira
se viu envolvida. Mas os episddios ndo representaram uma queda significativa
e definitiva em sua audiéncia. Isso apontou uma ruptura abrupta e passageira
na dindmica do blog, mas que ndo altera sua rotina de forma profunda. Para
Goffman, “algumas ocasiGes de constrangimento parecem ter um carater
orgdstico abrupto; uma introducdo repentina do evento perturbador é sucedida
por um pico imediato na experiéncia do constrangimento e entdo por um retorno
lento a tranquilidade anterior” (GOFFMAN, 2012, p. 98).

Porém, por causa do aspecto lento desse retorno a tranquilidade, muitas
manifestacGes contrarias a blogueira puderam ser percebidas no espaco destinado
aos comentdrios, seja no blog de Camila ou em outras paginas, enquanto o
retorno a dindmica rotineira do blog nao se fez presente de forma completa. Na
maioria das vezes, situagées como a do gel dental, por exemplo, geram conflitos e
decepcdo por parte do publico, que se sente enganado e chega a falar que nunca
mais vai acreditar em nada que a blogueira disser. Essa situacao pode ser descrita
como to lose face: “Em nossa sociedade anglo-americana, assim como em algumas
outras, a expressao “perder a fachada” (to lose face) parece significar estar com
a fachada errada, estar fora de fachada, ou estar com a fachada envergonhada”
(GOFFMAN, 2012, p. 13).

E interessante observar que quando ocorrem fatos como os descritos
anteriormente — do gel dental e da etiqueta — muitas leitoras se unem para
tentar desvendar outras possiveis mentiras e farsas, trabalhando o tempo todo
sob o conflito da autenticidade e da fidedignidade. Elas correm atrds de videos
ja apagados que poderiam servir como provas, negociam sentidos e revelam a
insatisfacdo de se sentirem enganadas, como nos exemplos aqui apresentados.

Nessa série de comentarios, é possivel observar a ideia de Goffman (to lose
face), que conhecemos aqui mais por expressdes informais como “a cara caiu”
ou “a cara foi ao chdo”, que tem a ver com outra expressao popular bastante
conhecida: “cara de pau”. Essa expressao serve para caracterizar situagées em
gue a pessoa nao age de acordo com o bom senso ou com o que é esperado
dela, muitas vezes causando constrangimento para ela mesma e para os outros
envolvidos na interagdo. Desse modo, o constrangimento ndo estd localizado
no individuo, mas no sistema social. No Blogueira Shame, por exemplo, hd uma
se¢do chamada “woodface do dia”8, que relata situagdes de blogueiras diversas
gue estejam trabalhando dentro de uma légica que pode ser considerada “cara
de pau”. No exemplo anterior, ha um comentdrio de uma leitora que diz: “ja
é candidata para o woodface do ano” — isso ilustra como as leitoras reagem
ou podem reagir ao depararem com situa¢des semelhantes, ao se sentirem
enganadas e “passadas para trds” por uma persona com uma carreira que
depende de leitores e fas para aumentar sua credibilidade e legitimar seus
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conteldos, e que hoje seria capaz de mentir e de “perder a fachada” por
guestdes financeiras e publicitarias. A blogueira, de acordo com a ldgica das
leitoras, ndo honrou com seu eu projetado pelas participantes daquele sistema
social, e falhou em seu préprio trabalho de face.

babadeira a Lamila postou um tutorial de magquiagem  no
final do video ala mostrou uma pasta de dentes & deu uma “dica
amiga” falando que usava para manter os dentes brancos. A Shame
postou sobre a propaganda velada no Facebook, varias pessoas
fizereram a denuncia ao CONAR & ala apagou o past

fol assim: A Camila postou um video terga
de uma maguiagem para fiormatura no final do video ela diz que val
dar uma ° dica de amiga® sobre o que ela usava nos dentes para
deixa-los sempre branquinhos & mostra a pasta de dentes da Close
Up, dizendo que usava ja um bom tempo e bila bla bla 50 que ela nao
sinalizou publicidade nem no video & nem no post no blog, & como
varias blogueiras ja tinham feito videos & posts sobre a tal pasta ndo
foi dificil perceber que se fratava de jaba, 50 sei que ela deletou o
video do youtube & o post do Blog. kkkkkkk ficou feio pra ela.

Eu quando descobrl ela no comeco.iso tinha & videos
no canal dela)ew gostava delamas depols ela mudow muito ficow
muito metida,zinda q ela diga q i,hoje em dia vejo um video nove g
nem ligo pra ver.antes ficava antena e i perdia um video. Fica
querendo abragar tudo de uma vez (i digo q esteja errada), mas S0%
do g ela fala em videos,eu i acredito e sei q & publicidade.

Muito fail a justificativa da Camila para a leitora. Pensa g
engana quem?? 0000

Qlha o video que ela tirou do ar:
hitphyoutu befib7=VSEmK E

A Bunmy & a mais mentirosa de TODAS!™

Assisti o video ! Mossa que carad
pau' Dai dps a loka comeca a falar da Make de novo como se nada
tivesse acontecido... Por mais que pudesse seér dica mesmo.. Ficau
forcado demais, @ ela n entendeu ainda que ninguem acradita mais
nas dicas dela._

SErd que depois dessa ela aprendeu
a licdo? Duvide muito..

A Titia postou o print da pastagem dela sem sibalizar a
propaganda. Eu ri demais. A Bunny sé faZ de coitada pra depois a
Titia desmascarar kkbddek muito otaria. Ja & candidata pra o woodface
do ano.

Marrends com o
comentdrio de ves.. Eu nem conhecia a Camila até @la ganhar a copa
da revista la, mas acho ela fraquinha demais.. Sel k... Metidinha...
Qutro dia vi uma fote dela no aeroporto € ela colocow: inde pra minha
segunda casa, alguém adivinha® E ela fol pra Paris, velo uma moga &
falow: achel q sua segunda casa fosse o Brasil.. Kkkkkk.. Pols & ng?
Antes do Brasil tem "antas” casas pra ela.. Affff

vt estd tirando com a minha face!
Kickkehkekke. E sério isso, produco™ Mas ndo foi a primeira vez que ela

Figura 2: Instagram Babadeira, outubro de 2013

Nota-se que a defesa também se faz presente nesse tipo de situagdo. Essa defesa
pode partir das prdprias leitoras, como observado no préximo exemplo:
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Respondeu:

outubro 3rd, 2013

@Camila Coelho, Miila meu amor, ndo da bola pra essa chata! Voce &
maravilhosa e pode ter certeza que existe muuuitas pessoas que amam o que voce faz, sei o
quanto voce € honesta e sincera com todas nds! Mao se deixe abater por esses comentarios
maldoses, porque sinceramente? Tenho certeza que essa invejosa faria de tudo para estar
no seu lugar {(: VOCE E LINDAA CA! NUNCA NOS ABANDONE POR CAUSA DESSAS
"RECALCADAS" w® T (7%ow. T 07 7Touw

Respondeu:

outubro 4th, 2013

@Camila Coelho, pois eu to procurando essa bendita pasta! Kkkkkkk ndo ligue
para as confusdes que estdo sendo feitas... tem gente que ADORA suas dicas. Que Deus

continue a te abencoar. Beijo querida,fica com Deus! &

Respondeu:

novembro 14th, 2013

@Camila Coelho, Arrasou na resposta Camila, sempre educada, o segredo do teu sucesso!
Parabéns!!

Figura 3: Blog Super Vaidosa, outubro de 2013

Percebe-se que as leitoras defendem Camila de acusag¢des que, segundo elas, seriam
sem fundamento e motivadas por sentimentos negativos, como a inveja. Segundo
essas leitoras, o erro ndo teria partido de Camila Coelho, mas uma “confusdo” havia
sido feita. Nota-se também que as leitoras aproveitam o espacgo de defesa para elogiar
a blogueira. Sob a dtica goffmaniana, isso ocorre porque a pessoa:

pode querer salvar a fachada dos outros por causa de sua ligagdo emocional com
uma imagem deles, ou porque ela sente que seus coparticipantes tém um direito
moral a esta protecdo, ou porque ela quer evitar a hostilidade que podera ser
dirigida para ela se eles perderem sua fachada (GOFFMAN, 2012, p. 20).

A partir dos elogios dirigidos a Camila, nota-se que a defesa das leitoras é
motivada, entre outros fatores, por uma ligacdo emocional que elas criaram com
a imagem da blogueira, que alcancou um patamar midiatico significativo, o que
pode ter ajudado no desenvolvimento dessa ligagdo emocional muito semelhante
ao que vemos na relacdo fa-celebridade. Uma leitora, como mostra a Figura 3,
comecou seu “comentario-defesa” com a frase: “Mila, meu amor”. Ou seja, além
de ser carinhosa, ainda chamou a blogueira por um apelido intimo, apesar de ndo
conhecé-la na esfera privada. Outro comentdrio nos mostra que a leitora estava
procurando a “bendita pasta”, fazendo referéncia ao gel dental que iniciou a
“confusdo”, sem se importar com a polémica gerada em torno do caso, ratificando
a importancia atribuida a opinido da blogueira, que indicou o uso do produto. De
acordo com Goffman, quando o trabalho de face é ameacado e sua preservagao se
faz necessaria, ndo importa muito se essa preservagao parte da prépria pessoa ou
se é feita por uma testemunha do ocorrido. Camila Coelho respondeu as criticas
relacionadas ao gel dental naquele extenso comentario exposto anteriormente,
e depois somente as leitoras fizeram sua defesa. A blogueira ndo se manifestou
mais, evidenciando um dos tipos bdasicos de preservacdo do trabalho de face
apresentado por Goffman, o processo de evitacdo: “a saida mais garantida para
uma pessoa evitar ameagas a sua fachada é evitar contatos em que seria provavel
que essas ameacas ocorressem” (GOFFMAN, 2012, p. 67). E significativo perceber
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70 blog de moda Garotas Esttpidas também
é bastante conhecido em esfera nacional

e internacional. Sua audiéncia chega a 8
milhdes de visitas por més.

gue esse processo se torna mais dificil e delicado na internet, pois mesmo que
Camila Coelho tenha optado por apagar o video que causou toda a polémica em
guestdo, as proprias participantes e leitoras ja tinham salvado-o e compartilhado
entre si, como pudemos ver nos comentarios apresentados.

No caso relatado envolvendo Camila Coelho, a blogueira tentou nao se envolver
mais apds escrever um esclarecimento, deixando que suas proprias leitoras
partissem em sua defesa diante do ocorrido. Porém, em outras situa¢des envolvendo
blogueiras famosas, como Camila Coutinho, comentdrios de defesa com diferentes
teores podem ser identificados e caracterizados de formas distintas:

+ Cortou a cara pq tava sem
magquiagem?

garotasestupidas
@ nao...pq malho de cilios
postigos ai fiquei com vergonha

Figura 4: Instagram de Camila Coutinho, do blog Garotas Estupidas, maio de 2014

Na Figura 4 é possivel identificar um exemplo em que Camila Coutinho, do blog
Garotas Estupidas’, responde ao comentario de uma leitora em tom provocativo. A
leitora pergunta: “cortou a cara pq tava sem maquiagem?”, referindo-se ao fato de
Coutinho ter postado uma foto em seu Instagram pessoal, na academia, e ter optado
por ndo colocar o rosto. A blogueira, por sua vez, responde com outro comentdrio,
em tom de ironia: “ndo... pq malho de cilios posticos ai fiquei com vergonha”. Esse
comentario seria o que Goffman chamaria de “alfinetada”, que funciona através da
alusdo a uma tentativa de resgate da respeitabilidade moral de quem o faz. Outra
forma de lidar com situagées semelhantes, observada por Goffman, é aquela de
teor “esnobe”, também encontrada em comentdrios provenientes de blogueiras
de moda e de suas leitoras e/ou participantes daquele ambiente, como mostra o
exemplo a seguir, que ocorreu com Hel6 Gomes, do blog Sanduiche de Algoddo:

e .: ]

m qual posto de gasolina vc e
frentista?! 5P §f
helogomes
@ no de londres!! To
arrasando no meu bico!! 2 & =2 &

Figura 5: Instagram de Hel6 Gomes, do blog Sanduiche de Algoddo, julho de 2014



ARTIGO | Interagdes sociais em ambientes digitais 99

Hel6 Gomes, em seu Instagram pessoal, respondeu a uma critica relacionada
ao tipo de vestimenta escolhida por ela, que foi comparada ao uniforme usado
por frentistas. A blogueira optou por responder de forma irénica ao comentario,
dizendo que estava fazendo um “bico” em um posto na cidade de Londres. Dessa
maneira, Gomes fez alusdao a um destino turistico mundialmente conhecido, e que
requer certa condigdo financeira para conhecé-lo. Assim, Hel6 Gomes, a partir do
seu comentdrio em resposta a critica, fez alusdo a sua posi¢do de classe social
privilegiada. Tanto o comentario de teor “esnobe”, quanto o de “alfinetada” sdo
relacionados com o que Goffman chama de “malicia” (GOFFMAN, 2012).

Ainda que a blogueira opte por nao fazer nenhum tipo de comentdrio em
resposta as criticas, elogios, ofensas ou ironias, ndo quer dizer que ela esteja
livre de receber qualquer comentdrio de natureza diferente. A blogueira, dessa
forma, recebe diferentes avaliagGes, que podem ser aceitdveis ou ndo para ela.
Nesse ponto, a dona do blog pode aceitar comentarios elogiosos ou criticos, ou
simplesmente ignorar ou apagar comentarios com teor negativo, ndo aparecendo
para as demais pessoas que visitarem aquele espaco virtual. Também é a partir
dos comentdrios que esse segmento pode perceber se o conteldo veiculado
pelo blog agradou ou foi rejeitado pela maioria. Dessa forma, o olhar direcionado
a analise de espacos destinados aos comentarios dentro de blogs de moda de
sucesso torna-se um campo promissor para descobertas interessantes sobre
o fenbmeno em questdo, principalmente em relacdo a mediacdo, interacdo e
dindmicas de sociabilidade que se desenvolvem ali, replicando-as para outros
espacos além do blog.

Conclusao

Este trabalho se prop6s a observar alguns pontos presentes em blogs de moda
que tém uma audiéncia atuante e volumosa no que concerne a interacdo social
proveniente dessas pdginas, que acabam gerando conteudos replicados em
outras paginas devido a participacdo ativa de leitoras nos espacos destinados aos
comentdrios localizados nos blogs e em outras redes sociais.

Ao voltar o olhar para os blogs de moda, passamos a perceber que as agentes
diretas desse processo de mediagao, as blogueiras, vém ganhando um status cada
vez mais préoximo ao de celebridades ja conhecidas e reconhecidas pela midia de
massa tradicional, fazendo que esse segmento seja apresentado a um publico
extenso e diverso. Dessa forma, blogueiras de moda bem-sucedidas passam a
transitar de microcelebridades (BRAGA, 2008) para celebridades/personalidades
do universo da moda.

Esse cenario contribui para o aumento do apelo midiatico desses blogs, fazendo
gue sejam conhecidos por uma parcela consideravel de pessoas. Portanto, as
complexidades existentes nas formas de intera¢do social promovidas por esses
blogs de moda geram tensGes e negociacGes de sentido préprio. Como forma
de analise de alguns pontos presentes no objeto de estudo, foram utilizados
conceitos desenvolvidos por Erving Goffman, com o objetivo de compreender
alguns fatores que estruturam e motivam a relagdo entre os individuos que
compdem os sistemas sociais analisados. Por se tratar de um fenémeno vivo que
se desenrola cotidianamente, uma conclusdo fechada e inflexivel ndo é o foco
deste trabalho. Trata-se, portanto, de uma tentativa de compreensdo de algumas
formas interacionais que ocorrem nessas paginas.

Em situacbes presenciais, a compreensibilidade de reconhecimento de
constrangimentos ou quaisquer desvios de condutas tidas como normais em um
individuo é um pouco maior devido a presenca fisica e notavel de sinais objetivos,
como suor, tremores ou piscadelas. Mas em ambientes digitais, um estudo a
respeito desses sinais é ainda mais complexo, pois eles se tornam mais dificeis de
serem percebidos e analisados de forma espontanea. Assim, as complexidades
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existentes nas formas de interagao social promovidas pelos blogs de moda geram
formas muito préprias de observagao. Partindo da leitura de Goffman, este artigo
buscou apreender alguns processos de intera¢do social dentro dos ambientes
digitais voltados ao fendmeno dos blogs de moda de sucesso, ratificando a
importancia dos espacgos destinados aos comentarios — principal fonte de
observagdo da analise — para melhor percep¢do dos processos interacionais
presentes em ambientes on-line e digitais.
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Resumo: A primeira temporada de Vai Que Cola (MULTISHOW, 2013-2015) pode
ter produzido efeito singular no espectador televisivo. A simulagdo da transmissdo
ao vivo, junto da quebra da quarta parede, a exposi¢ao dos bastidores, a reacdo da
plateia e o palco giratério, pode ter proporcionado ao telespectador a sensagao
de sair do sofd, sentar na plateia do teatro, subir no palco de Vai Que Cola e ainda
atravessar as cortinas da sitcom. Com base no conceito da técnica do real sobre a
transmissdo direta (ao vivo) de Mario Carldn e do conceito de ao vivo de Arlindo
Machado, pretende-se identificar por meio da analise audiovisual a contribui¢do
do teatro para a simula¢do do ao vivo, além de levantar um possivel efeito do
produto sobre seu publico.

Palavras-chave: Ficcdo televisiva brasileira; Simulagdo de ao vivo; Sitcom; Teatro;
Quebra da quarta parede.

Title: Live in Vai Que Cola

Abstract: The first season of Vai Que Cola (MULTISHOW, 2013-2015) may
have produced a singular effect in the television viewer. The simulation of the
live broadcast, along with the breaking of the fourth wall, the exposure of the
backstage, the reaction of the audience, and the revolving stage, could have
provided the viewer with the feeling of leaving the couch, sitting in the theater
audience, going on Vai Que Cola’s stage, and also getting behind the curtains of
the sitcom. Based on Mario Carldn’s concept of the real on direct transmission
(live) technique, and Arlindo Machado’s live broadcast concept, we intend to
identify by audiovisual analysis the theater contribution to the simulation of live
and to evaluate a possible effect of the sitcom on its public.

Keywords: Brazilian television fiction; Live broadcast simulation; Sitcom; Theater;
Breaking the fourth wall.
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LA inauguragdo oficial sé aconteceu em
setembro de 1950.

20 termo “transmissdo direta” é utilizado
neste artigo como sindnimo de “transmissdo
ao vivo”.

Introdugao

A TV Tupi, em 4 de julho de 1950, as 22 horas, transmitia ao vivo a primeira
imagem televisionada para o publico brasileiro: os hinos religiosos cantados pelo
frei mexicano José Francisco de Guadapule Mojica (SILVA, 1981, p. 10).

A partir da televisdo, o registro do espetaculo que se esta ainda enunciando e
a visualizagdo/audicdo do resultado final podem se dar simultaneamente e é
esse justamente o traco distintivo da transmissao direta: a recepgao, por parte
de espectadores situados em lugares muito distantes, de eventos que estdo
acontecendo nesse mesmo instante (na verdade ndo é exatamente o mesmo
instante, pois ha um ligeiro atraso entre capta¢do, transmissdo e recepgao,
devido ao percurso do sinal nos canais eletronicos, mas essa diferenca é
minima e pode ser ignorada em termos praticos). (MACHADO, 2003, p. 125,
grifo do autor).

Foi contando com essa recepgao da transmissdo direta? que a TV Tupi transmitiu,
depois de dois meses de ensaio, o primeiro teleteatro brasileiro, em novembro
de 1950, que se chamava A vida por um fio (SILVA, 1981, p. 10). J4 em 1960, ndo
mais com as mesmas restricdes tecnoldgicas e mais longe da imprevisibilidade da
transmissao direta, a TV Tupi levou ao ar Hamlet, uma adaptacao de Shakespeare:
o primeiro teleteatro gravado em VT no Brasil (MATTOS, 1990, p. 66).

Um grande passo foi dado desde a transmissdo mencionada no primeiro
pardgrafo deste artigo até o uso do videotape. Entretanto, para Arlindo Machado
(2003, p. 126), mesmo os programas pré-gravados incorporam “em sua matéria
uma boa parte dos tracos da transmissdo ao vivo”. Por “comodidade técnica
ou questdes econdmicas e institucionais”, eles sdo “produzidos e editados nas
mesmas circunstancias que os programas ao vivo (portanto, em tempo presente),
ou em condicBes muito proximas a ele” (loc. cit., grifo do autor).

Embora a transmissdo direta propriamente dita seja uma experiéncia
fenomenoldgica especifica, imprevisivel e irrepetivel, o seu registro em fita
magnética ainda guarda parte das marcas de incompletude e de intervencdo do
acaso, impossiveis de encontrar em trabalhos realizados em outras situacdes
produtivas. No /imite, até mesmo seriados e novelas, em que as convengdes
narrativas de certa forma imp&em pelo menos um rascunho de decupagem e
montagem, ndo estdo inteiramente livres da influéncia do tempo presente (loc.
cit., grifo meu).

E nesse limite citado por Machado que se destaca a sitcom Vai Que Cola (2013-
2015), do canal de TV a cabo Multishow. A sitcom traz caracteristicas do teleteatro
do inicio da televisdo, seja em transmissdo direta ou previamente gravado. O
teatro do HSBC Arena, no Rio de Janeiro, foi o palco que comportou o cendrio
giratdrio na primeira temporada de Vai Que Cola. A temporada foi exibida de
8 de julho a 30 de agosto de 2013, de segunda a sexta-feira, com programas
gravados antes da exibicdo. Segundo o canal, é a “atracdo de maior audiéncia da
TV paga nos ultimos 10 anos. Os primeiros 20 episddios reuniram 11 milhdes de
espectadores” (MULTISHOW, 2013).

A segunda temporada estreou com um Unico episédio ao vivo no dia 12 de
setembro de 2014, e permaneceu até 24 de outubro de 2014, com episddios
gravados ainda no HSBC Arena. A terceira temporada, gravada no Riocentro,
também na Barra da Tijuca, teve sua estreia dia 19 de outubro de 2015 e nao foi
finalizada até a data do fechamento deste texto.

O enredo da sitcom se passa no suburbio do Rio de Janeiro, no bairro do Méier, e
todos os episddios acontecem na pensdo de Dona J6. Tudo comegou no dia em que
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o golpista Valdomiro Pinto, Valdo, interpretado por Paulo Gustavo, se escondeu
na pensao para fugir da policia. Essa foi a deixa para a criagdo dos enredos didrios,
que geralmente trazem uma frustrada tentativa de golpe e ascensdo social por
parte de um dos personagens. Dona JO (interpretada por Catarina Abdala) aceita
abrigar Valdo com a condi¢cdo de que ele passe a ter uma vida honesta, sem
tentativas de golpes. Porém, isso nunca acontece.

A maioria dos estratagemas do ao vivo utilizados na sitcom parece construida
no formato teatral. Gravada a partir da atuagao dos atores em um palco giratdrio
com direito a plateia, as cdmeras televisivas geram um formato pouco utilizado:
captam o teatro, com seus improvisos e erros ja previstos no roteiro ou ndo. Esse
conjunto hibrido (teatro e TV) trabalha a favor de uma receptividade especifica do
telespectador (discutida a frente) diante de uma obra de fic¢do produzida apds a
criacdo do VT.

Atrelados ao enredo e as personagens estdo, no formato hibrido, situacdes e
momentos caracteristicos da transmissdo ao vivo. Assim, da-se ao telespectador
a impressdo de que a captacdo das imagens e sons da sitcom é feita no mesmo
momento em que se assiste ao produto televisivo. Portanto, ocorrem situac¢des
de improvisacdo, momentos de exibicdo de erros e exposicdo de bastidores.
Em relacdo a ultima ocorréncia, pode-se observar o aparato de iluminacdo,
cameras, plateia, cendrio e até mesmo a orientacdo da dire¢cdo. A maioria desses
elementos, geralmente, leva ao distanciamento do ilusionismo, do naturalismo
e, consequentemente, a quebra da quarta parede, expressdo que serd definida
adiante.

O objetivo deste artigo é buscar possiveis respostas as perguntas: a) seria
possivel detectar um propdsito especifico para a utilizacdo da simulacdo do ao
vivo nessa narrativa?; b) onde esta a contribuicdo da técnica teatral?; e c) qual a
relevancia dessa técnica para a recepcao do seu publico?

Cadatentativadeaproximagdaoaumfendmenodiscursivorealizadahojeapresenta
uma complexidade tdo grande que nossas categorias analiticas, formadas no
estudo de campos estdticos e prévios a esta extraordinaria transformacao,
tendem a revelar-se insuficientes se ndo forem, no minimo, articuladas com
algo mais. E se esse é o estado atual, entendo que cabe perguntar: isso se
deve a que imediatamente todos — os comunicadores, os artistas, os politicos,
os pregadores etc. — tornaram-se génios criadores, capazes de gerar discursos
mais complexos e menos previsiveis? Ou, antes sera que a emergéncia deste
novo sistema devido ao surpreendente hibridismo que possibilita, determinou a
expansdo das possibilidades produtivas — e tanta facilidade para gerar discursos
— que finalmente terminaram por alterar profundamente, em todos os niveis, a
circulagdo discursiva e a vida social? (CARLON, 2012, p. 13-14).

A complexidade das estratégias de linguagem audiovisual utilizadas em Vai
Que Cola parece ser resultado de um hibridismo composto de antigas e novas
possibilidades produtivas na circulacdo discursiva. Consciente de que se possa
estar aqui diante de uma possivel categoria analitica de aproximacao insuficiente
do fendbmeno discursivo atual, enumerada por Carldn, tenta-se, portanto, se
aproximar com humildes passos de uma analise do discurso do “tempo presente”
(MACHADO, 2003), tendo como objeto de analise o episédio 31, “Por dgua abaixo”
(MULTISHOW, 2013), da 12 temporada, considerando “seu vinculo com o real e a
temporalidade” (CARLON, 2012, p. 14).

A quarta parede

Para entender melhor os recursos de distanciamento utilizados na sitcom, é
necessario retomar os significados dos conceitos de ilusionismo, naturalismo,
realismo e quebra da quarta parede utilizados no decorrer da histéria do teatro.
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3Em nota desse mesmo livro de Diderot
(2005, p. 79), Frank de Mattos afirma:
“Diderot é o primeiro a sugerir esta ideia
de ‘quarta parede’, que, até nossos dias,
é fundamental para a defini¢do do teatro
ilusionista”.

Denis Diderot (2005) afirmava que, seja compondo ou representando, ndo se
deve pensar no espectador®. O ator deve representar como se a cortina nao
subisse. Para demonstrar a ndo interacao do personagem com a plateia, Diderot
diz que se o ator fizesse bem seu papel:

A plateia diria ao personagem: “Que queres? Ndo estou aqui. Por acaso
intrometo em tua vida? Vai para casa”; e o autor, se fizesse o seu, deixaria
os bastidores e responderia a platéia: “Perddo, senhores, a culpa é minha; na
proxima vez farei melhor, e ele também” (DIDEROT, 2005, p. 79).

As palavras de Diderot enfatizam que a plateia dialoga diretamente com
0 autor e ndo com o ator. Segundo Patrice Pavis (2007, p. 316), no teatro
a exigéncia de separacdo entre palco e plateia é levada ao extremo pelo
realismo e pelo naturalismo. O quadro da representacdo ilusionista é
fornecido quando o espaco cénico é construido com exatiddo e respeito a
realidade significada.

Para o publico, esse quadro parece “transplantado” de sua propria realidade
para o palco. [...] O espectador ndo pode levar seu olhar para fora da trajetéria
tracada para ele, e acredita na histéria contada pela fabula. [...] O espectador
tem ailusdo de ver a personagem real a sua frente. Tudo é feito para que ele se
identifique. (PAVIS, 2007, p. 202-203).

Apesar de também produzir um efeito de ilusdo no espectador, o Realismo se
difere do Naturalismo. O primeiro:

Ndo se limita a producdo de aparéncias, nem a copia do real. Para ele, ndo
se trata de fazer com que a realidade e sua representacdo coincidam, mas
de fornecer uma imagem da fabula e da cena que permita ao espectador ter
acesso a compreensdo dos mecanismos sociais dessa realidade, gragas a sua
atividade simbdlica e ludica. [...] A cena tem que ‘ex-primir’, exteriorizar uma
realidade contida a principio em uma ideia; ela ndo fornece uma reproducdo
fotografica ou uma quintesséncia do real. (PAVIS, 2007, p. 328).

Porém, ambos utilizam o efeito ilusionista da quarta parede ao tentar retratar a
realidade no palco.

Por fim, afunilando os conceitos para o audiovisual, o naturalismo se esforca em
direcdo a copia fiel das aparéncias imediatas do mundo fisico e a interpretacao
dos atores que busca uma reproducao fiel do comportamento humano, através de
movimentos e reacGes “naturais” (XAVIER, 2005, p. 42). J4 o realismo é a procura
do que ndo é dado visivelmente de imediato, da fidelidade da “prdpria légica da
situacdo representada em suas relagdes ndo visiveis com o processo mais global a
que ela pertence” (XAVIER, 2005, p. 55).

Quebra da quarta parede

Ja o teatro contemporaneo “quebra deliberadamente a ilusdo, (re)teatraliza a
cena, ou forga a participagdo do publico” (PAVIS, 2007, p. 316, grifos do autor). E
é com essa (re)teatralizacao que Vai Que Cola preenche sua narratividade através
da quebra da quarta parede. Patrice Pavis (2007, p. 315) conceitua a quarta
parede como “uma parede imagindria que separa o palco da plateia”.

No teatro ilusionista (ou naturalista), o espectador assiste a uma agdo que se
supde rolar independentemente dele, atrds de uma divisdria translicida. Na
qualidade de voyer, o publico é instado a observar as personagens, que agem
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sem levar em conta a platéia, como que protegidas por uma quarta parede
(PAVIS, 2007, p. 315, grifos do autor).

Bertolt Brecht, influenciado por Piscator, que pretendera, em 1920, fazer do teatro
um espaco de questionamento social na Alemanha, foi além. Para ele, era necessario
o espectador ser retirado da passividade de obras com desfechos dogmaticos e da
alienacdo produzida por qualquer ideologia representada. Sendo assim, apoia-
se em um principio essencial, o Verfremdungseffekt, traduzido como o efeito de
distanciamento, ou seja, a quebra da quarta parede (ROUBINE, 2003, p. 154).

Trata-se de colocar o objeto da representagdo a distancia do espectador para
que este experimente a sensacdo de sua estranheza. Para que o considere
ndo mais como evidente, como ‘natural’, mas como problematico. Para que
provoque sua reflexdo critica, [...] que permitam quebrar a ilusdo teatral,
levar de volta o espectador a consciéncia de si e a sensa¢do de que aquilo
que lhe é apresentado ndo é realidade, nem mesmo cdpia perfeita, mas uma
“representagdo”, uma imagem insdlita, problematica e desprovida de “natural”
uma vez que admite sua natureza teatral (ROUBINE, 2003, p. 153).

Assim como o ator brechtiano, o ator de Vai Que Cola passa a ter um papel para
além da interpretacdo ficcional em relagdo ao publico. S6 que o jogo na sitcom
nao é a conscientizacdo politica do publico, mas, talvez, a producdo de sensagées
na plateia do teatro e no telespectador através da transi¢cao da ficcdo para a ndo
ficcdo, assim como através do caminho inverso (da nao ficcdo para a ficgao).
Ou seja, buscam-se outros objetivos com a mesma ferramenta, os quais sdo
definidos por dois diretores: César Rodrigues, que fica responsavel pelas escolhas
televisivas, e Jodo Fonseca, que traz sua contribuicdo dos musicais.

Exposigdo dos bastidores

A interferéncia da voz do diretor de um seriado durante a transmissdao de um
episddio televisivo tradicional poderia soar estranha ainda nos dias de hoje, mas,
guando utilizada no contexto da narrativa de Vai Que Cola, parece funcionar na
estratégia de produzir o cobmico.

O episédio “Por dgua abaixo” (MULTISHOW, 2013), de numero 31, da 12
temporada, traz alguns minutos norteadores de apontamentos para esta analise.
O fio condutor do enredo desse episddio é a falta de dgua na pensdo. Na tentativa
de se dar bem com a seca no Méier, Valdo enche garrafinhas para vender a pregos
exorbitantes aos proprios moradores. Mesmo com a ajuda da personagem Velna,
interpretada por Fiorella Mattheis, seu esquema vai por dgua abaixo.

Em meio a essa trama ficcional, um dos diretores do programa, César Rodrigues,
interfere no episédio quebrando o ilusionismo da narrativa ficcional. Esse
momento é iniciado, nesse episédio em analise, quando a quebra da quarta
parede é realizada pelo ator Paulo Gustavo. Ele se desfaz do personagem Valdo
e fala irritado diretamente com a equipe do programa (olhando para lateral
esquerda superior):

Em plano aberto, aparecem a atriz Fiorella Mattheis e o ator Marcus Majella
também despidos dos personagens. Logo em seguida, em primeiro plano, o ator
confirma com o movimento vertical da cabeca:

Marcus Majella: “Entra”.
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4N&do necessariamente foi a resposta da
plateia a esse especifico acontecimento.
Devido a edigdo, ndo se pode confirmar a
sequéncia gravada dos planos.

*Vai Que Cola foi transmitido ao vivo apenas
uma vez, na estreia da segunda temporada,
com o episodio “Jeitinho brasileiro”, dia 12
de setembro de 2014.

®Informagdes sobre as duas gravagdes foram
obtidas a partir da entrevista com o diretor
César Rodrigues, concedida a autora por
meio do aplicativo WhatsApp em 12 de
setembro de 2015.
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No trecho acima, a atriz Catarina Abdala (Dona JO) se esqueceu de entrar em
cena, o que gerou um didlogo interno entre a equipe — obviamente, ndo se
exclui a possibilidade de o didlogo com o diretor estar previamente elaborado no
roteiro. O diretor ndo retirou esse evento da edi¢do final do programa que foi ao
ar, e, portanto, expde também suas falas com os atores, completando a cena nao
ficcional:

Diretor: “Ok?! Dona Jo, ta ok?!”.

A atriz aparece, assustada, e confirma com a cabega que esta tudo certo. Em
seguida:

Diretor: “Entdo deveria ter entrado!”.

A atriz retorna ao fundo do cendrio até ndo ser mais vista. Ao mesmo tempo, a
plateia oferece aplausos euféricos até aparecerem em primeiro plano. O fim da
exposicdo de bastidores é concluido com o plano dos aplausos. E retomada, a
partir de entdo, a histdria ficcional que havia sido interrompida, quando Catarina
Abdala entra em cena com a mdscara da personagem.

Mesmo que a pessoa fisica do diretor ndo aparega, o som da sua voz ao
direcionar a cena proporciona um distanciamento da ficcdo, e em vez de se criar
um estranhamento ou até uma certa rejeicao por parte do telespectador com
a quebra da ilusdo naturalista, a edigdo do programa deixa a entender que o
publico responde com risadas. Para o telespectador, esse efeito é reforgado com
o plano da plateia aplaudindo a cena retratada logo apds a intervengao do diretor,
induzindo ou reforgando o efeito positivo do erro de cena“.

Apesar de parecer, esse episédio ndo foi transmitido ao mesmo tempo em
que foi captado. Mesmo que a imprevisibilidade do episddio possa convencer
telespectadores de que o programa foi transmitido ao vivo sem muito
planejamento, ele foi gravado. Vai que Cola é em quase sua totalidade gravado
em um complexo ritual de captacdo de imagens®. Apds os ensaios, duas gravacoes
sdo realizadas no mesmo dia. Na primeira, que é feita sem a presenca da plateia,
s30 estabelecidos os valores mais qualitativos de um produto televisivo. E quando
o diretor Rodrigues estabelece enquadramentos mais organizados, valores
estéticos de movimento, a forma adequada de o ator falar o texto, e incorpora as
experiéncias dos ensaios ao produto.

Ja a segunda gravacdo é feita com a presenca da plateia. Geralmente, ela dura
em torno de uma hora, e dela sao retirados aproximadamente 15 minutos, que
contém erros como problemas técnicos, giros errados do palco (o palco gira
sobre seu préprio eixo) e interferéncia involuntaria da luz. Os planos descartados
ou trocados por imagens captadas na primeira gravacdo sdo retirados até cada
episddio conter aproximadamente 45 minutos®.

Entre as duas gravagdes, logo apds a entrada da plateia no estudio, acontece
a captacdo de imagens da plateia. O publico presente no palco, geralmente, é
comandado por um comediante de stand up que provoca risos e gargalhadas.
Na edicdo final do episddio, que é concluida em dias diferentes das gravagdes,
sdo encaixadas essas reacdes em meio a momentos coOmicos estratégicos que
simulam uma reagdo direta da plateia a piada dos atores.

Mas como surgiu esse produto televisivo gravado duas vezes e posteriormente
editado, que ainda apresenta algumas caracteristicas tipicas de um produto
transmitido ao vivo?
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Segundo o diretor Rodrigues (2015), o canal Multishow foi dando liberdade
para a exposicdo dos erros e pedindo para que a equipe se apropriasse deles,
pois achava original e condizente com a imagem de Vai Que Cola. Sendo assim, o
diretor incentiva a recuperac¢do da cena por parte dos atores e, na montagem final,
ele elege o que vai ser mais interessante para o bom andamento do espetaculo.
A quimica produzida entre os comediantes que compdem o elenco é também
apontada pelo diretor como fundamental para uma atmosfera instantanea, que
desde o inicio foi potencializada nos primeiros roteiros escritos pelo criador da
sitcom, Leandro Soares.

A exposicao dos bastidores, que, muitas vezes, faz parte do programa, poderia
ser chamada de “tempo morto”, expressao que, para Machado (2003, p. 136),
significa “momentos em que nada acontece no sentido narrativo tradicional, e a
desalienac¢do da sequéncia, que substitui os nexos dramaticos convencionais pelo
trabalho modelador do acaso”.

Vai Que Cola, porém, trabalha com uma narrativa maior, que engloba tanto o
sentido narrativo tradicional (fic¢do) quanto o ndo tradicional (ndo ficcdo dentro
de uma obra ficcional televisiva). Explicando melhor, a utilizacdo da simulacdo
do ao vivo possibilita a desalienacdo da sequéncia (ndo ficgdo — exposta no caso
acima com a interferéncia do diretor) a favor de uma narrativa mais ampla. Sendo
assim, o “tempo morto” se torna parte do produto. A atuacdo das duas (ficcdo
e ndo ficcdo) faz com que o programa alcance sua proposta de script: o comico.

Portanto, na cena aqui retratada, “morto” ndo seria o melhor termo aplicado.
Torna-se provavelmente um “tempo vivo”, podendo, em alguns casos, chegar
até a alcancar o climax do episddio para alguns telespectadores. Esta ai uma das
principais caracteristicas do ao vivo: transformar um possivel erro — um material
descartavel, pelo menos para a maioria das séries —em produto.

Técnica do real

Entretanto, a exploracdo intencional do erro (que se opde ao realismo e ao
naturalismo) como parte da narrativa ficcional parece pouco comum até a década
de 90 na televisdo. Ao contrario, com a criagdo do videotape, a TV aprimorou
novos formatos, principalmente nos programas de ficgao, evitando e camuflando
erros para conquistar ainda mais o publico. As séries americanas, por exemplo,
alcancaram seu sucesso na tentativa de aproximar o telespectador da histdria
vivida pelos personagens. Dois conceitos dessa trajetdria realista sdo propostos
por Cdssio Starling Carlos (2006).

Antes de explicar esses dois conceitos do autor, faz-se aqui uma considera¢do
importante. O conceito de realismo de Patrice Pavis (2007, p. 328), exposto
no item 2 deste artigo, provavelmente ndo seria o mesmo utilizado por Cassio
Starling Carlos para as séries americanas. Talvez, Pavis atribuiria o conceito de
naturalismo ao sucesso das séries americanas, pois, conforme o significado do
autor, o naturalismo fornece uma reproducdo fotografica ou uma quintesséncia
do real. Sendo assim, quando Carlos (2006, p. 43) diz que as séries americanas
se tornaram “no mais fiel espelho da sociedade”, localizado ainda neste item, o
conceito de naturalismo de Pavis parece se encaixar perfeitamente.

Retornando a discussdo anterior, o primeiro conceito de Carlos se constréi na
“opcdo preponderantemente realista [...] que torna mais rico e impactante o
chamado ‘storytelling’” (CARLOS, 2006, p. 42). Ele acontece na “proximidade com
a ‘realidade’”, quando “as histérias narradas nas séries buscam no realismo de
cena e na duragdo seus dois pontos de sustentacdo” (loc. cit.). O depoimento
de John Wells, um dos produtores da série Plantdo Médico, de titulo original
Emergency Room (ER) (NBC, 1994-2009), exemplifica bem a posicdo de Carlos:

“Nao fizemos um unico episddio sobre a morte da mae do Dr. Benton. A morte
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70 numero de cameras foi testemunhado
pela autora na visita da gravacao do
programa, em 2 de junho de 2015, e
confirmada, nesse mesmo dia, pelo
depoimento do cameraman, Julio Mirancos,
responsavel pela cdmera de ndmero dois do
programa, posicionada na segunda fileira da
plateia.

dela durou onze episddios porque é assim que as coisas realmente acontecem”
(CARLOS, 2006, p. 42).

Segundo o mesmo critico, uma segunda opc¢ao realista justifica ainda melhor a
fama dos americanos:

O realismo mais forte e mais determinante para as séries terem se tornado
fendmenos narrativos tdo sofisticados esta no fato de os criadores e roteiristas,
ha pelo menos uma década [até 2006, quando o livro foi escrito], terem-nas
transformado no mais fiel espelho de sociedade hoje disponivel na cultura de
massas (lbid., p. 43).

Entretanto, os dois efeitos de realismo de Carlos ndo contemplam a capacidade
de Vai Que Cola alcangar seu publico. Somente um terceiro conceito, proposto
por Carlén (2012), parece justificar a capacidade da sitcom de retirar risos do
telespectador por causa de um suposto erro da equipe do programa: a busca de
um realismo através da técnica do real.

A técnica do real é a técnica da transmissdo direta televisiva. Sendo assim:

a tomada direta é [...], antes de mais nada, um dispositivo dtico capaz de
registrar o comportamento social de modo singular, [...] que se caracteriza
por colocar esse comportamento simultaneamente ao alcance de todos [...] e
assim ocupar no seu discurso, com a dimensdo técnica que garante seu carater
realista, um lugar ainda maior do que no discurso cinematografico (lbid., p. 16).

A utilizacdo da estratégia da transmissdo direta em Vai Que Cola favorece a
presenca dos bastidores na simulagdo ao vivo, garantindo o terceiro carater
realista proposto por Carldn. Esse é um discurso da técnica do real que aproxima
o telespectador da sitcom, como sera discutido no préximo item deste artigo.

Teatro como técnica do real

Segundo Carlén (2012, p. 37), quando um veiculo de comunicacédo realiza uma
transmissao direta de uma ficcdo, é necessario comparar o produto resultante ao
teatro. Ndo por acaso, o objeto de estudo foi realizado em um palco teatral. Talvez
esteja ai um produto hibrido (mistura de TV e teatro) que justifique a simulagdo
do ao vivo. Para tentar alcancar esse objetivo, ambos os diretores levam em Vai
Que Cola a atmosfera teatral para a televisao.

O diretor Rodrigues (2015) atribui como contribui¢do determinante ao sucesso
do programa o show televisivo proporcionado pelo teatro. Para ele, o teatro “entra
nessa comunicag¢do, naquele espago, como um show” (RODRIGUES, 2015). Porém,
deixa claro que é um produto televisivo, e ndo um teatro gravado. Segundo o
diretor, se ele estivesse gravando um teatro, utilizaria apenas uma camera parada
em plano aberto para captar a atuagdo sobre o palco. Ao contrario, o processo
de gravagdo é complexo. Sdo utilizadas no minimo sete cameras que captam
diferentes enquadramentos durante as duas grava¢des. O ritmo dos cortes
dados pela edi¢do do programa denuncia o grande nimero de enquadramentos
fornecido pelas variadas cameras estrategicamente posicionadas’.

Essa complexidade e o hibridismo sdo reforcados pelo diretor Fonseca (2015):
“tem hora que a gente estd fazendo para a televisdo, e tem hora que a gente esta
fazendo para a plateia dali [presente na segunda gravagao] e para a televisao [ao
mesmo tempo]”.

O ao vivo transmitido a partir do formato teatral ja foi anteriormente
experimentado com sucesso em sitcoms brasileiras, tanto por necessidade



Revista Novos Olhares - Vol.4 N.2 ARTIGO |Ao vivo em Vai Que Cola 109

tecnolégica, que foi o caso de Familia Trapo (1967-1971) da Rede Record de
Televisdo, quanto uma simulagdo trazida por Sai de Baixo (1996-2002) da Rede
Globo de Televisdao. Segundo registros da Rede Record, a sitcom foi criada as pressas
devido ao incéndio de 1966, quando varios videotapes de programas gravados
que iriam ser transmitidos pela programacdo da emissora foram queimados (YES;
BOTTINI; CHAHESTIAN, 2003). J4 a sitcom da Rede Globo foi criada no propdsito
de simular o ao vivo provocando o telespectador (FILHO, 2003, p. 47), assim como
a atual sitcom do Multishow.

A ficcdo televisiva brasileira ocupa boa parte do tempo de producdo do ainda
onipresente aparelho de TV (PALLOTTINI, 2012). Para Renata Pallottini:

o programa televisivo de ficcdo é a histéria, mais ou menos longa, mais ou
menos fracionada, inventada por um ou mais autores, representada por atores,
que se transmite com linguagem e recursos de TV, para contar uma fabula, um
enredo, como em outros tempos se fazia s no teatro e depois passou a se fazer
também no cinema (PALLOTTINI, 2012, p. 24).

Paraaprofundar natransmissao doreal daficcao Vai Que Cola, ignora-se aqui, pelo
menos por enquanto, o hibridismo de planos (cinema/televisdo) sobrepostos pela
dissolucdo das fronteiras formais e materiais dos suportes e linguagens levantada
por Machado (2003). Ignora-se também a diferenca de definicdo e qualidade de
imagem dentro dos proprios produtos televisivos citados por Pallottini (2012). O
foco sera a técnica do real e sua relagdo com a representacao teatral.

Segundo Renata Pallottini (lbid., p. 24), “a ficcdo de TV utilizou da experiéncia
desses dois veiculos, o teatro e o cinema”. Na sitcom, é possivel identificar
elementos da representacdo teatral. Aproveitam-se as palavras do diretor Fonseca
para apontar algumas caracteristicas teatrais em Vai Que Cola: a presenca da
plateia e a acdo corporal.

A relagdo com o publico é o teatro, tem a plateia na frente [do palco]. A plateia
pode levar o personagem e levar o espetdculo. A reagdo da plateia chega neles
imediatamente. Eles ndo vdo saber meses depois nas ruas [fazendo referéncia
as telenovelas, por exemplo]. E isso acaba tendo uma troca. [A agdo corporal]
acaba sendo um pouco maior também. Eles estdo soltos. Entdo, corporalmente
é muito grande. As expressées e as brincadeiras sdo teatrais (FONSECA, 2015).

Essa representacao teatral é, para Christian Metz (1980), uma representacao real.

A representagdo, no teatro, é inteiramente real. [...] Deste modo, a ficgdo teatral
é mais sentida como um conjunto de comportamentos reais activamente
orientados para a evocacdo do real — trata-se apenas de uma “dosagem”
diferente, de uma diferenca de economia, melhor dizendo, mas é precisamente
por isso que é importante. (METZ, 1980, p. 79, grifo meu).

O teatro em Vai Que Cola é “transmitido com linguagens e recursos de TV para
contar uma fabula” (PALLOTTINI, 2012, p. 24). Entretanto, além dessa ficcdo
produzida, a representacdo real de Metz parece produzir também a nao ficcdo.
Essa ndo ficgdo surge na sitcom através da quebra da quarta parede pelos atores,
que produz a sensacdo de realidade, distancia o telespectador da ficcao. Sendo
assim, o ator Paulo Gustavo aproveita o fato de que “o material usado para figurar
a diegese no teatro sdo as pessoas reais efetivamente presentes no espetaculo”
(METZ, 1983b, p. 422) e retira a mascara do personagem Valdo no palco da sitcom.

No grande teatro,
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8Ja é possivel testemunhar fragmentos e
obras cinematograficas ao vivo como, por
exemplo, o longa-metragem Fluidos do
diretor Alexandre Carvalho, apresentado
pela primeira vez no Centro Cultural Sdo
Paulo em 16 de maio de 2009. Mas a TV, por
enquanto, é veiculo quase Unico.

9Madrio Carlén conceitua a tese da existéncia
da transmisséo em tomada direta televisiva
como: “sabemos que sdo reais, que estdo
fazendo alguma coisa neste exato momento”
(CARLON, 2012, p. 62, grifo do autor).
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O ator e o espectador fazem-se presentes um ao outro, em que o desempenho
(desempenho do comediante, desempenho do publico) é também uma partilha
ludica dos papéis (das caracterizagdes), um consentimento duplo e ativamente
cumplice, uma cerimonia algo civica sempre, a empenhar mais que o homem
privado: uma festividade (METZ, 1983a, p. 406).

Quando Paulo Gustavo quebra a quarta parede, pode-se propor a troca de uma
“partilha ludica” citada por Metz (1983a) por uma “partilha de realidade”. E como
se tanto o ator quanto o telespectador se despissem da caracterizacdo de seus
respectivos papéis propostos pela diegese e fossem cumplices de um mesmo
estado presente — pessoas no mundo real — ao dividirem o erro de gravagdo ou
de transmissdo ao vivo. Ambos, pois, participam da gravagdo do programa como
pessoas na vida real, como eles mesmos, naquele instante.

Nessa diferenga entre ficcdo e ndo ficcdo real do teatro, a obra do Multishow
busca uma unidade, certo equilibrio. Equilibrio esse, aparentemente, até agora
so possivel de ser alcancado no audiovisual através da televisdo. Deve-se isso a
transmissdo direta, ao ao vivo?.

0O espelho

De acordo com Carlén (2012, p. 51, grifo do autor), “a representacdo da
transmissdo direta televisiva é menos real do que a das praticas sociais, mas
mais real do que a da gravacdo (cinema e televisdo gravados)”. Essa técnica de
transmissao, para o autor, tem um dispositivo que fortalece a “tese da existéncia”
(Ibid., p. 62, grifo do autor), seja diante de um acontecimento ndo ficcional ou de
uma obra de ficgao®.

Na tentativa de ilustrar o dispositivo que potencializa a tese da existéncia, Carldn
compara a transmissdo direta televisiva ao espelho:

Suponhamos que nos encontramos sentados em uma poltrona, e que na
parede que estd diante de nds, mas ndo exatamente situado diante de nds,
mas em angulo obliquo, ha um espelho. Suponhamos também que em outra
parede, que se veé refletida no espelho, hd uma janela que dé para um jardim,
e que da nossa posi¢do ndo podemos ver nem o jardim nem a janela. Mas
suponhamos, assim mesmo, que se olharmos o espelho, nele podemos ver a
janela, e através dela o jardim. Suponhamos que no jardim esta passeando um
animal doméstico, um gatinho. No espelho podemos ver cada movimento que
ele faz. (Ibid., p. 51).

O espelho funciona como um dispositivo em tomada direta sem delay, afirma.
“Acreditamos nele?”, pergunta Carlén ao questionar sobre o espelho. Ele mesmo
responde: “Sim, plenamente, porque o espelho, tal como o conhecemos, ndo
somente funciona em tomada direta, mas, além disso, é indicial e seu registro é
automdtico: a imagem que vemos surge [...] da ontologia do objeto” (lbid., p. 51,
grifos do autor). Ainda ndo satisfeito, o autor esclarece por que consideramos real
a imagem refletida no espelho, que é um duplo do verdadeiro gatinho:

Porque a enunciagdo do espelho, como dispositivo, é técnica, maquinal e
automatica, dado que evidentemente ndo ha a intervencdo de nenhum
operador (ndo ha ninguém a manipulando, a Unica presenca humana que
intervém ¢é a nossa). [...] O que nos é permitido com esta experiéncia? (lbid.,
p.51-52)

Com essa pergunta, amplia-se nosso tema em debate: o que nos é permitido
com a experiéncia de simula¢do do ao vivo em Vai Que Cola? Pode-se arriscar, por
enquanto, uma resposta com as mesmas palavras de Carlén (2012, p. 52, grifos
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0E importante relembrar que Vai Que Cola
é um produto, em sua maioria, gravado,

e foi transmitido ao vivo apenas uma vez,
na estreia da segunda temporada, com

o episddio “Jeitinho brasileiro”, dia 12 de
setembro de 2014.

1 Entrevista concedida a autora no
Riocentro, no Rio de Janeiro, em 4 de junho
de 2015.

do autor): “Antes de mais nada, ver em tempo real os movimentos de um real que
estd fora do nosso alcance, em outro espa¢o”. Assim, em primeiro lugar, “ver em
tempo real” significa que o telespectador da sitcom contempla a programacao
do canal assistindo-a pela TV. Em segundo, “os movimentos de um real” se fazem
presentes quando o diretor do programa dialoga diretamente com a atriz Catarina
Abdala (ndo com a personagem). E, por fim, “que estd fora do nosso alcance, em
outro espago”: a gravacao acontece no Rio de Janeiro, enquanto o espectador
televisivo assiste em casa®.

O telespectador ativo

Carlén (2012, p. 17) questiona se “a transmissao direta televisiva, além de ser
uma técnica e um dispositivo, é também uma linguagem”. Sem a intengao de
afirmar ou negar essa possibilidade, por enquanto, pode-se dizer que Vai Que
Cola estaria tentando utilizar dessa estratégia do ao vivo para buscar a realidade
do processo de producdo, da técnica do real, do que realmente esta acontecendo
por tras das cameras no momento de gravagao (e ndo da fic¢do).

O depoimento do criador da sitcom, Leandro Soares, parece corroborar essa
hipdtese:

O Vai Que Cola se expde em tudo. O cenario se expbe. Vocé vé o cendrio girar,
vocé vé as trocas [de cenario]. Ninguém esta aqui querendo fingir que ndo é um
cenario. O pacto é diferente. O pacto com o espectador é: vamos rir de alguma
coisa que a gente sabe que é. N3o é um realismo ilusionista. E uma farsa. O
cendrio se expde, como o texto se expde. [...] As vezes estd [no roteiro] e as
vezes eles [os atores] colocam. Vocé ndo tem como dizer. Tem piadas do roteiro
falando mal do proprio roteiro, que estdo escritas no roteiro. (SOARES, 2015)."

Sendo assim, o programa cria a oportunidade de mobilizar o telespectador em
uma estratégia de linguagem prdpria, simulando o tempo presente.

A operagdo em tempo presente pode, esporadicamente, fazer acontecer
alguns momentos de verdade com uma intensidade inatingivel em qualquer
outro meio de comunicagdo, o que ndo deixa de ser surpreendente numa midia
tdo vigiada e controlada como a televisdo. (MACHADO, 2003, p. 138).

A busca dessa intensidade inatingivel ndo se compara a morte de Ayrton Senna
ou a votagao, pelo Congresso Nacional, da cassagdo de Fernando Collor de Mello,
pois ambas geraram uma paralisagao nacional (Ibid., p. 139). Mas é compardavel,
sim, a uma producdo de sentido intenso no ambito da producgao televisiva ficcional.

“A transmissdo ao vivo talvez seja, dentre todas as possibilidades de televisao,
aquela que marca mais profundamente a experiéncia desse meio” lbid., p. 129).
Ao negar Pierre Bourdieu, que diz que a televisdo ndo favorece o pensamento, e
ao negar também a ideia de televisdo nociva de Paul Virilio, Machado afirma que

a televisdo ndo se resume em uma Unica emissdo: ela consiste num fluxo
ininterrupto de imagens e sons, que progride diariamente diante dos nossos
olhos e ouvidos, perfazendo, portanto, um processo, ao longo do qual o
espectador pode formar uma opinido. (lbid., p. 129).

O autor completa que “a reflexdao do telespectador, por se dar ao vivo, ou seja,
num processo que ainda estd em andamento, pode tomar a forma de acao
politica” e “resultar em mobilizacdo”, assim como “torna ainda possivel uma
intervencdo” (lbid., p. 129).
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2No caso, a fungdo ilusionista da

construgdo audiovisual propde a ideia de
compartilhamento instantaneo do processo
de produgdo com o telespectador, por parte
da equipe técnica. Esse compartilhamento
pode ficar restrito a uma ilusdo, uma vez que
a série foi gravada antes do telespectador
assistir em casa.

3 No original: “It is for this reason that
‘traditional’ sitcom is filmed in front of

a studio audience. [...] This audience is
signalled to the viewers at home through
the laugh track, which, as the ‘electronic
substitute for collective experience’
(Medhurst and Tuck 1982, p. 45), helps align
domestic viewers with those who were
present at the live recording”.
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Colocando a mobilizagdo no contexto de Vai Que Cola, observa-se que a
transmissdo direta pode trazer o telespectador mais perto da narrativa. Nessa
aproximacdo esta uma tentativa, mesmo que timida, de repassar ao telespectador
a sua capacidade de se envolver no processo de producdo do programa,
diferentemente do realismo das séries americanas citado por Carlos (2006).
Segundo Carldén (2012, p. 38), a “contemplagdo televisiva ndo pode ser sendo
uma pratica ativa, mobilizadora, diante da contempla¢do [...] de uma notavel
quantidade e diversidade de saberes por parte de seus sujeitos telespectadores”.

Carlén aponta ainda, no minimo, dois niveis de intervencdo do sujeito espectador
nessa mobilizacdo de carater técnico e social. No primeiro, assume uma posi¢ao
como espectador. O segundo é o processamento pelo espectador das mudancas
que podem ser produzidas durante uma mesma emissdo, “coisa que acontece,
por exemplo, com a distancia entre ficcdo e ndo ficcdo, que tanto na gravacao
como na transmissdo direta costuma ser muito curta nas emissoes televisivas
(mais do que no cinema)” (loc. cit., grifo do autor).

O telespectador de Vai Que Cola parece ter a oportunidade de experimentar
ambos os niveis de intervencdo. O primeiro acontece quando o telespectador
assume sua posicdo e se conscientiza do seu papel como espectador, ao ser
distanciado pela quebra da quarta parede proposta no episddio “Por dgua abaixo”
pelos atores Paulo Gustavo, Catariana Abdala, Marcus Majella e Fiorella Mattheis.

O segundo nivel acontece quando a sitcom exacerba a passagem da ficcdo
para uma suposta ndo ficcdo. A interferéncia do diretor (presente ou ndo no
roteiro), juntamente com a reacdo da plateia, durante quase vinte segundos do
episddio, fornece ao telespectador tempo suficiente para processar a mudanca.
A exposi¢do do bastidor quando o diretor direciona a atriz Catarina Abdala, e ndo
a personagem Dona JO, parece mais uma tentativa de fazer que o telespectador
tenha um sentimento de uma participacdo ativa na producdo do programa,
naquele momento (na acdo dos diretores e dos atores). Essa é uma suposta
simulacdo que pode ser provocada por meio da fungdo ilusionista da construcao
audiovisual®.

Antes de prosseguir o raciocinio, é interessante observar que o telespectador ndo
abandona sua posi¢do de sujeito-observador. A participagdo ativa do telespectador
é apenas sensorial e ndo efetiva, pois ele nao interfere na construgao da sitcom
a0 mesmo tempo em que assiste em casa. Essa interferéncia fica restrita a plateia
presente na grava¢ao do programa. Como ja citado pelo diretor Fonseca (2015),
a plateia tem a capacidade de conduzir um espetdculo e, consequentemente, o
programa Vai Que Cola. Além disso, ela passa a impressdo de coletividade, como
apontado por Brett Mills (2009, p. 39) em The Sitcom. Por isso, a plateia tem uma
fungdo fundamental na sitcom e em produtos cémicos. Para simbolizar a plateia
presente no estudio, a sitcom tradicional americana faz uso da claque — risada
eletronica colocada durante e depois de uma piada:

E porisso que a sitcom “tradicional” é gravada em frente de uma plateia no
estudio. [...] Através da claque, essa plateia é sinalizada para o espectador
de casa e, enquanto “substituto eletrénico para a experiéncia coletiva”
(MEDHURST; TUCK, 1982, p.45), ajuda a alinhar o espectador doméstico
com os presentes na gravacdo ao vivo'®. (MILLS, 2009, p. 16, tradugdo

minha).

Em Vai Que Cola, a clague é composta com a risada da prépria plateia da sitcom.
A risada da plateia é captada antes (na introducdo feita por um comediante de
stand-up) e durante a gravacao do episddio. Além da claque, a sitcom também
conta com imagens da reagdo da plateia como estimulo a coletividade. A exibi¢do
desse plano é, para o criador da sitcom, Leandro Soares (2015), uma caracteristica
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“Informacdo obtida a partir da entrevista
com o criador de Vai Que Cola, Leandro
Soares, concedida a autora no Riocentro, RJ,
em 4 de junho de 2015.

*Informagdo obtida a partir da entrevista
com o diretor César Rodrigues, concedida a
autora por meio do aplicativo Whatsapp em
12 de setembro de 2015.

tipicamente brasileira que funciona. Ele complementa que as séries americanas
se utilizam da clague, mas ndo da imagem da plateia*.

O uso de ambas foi planejado desde o inicio para que também compusessem
a dramaturgia de Vai Que Cola. Quando o programa ainda ndo fazia sucesso, a
plateia era convidada e contratada. A recomendacdo aos produtores de plateia
era reunir grupos de familia: namorados, mae, pai e filhos, sempre que possivel.
O diretor Rodrigues acreditava na quimica gerada por essa relagdo, com a fungao
de criar uma atmosfera de intimidade, pois o programa era “para ser visto em
familia, com quem a gente gosta” (RODRIGUES, 2015). O objetivo era fazer que a
plateia representasse o telespectador que assistisse ao programa de casa®.

Ap0ds o feedback bem sucedido do publico ao fim das duas primeiras temporadas,
o diretor afirma que a comunica¢do da plateia com o espetaculo Vai Que Cola
acabou se concretizando

porque quando vocé vé aquele grupo reunido ao cortar para a plateia, vocé
percebe que tem uma relagao, que tem um riso que esta ali, que esta associado
a uma seguranga. Esse riso, para mim, é fundamental quando ele nasce e [...]
quando estd terminando, [...] mais do que quando ele estd no meio. Pois é
quando vem espontaneamente o movimento do riso. E isso faz parte da
dramaturgia que eu pensei para esse programa, desde o primeiro momento.
[...] E eu acho que o cara em casa, na minha cabega, quando vé isso, fala: “Eu
queria estar ali com quem eu gosto.”, “Eu quero assistir esse programa.”. Mesmo
que intuitivamente, mesmo que sensorialmente. Eu acho que isso tudo é muito
importante. [...] Nessa hora, o show fica pra todo mundo. (RODRIGUES, 2015).

Retornando a possibilidade de um telespectador mais atuante em Vai Que Cola,
propde-se, como ja falado, apenas uma simulacdo de uma participacdo ativa na
producdo da sitcom. Sugere-se o estimulo do publico de casa ao se espelhar na
plateia presente na gravacdo, mesmo que inconscientemente.

O realismo de Carlos utilizado nas séries americanas se torna completamente
ausente nesse instante em Vai Que Cola, visto que o que mais atrai o telespectador
na sitcom do Multishow ndo é mais a narrativa fiel ao espelho da sociedade
(CARLOS, 2006, p. 43). Arriscando mais longe, a proposta pode ser a busca de
ultrapassar esse espelho social de Carlos (2006) e ultrapassar também o limite
do ao vivo proposto por Machado (2003, p. 126). A tentativa é a de ter um
telespectador mais ativo. E a de provocar nele uma sensagdo de também fazer
parte do staff da producdo de Vai Que Cola. Segundo Rodrigues (2015), quando
essa historia [ficcional] erra, ou quando o ator se diverte com o outro, ele troca
com o espectador, tanto o de casa quanto aquele da plateia.

Sem duvida, para afirmar cientificamente se essa sensacdo de staff é efetivada
no telespectador da sitcom, precisa-se de um estudo de recepg¢do. Como esse
ndo é o objetivo do artigo, levanta-se, neste momento, uma possibilidade de
causa para o sucesso de publico do produto. As teorias sobre o ao vivo de Carldn
e Machado parecem somar as estratégias dos diretores Rodrigues e Fonseca e
corroboram a opinido deste artigo.

Ao longo de sua trajetéria, Vai Que Cola formatou uma comunicacgao livre e
espontanea que normalmente os programas tradicionais acabam nao abordando.
De acordo com o diretor Rodrigues, tal formato seria quase um reality: “Eu acho
gue esse momento em que todo mundo quer fazer parte do show, alegra e
envolve. E acabou sendo uma marca do programa” (RODRIGUES, 2015).

A sensacdo de coletividade do show é promovida pela transmissao direta ou por
sua simulacdo, juntamente com a plateia. Por isso, afirma Machado que o ao vivo
“requer um pensamento vivo e em a¢éo” (MACHADO, 2012, p. 130, grifo do autor).
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Para a antropdloga Valéria Brandini, a
sociedade como um todo é multitarefa hoje
em dia, até os mais velhos.

Portanto, concluindo metaforicamente, a utilizacdo de elementos do ao vivo
na sitcom é a pecga chave para fornecer ao telespectador a sensac¢do de sair da
poltrona da TV e ir para a plateia do teatro (através da reagao da plateia em planos
televisivos com simula¢do do ao vivo). E, ainda, a sensa¢do de ir da poltrona do
teatro para cima do palco (quando acontece a quebra da quarta parede por parte
dos atores). Nao parando por ai, uma terceira sensa¢do pode ser produzida, a
de ir para tras das cortinas e fazer parte dos bastidores (ao dividir a instru¢ao do
diretor do programa aos atores).

Acentua-se assim ainda mais o grau de realidade, trazendo o telespectador para
o tempo presente do programa televisivo e fortalecendo a “tese da existéncia”
de Carlén (2012, p. 52, grifo do autor). Vai Que Cola fornece ao telespectador
uma simulacdo de participacao, participacdo nado s6 da histdria ficcional, mas
do conjunto: da ficcdo e do processo de gravacdo de Vai Que Cola. Ele se torna,
sensorialmente, um telespectador ativo.

Conclusao

Ao ser questionado no programa Roda Viva, da TV Cultura de Sdo Paulo, se hoje
o consumidor é visto como elemento passivo, alienado e dominado, o filésofo da
hipermodernidade Gilles Lipovetsky responde:

N3o. Essa era a visdo dominante nos anos 60. O consumidor era manipulado
pelas vitrines, supermercados, pela publicidade, é claro, como se o consumidor
fosse um objeto. Havia varios tipos de mensagens que o alienavam. Era a
alienagdo pelos objetos. Eu acho que era uma perspectiva iluséria, que nao
via como o mundo dos objetos desengajava, de certa forma, os individuos.
E como sabemos hoje, a informagdo da todos os tipos de ferramenta para a
reflexdo, para o melhor e para o pior. Porque hoje o consumidor, longe de ser
essa pessoa alienada, é uma pessoa consciente. Ele sabe o que come, se isto
é bom, se nao é. Se for tomar sol, que creme deve passar, que atividade deve
fazer para ficar saudavel. Desde que o modelo da saude se tornou esse estilo
saudavel, temos um outro consumidor, que eu chamo de hiperconsumidor ou
um consumidor reflexivo e que ndo tem nada a ver com o modelo de alienagdo
que existia nos anos 60. (LIPOVETSKY, 2004).

Coincidentemente ou ndo, o consumidor dos anos 60 foi o que testemunhou o fim
do teleteatro e a criagdo de programas televisivos gravados gragas a inven¢do do VT.
Ja o “hiperconsumidor” brasileiro de Lipovetsky esta testemunhando a construcdo
de programas de fic¢do com o retorno de caracteristicas do teleteatro, captadas
por cameras com estratégias de linguagem televisiva com mais de 60 anos de
experiéncia e varias influéncias estrangeiras, com possibilidade de pés-producao,
tudo em um produto hibrido televisivo que simula a transmissao ao vivo.

Esse novo consumidor, influenciado pela geracdao denominada pelos americanos
de Millennials (Geragdo Y) — para se referir aos que nasceram entre 1980 e 2000 —

sdo tidos como multitarefa't. Para a antropdloga Valéria Brandini (2013), é comum
comecarem uma tarefa com um objetivo e terminarem com um fim bem diferente
do proposto. Ainda segundo ela, eles mudam de ideia na velocidade do twitter e
do instagram. Seu estilo de vida é quase um reality show nas redes sociais. Sdo
imprevisiveis, assim como a transmissdo ao vivo, continua a antropdloga.

Acompanhando essa nova geracdo, Vai Que Cola busca fazer do “tempo da
enunciagdo como um tempo presente ao espectador” (MACHADO, 2003, p. 15).
Sendo assim, o hibridismo (ficcdo, ndo ficcdo; técnicas e bastidores escondidos e
expostos; erros transmitidos durante o programa e outros retirados; cenarios que
ocupam um mesmo espaco perante o publico proporcionado pelo palco giratério;
formato televisivo e teatral; entre outros) forma uma grande narrativa televisiva
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ainda experimental (apesar de ja termos produgdes anteriores e contemporaneas),
para além do texto decorado.

E importante destacar que a proposta da n3o fic¢io ndo supera a importancia da
narrativa ficcional na sitcom — ndo se intentou demonstrar alguma hierarquizacgao.
A utilizacdo de ambas gera sensacdes especificas no telespectador, ainda que a
ficcdo domine maior tempo dos episédios.

A partir de tantas possibilidades, ndo ha como ndo concordar com Carlén:

O seureconhecimento do “caraterimprevisivel” da transmissao direta, constitui
uma excegao significativa. Por isso, fago notar que o lugar dessa técnica do real,
que é simultaneamente uma linguagem e um dispositivo especifico no sistema
das linguagens contemporaneas, constitui ainda uma incégnita. Uma incognita
que a meu ver, ndo comegara a nos ser revelada até que ndo tenhamos
proposi¢des sélidas e minimamente consensuais acerca do assunto (CARLON,
2012, p. 37, grifo do autor).

Ainda hd muito para ser discutido e revisto sobre a imprevisibilidade de fazer
teatro para a televisdo, ou fazer televisdo no teatro, ao vivo ou simulado. Sem
a pretensdo de colocar um ponto final na indagacdo dessa complexidade, seja
ela fruto de uma modernidade tardia ou de um simples pastiche pds-moderno
de Frederic Jameson (CONNOR, 1993), pretendeu-se, apenas, levantar algumas
possibilidades sobre a técnica do real e seu telespectador (CARLON, 2012) em Vai
Que Cola.
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