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Apresentacao

Por uma poética sem fronteiras

José Cardoso Ferrao Neto
Rosane Feijao

Leticia Cantarela Matheus

“Para mim, o mundo é o conjunto das referéncias des-
vendadas por todo o tipo de texto, descritivo ou poéti-

co, que li, compreendi e amei.” (Ricoeur, 2000, p. 49)

A revista Logos apresenta o dossié “Realidade e Ficgao” como contribuigao
ao desenvolvimento de pesquisas empiricas e reflexdes sobre fronteiras e hibrid-
ismos entre realidade e ficcAo nas narrativas mididticas. Ainda que, em alguns
trabalhos, o tema nao desponte na linha de frente, suas implicacdes podem ser
desveladas nas marcas das textualidades que compdem 16gicas préprias e pecu-
liares de suas abordagens. O conjunto de artigos, entretanto, permite visualizar
solugbes comuns encontradas pelos autores para o enfrentamento da questio,
presente nos processos, métodos e linguagens que conduzem ao entendimento
de conceitos-chave como representagdo, imagindrio e identidade. Do ponto de
vista dos objetos empiricos analisados, o dossié, além de contemplar o campo
jornalistico, abre também espago para o cinema e a televisao, ora situando o
debate na intercessdo entre tais veiculos, ora explorando as especificidades de
cada um.

A discussao sobre a superagao da tradicional dicotomia entre documen-
trio e obras ficcionais no cinema contemporaneo encontra-se no trabalho de
Marcelo Didimo Souza Vieira e Rodrigo Carreiro. Num texto académico que
também resguarda a fruico intelectual, os autores demonstram de que maneira
a recuperagio de imagens de arquivo por realizadores de dois documentérios é
capaz de resignificar nio apenas uma intengio primeira na feitura dos filmes,
como também as préprias nogoes do real e do imaginado, no exercicio da cria-
¢ao. Helena Stigger e Cristiane Gutfreind abordam a construgio da imagem do
heroi histérico em artigo sobre o cinema inspirado em lideres da esquerda ar-
mada durante a ditadura militar. Aqui, o ficcional reside exatamente no trabalho
de memoria empreendido na tessitura de duas intrigas que elevam seus protago-
nistas & condigao de mitos redentores de parte da resisténcia.

H4 importantes acréscimos ao debate de questoes sociais e de género a
partir de estudos de representagio em telenovelas, como na pesquisa de Floren-
tina Neves Souza e Lucas do Carmo Dalbeto, que aborda, especificamente, o
conflito advindo das relagoes entre patroas e empregadas. A reflexao sobre o fol-
hetim e as tensoes advindas da correspondéncia maior ou menor com a realidade
do trabalho doméstico no Brasil é ancorada, principalmente, nas elaboragoes de
Pierre Bourdieu acerca do poder simbélico. Em jogo estd nao apenas a tensao
presente na formatagio de diferentes papeis sociais, como também as estratégias
narrativas com que as novelas trabalham a configuracio das culturas, ao forja-
rem representacoes identitdrias. Nos espacos de refeicao e consumo alimentar,
também apresentados na telenovela, a autora Marcia Perencin Tondato chama
a atencdo para os signos de classe e de distin¢ao social entranhados nas préticas
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alimentares, dados a ler pela ficgao. O estudo mostra a teledramaturgia como
territério simbdlico privilegiado para o entendimento de como se originam nao
apenas as representagdes como também os reconhecimentos de fundo cultural,
a partir da observacio dos bens de consumo, dos gestos, dos lugares e da tempo-
ralidade circular dos hdbitos cotidianos de comer. Ainda sobre televisao, a Logos
publica a reflexao de Igor Sacramento sobre a adaptacio da peca O Pagador de
Promessas, de Dias Gomes, para o cinema e a TV, tomando como principal apoio
tedrico os conceitos bahktinianos de cronotopo e exotopia. Sacramento explora
as relacoes espago-temporais nas diferentes tipologias narrativas, discute a his-
toricidade da obra de fic¢do e destaca as implicagoes em torno da figura do autor
e da construgao das personagens.

O jornalismo aparece no didlogo com a literatura e na andlise das croni-
cas de Gabriel Garcia Mdrquez, feita por Florence Marie Dravet, que destaca
o realismo mdgico como especificidade latino-americana. Uma contribuicio
importante do trabalho da autora é a demonstragdo, através das cronicas do
escritor-jornalista colombiano, da fabrica¢io mitica da narrativa a partir do fato,
num processo revelador do cardter igualmente imaginativo do real, aqui devida-
mente localizado. Para Devret, os géneros se misturam e se definem na relagio
simbidtica, constituindo mais uma estética do que uma produgao logocéntrica
do sentido da experiéncia. O debate se estende no texto de Gustavo de Castro,
Verdnica Guimariaes Brandao e Dioclécio Luz sobre o conflito do jornalismo
com a realidade fantdstica: articular o real e a fantasia nessa tipologia narra-
tiva constitui, para os autores, um desafio ainda a ser superado. O texto mostra
como o ideal de objetividade, heranca iluminista, ainda é o coroldrio da préxis
produtora de noticias e classificatéria do mundo dividido entre o concreto ¢ o
imagindrio. Tal problema, no modo como é colocado neste texto académico, en-
contraria na configuracio narrativa nio uma solugio, mas a0 menos uma possi-
bilidade de incorporagio pelo jornalismo da ficcionalidade da vida. Finalmente,
a edigao se encerra com o debate da professora Ada Cristina Machado Silveira
sobre a construgio do imagindrio a partir do noticidrio e da contribuicao do
imagindrio para a delimitagio das periferias, mas também para a atribuicio de
ambiguidades significacionais a esses espacos.

A questao antoldgica que atravessa as tensoes e porosidades entre realidade
e ficgdo parece querer residir na fé e no szatus da referéncia. Ao mesmo tempo em
que se costuma atribuir a ficgao apenas conotagao, acredita-se que 14 onde reside
o referente haja pura denotagio. De um lado, a invengio e o prazer estético; de
outro, a pertinéncia as coisas do mundo. O enigma da comunicagao nio se en-
clausura, entretanto, naquilo que Paul Ricoeur criticou como uma “classificagio
sem fim”, e a ficgao ndo corresponde a aboli¢ao da referéncia: o que muda sao
os recursos de verossimilhanga, as expectativas de leitura e os processos de vali-
dacdo dessas ordens discursivas. Dificilmente nosso exercicio de conhecimento
distingue tdo escrupulosamente as duas.

Agrupados sobre um fundo comum, embora arenoso, instigante e de-
safiador, os textos que apresentamos nesta edi¢ao da Revista Logos contribuem,
ainda que modestamente, a uma revisao espistemoldgica da comunicacio, seus
meios, narrativas e linguagens, quando inseridos em formas de compreensao do
universo sensivel que insistentemente chama a tradugao e a transposigao poética
e, por que nao dizer, reflexiva. Boa leitura!
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Documento porque ficciono, ficciono
porque documento: a ressignificacao de
imagens de arquivo no cinema brasileiro
contemporaneo

Documentary on fiction, fiction on documentary: the
archival footage resignification in the new Brazilian
cnema

Marcelo Didimo Souza Vieira Correio

Doutor em Multimeios pela UNICAMP, Professor Adjunto do Instituto de Cultura e Arte da
Universidade Federal do Ceara

Resumo: No cinema brasileiro recente, o didlogo entre o documentirio e a ficgao tem merecido destaque,
com produgbes de baixo oramento e ideias originais. E o caso de Santiago (Joao Moreira Salles, 2007) e Viajo
Porque Preciso, Volto Porgue Te Amo (Marcelo Gomes, Karim Ainouz, 2009), filmes que trabalham esse didlogo
de forma sutil e diegética, ressignificando imagens de um arquivo préprio, pessoal.

Palavras chave: Documentidrio; Ficgao; Ressignificagao

Abstract: In recent Brazilian cinema, the dialogue between documentary and fiction has been highlighted,
with low budget productions and original ideas. This is the case of Santiago (Jodo Moreira Salles, 2007) and
Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo (Marcelo Gomes, Karim Ainouz, 2009), films that converge this
dialogue in a diegetic and subtle way, resignifying images from a personal archive

Keywords: Documentary; Fiction; Resignification
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Didimo Documento porque ficciono, ficciono porque documento: a ressignificacio de imagens de arquivo no cinema brasileiro

Introducao

O didlogo entre a ficgdo e o documentdrio nos filmes nio é préprio
do cinema contemporineo. No entanto, nas ultimas décadas, realizadores
do Brasil e do exterior tem transitado por esses pdlos e védrias obras audio-
visuais tém ganhado destaque por manterem um didlogo aberto e diegético
entre a ficcao e o documentidrio, deixando cada vez menos nitida a fronteira

que separa essas duas linguagens.

A partir da década de 2000, algumas obras audiovisuais tém sido re-
alizadas com a preocupacio de manter esse didlogo entre a fic¢io e o docu-
mentdrio de forma mais contundente, em que as linguagens se sobrepoem

e, por vezes, nio é possivel fazer a distin¢ao entre um e outro.

Na medida em que um rico didlogo se estabelece entre o regime de
criagdo ficcional e os procedimentos documentais, volta ao debate essa
cldssica distin¢ao entre os dois modos como o cinema se relaciona com
o mundo fora das telas. Por isso nio é exagero destacar esse didlogo

como um dos tragos mais marcantes do cinema brasileiro contempori-

neo. (MATTOS, 2011, p. 1)

No Brasil, alguns filmes de baixo or¢amento e sem grandes bilheterias,
mas com ideias ousadas e que trabalham esse didlogo entre as duas linguagens
de forma bastante original, tém merecido destaque no meio cinematografi-
co, dos quais é possivel citar: Serras da Desordem (Andrea Tonacci, 20006);
Santiago (Joao Moreira Salles, 2007); Jogo de Cena (Eduardo Coutinho,
2007); Moscou (Eduardo Coutinho, 2009); Juizo (Maria Augusta Ramos,
2008); Morro do Céu (Gustavo Spolidori, 2009); Filmefobia (Kiko Goiffman,
2009); e Viajo Porque Preciso, Volto Porque Te Amo (Marcelo Gomes, Karim
Ainouz, 2009); dentre outros.

Dentre os filmes citados, Santiago e Viajo Porque Preciso, Volto Porque
1e Amo tém um diferencial, o uso de imagens de arquivo em sua narrativa.
Essas imagens, no entanto, nao se referem aos arquivos que estamos acos-
tumados a ver nos filmes, de telejornais ou peliculas antigas, mas de um
arquivo préprio, um acervo pessoal de imagens dos realizadores, que serao

revisitadas posteriormente e, consequentemente, ressigniﬁcadas.

Joao Moreira Salles decupou com extrema precisao o seu projeto de
documentdrio sobre o antigo mordomo que trabalhava na sua casa, repetin-
do os planos exaustivamente até a perfei¢ao, o que acabou transformando o
produto final (ndo finalizado) em uma histéria ficcional, tal era o nivel de
direcionamento que Santiago recebia, perdendo a naturalidade que advém
do primeiro registro. Ao retomar o projeto, anos depois, o realizador entrou
em crise, pois ficou claro que deixou de lado o que deveria ser prioritdrio: o

que o imigrante apaixonado pelas nobrezas e dinastias queria falar, mostrar,
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Didimo Documento porque ficciono, ficciono porque documento: a ressignificagio de imagens de arquivo no cinema brasileiro

revelar. O resultado dessa crise é uma forte autocritica sobre a produgao do

documentdrio e a manipulagao das imagens.

J4 no filme de Marcelo Gomes e Karim Ainouz, o processo estrutural
é inverso, embora o ponto de partida seja 0 mesmo. Os realizadores tinham a
intengao original de fazer um filme sobre o sertdo e captaram diversas horas
de imagens documentais numa incursao realizada pelo interior do Nordeste.
Quando retomaram o projeto e comegaram a fazer a selecao das imagens,
concluiram que elas tinham emogao suficiente para construir uma narrativa
dramitica e passaram a buscar uma forma de costurd-las para tal. Daf surge
o personagem narrador, que faz a mesma incursao dos diretores pelo sertio

— claro, as imagens sao o resultado dessa viagem.

Esta quebra de intencionalidade — a inten¢ao no momento da filma-
gem versus a intengio no momento de montagem — instaura uma nova natu-
reza A fun¢io do(s) realizador(es) dentro do filme. E dessa forma que se torna
interessante pensar nos filmes em questao como fruto de uma inventividade
especifica, uma possibilidade dentre virias, mas que nao se desprende da
instincia do real, tendo em mente o pressuposto de que ambos estao situados

nesse lugar de encontro entre o documentidrio e a fic¢ao.

Documentario e ficcao

Antes de apontar possiveis semelhangas ou oposi¢oes entre os con-
ceitos de ficgdo e documentdrio, é importante perceber que a relagdo es-
tabelecida entre ambos os termos ndo ¢ 6bvia. Sua suposta oposi¢do nio
estd explicitada desde sempre; o cinema nio nasce essencialmente dividido
entre a realidade ou a inven¢ao — ainda que esse recorte também seja pos-
sivel nos primeiros anos da existéncia do cinematdgrafo. As operagdes que
nos permitem denominar determinado grupo de filmes como ficcionais
enquanto outros ganham a classificacio de documentais se construiu pelo
tempo, pelos movimentos. As tentativas de defini¢ées nascem a partir das
idas e vindas estéticas, das articulacoes de ideias nos discursos filmicos, das
proposicoes diferenciadas de regimes imagéticos, da produgao de filmes e
textos pura e simplesmente, e principalmente, da iniciativa de pessoas que

se propuseram a pensar sobre a produgdo cinematogréfica.

Bill Nichols inicia sua reflexdao sobre o campo do documentdrio com
a seguinte proposi¢cao: “Todo filme é um documentdrio” (2005, p. 26).
O autor parte do pressuposto de que todos os filmes, mesmo aqueles ti-
dos como fic¢des, documentam, registram e revelam caracteristicas de um
mundo real e histérico; o cinema atua a partir de e em dire¢io a esse
mundo fisico, compartilhado por todos nés, que faz parte de uma nogio
vinculada ao conceito de realidade. O cinema parece manter vinculos com

tal realidade mesmo quando sua inten¢ao nao é reproduzi-la enquanto tal;
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Didimo Documento porque ficciono, ficciono porque documento: a ressignificacio de imagens de arquivo no cinema brasileiro

mas o conceito de realidade mantém-se como referencial para a fabula¢io
de novos mundos ou novos pontos de vista sobre os mesmos mundos. E
partindo desse pensamento que Nichols propée uma nova definigao para
os termos ficgao e documentdrio: seriam os documentdrios de satisfacio de

desejos e os documentdrios de representagio social.

Os documentdrios de satisfacao de desejos abrangeriam o que co-
mumente se chama de ficgdo: seriam os filmes que estao mais ligados a
légica da imagina¢ao, da constru¢ao de universos e personagens sem o

compromisso com a realidade, da busca pela invengao.

Expressam aquilo que desejamos, ou tememos, que a realidade
seja ou possa vir a ser. Tais filmes transmitem verdades, se assim
quisermos. Sdo filmes cujas verdades, cujas ideias e pontos de vista
podemos adotar como nossos ou rejeitar. Oferecem-nos mundos a
serem explorados e contemplados; ou podemos simplesmente nos
deliciar com o prazer de passar do mundo que nos cerca para esses
outros mundos de possibilidades infinitas. (NICHOLS, 2005, p.
26)

J4 os documentdrios de representacio social seriam, segun-
do Nichols, aqueles relacionados ao que ji se chama de nao-ficgdo ou

documentdrio:

Tornam visivel e audivel, de maneira distinta, a matéria de que ¢ feita a
realidade social, de acordo com a selegio e a organizagio realizadas pelo
cineasta. (...) Esses filmes também transmitem verdades, se assim quiser-
mos. Precisamos avaliar suas reivindicagées e afirmagées, seus pontos de
vista e argumentos relativos 20 mundo como o conhecemos, e decidir se
merecem que acreditemos neles. Os documentdrios de representagio social

proporcionam novas visées de um mundo comum, para que as exploremos

e compreendamos. (NICHOLS, 2005, p. 26-27)

E interessante perceber que os termos realidade, verdade e pontos de
vista aparecem em ambas as definicoes, refor¢ando a ideia de que o cinema
mantém vinculos estritos com a realidade, independente das estratégias esté-
ticas e narrativas que adote. Todavia, Nichols chama a aten¢ao para o fato de
que os filmes que integram cada categoria se relacionam de formas diferentes
com os elementos de realidade, verdade ou mundo. Sao filmes que, apesar
de, em dltima instincia, documentarem os desejos de uma época — ou de um
lugar, um grupo ou mesmo um individuo —, acabam por construir maneiras
diferentes de relacionar cinema e vida; os filmes ditos ficcionais exigem do

espectador uma postura diferente dos filmes documentais, por exemplo.
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Didimo Documento porque ficciono, ficciono porque documento: a ressignificagio de imagens de arquivo no cinema brasileiro

Outro ponto de vista é teorizado por Jaques Aumont, que parece partir
de uma premissa contrdria, mas nao contraditéria a de Nichols, para elaborar
o conceito de que “qualquer filme ¢ um filme de ficgao” (AUMONT, 1995,
p- 100). Aumont se baseia no fato de que o cinema, por si s6, é constituido
por elementos que estao ausentes na hora da projegdo, ou seja, na hora em
que o filme concretiza sua funcio. As imagens e sons projetados nada mais
sao do que registros — resquicios, sombras — dos reais objetos e manifesta-
¢oes fisicas, diferentemente do teatro, por exemplo, em que as pessoas e 0s
objetos representados de fato existem e se fazem presentes no momento da
apresentagdo. A auséncia de tais elementos na projecio faria de todo dispo-
sitivo cinematogrdfico um ato ficcional, pois o cinema lidaria diretamente
com imagens-restos do real e, portanto, passiveis de manipulagoes e escolhas
estéticas. “O filme de ficgdo ¢é, portanto, duas vezes irreal: irreal pelo que
representa (a ficgao) e pelo modo como representa (imagens de objetos ou de

atores)” (AUMONT, 1995, p. 100).

Para complementar sua linha de raciocinio, Aumont também recorre as
teorias da semi6tica ao afirmar que “qualquer objeto j4 é signo de outra coisa, ji
estd preso em um imagindrio social e oferece-se, entio, como o suporte de uma
pequena ficcao” (AUMONT, 1995, p. 101). Para o autor, o real parece ser ina-
cessivel em sua completude, e qualquer tentativa de apreendé-lo passa pelo pro-
cesso de invengio e de escolhas, em que tanto os realizadores dos filmes quanto
os espectadores das obras submetem a dita realidade as suas préprias questoes e

- A . ’ . ~ <« ~ »
vivéncias. Dai sua denominagio de “pequenas ficgoes”.

Esse embate entre os dois tedricos, longe de se mostrar contraditério, refor-
¢a ainda mais a ideia de que os termos ficgio e documentdrio nio dizem respeito
apenas a caracteristicas estéticas propostas pelos filmes, mas se organizam como
uma grande rede de relagoes, conceitos e ideias que balizam a produgio e a per-
cepgao desses filmes perante o mundo. Entender as implicagées que o campo
da ficgao ou do documentdrio levantam vai além de conhecer suas principais
caracteristicas manifestas, mas também entender como esses filmes conseguem
estabelecer vinculos com seu puiblico e com a vida e que efeitos tais vinculos
levantam. Um filme pode ser fic¢ao sob um ponto de vista, mas também docu-
mentdrio sob outro, e 0 que estd em jogo ndo ¢ sua verdadeira classificacio, mas

sim o desdobramento das multiplas relagées que o filme pode tecer.

E nesse sentido que é possivel afirmar que as fronteiras entre as linguagens
de fic¢do e documentdrio s3o a0 mesmo tempo claras e complexas. Claras porque
se ap6iam em estruturas ji pré-definidas e pré-indicadas, de relativa facil assimi-
lagao; estruturas estas que sao responsdveis por construir lugares de produgio e
apreensio seguros, em que as regras ja estio dadas e que permite que realizador/
espectador reconhega em determinado regime cinematografico a maneira como
deve se relacionar com ele. Por outro lado, sao complexas porque tais estruturas

nao podem ser definidas completamente em tltima andlise: as “exce¢oes” fazem
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parte das proprias regras, e as apropriagdes de linguagem que um campo incide
sobre o outro vai enriquecendo as relagdes possiveis entre eles, assim como entre

espectador e cinema.

Quando essas barreiras si0 minimamente rompidas, quando por alguns
instantes o risco alcanga tais lugares seguros, quando as certezas parecem oscilar,
o didlogo entre ficcdo e documentdrio acaba exigindo de seu publico e de seus
produtores novas posturas frente as imagens. Somos intimados a correr o mes-
mo risco que os personagens dos filmes, simplesmente porque nao temos mais
a garantia de que todos sairam imunes (emocional ou fisicamente) do processo
de filmagem. Ao mesmo tempo, também somos intimados a assumir o risco de
que possiveis transformagoes vislumbradas em tela podem ter ocorrido apenas

em tela, num processo de fabulacio que nio deixa de dialogar com a realidade.

Imagem de arquivo e subjetividade

Quando se fala em imagem de arquivo, remete-se, num primeiro mo-
mento, a filmes que utilizam imagens antigas para compor a obra atual, sejam
imagens televisivas ou de filmes passados. Geralmente estdo relacionados a do-
cumentdrios histéricos ou filmes de ficgao que trabalham com reconstituicoes de
histérias passadas. Nesse sentido, a imagem de arquivo acaba se tornando um
documento, um recurso audiovisual que ird corroborar, reforcar o que a obra

atual estd abordando.

O interesse pelo arquivo tem virios efeitos sobre o contexto artistico atu-
al: a atengdo renovada pelo documento é um deles. Acreditamos que
certa visdo da histéria tem muito a nos ensinar sobre a questio do do-
cumento. (...) O documento, em muitos trabalhos artisticos, nio ¢, em
absoluto, algo objetivo e inocente que “expressa uma verdade” sobre uma
determinada época, mas aquilo que expressa, consciente ou inconscien-
te, “o poder da sociedade do passado sobre a meméria e o futuro” (LE

GOFF, 1990, p. 6). (LINS, REZENDE e FRANCA, 2011, p. 58)

Quando bem utilizado, esse documento audiovisual pode, e deve, trazer
a nova obra um valor inestimével de pesquisa, refletindo a busca do realizador
por um material que estava arquivado e, por vezes, esquecido. Geralmente,
essas imagens foram captadas “em diferentes midias e provenientes de variadas
fontes: arquivos publicos, privados, familiares, pesso—ais, cinematograficos,
televisivos, de vigilincia etc.” (LINS, REZENDE e FRANCA, 2011, p. 57).

Normalmente, trabalha-se com arquivos de terceiros, pablicos ou privados,
em que se exige uma negociacao para utilizar essas imagens. As vezes essa negociagao
pode ser demorada, burocrética e com regras de uso, quando ndo se tem que pagar
pequenas fortunas para conseguir seus direitos. Mas em determinados momentos,
essas fontes sa0 “pessoais’, segundo os autores supracitados, portanto, nao existe a

apropriagao de imagens de terceiros, pois sao imagens préprias dos realizadores, de
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um acervo pessoal de imagens, um banco de dados audiovisual que pode ser revisita-

do, reutilizado e, quando for o caso, ressignificado.

Aqui, o objetivo é entender que o conceito a que se referem as imagens de
arquivo pode atingir uma amplitude mais préxima do realizador, e que esse arquivo
pode ser préprio, e nao de outrem. Dessa forma, ndo existe negociagao, burocracia e,
principalmente, custos financeiros para os direitos autorais. Eduardo Coutinho abriu
seu bati 20 anos ap6s as filmagens do Cabra Marcady original para realizar sua obra
final no inicio da década de 1980, s6 para lembrar uma das referéncias mais signifi-

cativas do cinema brasileiro.
Da mesma forma o fez Joao Moreira Salles.

Santiago nasceu da tentativa de Joao Moreira Salles, realizada em 1992, de
produzir um filme sobre 0 mordomo de sua antiga casa. Essa premissa ji traz em
seu 4mago o viés saudosista e, até mesmo, intimista do projeto. Seria por meio do
melhor criado de sua residéncia que o diretor teria acesso as lembrangas de sua prépria
histéria. Porém, no processo de edi¢2o, o material bruto que Salles havia filmado se
mostrou ineficaz para o projeto pensado inicialmente. O Santiago que ele dirigiu,
cuja personalidade se empenhou tanto para construir na frente das cAmeras, talvez
no fosse o Santiago que quisesse presente no filme. Essa foi a razao pela qual Salles
abandonou o projeto indefinidamente. Treze anos depois, retomou o projeto. Esse
retorno ao material, no entanto, produziu uma crise no diretor, como é possivel per-
ceber na prépria pelicula. Santiago deixa de ser um filme focado no personagem que
habitava a mente de Joao, correspondente ao seu antigo mordomo, para introduzir
novas discussoes que, a0 mesmo tempo em que aprofundam, extrapolam as lem-

brancas da familia Salles.

Neste processo de re-produgio, Salles descobre que deixou de lado o que era
mais importante, o que o personagem queria falar, mostrar. Santiago, o imigrante
apaixonado pelas nobrezas e dinastias. O narrador fala da falta de planos préximos e
admite que aquela distAncia representava a propria distincia entre diretor e persona-
gem, que aquilo deixava por vezes Santiago desconfortivel e que ia além da relagao
diretor-personagem, pois era ainda uma relagio patrao-empregado. J4 era tarde para
fazer novas imagens com Santiago, tendo o argentino falecido poucos anos apds as
gravagdes, entdo, em um dos poucos registros factuais da direcao de documentrios,
Joao Moreira Salles exp6e justamente a repeti¢io de tomadas, as coordenadas de
olhar, de posicionamento, de fio condutor, além do préprio tratamento carregado de
uma hierarquia que, anos depois, continuava presente entre realizador e personagem,

ao descobrir que ali residia a real espontaneidade daquele projeto.

Através da presenca do que normalmente é eliminado na montagem de um
filme, reconhecemos os pontos que perturbam Salles hoje; a direcdo das fa-
las, textos e gestos e o excesso de zelo estético na composicio dos quadros e

no trabalho da fotografia. (MIGLIORIN, 2007, p. 5)
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Este zelo também causa incomodo no diretor. Ao nao se recordar per-
feitamente do momento de realizagdo das tomadas e do que foi proposital-
mente arranjado nos quadros, o narrador (o eu-lirico de Jodo), ao revisitar
os planos da casa vazia, percebe e adverte para o espectador: “Tudo deve ser
visto com certa desconfianga”. Ao fazer essa adverténcia, Jodo expde, além
da aspereza por trds das cAmeras, a prépria tensdo presente na pelicula, essa
fronteira entre o documentdrio e a ficgdao. Explicita-se, a partir de entao,
o abismo que separa o real das imagens que presenciamos. Assim como a
memoria de Santiago, os planos podem ser fabricados, ou posados, de modo
que, da mesma forma que o diretor nao tem mais acesso a Santiago, nem a
sua infincia na residéncia da Gdvea, os espectadores também nio alcangarao

o momento captado dessas imagens.

Esse arranjo que Santiago promove entre as possiveis intengoes e visi-
veis manipulagoes existentes no momento da produgao de imagens, se apro-
xima de uma discussdo sobre os arquivos audiovisuais, trazendo a tona a
ideia do documento como monumento, ou seja, do documento nio mais
como registro factual de um acontecimento, mas como a prépria expressio
de um tempo, costume ou sociedade.

O documento ¢ monumento porque resulta de um esforco das so-
ciedades que o guardaram e manipularam para ‘impor ao futu-
ro determinada imagem de si préprias’ (LE GOFF, 1990, p. 538)
(...) Qualquer documento, por ser monumento, ¢, a0 mesmo tem-
po, verdadeiro e falso, na medida em que esconde/revela tragos das
condigées em que foi produzido e do poder que o produziu. (LINS,
REZENDE e FRANCA, 2011, p. 60 ¢ 61)

Assim, ao evidenciar o material bruto que teria ficado de fora da obra
final, Jodo Moreira Salles desconstrdi a ideia de documento como sin6nimo
de verdade — e ¢ interessante pensar em como a imagem, talvez mais do que
o texto ou a proépria oralidade, pode adquirir uma natureza comprobatéria
(de documento) com imensa aderéncia, algo que é colocado em cheque e
evidenciado no filme. As imagens de arquivo, nesse caso, contribuem para
que seja alcancada uma meméria imediata, possivel de ser mediada pelo en-
contro cimera-personagem-diretor, e nao uma memoria plena, implacdvel e
inabaldvel. O filme, portanto, nao descarta o lugar da meméria e do passado
como possibilidades de se falar do mundo e das pessoas, nao atribui a eles
um cardter de inutilidade e de total desvencilhamento do mundo, mas os re-
configura dentro de um cendrio onde a prépria realidade é fruto de processos
e escolhas.

Salles expoe também as suas préprias conclusdes tiradas a partir desse
retorno ao material bruto, percepgoes tanto existenciais quanto artisticas.
Surge a identificacdo do diretor com Santiago. O filme é, “acima de tudo, a
narrativa perturbadora e comovente de um aprendizado e de uma transfor-
magdo de um cineasta no confronto com ele mesmo em um outro momento

da vida” (LINS e MESQUITA, 2008, p. 78).
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Karim Ainouz e Marcelo Gomes foram um pouco mais longe, pois foi
com o material registrado no sertio nordestino que eles realizaram Serzdo
de Acrilico Azul Piscina, em 2004, participaram da exposi¢do O Cinema dos
Pequenos Gestos (Des) Narrativos, em 2011, e realizaram Viajo Porque Preciso,
Volto Porque Te Amo, em 2009. Nesse filme, percebemos que o processo es-
trutural ¢ inverso, embora o ponto de partida seja 0 mesmo: a ressignificacao
de um material bruto com finalidade inicial divergente do resultado final.
Karim Ainouz e Marcelo Gomes tinham a intengéo original de produzir um
documentdrio sobre o sertdo brasileiro. Segundo Gomes:

A gente queria falar sobre essas encruzilhadas de modernidade e pas-
sado que tem o sertdo. (...) Entdo mudou essa ideia de fazer um filme
sobre essa relacio de passado e presente no sertio, apesar de isso es-
tar presente no filme. A gente decidiu guardar as imagens como se

guardasse num bau e depois de muito tempo fomos rever as imagens.

(GOMES apud MAHMOUD, 2009, p. 3)

Quando os realizadores retomam o projeto e comecam a fazer a selegio
das imagens, percebem que podem articuld-las de forma tal a construir uma nar-
rativa muito bem delineada. Dai surge o personagem José Renato, um gedlogo
que percorre o mesmo caminho de descobertas que Karim e Marcelo fizeram.
O personagem fala de um amor que, a principio, parece fazer parte de seu pre-
sente, a0 mesmo tempo em que vai registrando o que vé pela estrada, criando,
assim, uma trajetdria que se modifica o tempo todo, conforme a sua relagio com
o ambiente e com as pessoas. Adquire, assim, uma intimidade e uma percepgao

diferentes, jd que passam a atingi-lo de forma heterogénea.

Para os realizadores, essa construgao posterior do filme se deu a partir de
processos, de buscas por ambientes e personagens ideais, cujos registros ima-
géticos conservam um olhar quase descompromissado com a formagao de um
discurso. As imagens, em suas diferentes texturas e formas de interceder no real,
possuem uma forga prépria justamente por estarem livres de imposi¢oes de ver-
dades. Registram a paisagem em movimento, as estradas vazias ou perpassadas
por caminhdes, o céu azul ou estourado, os singelos gestos dos moradores locais,
etc. Sao imagens livres, desprendidas, autdbnomas. Imagens que sao movidas pelo
fio condutor de uma busca maior, que nio se materializa ali, concretamente, e
nem se define especificamente, mas que motiva os olhares afetuosos da cAmera

em relacio s pessoas, aos espagos e aos objetos que interpela.

Uma imagem de arquivo é uma imagem indecifrdvel e sem sentido en-
quanto nio for trabalhada na montagem. Fotografias ou imagens em
movimento dizem muito pouco antes de serem montadas, antes de serem
colocadas em relagdo com outros elementos — outras imagens e tempo-
ralidades, outros textos e depoimentos. Segundo Didi-Huberman, ou

se pede demais da imagem, que ela represente o Todo, a verdade inteira
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— o que é impossivel, pois elas serdo sempre inexatas, inadequadas, la-
cunares, ou se pede muito pouco, desqualificando-a, sob a acusagio de
que nio passa de simulacro, excluindo-a, portanto, do campo da his-
téria e conhecimento (DIDI-HUBERMAN, 2003, p. 85 apud LINS,
REZENDE e FRANCA, 2011, p. 57).

E nesse entre-lugar que Viajo Porque Preciso... se articula. No filme, as
imagens nem tentam dar conta do todo, nem se desligam completamente dele.
Ganham sentido justamente pela costura proposta. A narrativa que envolve o fil-
me e a montagem que pressupde uma serializa¢ao dos elementos vao encaixando,
pouco a pouco, cada plano num contexto particular. Os caminhées que passam
pelas estradas podem transportar tanto pessoas que fogem de amor como moto-
ristas que buscam o posto de gasolina mais préximo para abastecer o tanque. A
indefinicao factual de tais imagens torna possivel divagar sobre elas, (re)inventar

seus sentidos.

No filme, o que estd em jogo ndo é questionar a veracidade que tais ima-
gens possam adquirir, mas sim ressaltar as possibilidades de apreensao das mes-
mas. A camada do real e da fic¢ao estdo o tempo inteiro em tensdo, pois nio
se busca mais o alcance do real, ou mesmo sua negacdo. A instdncia narrativa
que conduz o filme d4 pouca importincia a qualquer sedimenta¢io do filme no
ambito da verdade, preferindo se articular a partir de retratos e sensagoes fugi-
dias que nascem a partir dos personagens encontrados pela viagem, dos lugares
visitados, nas paradas feitas em bares de beira de estrada, hotéis e pousadas, fes-
tejos religiosos, festas, boates, circos, monumentos ou lagos. O mais importante
para a construgdo do filme nio sdo as imagens em si, mas o sentido que se dd
a elas. Sentido este que estd presente tanto numa instincia ficcional como na

documental.

Outro ponto em comum entre os dois filmes ¢é o fato de ambos tornarem
explicita a presenca de uma subjetividade — que deriva dos préprios realizadores,
mas que estd longe de dar conta deles — dentro do préprio filme. O que estamos
chamando de subjetividades (para evitar possiveis complicagoes desnecessdrias)
sdo presencas filmicas que vao interagir de alguma forma com os objetos, per-
sonagens e lugares com os quais as imagens se deparam, e que possuem uma
certa individualidade, caracteristicas préprias que balizam a forma como essa
interagdo se dd, bem como os caminhos que o filme perpassa. A narragao e a
voz off/over sao importantes elementos na configuragio dessa subjetividade, mas

veremos que tais presengas filmicas nao se resumem a elas.

No caso de Santiago, o primeiro elemento a ser analisado é o texto
proferido pela voz over. A narragio do personagem Jodao Moreira Salles dd
conta de dividir o pesar que o realizador sente com relagao ao projeto e as
imagens originais, além de confidenciar conversas que nao foram registradas
e orientar a montagem do filme. Joao Moreira Salles estd o tempo inteiro

lembrando e apontando ao espectador como o filme teria sido se tivesse sido
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finalizado treze anos atrds, a0 mesmo tempo em que revela as fraquezas e as
imprudéncias — na sua opiniao — do projeto inicial. Deixa claro, portanto,
que o processo de se fazer o filme é também um processo de autocritica, de
se debrucar sobre 0 mesmo material com um olhar diferenciado, buscando
outras questoes a serem desenvolvidas e apontando as intimeras contradi-
¢Oes existentes anteriormente. Assim, Santiago acaba se tornando um filme
sobre outro filme que nunca existiu e nem vai existir, um resquicio de outro

resquicio.

A voz over que enuncia o texto choca-se com a voz off do diretor in
loco, no momento das filmagens, principalmente quando Joao Moreira Salles
dd orientacoes a Santiago as quais ele mesmo iria desqualificar alguns anos
depois. Sao dois diretores, dois discursos diferentes. Isso é ainda mais claro
quando percebemos que a voz over nio é proferida por Jodo, mas sim por
seu irmio Fernando Moreira Salles, que assume o papel do irmio ao recitar
o texto em primeira pessoa. Santiago, trabalha questoes de modo bastante
autocritico, mas enunciado por outra pessoa que nio é seu realizador de fato,
a quem essa autocritica se refere. Essa estratégia ressalta ainda mais o entre-
lago entre fic¢ao e documentdrio, transformando a presenca de Joao Moreira
Salles — tdo inflamada de um discurso externo a todo procedimento filmico,

em ultima instdncia — em apenas mais um personagem do filme.

De qualquer forma, é essa presenca-personagem que conduz a proje-
¢a0, que reconstroi através da montagem os momentos previstos no projeto
inicial — como, por exemplo, a abertura do filme — e que faz questio de
explicitar que tais momentos pertencem ao filme anterior, nao ao filme
presente. E por isso que dizemos que essa presenca nio se d4 apenas pela
voz em si, mas pela prépria concatenagdo dos planos e pelo discurso que se
cria a partir disso. Apesar de a narrac¢io constituir-se em um fator essencial
a narrativa do filme, Santiago traz momentos que destoam do caminho de
resgate de imagens do filme. Um destes instantes é composto por uma cena
registrada em super-8, arquivo de familia, com o diretor ainda crianca e os
demais Salles na piscina da casa onde Santiago os serviu por trinta anos.
A cena ¢ silenciosa, e até mesmo a musica e a narragdo sio interrompidas
nesse momento, marcando o dpice da exposi¢ao que Jodo Moreira Salles
faz de si no filme. Além dessa imagem extremamente intima, encontramos
também planos monocromdticos, puramente sensérios, que funcionam
nao como um hiato, mas exatamente como um modo de apoio da relagio
entre documentdrio e ficao. Ora o plano é acidental (causado pelo desgas-
te da pelicula), ora é proposital, causando assim uma quebra harmoniosa

na montagem do filme.

Enquanto o personagem/diretor tem o objetivo de ser descoberto, es-
cutado e compreendido pelo publico, José Renato, o protagonista de Viajo
Porque Preciso, Volto Porque Te Amo, estabelece outras relagoes com o es-

pectador e com o filme. A voz over/off acaba se tornando a representante
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do segmento ficcional da obra e o meio de expressao direto de José Renato.
E uma busca completamente pragmadtica que inicialmente move o persona-
gem, interessado na natureza das rochas e do solo do interior do Nordeste.
Nesse momento, sua voz adquire caracteristicas de um registro de trabalho,
quase uma catalogag¢do do seu percurso e descobertas, relacionando-se com
um suposto interlocutor burocrdtico, aquele ao qual ele deve satisfagoes de
seu servico prestado. Entretanto, aos poucos, a for¢a da vida pessoal de José
Renato vai se manifestando no préprio discurso falado do personagem.
Primeiro timidamente, quando ele diz: “Por que insistem em fazer essa
obra aqui? Na verdade isso nio ¢ problema meu. T6 com fome”. E a quebra
de um discurso que antes apenas se preocupava em descrever as condigdes
do solo. Sao justamente essas pequenas inser¢des que revelam pouco a pou-
co os anseios de José Renato. Descobrimos — ou melhor, percebemos, ji
que nada nos é informado concretamente sobre o que aconteceu — que o ge-
6logo sente uma falta imensa de sua “galega”, como a chama. Percebemos,
pelos seus comentdrios, que os dois estao separados, em crise, por algum

motivo que nao interessa.

A voz de José Renato, entdo, em ultima instincia, é a responsdvel por
construir a fibula e a trama da fic¢ao, fazendo referéncia ao que aconteceu
com o personagem antes da viagem acontecer ¢ as condi¢des nas quais a
viagem é feita. E responsavel também por conduzir a montagem e o ritmo
das imagens, instaurando outra camada de compreensdo as imagens vis-
tas, ji que elas agora fazem parte de um todo, trocam significados com a
narrativa estabelecida e passam pelo crivo do olhar de José Renato. Apesar
disso, a voz ainda assim possui um cardter de indefini¢ao. Que origem tem
ela? Por vezes se comporta como um registro de trabalho, algo apontado
anteriormente. Mas, em outras, parece se dirigir diretamente a galega de
quem o protagonista sente falta, como se ela pudesse ouvi-lo, como na
frase: “Nao aguento mais tentar te esquecer’. Hd, também, a voz que se
configura como expressio direta dos pensamentos de José Renato, como se

ele simplesmente pensasse alto: “Nao quero que essa viagem acabe nunca”.

Dessa forma, imagem e som (voz) empreendem a mesma busca, ainda que
por caminhos diferentes: cada um constréi através de sua propria natureza uma
forca autdbnoma. As imagens nio esgotam seus significados apenas no 4mbito da
narrativa, vao além da subordinagio a uma dramaturgia, estabelecendo-se atu-
ante no registro dos gestos que elas mesmas se propoem a cuidadosamente ob-
servar. Da mesma forma, a voz procura se tornar manifestante de um estado de
espirito, uma atmosfera de um personagem, sem estar presa a materialidade da
imagem ou ao aspecto visual e concreto que esta tltima inevitavelmente impae.
As estradas, as pessoas e os lugares nao atuam como ilustragdes do real narrativo,

mas como representantes de um recorte feito diretamente na prépria realidade.
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A quebra mais acentuada dessa construgao ¢ sem ddvida na cena em que
José Renato conversa com Paty. Esse momento insere-se na légica e no formato
da entrevista, em que Paty, enquadrada em um plano fixo observacional, apenas
responde perguntas feitas por uma voz off (que, na verdade, ¢ over). Essa voz,
que muito provavelmente pertencia anteriormente a Karim ou a Marcelo, ¢ subs-
tituida pela voz de Irandhir Santos, ou seja, José Renato, apontando para uma
ideia nao apenas de entrevista, mas também de didlogo, de conversa entre os dois
personagens. Ficgao e documentdrio tornam-se unos através de uma entrevista/

dialogo.

Enfim, ao projetarem uma subjetividade articuladora dentro da prépria
obra, ambos os filmes criam elementos de mediagio para com as imagens de
arquivo, que operam no sentido de construir narrativas, universos e discursos,
trazendo 4 tona novamente as discussdes entre os campos do documentério e da

ficcao.

Consideracoes finais

E por meio desses instantes sutis, do plano monocromdtico 4 narrativa
extrapolada através da entrevista e do didlogo, de um arquivo pessoal de imagens
ressignificadas posteriormente, que estes filmes rompem a divisao genérica entre
documentdrio e ficgdo, e nesse hibridismo ensaistico, questoes outrora taxativas

resultam em reflex6es acerca do poder de criagao da imagem.

Tal qual um género hibrido e moderno, entre a filosofia e a arte, entre
a precisio conceitual e a busca por um estilo livre e pessoal, o ensaio se
volta contra o imediatismo para estabelecer mediagoes, preferindo sem-
pre o parcial, o inconcluso e o fragmentdrio. Isto ¢, preferindo aquilo
que escapa ao pensamento sistemdtico, totalizante e dogmadtico — aquilo
que escapa, portanto, as definigoes conceituais e as dedugbes definitivas.
(FELDMAN in MIGLIORIN, 2010, p. 150)

Os realizadores propdem, assim, novas possibilidades de utiliza¢do da imagem.
Além disso, os diretores fazem uma espécie de critica ao modelo tradicional de
documentdrio, “a prova de erros”. Joao Moreira Salles descobre e assume em
seu filme que essa forma tradicional é um modelo no qual ele suscita questoes
acerca da produgio cinematogréfica e que, de agora em diante, terd uma nova

leitura.

[Jodo Moreira Salles] sabe o que é um documentirio. Este saber mudou,
suas crengas na imagem e no controle sobre elas se transformaram (...).

Neste sentido, o filme aparece como uma sintese desse saber que se

transformou. (MIGLIORIN, 2007, p. 2)
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De fato, os realizadores que trabalham com documentdrio tém transfor-
mado seu modo de pensar o filme e criado novas possibilidades, novos camin-
hos, explorando a criatividade no desenvolvimento de suas obras, deixando
para o publico e para os novos realizadores referéncias de estilos os mais diver-
sos, abrindo um leque de opg¢des para quem quer experimentar sem se prender
a uma teoria de género. A linha que tem separado o documentdrio da ficgao
vem ficando muito sensivel e pode ser quebrada de vez em quando, dando
espaco a possibilidades infinitas de criagao para atender nio s6 a um publico
cada vez mais plural, mas & prépria diversidade entre os realizadores, que nao

precisam mais fazer escolhas taxativas de género.
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Resumo: Esteartigo pretende descrever e analisar os padroes recorrentes no uso do som em falsos documentérios
de horror, cuja produ¢io vem se expandido desde o final dos anos 1990. A partir da andlise de um grupo de
filmes do subgénero, procuramos langar luz sobre a estreita relacio entre a verossimilhanga documental de
alguns padroes sonoros e a produgo de sentimentos de medo e repugnéncia nos espectadores.
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Abstract: This paper aims to describe and analyze some recurring patterns in the use of sound in found
footage horror films, whose production has been expanding since the late 1990s. From the analysis of a group
of films, we try to explain the close relation between the documental verisimilitude of some sound patterns

and the production of feelings of fear and disgust in film viewers.
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Introducao

Narrativas ficcionais codificadas como documentdrios constituiram,
nas trés décadas seguintes a virada dos anos 1950-60, uma parcela muito
pequena da produgio filmica internacional. Desde o final dos anos 1990,
contudo, a quantidade dessas realizagdes tem crescido exponencialmente a
medida que cineastas de vérias partes do mundo passaram a explorar cada
vez mais um formato narrativo especifico, encravado numa zona hibrida
entre a fic¢ao e o documentdrio. Chamada por parte da imprensa cinema-
tografica estadunidense de found footage genre e identificada por muitos cri-
ticos como um subgénero do cinema de horror, essa producio ¢ constituida
por filmes que combinam forma documental e conteddo ficcional. Os fil-
mes que compdem esse subgénero sio construidos, parcial ou totalmente,
a partir de falsos registros amadores de fatos extraordindrios, produzidos
com a intengdo de parecerem auténticos. A estilistica documental utilizada
nesses filmes valoriza certa imperfeicio formal, de modo a gerar no espec-
tador a ilusdo (muitas vezes consentida) de que cada um deles constitui
um documento histérico — um registro nao encenado de um pedago de
realidade. Entre os titulos mais conhecidos do subgénero estio A Bruxa de
Blair (Blair Witch Project, Eduardo Sdnchez e Daniel Myrick, 1999), [Rec]
(Jaume Balagueré e Paco Plaza, 2007), Cloverfield — Monstro (Matt Reeves,
2008), Didrio dos Mortos (George Romero, 2007) e Atividade Paranormal
(2007, Oren Peli). Gragas ao baixo custo de produgio, filmes de  found
footage tém sido realizados muitas vezes fora dos grandes estiidios, em pa-
ises como India, Brasil, Noruega, Espanha, Dinamarca, Austrdlia, Costa

Rica e Bélgica.

O uso da forma documental acoplada a enredos ficcionais inseridos
no género horror existe historicamente desde 1980, ano em que foi langado
o pioneiro filme italiano Canibal Holocausto (Cannibal Holocaust, Ruggero
Deodato). Nos vinte anos que se seguiram, lan(;amentos ocasionais toma-
ram emprestada a combinagao de estilistica documental com narrativa fic-
cional de horror. Estatisticamente, porém, a producio desse tipo de filme
s6 veio a ganhar status de subgénero a partir do sucesso conquistado por
A Bruxa de Blair.

A relagdo custo-beneficio deste filme estadunidense, que foi produ-
zido com US$ 30 mil' e arrecadou US$ 248,6 milhées em bilheterias
internacionais, foi um dos fatores que impulsionou a produgio de mais
filmes seguindo a mesma receita estética. Além disso, o longa-metragem
mostrou que o baixo custo podia se estender também, neste subgénero es-
pecifico, a drea de marketing. A Bruxa de Blair foi um dos primeiros lan¢a-

mentos a aproveitar o potencial viral da Internet. Gragas a websites falsos,

! Este valor foi gasto pelos produtores nas etapas de pré-produgio e filmagem, tendo custeado ainda o primeiro corte do filme.
Depois de ser exibido no Festival de Sundance de 2009, o longa-metragem foi adquirido pela distribuidora Artisan Films, que
gastou mais US$ 450 mil para pagar um novo sound design, corre¢io de cores, finalizacdo e telecinagem para o formato 35

mm (THE BLAIR WITCH PROJETC FAQ).
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parte da audiéncia acreditou que as imagens dos trés estudantes de Cinema
perdidos num bosque e, aparentemente, perseguidos por algo de natureza
sobrenatural seriam um registro real dos dltimos dias de vida do trio. A
estilistica documental adotada pelos diretores mostrou-se primordial para

o sucesso alcangado.

Tudo isso, associado a necessidade de renovagio nas convengoes
narrativas do cinema de horror — cujos diretores precisam encontrar no-
vos modos de acionar nos espectadores respostas emocionais envolvendo
sentimentos de medo e repulsa, centrais para provocar a sensagao fisica e
emocional que empresta o nome ao género filmico (CARROLL, 1999, p.
30) — ajuda a explicar o aumento da produgdo de falsos documentirios.
Especialmente, quando vinculados a enredos ficcionais que lidam com o

afeto do horror.

A populariza¢io dos falsos documentdrios de horror, conforme des-
crita acima, tem sido estudada principalmente de pontos de vista externos
ao filme em si. Os aspectos extratextuais, particularmente relacionados ao
contexto de divulgacdo, tém chamado a atenc¢ao de pesquisadores como
Jane Roscoe (1999, 2002) e Kim Newman (2011). Poucos estudiosos vol-
taram sua atengdo para os aspectos estilisticos do subgénero, ou seja, para
a maneira como os diretores desses filmes tém manipulado elementos da
linguagem cinematografica para gerar o afeto do horror, essencial para a

experiéncia do espectador.

O objetivo deste artigo ¢ investigar as estratégias criativas utilizadas
no som desses filmes. Partimos da constatagdo de que os recursos sonoros
mais estdveis, nesses filmes, buscam provocar no publico a impressao de
verossimilhanca documental, crucial para aproximar a narrativa da reali-
dade ontoldgica do espectador. Esse efeito de real (BARTHES, 1972) tem
se mostrado importante para gerar, em membros da audiéncia, as sensagoes

de medo e repulsa que provocam o afeto do horror.

Para alcancar essa meta, procuramos identificar e catalogar a produ-
¢do internacional de falsos documentdrios em longa-metragem disponivel
no mercado de video doméstico, chegando a um conjunto de 180 titulos
produzidos entre os anos de 1999 e 2013. A andlise desse conjunto de
titulos nos permitiu identificar padrées recorrentes no uso dos trés com-
ponentes do som no cinema (voz, mdsica e efeitos sonoros), os quais serao

analisados a seguir.

Um conflito estilistico

O fio condutor de nossa investigacio estd num conflito estético exis-
tente entre dois principios cruciais da estilistica cinematogréfica: a legi-
bilidade narrativa e a verossimilhanca documental. Como observou Rick

Altman (1992), esse conflito atravessa transversalmente a maioria dos
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filmes. Jeffrey Ruoft (1992, p. 217) assinalou que os dois principios sao
incompativeis, de modo que as decisdes criativas tomadas por um cineasta

oscilam entre ambos, por razdes tanto estéticas quanto histdricas.

Pode-se dizer que o sistema narrativo cldssico, consolidado desde a
década de 1910, costuma favorecer a legibilidade: a compreensao do enredo
¢ mais importante do que o naturalismo das situagdes dramdticas apre-
sentadas nas diversas cenas e sequéncias que o compoem. Ainda que certo
grau de verossimilhanca seja necessdrio para gerar a aparéncia de realismo,
a legibilidade das informagées sonoras e visuais costuma ser mais destaca-
da. Para a grande maioria dos cineastas, o espectador precisa acompanhar a
progressao dramdtica do enredo. E ele s6 pode fazer isso quando consegue

entender aquilo que vé e ouve.

O conflito entre legibilidade e verossimilhanc¢a se manifesta nas mais
diversas dreas de produg¢io. No roteiro, por exemplo, um almogo deve ser
condensado dentro de uma cena de trés a cinco minutos, quando na vida
real demoraria muito mais. A sensacdo de verossimilhanca nao resiste a
um exame detalhado. Situagées dramdticas, didlogos e aspectos técnicos
sofrem ajustes para que possam ser acomodados dentro das exigéncias de
legibilidade. Permitir que o espectador processe e compreenda as informa-

¢oes recebidas é mais importante do que manter o realismo das situacoes.

O choque entre verossimilhanga e legibilidade se manifesta de for-
ma especialmente saliente no uso do som. Rick Altman descreveu essa
tensdo de maneira detalhada. Ele observou que, em filmes de ficgdo, o
espectador precisa escutar os sons do filme — em especial os didlogos —
com bastante clareza, para poder acompanhar a progressio dramdtica do
roteiro (ALTMAN, 1992). O grau de legibilidade necessdrio para prender
a atengdo da plateia chega, em algumas situagdes, a ser antinatural. E co-
mum, por exemplo, que a plateia possa ouvir dois personagens conversando
dentro de uma boate ou show musical. E necessario um cuidadoso trabalho
de desenho e mixagem sonoros para que seja possivel incluir nos filmes de
ficgao todos os ruidos ambientes (necessdrios para manter a coeréncia da

banda sonora com seu correspondente imagético) sem que se perca a legi-

bilidade da voz.

Nos falsos documentérios de horror, esta convengao da ficgao cine-
matografica, tao firmemente estabelecida, colide de modo mais agudo com
o segundo principio estilistico fundamental: a verossimilhan¢a documen-
tal daquilo que se pode ouvir. Nos documentdrios, em especial naqueles
vinculados aos modos de representagdo observacional e/ou participativo
(NICHOLS, 2005, p. 136), o equilibrio entre legibilidade e verossimilhan-
¢a difere dos filmes de ficgao. A verossimilhan¢a ganha importincia, pois
cAmera e microfone captam momentos Unicos, que ndo podem ser encena-

dos ou repetidos. Como nos diz Bill Nichols: “A tradi¢ao do documentdrio
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estd profundamente enraizada na capacidade de ele nos transmitir uma
impressao de autenticidade” (NICHOLS, 2005, p. 20). Essa impressao de
autenticidade estd diretamente relacionada a verossimilhanga daquilo que

o espectador vé e ouve.

Por tudo isso, percebe-se que um filme s estd apto a sustentar a
condi¢ao documental se exibir imperfei¢oes técnicas no registro sonoro e
imagético, aquilo que Fernao Ramos chama de “énfase na indeterminagio
da tomada” (RAMOS, 2008, p. 25), ao se referir a texturas estilisticas tipi-
cas do documentdrio no campo da imagem, como cimera tremida, perda
de foco e iluminagao deficiente. Uma imagem perfeita demais, claramente
encenada, destruiria a ilusio (ainda que consentida) do espectador sobre
estar assistindo a um registro do real. O mesmo pode ser dito em relagio
ao som. Diretores de falsos documentdrios de horror, por consequéncia, sio
obrigados a sacrificar um pouco da legibilidade para alimentar a crenga nas

propriedades documentais das imagens e sons que manipula.

Transpondo esse raciocinio para o campo do som, é possivel perceber
que um falso documentdrio exige certo grau de “sujeira” na apresentagio
sonora, capaz de reforgar a credibilidade no estatuto amador daqueles re-
gistros. Se quisesse manter na plateia a crenca (ou uma forma de ilusao
consentida) de estar assistindo ao registro amador de uma ocorréncia ver-
dadeira, o diretor de um filme de found footage precisaria preservar algu-

mas imperfei¢es na organizagao e apresentacao dos sons.

Antes de descrever os padroes sonoros mais recorrentes que encon-
tramos nos falsos documentdrios, duas tarefas preliminares se impoem: é
preciso adotar uma defini¢io estdvel do horror enquanto género filmico, e
explicar brevemente quais sdo as principais caracteristicas de estilo, na drea

da imagem, do subgénero estudado.

Estabelecer uma definicao estdvel de cinema de horror é importante
para circunscrever, com precisio, o corpus da pesquisa. Essa tarefa nao ¢,
como pode parecer, das mais simples. Como ocorre com todos os géneros
filmicos, o horror possui fronteiras eldsticas, pouco discerniveis, e isso di-
ficulta o trabalho de classificar aqueles filmes que se posicional nesses lu-
gares fronteiricos. Esse ¢ o caso, por exemplo, do muito conhecido Psicose
(Psycho, Alfred Hitchcock, 1960), que alguns estudiosos classificam como
filme de horror, e outros nao. Além disso, hd divergéncias entre os pesqui-

sadores também nos critérios que determinam o pertencimento ao género.

O filésofo Noél Carroll, um dos primeiros e mais influentes pes-
quisadores a elaborar uma teoria do horror (ou, mais precisamente, uma
filosofia do horror, como indica o titulo do longo ensaio que escreveu em
1990 sobre o género), estabelece dois critérios principais para classificar
um filme na categoria do horror. O primeiro critério, e mais importante,

estaria na mobilizagdo afetiva dos personagens. Para Carroll, um filme s6
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pode ser considerado de horror se o sentimento que leva este nome for a
principal emogao provocada pela agao vista no filme em seus personagens
— e, por consequéncia, também nos espectadores. Esse raciocinio nos leva
a conclusao inevitdvel de que os padroes de estilo que aparecem com mais
frequéncia nos filmes de horror estao 14 para provocar (ou ajudar a susten-

tar) no espectador a emog¢io do medo e/ou o sentimento de repulsa.

O segundo critério de pertencimento ao género do horror, para Noél
Carroll, é a presenga no filme de seres ou criaturas que o filésofo cha-
ma de “monstros” (CARROLL, 1999, p. 29). A teoria original de Carroll
considera como monstros apenas seres que Nao pertencem ao universo em
que vivemos, seres extraordindrios. A maior parte dos pesquisadores que se
lancou 2 tarefa de investigar a ontologia do horror concorda com Carroll,
mas alguns alargam o conceito de monstro cunhado por ele. E o caso de
Carol ]J. Clover (1993), que classifica como monstros os seres humanos com
desvios violentos de comportamentos, como assassinos seriais e psicopatas,
e também os seres naturais nascidos com alguma disfun¢io orginica que
os torna mais violentos e/ou perigosos (seriam os casos de criaturas como
King Kong, Godzilla ou o tubario branco que protagoniza o filme homo-

nimo de Steven Spielberg).

Para efeito desta pesquisa, a defini¢io de horror adotada combina
esses dois critérios: o afeto do horror (o medo, acompanhado por repulsa
em algum grau) e a presenca de pelo menos um monstro, no sentido mais

largo do termo.

A musica

A musica ¢, talvez, a drea em que o som dos falsos documentdrios
de horror gera padroes recorrentes mais ficeis de identificar. Existem, de
modo geral, trés opgoes estilisticas a disposi¢ao dos diretores. Na maioria
dos filmes, nao existe musica extra-diegética. A Ginica musica que os mem-
bros da plateia podem ouvir ¢ diegética — ou seja, é executada dentro da
diegese, e os personagens também podem escutd-la. Apenas quando algum
personagem escuta o rddio do carro (como ocorre em A Bruxa de Blair),
poe um CD para tocar ou canta alguma cangio, personagens e espectadores
ouvem musica. /Rec/, [Rec 2]* (Jaume Balagueré e Paco Plaza, 2009), Alien
Abduction — Incident at Lake County (Dean Alioto, 1998) e O Cagador de
Troll (Troljegeren, André @vredal, 2010) sao alguns dos falsos documentd-

rios que seguem essa opgao estilistica. O uso de musica incidental — aquela

20 crescendo é um recurso instrumental em que o instrumentista amplia progressivamente a intensidade da nota musical. No
diminuendo, ocorre o contrdrio, a intensidade diminui. O glissando ¢ um recurso de execugio instrumental no qual o instru-
mentista percorre a distdncia entre a nota inicial e a final passando por todas as notas intermedidrias.
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de que somente o espectador tem consciéncia, procedimento que consiste
em uma das convengdes mais tradicionais do cinema narrativo cldssico — ¢é

pouco frequente nos falsos documentdrios de horror.

Ha4 dois tipos de excegao a essa regra. A primeira pode ser encontrada
nos falsos documentdrios de cunho metalinguistico, que explicitam proce-
dimentos de edigdo e montagem (ou seja, filmes cujo processo de organi-
zagao criativa aparece dentro do préprio enredo). Em Canibal Holocausto,
apresentado como um documentdrio editado a partir de registros deixados
pelos integrantes desaparecidos de uma expedicao as selvas da América do
Sul, as cenas que se passam na floresta sdo sonorizadas com musica tribal,
executadas com tambores e flautas de madeira. O filme, porém, é apresen-
tado como um documentdrio editado por uma emissora de televisao. Ao
longo de toda a sua duragao, inclusive, os personagens responsdveis pela

montagem do documentdrio se questionam sobre seus procedimentos.

O padrio recorrente utilizado pelo diretor Ruggero Deodato — e re-
petido por George Romero, entre outros, em Didrio dos Mortos — estd sin-
tetizado na decisdo narrativa de incluir uma ou mais cenas que assinalam
e explicam o uso de musica na pds-producdo. Essas cenas sao escritas e
incluidas na edigao final para justificar uma suposta violagao da estilistica
documental. Ainda que o uso de musica em documentdrios seja bastante

comum, nio o ¢ nos documentdrios realizados dentro ou com predominio

do modo de representagdo observacional (NICHOLS, 2005, p. 135).

Essa violagdo aproxima os filmes da estilistica do cinema ficcional
cléssico, algo que os diretores de falsos documentdrios nao desejam. O
apelo 2 metalinguagem, nesse caso, acaba se mostrando uma circunstincia
atenuante, que afasta novamente os filmes do padrio estilistico seguido
pelo cinema ficcional (e empurra os filmes para uma estética mais préxi-
ma do modo de representagio participativo). Além disso, esse tipo de uso
da musica tem sido evitado porque chama a atengdo do espectador para a
existéncia de uma instincia narrativa (que organiza e estrutura as situagdes

dramdticas vistas na tela) oculta, situada fora da diegese.

A segunda excegao a regra estd na utilizagdo do estilo drone como
trilha musical extra-diegética. A musica drone consiste em um estilo mini-
malista, quase sempre eletronica, que enfatiza notas sustentadas ou repeti-
das por longos periodos de tempo, moduladas essencialmente por meio de

efeitos de crescendo, diminuendo e glissando*.

Por nao possuir uma marcagio ritmica constante, a musica drone
possui forte caracteristica de imprevisibilidade, permitindo aos cineastas
que a usem de modo a adicionar tensdo e suspense. E essas sdo caracteris-

ticas muito perseguidas por diretores de filmes de horror. Além disso, por

20 crescendo é um recurso instrumental em que o instrumentista amplia progressivamente a intensidade da nota musical. No
diminuendo, ocorre o contrdrio, a intensidade diminui. O glissando ¢ um recurso de execugio instrumental no qual o instru-
mentista percorre a distdncia entre a nota inicial e a final passando por todas as notas intermedidrias.
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consistir, muitas vezes, de simples notas repetidas e manipuladas eletro-
nicamente, sem linhas melddicas repetidas, a musica drone é mais dificil
de ser percebida como musica pelo espectador. Isso evita a necessidade de
inclusdo de cenas que justifiquem o uso da musica. Noroi (The Curse, Koji
Shiraishi, 2005), The Poughkeepsie Tapes (John Erick Dowdle, 2007), Lake
Mungo (Joel Anderson, 2008) e 7he Tunnel (Carlo Ledesma, 2011) sao al-
guns exemplos de filmes de found footage que usam a musica drone.

A voz

O elemento sonoro mais proeminente no cinema narrativo cldssico
¢ a voz humana. H4 mais de uma razao para isso, mas a mais importante
estd diretamente relacionada ao conflito entre legibilidade e verossimilhan-
¢a. A principal ferramenta narrativa disponivel aos diretores e roteiristas
de filmes para permitir ao publico acompanhar a progressao dramdtica do
enredo ¢ a palavra. Por meio de didlogos, mondlogos e da ocasional nar-
ragdo em voz over ou off;, os espectadores recebem informagoes constantes
que lhes orientam sobre 0 andamento da trama. Por conta disso, o trabalho
de mixagem quase sempre eleva os niveis de intensidade da voz acima dos
demais componentes da trilha sonora (musica e ruidos). Esse procedimento

técnico é imposto pelo predominio da legibilidade sobre a verossimilhanca.

Em filmes narrativos, hd todo um cuidado para que as vozes dos ato-
res estejam facilmente compreensiveis. O predominio da legibilidade pode
ser confirmado em situagdes dramdticas que, se apresentadas de forma rea-
lista, apresentariam dificuldades para que as vozes dos personagens fossem
ouvidas. Cenas que se passam dentro de ambientes barulhentos, como um
bar ou boate, um estddio esportivo ou um show musical, costumam ser
cuidadosamente mixadas para que o espectador ainda possa ouvir com

clareza o que dois personagens do filme estdo conversando.

Dois fatores dificultam esse privilégio da legibilidade da voz nos fal-
sos documentdrios de horror. O primeiro deriva das limitagdes técnicas
oferecidas pelas condi¢bes precdrias do registro documental. Em teoria,
nos documentdrios observacionais ou participativos, os responsdveis pela
captagdo sonora nio tém a possibilidade de repetir sequéncias para garan-
tir a perfeita qualidade sonora. Muitas vezes, os técnicos de som precisam
manejar o equipamento sem conseguir se posicionar de forma adequada
para efetuar um bom registro dos sons. Ademais, se a captagio de dudio
fosse limpa demais, perfeita demais, nao pareceria um registro do real. Sao
necessdrias imperfeicoes para que o puablico aceite o que vé como registro
do real. Essas imperfeicoes reforcam a verossimilhanga e oferecem uma

impressdo maior de realidade.

O conflito encontra, nessa situagdo, seu maior impasse. O desafio

dos diretores de falsos documentdrios de horror é o seguinte: eles precisam
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garantir um nivel elevado de legibilidade da voz dos atores, porque sem
isso a plateia nio poderd acompanhar a progressio dramdtica da estéria; e
por outro lado, também devem cuidar para que haja imperfei¢oes, lacunas
e defeitos de captagdo em quantidade suficiente para que a audiéncia veja
confirmada a impressdo de estar diante de uma janela para o real. Esse

equilibrio ¢ delicado e dificil de alcangar.

Desse modo, virtualmente, todos os falsos documentdrios seguem
roteiros em que o improviso dos didlogos, ou pelo menos uma impressao
forte de improviso, é adotado como norma. Os personagens param frases
pela metade, emitem e corrigem raciocinios truncados, dizem palavras er-
radas, atropelam as palavras uns dos outros, cometem erros de gramadtica.
Nada disso é comum no cinema narrativo classico, onde as falas dos atores
sdo pausadas e quase nunca se sobrepéem. Na vida real (e nos documen-
tarios), porém, essa é a norma. Por isso, os filmes de found footage seguem

esse padrio tipico da estilistica documental.

Um elemento vocal que nio falta no subgénero é o grito. Grita-se
sempre, e grita-se muito, em falsos documentdrios de horror. Este padrao
recorrente remete a uma convengdo do cinema de horror, em cuja experi-
éncia afetiva o grito é central (CARREIRO, 2001, p. 45). Se uma condi¢ao
fundamental para garantir o pertencimento ao género é que os personagens
da fic¢do experimentem o afeto do horror, e se é importante que haja empa-
tia entre esses personagens e os membros da audiéncia, os filmes precisam

conter gritos. E contém.

Outro padriao muito explorado em falsos documentdrios ¢é a utiliza-
¢ao de efeitos sonoros localizados nos extremos da escala de frequéncias
captadas pelo ouvido humano® para caracterizar a os efeitos vocais emiti-
dos pelo vilao. Esses timbres, devido a semelhanga com os ruidos produzi-
dos por animais ferozes, costumam ser interpretados cognitivamente pelo
ser humano como uma ameaga, e ¢ por isso que os viloes do cinema de
horror, de modo geral, abusam de timbres graves ou agudos. Em /Rec/, os
zumbis foram sonorizados pelo sound designer, Oriol Tarragé, com sons
de animais como porcos, galinhas e ledes, muitas vezes modificados ele-

tronicamente para vibrarem em frequéncias abaixo de 300 Hz ou acima de

8.000 Hz (TARRAGO, 2010).

Cloverfield também oferece uma clara demonstracao de que, se o
balanco entre verossimilhanca e legibilidade em falsos documentdrios de
horror segue padroes diferentes do cinema ficcional cldssico, a segunda
nio se torna simplesmente mais perseguida do que a primeira. O ataque
do monstro a uma multidio reunida na Ponte do Brooklin, em Nova York,
exemplifica isso. Sao muitos os sons que compdem a cena: gritos de mi-
lhares de pessoas, helicopteros, tiros efetuados pelos policiais, rugidos do

monstro, sirenes de ambulincia, sons de concreto e ferro se chocando ao

30 ouvido humano consegue captar sons localizados entre 20 ¢ 20.000 Hz.
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longo do ataque etc. Mesmo com tamanha cacofonia, e apesar de o registro
sonoro estar supostamente sendo feito com o microfone interno de uma
camera amadora de video (ou seja, além de amador, o equipamento ainda é
utilizado de modo tecnicamente incorreto), é possivel ouvir perfeitamente

as conversas entre os personagens principais.

Os efeitos sonoros

Um dos padrées recorrentes mais incomuns dos falsos documenti-
rios de horror diz respeito a distribuicio dos efeitos sonoros entre os canais
de dudio. Como se sabe, desde o inicio a década de 1990 os sound designers
dispoem de pelo menos seis canais independentes, onde podem distribuir
as informagées sonoras®. No cinema ficcional, a tendéncia dos profissionais
que planejam e criam sons consiste em utilizar o mdximo possivel esses
seis canais, para gerar um ambiente sonoro tridimensional. No entanto,
a aplicagdo deliberada dessa tecnologia em filmes de found footage tem se
revelado um problema, mais uma vez ligado ao conflito entre verossimi-

lhanca e legibilidade.

Nesses filmes, que sdo compostos em grande parte por cenas suposta-
mente captadas com equipamentos de tecnologia nao profissional (e muitas
vezes operado por amadores), a inclusdo de som cristalino em seis canais
pode destruir a credibilidade do registro documental. Oriol Tarragé, sound
designer de [Rec], afirma que a decisdo de distribuir todos os sons apenas
nos canais dianteiros — com énfase no canal central — e pouco utilizar
os canais surround foi tomada nos primeiros estdgios de pré-producao, e
contou com o apoio dos diretores Paco Plaza e Jaume Balagueré: “Apesar
de /[Rec] ter sido mixado em Dolby Digital 5.1, toda a mistura é bastan-
te central (mono). Nés querfamos transmitir a ideia de que havia apenas
um microfone, instalado na cAmera, capturando todo o som do filme.”

(TARRAGO, 2010).

De modo geral, os canais traseiros em /Rec/ sao utilizados de modo
muito discreto, sem que seja possivel ouvir neles nada que possa ser enqua-
drado na categoria que Michel Chion (2011, p. 70) define como som fora
de quadro ativo — um som cuja fonte emissora nio apare¢a na imagem, mas
chame a atengio para si, de modo que incite a curiosidade do espectador.
Oriol Tarragd usou os canais traseiros para realcar principalmente sons de
média ou baixa frequéncia, quase sempre zumbidos, chiados ou gritos gu-
turais em cenas muito agitadas, em que o espectador dirige a aten¢ao prin-
cipalmente 4 imagem, na tentativa de compreender o que se passa na tela.

De modo geral, essa decisdo criativa favorece a verossimilhanga e
causa algum prejuizo a legibilidade dos sons. Se um filme dispoe de me-
nos canais de dudio, isso significa que ele terd menos sons, no geral, pois a
sobreposi¢io de frequéncias sonoras dentro de um mesmo canal costuma
provocar o fendmeno acustico conhecido como mascaramento, no qual os
sons de frequéncias semelhantes se anulam, de forma que o ouvinte nao
consegue distinguir nenhum deles com clareza.
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Um padrio igualmente comum, e que tem relacao estreita com o
anterior, é o constante uso do aparato de captag¢ao de sons. Esse padrio
deriva naturalmente de uma condigao imposta pelo formato narrativo do
subgénero, que ¢ a exigéncia da presenca de pelo menos uma cimera den-
tro da diegese. Se existe uma cimera registrando a realidade, é natural que
exista também um microfone.

Em alguns filmes, nos quais se pode perceber a preocupacao dos
cineastas em justificar para a plateia a boa qualidade da captagio das vo-
zes e ruidos naturais, sdo incluidas cenas em que personagens montam
ou corrigem detalhes de posicionamento dos equipamentos de dudio. Isso
ocorre, por exemplo, em O Cagador de Troll, numa cena em que um dos
protagonistas instala um potente microfone de lapela em si mesmo para
tentar captar a voz de outro personagem que nao deseja ser gravado.

Esse raciocinio nos leva, ainda, a outro padrio: a presen¢a constan-
te, nos falsos documentdrios, de personagens que trabalham na drea do
audiovisual. Em O Ultimo Exorcismo (The Last Exorcism, Daniel Stamm,
2010), uma equipe de documentaristas registra a rotina de um pastor que
percorre fazendas na regidao do meio oeste estadunidense, realizando falsas
ceriménias de exorcismo. Documentaristas também sio protagonistas de A

Bruxa de Blair, O Cagador de Troll, Canibal Holocausto, The Tunnel e [Rec],

entre outros.

Em todos os filmes citados no pardgrafo anterior, existe ao menos
um personagem que exerce a fungdo de técnico de som direto, ou seja, tem
o dever profissional de registrar os sons dos acontecimentos captados tam-
bém pela cAmera. A presenca deste personagem tem uma fungao simbdlica
importante: ele justifica a boa qualidade sonora do filme, j4 que em tese
possui a expertise necessdria para evitar problemas graves de legibilidade
sonora. Isso ocorre também, naturalmente, no campo da imagem. A pre-
senga de profissionais do audiovisual na diegese justifica, para o publico,
nio apenas a boa qualidade do registro do real, mas também o fato de as
cameras e gravadores de som continuarem ligados. Mesmo quando a situ-
agdo registrada ficou tao dramdtica e perigosa que um personagem leigo,
supostamente, teria deixado em segundo plano qualquer preocupag¢ao com
a qualidade do registro audiovisual.

Em filmes de found footage, também é comum que os sound desig-
ners explorem sons e texturas que, nos filmes de ficgao tradicionais, seriam
compreendidos como defeitos: eco, reverberagao, microfonia, sons de respi-
racio ofegante, sinal saturado do microfone, distor¢des magnéticas, roupas
rocando no microfone de lapela etc. Em O Misterioso Assassinato de uma
Familia (Atrocious, Fernando Barreda Luna, 2011), uma rede subterrinea
de tineis de concreto e os amplos comodos de uma mansio centendria
fazem, respectivamente, as vozes ressoarem com profundidade e reverbe-
ragdo incomuns. Jd em /Rec/, pancadas no microfone embutido na cAmera
provocam microfonias e “quedas” do sinal de dudio por alguns segundos,
fazendo o espectador perder a referéncia auditiva por alguns segundos e
aumentando ainda mais a tensdo acumulada. No caso desse filme espa-
nhol, todos os “defeitos” sonoros foram cuidadosamente produzidos em es-
tadio: “microfonias, quedas de microfone e ruidos de manuseio em geral”

(TARRAGO, 2010).
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Conclusao

Quase todos os padroes de som recorrentes em falsos documentdrios
de horror, com poucas excegdes, tém relacao direta com o conflito entre
legibilidade e verossimilhanga. De modo geral, eles decorrem da neces-
sidade que os diretores e sound designers desses filmes tém de enfatizar a
impressao de documento histérico, de registro do real, que eles oferecem
aos espectadores. E possivel afirmar, de fato, que as decisoes criativas re-
lacionadas ao som decorrem, em grande medida, de uma caracteristica
central compartilhada por todo o subgénero: a presenga de uma cimera (ou
mais de uma) dentro da diegese, um aparato capaz de oferecer ao publico
desses filmes uma janela para o real, ou melhor, para um simulacro deste.
Bill Nichols descreve assim o impacto da presenca da cimera na audiéncia

de um documentirio:

A presenca da cAmera “na cena” atesta sua presenca no mundo his-
térico. Isso confirma a sensacao de comprometimento, ou engaja-
mento, com o imediato, o intimo, o pessoal, no momento em que
ele ocorre. Essa presenca também confirma a sensacio de fidelidade
a0 que acontece ¢ que pode nos ser transmitida pelos acontecimen-
tos, como se eles simplesmente tivessem acontecido, quando, na ver-

dade, foram construidos para terem exatamente aquela aparéncia.

(NICHOLS, 2005, p. 150).

Afora isso, ¢ preciso observar a forte sintonia que existe entre os pa-
droes recorrentes dos filmes de found footage e a estilistica sonora dos do-
cumentdrios que pertencem aos modos de representacao observacional e
participativo (NICHOLS, 2005, p. 135). Essa sintonia nio ¢ coincidéncia.
Os dois modos de representagio siao aqueles que oferecem ao espectador
a impressdo mais forte de registro da realidade. A verossimilhan¢a des-
se registro documental é crucial para gerar na audiéncia aquilo que Carl

Plantinga chamou de “postura assertiva” (PLANTINGA, 1997, p. 40).

Para Plantinga, ainda que cada membro da audiéncia saiba que um
registro documental pode ser construido da mesma forma que uma fic¢io
audiovisual o ¢, existe uma crenca profunda de que esse tipo de represen-
tacao seja capaz de oferecer acesso ao real. A consequéncia disso é que essa
crenga profunda existe e se manifesta cognitivamente, mesmo de modo in-
consciente, nos espectadores, produzindo aquilo que Roland Barthes (1972)
chamou de “efeito do real”. Ou seja, ainda que a plateia tenha consciéncia
de que estd assistindo a uma fic¢do, seus membros conservam parte da re-
a¢do afetiva natural daqueles que imaginam estar acessando uma janela da

realidade e assistindo a eventos ocorridos na mesma realidade ontolégica.
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Nesse sentido, é possivel afirmar que a produgdo de um efeito de real
mais duradouro, gerado ou refor¢ado pela aparéncia de verossimilhanca
documental existente nos padrdes de uso do som descritos ao longo deste
artigo, é condi¢do que provoca ou amplia nos espectadores desses filmes, o
afeto do horror. Este afeto, por sua vez, consiste em condi¢io fundamental
para a eficiéncia de um enredo desse género filmico (CARROLL, 1999,
p. 30). Portanto, o efeito de real produzido pelos padrées sonoros exerce
papel importante na experiéncia afetiva do medo, crucial para o género do

horror, dentro de falsos documentdrios.
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Resumo: O cinema de Alain Resnais, a exemplo de trés de suas obras comentadas neste artigo - “Providence”,
“Hiroshima meu amor” e “Muriel ou o tempo de um retorno” - vem mostrando-se tao liberto de nomenclaturas
e classificagdes quanto um dos tinicos exemplos na histéria do audiovisual de uma obra que permanece atual
através das décadas e provocativa ao discutir géneros, linguagens, realidade, meméria. Proponho o entendimento
deste cinema como atos de performance, conforme sugiro a partir das narrativas do corpo.

Palavras chave: Jornalismo. Literatura. Realismo mdgico. Mito. Gabriel Garcia Marquez.

Abstract: Alain Resnais’ cinema, as for three of bis films - “Providence”, “Hiroshima mon amour” and
“Muriel or the time of return” - shows itself as free from nomenclatures and classifications as one of the unique
examples in the audiovisual history of a work that remains fresh over time and provocative at gender, form,
reality, memory. I purpose the understanding of this cinema as performance acts, as suggested from body
narratives.
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O real é 0 vazio que torna a realidade incompleta, inconsistente.

Slavoj Zizek

Alain Resnais é um dos diretores mais inventivos da histéria do cinema,
com um potencial dnico de desenvolver estilos e técnicas muito distintas entre
si. Seu enorme desprendimento no que diz respeito & montagem, cenografia,
roteiros e a linguagem do teatro, é proporcional a liberdade com que trata seus
temas. Sem o intuito de descrever cenas e decompor suas construgdes narrati-
vas, proponho expor algumas formas audiovisuais com as quais Resnais abor-
da o amor, a guerra, a morte, o trauma, o esquecimento, em outras palavras:

a memboria.

A pertinéncia de abordar o diretor francés para se discutir a visualidade
hoje e suas representa¢oes audiovisuais é inquestiondvel. Ao recuperar alguns
de seus filmes modernos torna-se interessante perceber como este movimento
permanece atual em muitos de seus preceitos - neste caso ao reinventar reali-
dades e criar novas visualidades para fatos histéricos, oferecendo-lhes outros

olhares e lugares no mundo, como veremos a seguir.

Os textos de Robbe-Grillet e Marguerite Duras, que originaram os fil-
mes “O ano passado em Marienbad® (1961) e “Hiroshima meu amor® (por
sinal ambiguos desde o titulo: o ano anterior do calenddrio ou aquele ano?
E Hiroshima, é o amor?) nio sao literdrios nem um comentario adaptado ao
visual. Imagem, fala e musica compéem-se num movimento organico, se-
gundo Grunewald, desligado de referéncias realistas de tempo e espago: “int-
til procurar qualquer tipo de conotagio temdtica. (Grunewald, 2003: 64).
“..Marienbad® seria uma estrutura dialética que expoe relatividade e fenome-
nologia. O pesquisador brasileiro sugere um filme visto como sistema aberto
e tempordrio: “o filme ¢ etéreo, porque existe apenas para a experiéncia e para
ser vivido®, e vislumbra na obra audiovisual a concep¢ao de algo que nio pode

ser reduzido a légica. (ibid., 12)

A expressao de um pensamento ou emogao no contexto audiovisual su-
gere técnicas sonoras como a presenga de ruidos e musica fragmentada, a tri-
lha em tempo ou espago distinto ao da agdo visual, ou sem conexao aparente
com as imagens, recursos da cAmera (foco, velocidade, enquadramento), entre
outros. As dimensoes de sentido do corpo se expandem pelo espago cénico,
transbordando pela trilha, pelo cendrio, pelos gestos, figurinos, falas. Tudo pa-
rece um s6 corpo, “ampliado”, uma unidade de discurso. Assim se mostra um
filme sempre que sua construgao se aproxima da de um pensamento, diga-se,

nao linear, descontinuo, fragmentado.

A imaginagio parece se tornar matéria no corpo em movimento. Nosso
corpo é um armazém de imagens: hd imagens reais, percebidas no mundo, hd

imagens criadas pelo corpo, em seu aparato bio-mecinico, sensério-motor, que
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carrega no fluxo sua experiéncia, sedimentos de acontecimentos, em comuni-
cagdo constante com a imaginagao, conexoes que se dao a nivel inconsciente e
no nivel de meméria, sempre reinventada no momento presente. Esta feitura
do corpo vivo, que cria suas representagoes a partir de realidades corpéreas em

contato com o ambiente, organiza um sentido que estd sempre em transito.

Este entendimento do processo de feitura de uma obra audiovisual dia-
loga com a questdo do acaso, sempre presente quando o sentido estd no fluxo.
E o conteddo de um cinema do corpo', portanto, é espontineo, ¢ sugere um
pensamento-a¢ao como modo de organizagdo. A obra pode ser compreendi-
da como um ato de performance, expressio de um pensamento através da
imagem em movimento. Uma performance-pensamento, como nos inspiram

Bergson e Deleuze.

Resnais talvez seja quem mais conscientemente se preocupa em orga-
nizar o fenémeno duragio-legibilidade (abordado por todos os grandes re-
alizadores). Ele ¢ o primeiro a compreender que o formato cinemascope ao
invés de limitar a decupagem a planos longos amplia a gama das relacoes
duragdo-legibilidade; em Marienbad deliberadamente alterna planos muito
longos com muito curtos, em flashes de imagens. Para trabalhar com esta pro-
posta estética, ele desenvolve uma linguagem estética muito pessoal, usando,
dentre outros, recursos da montagem sonora e visual. Como representar o cor-
po vivo e seu pensamento descontinuo? Os resultados instdveis dialogam com
0 acaso e o sentido sempre em movimento, das agdes do corpo, da cAmera,
do pensamento interior do personagem, do autor, de ambos, da espacialidade

cénica, do ritmo.

A arte do cinema, em sua natureza simbdlica, nao se subordina 2 litera-
tura, a0 romance, como ja o provaram o cinema do inicio do século XX, o dos
anos 1920 e também o dos anos 60, em suas distintas vertentes € movimentos.
O sentido estd na linguagem, o sentido se faz na montagem, na trilha sonora,
no gesto, na escolha do plano, na dura¢do do mesmo, no uso das cores, no
manuseio da cAmera. A arte do cinema é autbnoma, a0 mesmo tempo em que
se apropria de toda e qualquer linguagem, num ambiente onde a palavra, a pin-
tura, a danga, a musica, o teatro ¢ a fotografia tém o mesmo peso semantico ou
significante. Importa como transformar contetido numa linha de pensamento.
Grandes autores fazem pensar a criagdo e a imaginacio, aplicadas & midia
audiovisual. Nestes espagos possiveis de representagio nio hd sistematizagao

estilistica ou temdtica. Nao importa o tema ou o género, mas a forma.

7O cinema do corpo nio se refere a uma época histérica, nem estd localizado geograficamente numa determinada regiio, nem
a algum momento especifico da arte, e sim a uma forma de realizagio. Por isso autores de épocas diferentes (como os mais
citados, dos anos 1920, 60 e 2000), de movimentos distintos (como a comentada nouvelle vague francesa e o surrealismo) e de
lugares variados (como paises europeus e asidticos exemplificados) sio todos passiveis de realizar obras que comunicam estados
do corpo de seu autor como op¢io estética e exercicio de linguagem. Igualmente, nio se pode dizer que toda obra cinematogra-
fica de tais épocas histéricas, locais geograficos e momentos artisticos sio cinemas do corpo.
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Um pensamento complexo nao se expressa de forma linear, e aqui se
tornam o eixo principal para o entendimento do filme como performance.
Pensamento, razio, consciéncia, sio méveis e nio fixadas — nao associadas as
formas fechadas, escrituras. O pensamento complexo lida com aleatorieda-
des, com papel modelador do acaso. Cada corpo encontra-se no fluxo com o
ambiente que o reorganiza a todo instante e permite que ele crie e recrie suas

memorias, perceba as imagens do mundo e conecte-as com as suas préprias.

O cinema, como ele é, abstrato, deve ser usado nao para contar histdrias
mas para expressar o pensamento, por algo mais imponderdvel que nos restitui
sem representagdes. Nao hd no cinema algo que separe/ represente a vida e
outro algo para o funcionamento do pensamento (o cinema traduz as represen-
tagoes desse terreno). Assim observamos as narrativas de Resnais. Em ambos os
filmes “Hiroshima meu amor” e “O ano passado em Marienbad”, percebe-se
um deslocamento do sentido em vérios niveis: da narrativa verbal (personagens
dizem coisas e desmentem a si préprios), da locagio onde se passa a cena (o
cendrio muda dentro da mesma agao dos personagens), do contexto temporal

(passeiam entre passado e futuro num presente suspenso) entre outros.

Filmes reorganizam e constréem, por enquadramentos varidveis, acoes
e eventos com uma legibilidade e coeréncia que ultrapassam os encon-
tros naturais de agdes e eventos. E hd outra caracteristica bdsica para
o que chamamos filmes — eles sio uma narrativa ficticia.” (Bordwell,
1996: 84) “O real ¢ sempre uma inferéncia, um falso realismo”; ele
sugere “acabar com mitos da dicotomia forma/contetdo e da placenta
realista“, lembrando que os filmes mais representativos do cinema mo-
derno manifestam plena consciéncia do irreal da linguagem do cinema
— “0 que vale é o como®. Ele cita Godard, Resnais e Antonioni, “em
favor da desenvoltura de um estar fenomenolégico e de uma vigén-
cia simultinea do figurativo-ndo figurativo, do orginico-inorginico.
(Grunewald, 2003:18,21).2

Nos filmes modernos um plano corresponde em geral a uma situagio —
o plano, ou o enquadramento, a edi¢io, a sequéncia, ou por vezes a duragio.
Wong Kar-Wai cria sequéncias eloquentes, planos-sequéncia, planos abertos,
saturacoes de cor e de som. Alain Resnais cria uma desconstru¢io narrativa
em obras tao distintas como “...Marienbad” e “Providence”. Jean-Pierre e Luc
Dardenne se diferenciam de qualquer impressionismo ao compor obras com
uma estética “asséptica’, no trato das emogdes dos personagens estendido as

paisagens sem qualquer distragao ou contemplagido ao olhar.

2 Tzidoro Blikstein argumenta que “tudo que uma lingua nos impée é uma articulagio linguistica, e nio uma articulagio de
nosso pensamento. (...) A linguagem pode subverter a sua estereotipia pela funcio poética, e entrar numa relagao dialética com
a préxis. No conflito dialético com a préxis a linguagem criativa e poética desmonta os corredores isotdpicos e esteredtipos, de-
nunciando a fabricacio da realidade.” (Blikstein, 2003:86) A génese do significado estd numa dimensio anterior  experiéncia
verbal — a dimenséo da percepgao, onde se formam os referentes (objetos mentais ou unidades culturais). Estes referentes é que
condicionam o evento semintico. (ibidem, 2003:39).
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Alain Resnais é um dos autores que definitivamente trabalha neste con-
texto de cria¢io. Suas temdticas abordam o tempo e a memdria, a consciéncia
e a imaginacdo.’ Para tratar dessas condigoes corpéreas, ele desenvolve uma
linguagem estética muito pessoal, usando por exemplo recursos da montagem
sonora e visual e jogos enunciativos com extrema criatividade, como pode ser
conferido em “Providence”, “Hiroshima meu amor” e “Muriel”, estes dois bre-

vemente comentados a seguir.

Resnais aborda a consciéncia e a imaginagao ao criar uma personagem
que vive uma histéria de amor num tempo e lugar suspensos (num momen-
tineo quarto de hotel) e “fora da realidade exterior” do mundo, para ela e seu
amado, também habitante de outra cidade. Os didlogos e paisagens que des-
filam pelo filme nos revelam acontecimentos histéricos e ambientes tao reais
quanto ficticios do pensamento, ou da meméria da personagem, inseridos em

suas vidas praticas e nas memorias da personagem.

“Hiroshima mon amour” apresenta a cidade como uma superficie epidér-
mica. De uma cicatriz na cabeca de um doente pela bomba ao desenho carto-
grafico, Resnais vai aos poucos tornando o horror silencioso dos sobreviventes
os planos detalhe de um casal de amantes. A cidade se torna qualquer lugar,
um sitio que compée paisagem no terraco de seu quarto e que s serve para

abrigar a possibilidade de um amor impossivel.

A narrativa do filme “Hiroshima...” se assemelha as vezes com um did-
rio, com um texto de imagens, com um sonho. Pois os dois Ginicos personagens
da cidade estragalhada nao estavam ali no momento da bomba, nio tinham
parentes nem viviam ali. Imaginavam em voz alta a dor dos outros e se compa-
deciam enquanto deliravam em didlogos irreais. O assunto é sempre imagind-
rio e as perguntas sao possibilidades e convites para respostas inventadas. Eles
descrevem seus pensamentos: os desejos dele, as lembrangas dela. Um didlogo
duplo da amante dura 47 minutos. A bomba deixou 200 mil mortos e 80 mil

feridos e a maneira de lidar com aquela realidade era inventar uma outra.

Em “Hiroshima...” o diretor francés aborda a consciéncia e a imaginagio
ao criar duas personagens (interpretadas por Emmanuelle Riva e Eiji Okada)
que vivem uma histéria de amor num tempo e lugar suspensos (num momen-
tineo quarto de hotel) e fora da realidade exterior. Os didlogos e paisagens
que desfilam pelo filme nos revelam acontecimentos histéricos e ambientes tao
reais quanto ficticios. O filme apresenta uma Hiroshima que se torna um lugar
imagindrio qualquer que compoe a paisagem do terrago do quarto, e que s6

serve para ilustrar um amor impossivel entre dois desconhecidos.

3 Por um tempo Resnais compartilha o movimento francés da Nouvelle Vague; com seus modernos primeiros longas metra-

ens, “Hiroshima, mon amour”, com roteiro de Marguerite Duras (1959), e “Lannéé derniere 3 Marienbad”, com roteiro de
Robbe-Grillet (1960), ele adquire renome mundial. Em 1993, seu “Smoking/no smoking” é premiado com numerosos Césars.
linguagem. Igualmente, nio se pode dizer que toda obra cinematografica de tais épocas histéricas, locais geogréficos e momen-
tos artisticos sdo cinemas do corpo.
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“Hiroshima é o seu nome.” “E o seu é Revers.” O filme contém didlogos que
beiram o absurdo, ou um misto de imaginacio e realidade histérica, visibilida-
de e invisibilidade: “Como vocé, eu esqueci.” (...) “Eu minto, eu digo a verdade”.
(..) Cria-se uma intrigante relacio entre o contetido falado e as imagens: a
narrativa documental do inicio se torna pensamento da personagem, a imagi-
nacio de uma dor que ela nao viveu e nem viu. As falas dos dois abordam um
passado sempre desconhecido pelo outro, nas cenas que abandonam o presente
para remeter a paisagens e tempos distantes. A narracio se torna didrio que se

torna texto que se torna imagem que se converte em desejo.

“Eu o esperava com impaciéncia sem limite. Calmamente.” O corpo cria
conteddos em trinsito expostos nas falas do casal como memérias de acoes
passadas, cuja veracidade estd inserida no contexto; a realidade do mundo
de fora (a cidade devastada pela bomba), a realidade criada a partir de fa-
las fragmentadas que nunca constituem um didlogo coerente, fluxos de a¢oes
passadas e possibilidades de acontecimento, expostas em falas que mais fun-
cionam como palavras-gestos para compor a paisagem do quarto, infinita na
mais branca parede. Resnais abusa de planos fechados, compondo uma espécie
de corpo estendido ao ambiente, ou de estados corporais que superam seu
contetdo. Cria-se uma memoria do residuo (a cidade, a bomba, o quarto) e
uma memoria em processo (a vida dela). Na montagem de Resnais a forma se
compde com instabilidades, plasticidades, fluxos de pensamentos. Hiroshima:

paisagens para o corpo.

“Devore-me. Deforme-me como a sua imagem.”

A ideia de uma obra como um pensamento nio linear no ambiente au-
diovisual requer uma linguagem fluida, instdvel, por estar inserida num con-
texto espago-temporal que dialoga com tempos e imagens internas. A insta-
bilidade perceptiva, em fun¢ao da permanente troca de informagoes com o
ambiente, dos pensamentos, da construgdo narrativa, anula a possibilidade de
um discurso linear — a exemplo dos ruidos de linguagem — criando realidades

provisérias e fragmentadas.

O cinema também expressa contetidos do corpo. Ambos cinema e corpo
sao formados pelas trés variantes tempo, espago ¢ movimento. Um filme se d4
em determinado tempo (no qual é filmado, no qual é exibido, e no qual é cons-
truido), espago (idem) e movimento (pela sucessio de fotogramas que permite
que o vejamos como tal). Do corpo podemos dizer o “mesmo™ existimos em
um tempo (vivemos aqui e agora, com nossas memorias e potencial imaginati-
vo, 0 que por sua vez nos langa ao passado e futuro incessantemente), em um
espago (0 qual ocupamos no dado momento), ¢ num dado movimento (que
nos mantém vivos). O movimento por sua vez é o que d4 existéncia a ambos: as
imagens-movimento que fundam o cinema e ao corpo vivo, alerta, consciente

e apto em seus sentidos.
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As narrativas do corpo e do filme s3o nao lineares: o pensamento como
um fluxo de imagens, sujeito a subjetividade do corpo. O corpo comunica o
conteddo da obra, em gestos poéticos, impulsos, em didlogo com suas ima-
gens, que vém compor no espaco. A partir do corpo do autor se compoe e se
propoe o contetido da obra, que por sua vez passa a fazer parte de um fluxo
de imagens internas, imagindrias, sensorias, histéricas, emotivas, motoras etc.
Uma construgio de um pensamento nao se dd de forma linear. O filme, como
o corpo, comporta identidades polimorfas, e assim como o sonho, sio poliva-

lentes e ambivalentes. No sonho, no filme, passeamos.

O ator é um signo cinematogréﬁco, assim como outros elementos cé-
nicos, na medida em que também se expressa no espago, em sua expressiao
prépria e particular. A expressao corporal do ator é uma fonte de criagio de
significados filmicos, assim como viérios outros. O grau de liberdade dada a ele
depende do diretor, isto ¢, o ator terd maior ou menor espago de invencao e in-
terpretagao do seu papel, incorporagao do personagem em gestos, tons vocais,

expressoes faciais e deslocamentos espaciais conforme lhe for cedido.

O corpo no espago cinematografico dialoga com todos os outros ele-
mentos do filme, da iluminagao ao figurino, do cendrio ao som. Ele se expressa
num fluxo continuo, em pequenas sequéncias e impulsos oriundos de acoes
internas, que vém compor no espaco visualidades que tém o tempo do gesto e
que nao deixam rastro. O corpo é midia (no sentido de forma ativa no mundo
da cultura) e o corpo ¢ texto (no sentido de construgio de registros vivos); o
corpo ¢ interse¢ao entre natureza biofisica e cultural, arte e ciéncia. E é uma

unidade complexa: se transforma com outros textos e outros tempos.

“Muriel, ou o tempo de um retorno” aborda a vida de um pequeno
grupo de personagens que se move por ambientes apertados do apartamento
da vitva e colecionadora de méveis antigos (Héleéne Aughain, interpretada por
Delphine Seyrlg) que recebe em sua casa um antigo amor, sua suposta namo-
rada, seu enteado (Bernard, interpretado por Jean-Baptiste Thiérrée) e uma
suposta namorada que nunca aparece (Muriel, que viremos a saber que trata-
-se de uma mulher torturada pelo grupo de soldados franceses na guerra da
Argélia, do qual o protagonista fazia parte). O lugar é cheio de méveis antigos
e ambientes externos indspitos e desconectados, para abordar uma meméria de
guerra traumdtica do ex-soldado de Muriel. O trinsito de histérias entrecor-
tadas nunca se completa nos apertados espagos entre a mobilia, e as histérias a
certa altura nos certificam que podem tanto tratar de fatos reais como inven-
tados, assim como a passagem do tempo, muito subjetiva: viiva revive amor

antigo enquanto enteado vive amor imagindrio.

Nessa rica trama de angustia crescente (pois adquirimos a incémoda
sensacao de nao poder nos movimentar com liberdade pelos espagos confusos e
apertados, somada a dificuldade de acompanhar os didlogos dos personagens,

que juntos num jantar, tém sempre 0s assuntos interrompidos ou inacabados
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pela prépria descrenga dos outros presentes e pelo efeito do dlcool). Uma inte-
ressantissima cena dentre as poucas de externas mostra num breve passeio uma
parte reconstruida da cidade apds a guerra, como se eles tentassem reconstruir

o passado que se foi, mas que é presente e é reinventado, e por isso real.

Em “Muriel” méveis antigos amontoam-se por todo o espago do apar-
tamento onde se passa a maior parte do filme, aludindo aos sentimentos con-
fusos dos personagens. Objetos fora do lugar, assuntos deslocados em frases
curtas, cortes secos ¢ cenas também breves, sequenciadas, criam uma sensagio
constante de desconforto e deslocamento. Temos um circulo fragil onde emo-
¢oes transbordam para todos os lados, por méveis que parecem estar sempre
a frente ou tentando impedir uma comunicagao clara. Os quatro personagens
habitam aquele ambiente como se nao houvesse amanha, quer dizer, nao tém o

que fazer ou aonde ir, ou compromissos claros com o mundo exterior.

Os cendrios externos sio ruinas, construgdes, ruas escuras iluminadas
por neons de vitrines, espacos abertos. Mesmo ali nao hd qualquer referén-
cia geogrifica. Em “Muriel” a banda sonora “acontece” sem qualquer apoio
ou alento explicativo a imagem. Alids ai estd sua genialidade: Muriel vive no
imagindrio do ex-soldado, que a conheceu na guerra da Argélia, onde foi tor-
turada por (ele €?) seus colegas. Sabemos disso ao ouvirmos uma fita de audio
gravada durante o episédio com os gritos dela, que recria um tempo presente
tao real quanto fantasmagérico. O presente de Muriel estd na imagina¢io do
personagem, que atualiza sua existéncia na memdria traumadtica, ao se referir
a ela para a mae como uma namorada. Também presenciamos seus encontros

imagindrios com ela.

Nestas duas experiéncias narrativas Resnais explora a banda sonora de
modo raro no cinema; usa imagens distantes de seus respectivos sons, desalie-
nando qualquer tipo de discurso baseado na obrigagao formal de se criar uma
narrativa coerente ou facilmente compreensivel. Ao invés disso dialoga com
discursos possiveis do corpo, esse espaco de criagao constante de sons e ima-

gens em novos sentidos criativos.

O cinema, como a musica, tende a ganhar com uma unidade orgénica
maior, e a literatura torna-se limitadora 4 linguagem cinematografica. Por ou-
tro lado seus temas subjacentes ainda podem servir, desde que se extraiam de-
las formas e estruturas que fagam sentido no audiovisual. Se apropriadas com
l6gica, resultam num desenvolvimento do tema distinto do desenvolvimento

literario.

Tempo, espago, movimento, imagem: pré condigdes de existéncia do ci-
nema e do corpo. Imagens-tempo e imagens-movimento que passeiam por
Deleuze para ancorar num espago-corpo onde os contetidos sempre méveis,
abertos e em processo formulam sentidos e comunicam em ag¢des seu cinema

do corpo.
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A prépria imagem filmica, com todos os seus componentes visuais, sig-
nos em eterno movimento, e a imagem corpérea, compreendida em toda sua
poténcia e amplitude, em virtude de nossa capacidade de gerar imagens cons-
cientes, inconscientes, pictdrias, reais, ilusérias, sensdrias, imaginativas, aluci-

natdrias, histdricas, afetivas, ficticias.

Minha proposta de que a criagao de imagens ¢ uma performance do cor-
po ganha for¢a com este entendimento hibrido de corpo e cinema, em conjun-
¢do com estes fatores que regem as composigoes narrativas e as representagoes

em suportes variados para expressoes sempre emergentes.

A rela¢ao com a narrativa e com o tempo ¢ diferente na histéria, foto-
grafia e cinema, aponta a historiadora Sylvie Lindeperg (2010)%. A histéria se
escreve no depois do acontecimento, que deve se tornar inteligivel através de
uma narrativa, mesmo que as hipSteses e demonstragoes sejam falsas. No ci-
nema a narrativa se constroi primeiro no instante, no tempo do acontecimento
(que é também o do plano), depois no agenciamento dos planos que se opera
no desenrolar do filme. Diferente da fotografia, onde o tempo ¢ fixado com
o que foi. (Lindeperg, 2010:337) Por sua vez os meios de comunicagdo, como
a televisao, estdo no cerne de um outro processo temporal e sdo seu principal
operador: o “presentismo”, a perda da articulagao entre passado, presente e
futuro, que leva a viver num presente eterno em permanente dilatagao — outra

forma de destrui¢ao da duragao e da percepgao temporal.

Lindeperg se dedica a estudar a migracao das imagens, seus usos e rein-
terpretagdes, centrando na questio do sentido em relacio ao acontecimento.
Ela exemplifica Alain Resnais, que em seu filme “Noite e neblina” (1955) ex-
plora o fora de campo, pois sabe que ele restitui a imagem sua violéncia, e opta
por ndo decupar uma sequéncia de embarque para um campo de concentragio
nazista (filmada por Westerbork) cuja imagem se detém numa crianca que
olha fixamente para a cAmera, imprimindo-lhe um olhar de tristeza. Resnais ¢
o primeiro a descobrir essa imagem e torné-la conhecida com o filme. Em ou-
tros momentos as imagens sao tomadas por materiais de arquivo heterogéneos

em montagens rdpidas. (Lindeperg, 2010:327)

“Uma narrativa exige uma forma de elucidagio, como na escolha de
palavras. A captura do acontecimento na imagem precede a compreen-
sdo de elementos nio escolhidos a serem desvendados e interpretados;
de repente olhamos para alguma coisa na imagem que nio tinhamos
visto: com isso se articula o acontecimento e o sentido.” (Lindeperg,

2010:336)

“Entrevista a Jean-Louis Comolli, “Imagens de arquivos: imbricamento de olhares”, publicado no catdlogo do ForumDoc,

2010.
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Lindeperg se questiona: em que momento uma imagem torna-se arqui-
vo? Qual o estatuto da imagem de arquivo? Filmar para conservar e arquivar
¢ diferente de tomar consciéncia, considera. (Lindeperg, 2010:340) Foucault
define “arquivo” como um sistema dinimico de formagdes e transformacoes

de enunciados que delimita o nosso estar no mundo, pontua a historiadora.

A memodria histérica ultrapassa o tempo cronolégico e o seu espago de
ocorréncia para permear a experiéncia humana e habitar o corpo de forma
atualizada e presentificada. O corpo vivencia suas memorias reinventando-as a
cada instante e novo contexto, com toda sua carga afetiva, dramdtica e (mesmo

inconscientemente) imagindria.

“O ano passado em Marienbad” (1961), é exemplo de um certo “esque-
cimento criativo”, e “Providence” (1977), em seu quase infinito potencial de
escritura do roteiro e experimentalismo com atuagdes de seus personagens que
s40 atores e autor, jogando pelos ares toda a estrutura cinematografica ao expor

sua prépria realidade.

Também em “..Marienbad” o corpo de Resnais é unidade de discurso.
Estamos agora num palicio e quem narra é também personagem, cujo do-
minio narrativo estd na fusao de fatos ocorridos “no ano passado” e supostas
agoes, mais tratadas no tempo futuro. Nesse novo jogo de memoria a imagi-
nagio se apossa dos acontecimentos, dos personagens e dos tempos narrativos,
para transformd-los todos em possibilidade. Resnais em “Cannee derniére a
Marienbad” explora a problemidtica do visivel e do imagindrio, o poder da
visibilidade na relagao com a realidade, em outras palavras, o que o corpo vé,

as imagens que o corpo cria.

Esta investigagao ¢ tao explicita que o diretor faz uso de estdtuas. Muito
além de compara-las aos seres humanos — ao criar narrativas para elas, contar
histérias e imaginar “a vida” delas, com muito mais dedicacio e curiosidade

g ¢
que com qualquer outro personagem, hd aqui outro jogo: as estdtuas explici-
tamente denunciam o tempo suspenso, sugerem a imortalidade (material e
da visibilidade) ¢ o movimento perpetuado (do objeto, do cinema, arte do

movimento).

A imagem de escultura é pura visibilidade: ela ndo “existe” por dentro.
Os assuntos dos personagens, suas falas, tao superficiais quanto a escultura no
sentido acima, denotam uma visibilidade contraditéria: o que aparece nao ¢é
verdadeiro. O corpo vivo nio manifesta qualquer verdade (no sabemos sequer
se a mulher quer ou nao ir embora), ou melhor, traduz uma multiplicidade

delas, em seus gestos e olhares.

O jardim se apresenta como simétrico e ordenado: o deslocamento do
olhar estd no espectador, nio no personagem: este nio se “incomoda” com as
complexidades construidas em cena, com os movimentos de cAmera do dire-
tor pelos tetos e paredes dos indimeros saloes, ou com as a¢oes e pensamentos

dos outros (que parecem menos expressivos que as estdtuas, com seus olhares
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abertos e gestos cheios de vazio). Os personagens parecem imersos numa rea-
lidade da alteridade, onde objetos assumem o lugar dos corpos vivos, e estes se
perdem num espago coadjuvante (ou o contrdrio?). O que temos nesse filme de

Resnais € a paisagem como personagem.

Desse modo percebemos personagens que nunca chegam a nenhum fim
em seus conteddos dramdticos, assemelhando-se mais a seres vacantes em seus
riquissimos figurinos compondo planos com as esculturas, e seres em aberto
das imagens-objeto — corpos que se tornam vivos e que compdem a paisagem

deles préprios.

Em “Marienbad”, onde cada sequéncia refere-se a uma ou vdrias outras
sequéncias num tempo (no sentido gramatical) que pode ser passado, presen-
te ou futuro. Essa dialética da divida com diferentes varidveis gera por si s6
complexas estruturas independentes das estruturas narrativas (variagoes sobre
os temas estdtua, mulher na balaustrada) ou de decupagem (organizagao dos

movimentos de cAmera, das distAncias focais, das elipses etc).

Encontramos nesta obra adaptada do roteiro de Robbes-Grillet a maior
variedade de estruturas desse tipo, nos didlogos, nos vérios incidentes — repeti-
¢Oes exatas, repeti¢oes com variagoes, chamamentos, alusoes, antecipagoes... —
seja por intermédio de elementos do cendrio — progressiva proliferacao de mé-
veis e lambris do quarto, aumento progressivo das suas dimensoes. Marienbad:

o sentido em transito.

Ao abordar a guerra de independéncia da Argélia (“Muriel...”), um cam-
po de concentragio durante o Holocausto (“Noite e neblina”, 1955) e a bomba
de Hiroshima (“Hiroshima...”), Resnais busca, de forma muito verdadeira niao
“dar conta” do acontecimento em si, tentar explicd-lo com dados histéricos ou
apresentar um ou mais pontos de vista sob a (tantas vezes fatidica) forma do
relato ou do documentdrio cldssico. Ao contrdrio, o diretor transita por estes
assuntos tao caros 2 humanidade da maneira que melhor lhe convém e que ex-
pressa uma forma de olhd-los e representé-los da tinica maneira possivel: com

total liberdade de criacao.

Dessa forma, ¢ num apartamento de méveis a venda empilhados que ele
trata da memoria traumdtica de um soldado francés vindo da guerra argelina,
¢ através de uma histéria de amor impossivel que ele abordard a cidade de
Hiroshima bombardeada, e ¢ visitando um campo de exterminio abandonado

que ele ilustra os sobreviventes de Auschwitz.

“Toda a meméria do mundo”, de modo bem menos extravagante, mas
também revoluciondrio, apresenta a Biblioteca Nacional de Paris em toda a sua
funcionalidade, eficiéncia e reputacio irrefutdvel de preservar e atualizar “toda
a memoria do mundo”, em jornais, revistas e toda sorte de periédicos, livros de
todo género, publicagdes antigas e atuais de toda a histéria passada e presente
a que se pode ter acesso. O filme questiona, implicitamente por entre os me-

andros de corredores e prateleiras empilhadas por onde a cimera acompanha
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funciondrios sempre astutos que incorporam a eficiéncia médxima de arquivar
e controlar todo o fluxo de noticias, exibindo tubos e canos por onde as novi-
dades e segredos correm entre os andares, o valor ou importincia real de tanto
zelo. As cenas cuidadosas ao extremo e a altura da responsabilidade de lidar
com tais acervos ¢ discrepante se pensarmos que a produgio de contetido estd
atrelada ao ser vivo, instdvel e subordinado aos caprichos que lhe sio inerentes:

dor de barriga, cansago, distragao, paixdo, morte.

A entio biblioteca “mais moderna do mundo”, como nos informa o frio
narrador, tem um acervo de 6 milhdes de obras catalogadas e classificadas, que
incluem manuscritos, mapas e ilustragées, em suma toda a produgio francesa.
<« . . Y - . »

Vislumbramos um futuro onde todos os mistérios serao resolvidos”, consagra
a voz over, reafirmando a contradigio do ambiente de controle e precisio, mui-
to bem reproduzido no filme, frio, exato e agudo, em rela¢io a prépria natu-

reza da memoria: descontinua, incerta, inventiva. Qual o sentido de tudo isso?

O curta metragem conta com uma narragiao em off que nos reporta pre-
cisamente o destino de partes e membros dos caddveres: do cabelo se faz a e
cobertor; dos ossos, fertilizante; da pele, sabao; dos corpos, papel. E termina

informando o total de 9 milhées de mortos.

Em “Providence” os objetos, ja tao presentes e atuantes em obras de toda
espécie, aqui circulam como protagonistas, pelo menos no nivel da visualida-
de. O filme é composto por sequéncias do interior da casa de xx, a0 mesmo
tempo loja de antiguidades de todo tipo e tamanho, de maneira que os quadros
do filme sdo preenchidos por méveis que parecem estar sempre a frente ou
tentando impedir uma comunicagio clara entre os personagens. Ou os objetos
impedem que eles falem com clareza, ou que se movam com um pouco de li-
berdade — méveis tomam conta do cendrio e criam enquadramentos estranhos,
que sempre mudam e nio se encaixam 2 acio ou ao seu discurso. Coisas fora
do lugar, assuntos deslocados, em frases curtas, cortes secos e cenas também
curtas, em sequéncias, criam uma sensagdo constante de desolcamento. Uma
casa-mével onde os personagens também mudam de lugar — ou de sentimento.
A jovem chega acompanhando Alphonse (Jean-Pierre Kérien), que se apaixona
novamente por Hélene, uma vez sua amante. Temos um circulo frégil onde

emogoes transbordam pra todos os lados.

Em “Providence” Resnais desconstrdi a estrutura narrativa do cinema.
Um personagem ¢ o préprio autor da histéria, que aparece em montagens pa-
ralelas deitado numa grande cama rodeado por muitos papeis onde nio para de
escrever e rabiscar e amassar folhas para continuar escrevendo enquanto toma
goladas de vinho direto da garrafa. S6 compreendemos as aparigoes deste per-
sonagem quando percebemos que os outros personagens mudam de papéis, as-
sumindo o lugar de outro - ou seja portando-se como ator e nio mais persona-
gem. Ao longo do filme nos deparamos com essa construgio a prinicpio ilégica

mas que naturalmente faz todo o sentido - visto que estamos testemunhando
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verdadeiramente o “fazer” de um filme: seus ensaios, as tentativas do autor
de escrever o roteiro, mudando de ideia (e assim “desmaterializando” as se-
quéncias de cenas que tinhamos acabado de ver) ao longo da narrativa. Por
fim vemos “materializar-se” o diretor - o autor assumira também este cargo -
que senta-se para almogar com os atores e todos conversam enquanto comenm,
parabenizando-se e possivelmente jd assumindo seus novos personagens como
autores - visto que se chamam de outros nomes; pode tratar-se de um primeiro

ensaio para um novo filme.

Esta obra prima de Resnais dialoga com a dramaturgia de Beckett, agre-
ga a linguagem non sense (pelo menos num primeiro momento), discute o pa-
pel do narrador, as leis de enunciagdo, expde a transparéncia o meio diegético,

e por fim desnuda o aparato cinematografico para jogar com ele.

E dificil discernir se as falas fazem parte da aglo, isto é, se 0 que ouvimos
é falado na cena, é parte daquele universo ficticio, ou se trata-se do pensamento
do personagem “em voz alta”, o que por sua vez pode tratar-se de um desejo seu
ou um lamento, ou uma ideia, ou uma lembranca. Em muitos filmes e mesmo
outras narrativas audiovisuais como a videoarte e a videoperformance o audio,
composto por musica, voz ou mesmo ruido, é muito usado para “guiar” a obra,
conduzir o ritmo, orientar um certo olhar ou despertar certa emogao (simbo-
licamente). Em “Muriel”, como em outras obras de Resnais, isso nao acontece.
O audio e todas as bandas e possibilidades sonoras “nao se sintoniza” com as

imagens; a cena “acontece” sem sua presenca no sentido de apoio.

Esse recurso da trilha sonora certamente contribui para o desconforto do
filme. Ou seja, o diretor parece fazer uso do som de forma nao linear em viérios
sentidos: nos didlogos sempre interrompidos, monélogos de uma ou duas fra-
ses, didlogos ou mondlogos que acontecem com imagens que nio correspon-
dem ao tempo e espago de onde a voz aconteceu — o personagem fala em um
lugar e momento e o ouvimos em outra cena, em outro acontecimento, outra

imagem € momento espag:o-temporal.

A musica, tio usada para “facilitar” um entendimento ou sentido, para
disfargar a montagem, para “dar o tom”, definir a emogao da cena, em “Muriel”
nao se encontra assim. A auséncia de musica na obra, juntamente com a ima-
gem que nio corresponde ao audio, criam inconstincias sonoras e visuais que
perduram por toda a obra, tornando (quase?) impossivel estabelecer um nivel
de unidade cénica, em qualquer sequéncia do filme. O audio, em uma de suas
vérias pistas, acontece em determinado momento visual; uma mdsica nao die-
gética “entra no meio de uma cena”, e nao no inicio desta; tampouco estabelece

algum sentido ou dirige a aten¢io para um elemento cénico; ela sé perturba.

Os personagens sao introduzidos e passam a circular naquele cendrio
interno do apartamento, em enquadramentos que variam do plano aberto para
o primeiro plano, este geralmente em momentos de a¢do suspensa. Os quatro

personagens habitam aquele ambiente como se “nao houvesse amanha”, quer
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dizer, ndo tém o que fazer ou aonde ir, ou compromissos com o mundo exter-
no ao apartamento. Quer dizer, xx sim, recebe clientes em casa, mas estes nao

s30 muito presentes. Apenas xx se conecta com o mundo externo: para visitar

Muriel.

O imagindrio confunde-se com a meméria conturbada e traumdtica da
tortura a Muriel, durante sua estada na guerra da Argélia. Com imagens em
super8 de seus colegas descansando e rindo para a camera, sua narragdo preen-
che a obra com a densidade de uma memdria que se faz presente em sua vida,

a memoria visual da violéncia que ele descreve.

Em outro momento também a memoria do filme estd no som: Alphonse
sem querer aperta o play no gravador de Bernard e escuta-se gargalhadas do
grupo na Argélia, gravacio que o faz imediatamente tomar posse do equipa-
mento e fugir desconcertadamente. Muriel é o passado-presente que preenche
o filme, na memdria real e imaginativa, ou nas memérias ficticias, de Bernard.
O presente de Muriel estd também na imaginagdo do personagem, que vive um
relacionamento imagindrio com ela, mencionando-a em casa, e assim criando
sua existéncia no tempo presente. A memdria presente ¢ sonora: estid no som,
mas nio na imagem. Esta memoria traumadtica que ele narra no presente, junto
a imaginacio do personagem (que se relaciona com ela), sao a poténcia que
conduz a narrativa. Em outras palavras, a memoria e a imaginagao. Muriel:
objetos para sentimentos.

Estas experiéncias narrativas, de usar imagens longe de seus respectivos
sons, desalienando qualquer tipo de discurso baseado na forma cldssica ou
obrigagio de criar uma narrativa coerente ou compreensivel, dialoga com dis-
cursos possiveis do corpo, espago de criagdo constante de sons e imagens, que
dialogam com imagens e memdrias, transformadas e alimentadas no ambiente

e nas agoes, que criam sentidos e novos contextos de criacao.

Assim percebemos “Hiroshima meu amor™ o diretor aborda a conscién-
cia e a imaginagio, ao criar uma personagem que vive uma histéria de amor
num tempo e lugar suspensos (num momentineo quarto de hotel) e “fora da
realidade exterior” do mundo, para ela e seu amado, também habitante de ou-
tra cidade. Os didlogos e paisagens que desfilam pelo filme nos revelam acon-
tecimentos histdricos e ambientes tdo reais quanto ficticios do pensamento, ou
da memoria da personagem, inseridos em suas vidas priticas e nas memorias

da personagem.

A musica, a montagem, a cAmera, a paisagem, os gestos do personagem,
sdo recursos significantes em um contexto tnico da narracio de uma experién-
cia corporal. Estes recursos sdo tao ricos quanto a prépria capacidade humana
de expressar emogoes e se relacionar com o ambiente. Estas ferramentas cine-
matograficas sio elementos codificantes do corpo, do ponto de vista fenome-
noldgico (inspirado pela filosofia de Maurice Merleau-Ponty).
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Criar para melhor viver

No intuito de investigar as novas visibilidades e propor regimes de
percepeao, interpretagdo e representagio da vida cotidiana a fim de dar-lhes
sentido em linguagens audiovisuais possiveis, este artigo buscou transitar por
algumas obras do diretor francés, que em sua diversidade propde seus pro-
prios entendimentos da realidade e fantasia, ambas reais e presentes no corpo
e suas manifestacoes historicas e artisticas. Vislumbrar um entendimento de
acontecimentos do mundo requer fazer parte, vivenciar suas formas e possi-
bilidades de expressao. O corpo se faz agente em contextos mididticos que se
mostram necessariamente abertos a formatos distintos: videoperformance, ci-
neinstalacio, o palco, a TV; um desprendimento narrativo atado ao organismo
vivo que se recompée a cada nova agao e entendimento do mundo, histérico e
imaginario.

Resnais nos mostra que a linguagem do cinema permanece, desde os
seus primdrdios, performdtica, no sentido de poder se reinventar por infini-
tas ferramentas de sentido e combinagées signicas realizadas por um corpo
que pensa e habita um presente necessariamente hibrido e atual. Meméria e
esquecimento, imaginagio e histéria, ficcio e realidade, falsas dualidades dilu-
idas que tanto permearam discursos das ciéncias humanas e que hoje parecem
mostrar-se como sao: parte de um todo a cada instante descoberto na forma e

conteddo de cada obra e cada contexto criativo.

As possibilidades de realiza¢ao de uma obra feita com imagens em mo-
vimento amplificam as capacidades imaginativas tanto quanto multiplicam
as representagoes corpdreas, que ganham vida eterna em seu movimento. As
representagoes tao distintas do corpo numa obra audiovisual tém niveis di-
ferentes de apropriagdo em sua prética criativa. Alguns casos sao explicitos,
outros menos evidentes. Muitas metaféras de imagem e pensamento se fazem
presentes para compor a propria rede de imagens que tece esse discurso audio-
visual para destacar o lugar do corpo também no fluxo. De certa forma, cada
realizador em seu discurso préprio apresenta um corpo em processo € nunca

como um produto.

Uma obra audiovisual representa as cenas do mundo sob o olhar de
alguém — como vemos no cinema de Alexander Sokurov, de Peter Greenaway,
Pedro Almodévar e Mério Peixoto. Este cinema corpéreo traz um novo trata-
mento estético para dramaturgias do corpo. Um cinema initerrupto, incom-
pleto, inacabado e todas as outras varidveis que trazem consigo um dado ins-
tante espaco-temporal — e que se faz perceptivel na cimera, na montagem,
no roteiro, na dire¢ao, nos didlogos, na trilha sonora. Obras como realidades

momentaneas.
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Resumo: O presente artigo estuda a ditadura militar no cinema brasileiro, e em especial, analisa a representagio
de dois lideres da esquerda armada: Carlos Marighella e Carlos Lamarca. O assassinato de Marighella foi
evidenciado em filmes como Batismo de sangue (Helvécio Ratton, 2007) e Marighella, retrato falado de um
guerrilpeiro (Silvio Tendler, 2001). Assim como o cardter humanista de Lamarca foi destacado no filme Lamarca
— 0 capitdo da guerrilha (Sérgio Rezende, 1994). Portanto, partindo dessa identificacio, buscamos estudar a
relacio entre esses personagens, compreendendo que ambos sdo retratados como herdis nessas narrativas.
Palavras chave: ditadura militar; cinema brasileiro; militantes.

Abstract: This paper studies military dictatorship on Brazilian cinema, analyzing the representation of
two left-wing guerrilla leaders: Carlos Marighella and Carlos Lamarca. Marighellas assassination was
portrayed in movies like Batismo de Sangue (Helvécio Ratton, 2007) and Marighella, retrato falado de
um guerrilheiro (Silvio Tendler, 2001). The humanist personality of Lamarca was highlighted in the movie
Lamarca — o capitio da guerrilha (Sérgio Rezende, 1994). From this identification, we are looking to study
the relation between these two characters from the understanding that they are both portrayed as heroes in
those narratives.

Keywords: military dictatorship; Brazilian cinema; militants.
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Introducao

Em 1964, houve um golpe militar no Brasil. No lugar do presidente
deposto Jodao Goulart, instalou-se uma junta que logo seria substituida pelo
primeiro presidente do golpe: Castelo Branco. Ali se iniciou um dos perio-
dos mais repressivos e violentos da histéria da politica brasileira, a ditadura
militar, que se manteve no poder até 1985. E hoje percebemos, devido a
pesquisa realizada sobre a representacio cinematogrifica da ditadura mi-
litar no Brasil (CNPq)!, que a filmografia brasileira tem produzido muitos
filmes sobre o tema. Em especial, essas obras evidenciam a trajetéria do
militante da esquerda armada e ocultam de forma indispensédvel o regime
ditatorial da agéo filmica, ou seja, nao hd nos filmes uma problematizagio
do conflito histérico em questao, pois é recorrente o uso de alguns recursos
meramente explicativos como cartdes, voz-off e cenas de tortura filmadas

da mesma forma.

Portanto, é patente, em grande parte dos discursos académicos e no
processo de constru¢ao da meméria, o papel que foi atribuido a esquerda
como o foco de resisténcia a ditadura. Assim, podemos identificar nos fil-
mes que o personagem do militante da esquerda armada é representado

como um heréi.

Conforme Reis Filho, apesar das organizagées de esquerda terem
planejado um programa socialista, na prdtica, eles “ndo fizeram mais do
que resistir” (REIS FILHO, 1997, p. 39). Os movimentos revoluciondrios
dos anos 1960, de fato, foram a resisténcia contra a ditadura. “Acuados
pelo regime existente, sem opgoes, apenas a resisténcia era possivel” (REIS
FILHO, 1997, p. 39). Sendo assim, é natural associar as imagens dos mili-
tantes & oposi¢ao ao regime e por essa razdo, nos filmes, eles sao represen-

tados como herdis.

Portanto, tendo por alicerce essas primicias, nesse artigo buscamos
estudar a representagao dos militantes da esquerda armada através da ani-
lise de dois lideres da época: Carlos Marighella e Carlos Lamarca, pois
ambos participaram de partidos de guerrilha armada e tiveram uma morte

herdica explorada midiaticamente pelos militares e representada nos filmes.

"Essas informagoes partem da pesquisa A Representagio da Ditadura Militar nos filmes brasileiros, que tem como proponente
a Professora Dra. Cristiane Freitas Gutfreind, e teve como objetivo analisar as diferencas estéticas da representagio da ditadura
nos filmes longas-metragens de ficcdo e documentdrios realizados em diversos periodos do cinema brasileiro. Desta forma, a
pesquisa concentrou-se em estudar como o cinema brasileiro tem construido uma meméria sobre a Ditadura Militar, insti-
gando a refletir sobre a prépria nogio de representagio e as diferencas estéticas das diversas obras. Além dessa pesquisa, esse
artigo se baseou na tese de doutoramento A representacio da ditadura militar nos filmes brasileiros longa-metragem de fic¢io:
de 1964 2 2010, de Helena Stigger, defendida em dezembro de 2010 no Programa de Pés-Graduagio da Faculdade de Comu-
nicagio da Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul.
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Os jovens guerrilheiros

Marcelo Ridenti, no seu livro O fantasma da revolugio, tragca um
minucioso perfil da esquerda revoluciondria das décadas de 60 e 70 do
século XX no Brasil. Partindo da concepg¢io dos partidos, o autor segue
estudando o modo como se estruturavam os grupos da esquerda revolu-
ciondria. Para o desenvolvimento dos nossos estudos, cabe compreender a
andlise de Ridenti, pois é oportuno reconhecer quem eram essas pessoas
que arriscavam suas vidas, correndo o risco de serem presas, assassinadas

ou torturadas, em nome de uma luta social.

Na década de 60?%, o PCB (Partido Comunista Brasileiro) tinha mui-
to prestigio nos sindicatos e suas propostas influenciavam o governo fede-
ral. No entanto, a passividade desse partido de esquerda diante do golpe
de 1964 implicou em inGimeras rupturas. Assim surgiram as organizagdes
como a ALN, PCR, ALA, PRT, MRM, Colina, VAR entre outras. Essas
nascentes organizagdes propunham uma nova orientagio para as esquer-

das: era preciso a luta armada.

No conjunto dos participantes da esquerda armada, pode-se dizer
que boa parte era formada por jovens estudantes, mas além desses, Ridenti
observa a adesdo a luta armada de uma camada da populacao que ele no-
meou como trabalhadores intelectuais, seriam esses “que se pode supor
terem relativos privilégios de acesso a educacio, satide, nivel de renda, etc.”
(RIDENTT, 1993, p. 149). Portanto, podemos concluir que a maioria dos
militantes originava-se de uma classe privilegiada da sociedade brasilei-
ra. Entre esses, encontramos os professores que viviam no mesmo dmbito
dos estudantes e compartilhavam com esses a luta pela reforma do ensino.
Ainda houve a participacio de religiosos, profissionais liberais, empresdrios
e artistas. Ou seja, a esquerda era composta, em sua maioria, por estudan-

tes e por profissionais liberais com alguma formacio.

No cinema, identificamos que a maioria dos personagens de esquer-
da armada ¢é condizente ao estudo de Ridenti: eles sdo jovens universitd-
rios ou pertencem aos denominados “trabalhadores intelectuais”. Também
compreendemos que os filmes sobre a ditadura militar tendem a mostrar
como funcionava a engrenagem da policia politica do governo, destacando
a tortura. Assim, identificamos que, nas narrativas, a tortura parte de uma
complexa rede de repressao politica que é mostrada em cenas explicitas que
envolvem o choque elétrico, o pau-de-arara, o afogamento, a cadeira do
dragio, a geladeira, o uso de insetos e animais e produtos quimicos, entre
outros. Ainda, gostarfamos de reiterar que a representagio da tortura nos
filmes parte de relatos biogrificos de ex-militantes presos e torturados nos

presidios da ditadura militar. Assim, tendo em vista essas andlises, nao é de

2Antes do golpe, o quadro dos partidos politicos de esquerda era composto pelos seguintes nicleos: Partido Comunista
Brasileiro (PCB), A¢ao Popular (AP) e a Organizagao Revoluciondria Marxista — Politica Operdria (POLOP ou ORM-PO).
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se surpreender com a énfase que as narrativas sobre a ditadura militar dao
a tortura. Sobre isso, ainda é importante refor¢ar que esses jovens nao sio
militantes an6nimos, Stuart Angel, por exemplo, é evidenciado no filme
Zuzu Angel (de Sérgio Rezende, 2006). Dessa forma, sua agao revolucio-
ndria tem uma conota¢io herdica, pois ele lutou pelo bem comum, o que
levou a ser assassinado pelo governo, mas Angel nio se tornou um dirigen-
te. Assim, entre os herdis da resisténcia, Lamarca e Marighella se destacam

como lideres.

A lei da tortura

Enquanto que no mundo eclodiam o movimento de contracultura,
os hippies, o maio de 1968, o rock and roll e a comercializa¢ao da pilu-
la anticoncepcional, os militares aumentavam sua estrutura repressiva.
Justificativa: defesa nacional contra o perigo comunista. Os militares
ignoravam a radical transformagdo social que representavam esses mo-
vimentos e mantinham a postura da estrita ordem, censura e disciplina.
Para conter o avan¢o do comunismo nas universidades, o governo infil-
trou policiais nos centros académicos, vetou homenagens, entre outras
medidas, que ilustravam a crescente repressio do regime amparado na
legal luta contra os comunistas. No fim, as persegui¢des tornaram-se
tao acirradas, que o governo perseguiu “nao sé os bruxos, mas também

aqueles que denunciavam a cagada”, como complementa Elio Gaspari

(GASPARI, 2007, p. 230).

Em relacao a formagdo dos processos judiciais, pessoas que se
sentiam vitimadas pelo governo podiam recorrer a justica comum até
outubro de 1965. A partir de 1969, o preso nao tinha mais acesso a um
advogado ou direito a visita de um familiar por tempo ilimitado. Ficava

encarcerado e era torturado.

Conforme Giorgio Agamben, no estado de excecao o direito cons-
titucional é suspenso por tempo ilimitado e, nesse sentido, o autor a
localiza entre a democracia e o absolutismo. E interessante constatar que,
nesse estado, o governo entende que um determinado grupo de homens
nao possui o privilégio da protecao da nova legislacio pronunciada, ou
seja, existe um segmento da popula¢io cuja vida é nua. Ainda, Agamben
sublinha que, quando na histéria tentou-se criar um espago definido para
o estado de excegdo, gerou-se o campo de concentragio; no Brasil, esse
espaco foi o porao do Dops. Tanto um como outro nio sio equivalen-
tes ao direito carcerdrio, pois esse ultimo estd incluso no poder judicid-
rio.

O homo sacer é aquele que estd alheio ao estado de direito e sua vida
¢, literalmente, nua. Parafraseando Festo, Agamben reconhece o termo

homo sacer como “a impunidade da sua morte e o veto de sacrificio”
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(AGAMBEN, 2004, p. 81). Assim, ele indaga-se sobre a razao que leva
estes individuos, se nio sio sagrados, a serem condenados a2 morte em
vez de serem subjugados pela lei. Compreendendo que essa dualidade
da vida nua é enraizada na condicao exclusa e inclusa do soberano. O
soberano era alheio ao estado de direito e quando ele pronuncia o estado
de excegao, suspende a lei e, consequentemente, ¢ incluido ao sistema.
Entretanto, carece ao estado de excecdo e ao soberano manter um vinculo
com seu estado anterior de exclusio. Assim, a vida nua representa esse
estado anterior do soberano, antes de tomar o poder e fundar o estado de
excecao. O autor refere-se ao termo bando, desse modo, o soberano era
banido da lei. Uma vez inserido ao estado de direito, o soberano precisa
da vida nua para significar a sua original exclusao. Ou seja, o soberano
precisa de um agente externo no estado de excegio, a vida nua, para re-

presentar seu antigo estado de exclusio.

Nos dois limites extremos do ordenamento, soberano e homo sacer
apresentam duas figuras simétricas, que tém a mesma estrutura e
sdo correlatas, no sentido de que soberano ¢ aquele em relagio ao
qual todos os homens sdo potencialmente homines sacri e homo

sacer ¢ aquele em relacio ao qual todos os homens agem como

soberanos. (AGAMBEN, 2004, p. 92)

Tendo esse conceito como premissa, podemos nos reportar a ditadura mili-
tar e sua caga a0 comunismo. Parece-nos mais plausivel que os revoluciondrios da
esquerda representam a exclusao original do regime militar e sua imposi¢ao diante
da antiga democracia, do que, de fato, eram ameagas reais ao regime. Assim, somos
levados a reconhecer que esse direito dos militares de sacrificar vidas s6 foi coerente

dentro de um sistema politico em que hd uma conexio entre vida e poder.

Portanto, no contexto desse panorama repressivo que vigorou durante a di-
tadura militar é notdrio que a representagio do regime nos filmes seja estruturada
a partir do ponto de vista dos vencidos. E patente que os militantes foram as viti-
mas do governo, pois foram perseguidos, presos, torturados e, muitas vezes, foram
assassinados nos poroes da policia repressiva. Medidas que infligiam claramente
os direitos humanos. Sendo assim, essas narrativas procuram narrar as histdrias
desses jovens, e em especial, destacam dois lideres da esquerda: Carlos Marighella

e Carlos Lamarca.

Carlos Marighella

Marighella criou a A¢ao Libertadora Nacional (ALN) em 1968, um
ano depois de ter sido expulso do PCB. A ALN foi uma das organizagoes

da esquerda armada mais ativa durante o regime militar, e entre suas a¢oes,

LOGOS 38 Realidade Ficcdo. Vol.20, N° 01, 1° semestre 2013



Gutfreind & Stigger A resisténcia armada: Lamarca e Marighella no cinema nacional

destaca-se o sequestro do embaixador americano Charles Burke Elbrick.
Marighella escrevia também livros que se tornaram manuais para os guerri-
lheiros, vivendo na clandestinidade. Foi assassinado em 4 de novembro de
1969. O governo brasileiro reconheceu publicamente a responsabilidade pela
morte de Marighella em 1996.

Como jd evidenciamos, os filmes tendem a narrar as histérias dos
militantes destacando a coragem e o desejo de lutar num momento politi-
co hostil, contrapondo desse modo, grande parte dos personagens que re-
presentam parte da populacao brasileira, que temiam uma reagao. Tal fato
caracteriza o heroismo desses personagens, e em especial, os lideres Lamarca
e Marighella. Nas narrativas, os guerrilheiros se agrupam em pequenas orga-
nizagoes para combater a ditadura militar. Assim, nesse panorama, o lider da
organizagio da ALN se destaca em dois filmes: Batismo de sangue (Helvécio
Ratton, 2007) e Marighella, retrato falado de um guerrilheiro (Silvio Tendler,
2001).

Batismo de sangue conta a histéria de frades que ajudaram organizacoes da
esquerda armada. Sao eles: Tito, Betto, Fernando, Oswaldo e Ivo. Com exce¢io
de Oswaldo, que viaja para Franca, os frades sdo presos. Os investigadores, pri-
meiramente, torturam Fernando e Ivo para descobrir o paradeiro de Marighella.
Fernando trabalha na livraria Duas Cidades e ¢ de 14 que ele recebe os telefone-
mas que o colocam em contato com o lider da ALN. No filme, Fernando acaba
cedendo a pressao da policia, depois de ser torturado, e informa aos investigado-
res que Marighella costuma ligar para ele usando o cédigo: “Ernesto vai a grafica

hoje”. Assim, a policia arma uma emboscada para matar o guerrilheiro.

Nesse momento, gostariamos de detalhar alguns pontos. Curiosamente,
Marighella s6 é retratado em apenas duas cenas do filme Batismo de sangue. A
primeira sequéncia ocorre nos primeiros cinco minutos da narrativa. Em 1968,
na cidade de Sao Paulo, os frades Tito, Fernando e Ivo sio conduzidos dentro de
um carro até um depésito e 14 eles encontram Marighella. O lider da ALN d4
alguns conselhos de seguranga essencial para a luta armada e, ainda, nessa breve
cena, Marighella entrega para frei Tito um embrulho com seus livros publicados.
Seriam eles: Teoria e Acio Revoluciondria, Manual do Guerrilheiro Urbano, Por

que Resisti a Prisido, Os Lirios jd ndo Crescem em Nossos Campos.

Como se pode perceber, essa primeira cena de aparicao de Marighella é
breve. Por outro lado, a sequéncia que representa a sua morte é mais descritiva,

logo, assume uma importincia muito mais significativa dentro da narrativa.

Fernando e Ivo estao dentro de um fusca azul estacionado na alameda Casa
Branca. E noite e eles estio algemados. Ivo estd sentado ao volante e Oswaldo
estd no banco do passageiro. Um guerrilheiro sobe a rua passando pelo fusca e
percebe Ivo e Fernando no carro, no outro lado da rua, tem um casal de namora-
dos. O militante nio sabe que o casal de namorados é, na verdade, uma policial

e o investigador Fleury disfargados. O guerrilheiro continua caminhando e vé
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uma caminhonete vazia estacionada. Pouco tempo depois, Marighella aparece
subindo a mesma rua. Ele caminha na cal¢ada que fica na frente do fusca azul.
De repente, Fleury sai do carro dando voz de comando. Descem virios policiais
armados da caminhonete. Marighella é surpreendido e Fleury atira. Outros poli-
ciais também atiram e essas imagens so intercaladas com a de Marighella sendo

baleado. Surgem policiais da esquina na rua e também atiram em Marighella.

No meio do tiroteio, a policial, que hd pouco se fazia passar por uma na-
morada, sai do carro e é atingida com um tiro na testa. Ivo e Fernando sio reti-
rados do carro e deitados bruscamente no asfalto. O delegado ¢ baleado na coxa
e Marighella estd caido no chao quando Fleury se aproxima e aponta a arma para
ele. Marighella levanta a mao na frente do rosto para tentar se proteger. Fleury
atira. Os policiais levam o corpo de Marighella, e Ivo e Fernando sao jogados

para dentro da viatura.

Na cena seguinte, dentro da delegacia do DOPS (como indica os crédi-
tos sobre a imagem), Fleury estd dentro de sua sala e estd falando no telefone.
Ele diz para o interlocutor que a operagio foi um “tremendo sucesso”. A cimera
mostra que Fernando e Ivo estao sentados num banco no canto da mesma sala.
E Fleury continua falando ao telefone: “Os dois estao aqui comigo, rezando o
Pai Nosso”. Um policial bate na porta e diz para Fleury que “todos estio espe-
rando para o brinde”. A morte de Marighella ¢ muito festejada pelos policiais do

DOPS.

A préxima cena mostra Betto, que ainda nao tinha sido preso, assistindo a
noticia sobre a morte de Marighella numa televisdo em um bar. Depois o filme
retorna para a delegacia onde Fleury continua comemorando o assassinato do
lider da ALN. Fleury se aproxima das celas onde estao mantidos os presos po-
liticos e diz: “Nés matamos o chefe de vocés. Cortamos a cabega da cobra. Foi

muito fcil. Os dominicanos entregaram tudo, de mao beijada”.

Na cena seguinte, Fernando fica na cela tentando compreender como a
policia sabia de algumas informagdes a respeito do encontro com Marighella.
Pois, mesmo o filme sugerindo que os policiais jd tinham as informagoes sobre
Marighella, Fernando se culpa por ter denunciado o lider da ALN. No livro de
Frei Betto, Batismo de sangue, que inspirou o filme, hd grande énfase para esse
episédio. E notério o esforco que Frei Betto faz para inocentar Frei Fernando,
sugerindo que tinha um agente duplo na ALN ou havia uma participagio da
CIA na captura de Marighella.

Portanto, ¢ interessante constatar que o filme Batismo de sangue enfatiza
as questoes que responsabilizam ou inocentam outros militantes pela captura
de Marighella, resultando em sua morte, sendo tao evidente que o tnico e ver-
dadeiro assassino do lider da ALN foi o regime militar. Da mesma forma, o
documentario Marighella, retrato falado de um guerrilheiro procura narrar a tra-
jetéria politica de Carlos Marighella desde a década de 1930 até o fim de sua luta
contra a ditadura militar em 1969. Nesse caminho, o filme equilibra anedotas
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contadas por amigos e familiares, que legitimam seu bom cardter, com a histéria
do homem politico. Mas, assim como no filme de Helvécio Ratton, a morte de
Marighella tem um grande espago dentro da narrativa. Ao final de Marighella,
retrato falado de um guerrilheiro hd o depoimento do Frei Fernando, que diz ter

denunciado Marighella depois de ter sido barbaramente torturado.

Assim, podemos entender que a representagao da morte é um dos fatores
que legitima a heroiciza¢do de Marighella. Enquanto que outros personagens
nos filmes temiam a violéncia da policia politica do regime militar, Marighella
foi um homem que fez de sua vida uma luta para o melhor do Brasil, combateu e
resistiu a duas ditaduras, foi torturado e acabou sendo brutalmente assassinado.

Ou seja, os representantes da vida nua nao foram pacificos.

Dessa forma, a morte de Marighella é emblemdtica até os dias de hoje, pois
transcende a morte do sujeito em si, faz com que ele se torne um icone de resis-

téncia, por motivos diversos, tanto para os militantes quanto para os militares.

Numa outra perspectiva, Carlos Lamarca também ¢é retratado como um

heréi. Vejamos nosso segundo personagem.

Carlos Lamarca

No filme Lamarca — o capitio da guerrilha (de Sérgio Rezende, 1994) des-
de a primeira cena procura-se retratar de forma narrativa a biografia de Carlos
Lamarca. Trata-se de uma reuniio de militares no Rio de Janeiro em 1970. Um
militar narra aos outros detalhes sobre a vida de Lamarca, desde o inicio de sua

carreira militar até a entrada para a luta armada.

A primeira imagem de Lamarca no tempo presente da narrativa é durante
o sequestro do embaixador suico Giovanni Bucher. Dois companheiros, Suzana
e Ivan, querem matar o refém porque o governo se recusa a liberar alguns ho-
mens da lista dos setenta presos. Lamarca diz que, com essa agio, a populagao
os julgaria como assassinos. Ele propoe trocar os nomes da lista por pessoas cuja

libertagao o governo possa admitir.

Suzana e Ivan sao mortos numa blitz da policia. Depois disso, os outros
companheiros querem uma fuga para o exterior. Custa caro manter Lamarca
no Brasil, vrios apartamentos e a alimentagdo, mas ele nio quer deixar o pais.
Ou seja, Lamarca evita a violéncia desnecessdria e se recusa a “fugir’ da luta,

mantendo-se fiel aos ideais em que acredita.

Portanto, Lamarca é um homem coerente, equilibrado, praticamente um
heréi. Pois, além das virtudes, ele transforma sua vida em uma batalha perdida
contra a ditadura militar. E essa maneira de morrer por uma causa o torna um
mirtir. Mesmo quando estd sob pressao e precisa cuidar dos detalhes para deixar
o aparelho, ele ndo esquece dos filhos, pede a um companheiro para enviar por
correio bolinhas de cortiga para as criangas. E, ainda na fuga, ele pede para o

motorista do tdxi passar na frente da casa de seu pai para se despedir.
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O sentido atribuido a um homem justo e correto é ainda mais enfético
quando ele relembra um didlogo com o pai sobre sua experiéncia militar no
Canal de Suez. Nessa cena, Lamarca relata emocionado o contato com a popu-
lagdo carente local, e assim ele afirma: “Suez mudou minha cabeca, eu descobri
que tarefa militar é tarefa politica. Pai, se a guerra fosse declarada, eu passava

para o lado dos drabes”.

Com esse didlogo, se obtém a representacio de como seria o cardter de
Lamarca e justifica as razdes que o levaram a ser tornar um heréi da luta contra a
ditadura. Ele é um homem que se sensibilizou com a miséria humana e, a partir
dessa experiéncia, optou por lutar contra as injustigas sociais. Nas suas palavras,
“Traidor? Mas ser leal o que é? Ser leal ¢ ficar calado diante das maiores injusti-
cas”. O que devemos entender aqui é que esse filme busca evidenciar os motivos
que levaram os jovens militantes a escolherem o socialismo como causa. Lamarca
nao so refere-se as causas socialistas, como mostra que o desejo de lutar pela po-
pulagio carente é anterior ao regime militar. Lamarca estd indo para o campo e
observa um ndmero grande de trabalhadores na traseira de uma caminhonete,
e diz: “para esses ainda nao chegou o milagre econdémico”. Por isso é necessdria
a revolugao. Portanto, Lamarca retrata o desejo de mudanga revoluciondria, nio

ficando, desse modo, restrito a sobrevivéncia do personagem 2 tortura.

No campo, Lamarca recebe a ajuda de um militante da MR-8 e de mo-
radores locais. Os companheiros de Lamarca temem que, pressionados pe-
los militares, os moradores da regido acabem delatando-os a policia. Quando
é sugerido o assassinato de um homem por motivos de seguranca, Lamarca ¢
contra. Novamente seu cardter humanista é mostrado, ele acredita no poder de
argumentagdo. Em outra cena, lembra-se do seu primeiro assalto. Foi obrigado a
matar um guarda. Ou seja, mesmo nas a¢des violentas, o filme mantém a inte-

gridade do personagem.

No que se refere & cena de sua morte, a sequéncia é muito simpléria. E
evidente que a captura de Lamarca nio foi retratada do mesmo modo que a de
Marighella. Lamarca estava bastante danificado fisicamente ao final da narrati-
va. Ele é carregado por um companheiro durante a fuga. Parecendo exausto, o
militante acomoda Lamarca no chao. Lamarca deita com as pernas e os bragos
abertos, fazendo referéncia a crucificagao de Cristo. O guerrilheiro senta encosta-
do numa 4rvore. Logo, os militares encontram os dois resistentes. Lamarca é ba-
leado em diversas partes do seu corpo. O militante tenta fugir, mas ¢ igualmente
assassinado pelos policiais. Um plano mais fechado revela o rosto de Lamarca
morto e aparecem os créditos: Sertao da Bahia, 17 de setembro de 1971. Sobem

os créditos finais do filme.
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Os herois da resisténcia

Naio ¢ uma tendéncia dos filmes brasileiros sobre a ditadura militar relatar
a histéria de formacao dos grupos guerrilheiros, como brevemente descrevemos
nesse artigo. Tao pouco ¢ narrado o motivo e o contexto que derrubou o presi-
dente Joao Goulart no golpe do dia 10 de abril. Em sua maioria, os filmes mos-
tram as cenas bdrbaras de tortura e a sobrevivéncia das vitimas. Por essa razio,
a morte de Marighella é evidenciada nos filmes Batismo de sangue e Marighella,
retrato falado de um guerrilheiro. E o enfoque da narrativa estd em tentar desven-
dar quem poderia ter denunciado Carlos Marighella a policia.

Mas, por outro lado, nao ¢ a morte de Lamarca que ¢ destacada no filme
biogréfico de Sérgio Rezende, e sim sua luta e o seu desejo de mudanga social. A
bondade e o senso de justica sdo tdo claramente destacados na narrativa que um
dos policiais comparou 2 resisténcia de Lamarca a saga de Jesus Cristo, perce-

bendo que ambos tinham a mesma idade, trinta e trés anos, quando morreram.

Ao longo desse texto afirmamos que, nos filmes, os personagens de
Lamarca e Marighella sio retratados como herdis. Assim, tendo em vista a re-
lativizagio do conceito de heréi, retomamos o nosso contexto para identificar
o visivel cruzamento entre os personagens de Marighella e de Lamarca com a
recente construgao da memoria do periodo militar. Para percorrer essa trajetéria,

nos reportamos a uma defini¢ao de Cézar Martin Feijé:

O herdi é sempre um elemento da cultura, onde quer que ele se encon-
tre, manipulado ou nio, sofisticado ou mitificado, ele exerce 0 mesmo
fascinio que o mito exerce sobre os primitivos, porque este tem a ver com

esferas de nds mesmo que na maioria dos casos ainda desconhecidos.

(FETJO, 1984, p. 99)

Dessa maneira, podemos identificar nas memorias de ex-guerrilheiros e
nas recentes pesquisas de historiadores uma busca pela compreensao sobre a atu-
agao de uma pequena parcela da populagao brasileira que foi, de fato, a resis-
téncia ao regime militar. E foi a partir desse reconhecimento que conseguimos

delinear o sentido heréico que foi atribuido a Lamarca e Marighella.

Ridenti, no texto Resisténcia e mistificagio armada contra a ditadura: ar-
madilhas para os pesquisadores (2004), analisa o significado de resisténcia no con-
texto das mistificagoes que a sociedade brasileira alimenta sobre a oposicao a
ditadura. Existe uma grande diferenca entre “resisténcia democrdtica” e “revolu-
¢ao armada’: a primeira inclui parte da “esquerda catdlica, algumas entidades de
classe e movimentos liberais, até mesmo o Partido Comunista Brasileiro (PCB),
que pregava uma ampla frente politica para combater a ditadura” (RIDENTI,
2004, p. 54). O segundo termo refere-se a um pequeno grupo de guerrilhei-

ros radicais que almejava uma revolugio socialista através da luta armada. Esse
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grupo nao nasce com a revolugio, pois, anterior a 1964, ja havia a formagao de
grupos revoluciondrios no modelo de Cuba. Para Ridenti, resisténcia “tende mais
a um sentido defensivo que ofensivo, menos a agao que a reagio” (RIDENTE,

2004, p. 54).

Posto dessa maneira, compreendemos que os filmes analisados nesse arti-
go fazem uma clara distingio entre a resisténcia democrdtica e a revolugao arma-
da. Marighella e Lamarca estavam na ofensiva, eles pegaram em armas e estavam
dispostos a morrer por uma causa. Desse modo, a atua¢io de ambos nos remete
ao reconhecimento do herdi mdrtir, aquele que luta mesmo quando a causa ji

estd perdida.

Voltando para as consideragoes de Agamben, também podemos nos ques-
tionar de como foi possivel a ficil transi¢ao do regime democrdtico para o regime
totalitdrio ao longo da histéria politica brasileira. Conforme o autor, isto ocorre
devido a profunda semelhanga entre democracia e totalitarismo, que culmina na
vida nua. Nesse contexto, o soberano mantém uma intima liga¢do com o jurista,
com o médico, com o cientista, com o perito e com o sacerdote, trazendo para o
centro da politica o direito de vida e de morte sobre os corpos. Temos as declara-
¢oes do Direito Humano como o exemplo mais evidente do biopoder. Em suma,
a politica do biopoder s6 pode emanar de um regime totalitdrio que, por sua vez,

esta associado a vida nua.

Os direitos humanos s6 sao aplicdveis ao cidaddo, mas o que é o cidadao?
Na Alemanha nazista, por exemplo, quem era ou nao era alemao tornou-se uma
preocupagio de ordem politica. No seio da Revolugao Francesa, os direitos hu-
manos j4 traziam uma diferenga primordial, pois havia dois tipos de direitos: um
para os agentes ativos, cidadaos legl’timos, € outro para os agentes passivos, nesse
grupo inclufam-se as mulheres, criangas etc. A modernidade tem a necessidade
de estar constantemente rearticulando a linha que separa quem ¢ incluso e quem
é excluso. Ainda sobre a questio do estado nagio, Agamben examina os homens
que foram banidos dos estados a partir da Primeira Guerra Mundial, tais como
os russos brancos, arménios, bilgaros, hebreus etc. Esses refugiados tiveram suas
cidadanias revogadas, pois ndo tinham as caracteristicas do homem digno, as-
sim, fica subjetivo o critério escolhido para classificar alguém como digno ou
nao de ter cidadania. A arbitrariedade se torna ainda mais perigosa na politica,
quando a Unica regra estdvel ¢ a existéncia da excegao. Assim, é notério a impor-
tAncia dos personagens histéricos Marighella e Lamarca, pois eles mostram que

a resisténcia é sempre possivel, mesmo em estado de excegao.

Portanto, o homem que soube lutar bravamente contra a ditadura apesar
dos riscos de captura (Marighella) complementa o sujeito que nunca esqueceu
que a sua luta era para o bem-estar de seu povo (Lamarca). Assim, é fécil com-
preender que ambas as representagdes convergem para a mesma forma: eles sao

os heréis da armada dos anos de 1960 e 1970. Ambos morreram por todos nds.
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Resumo: A imprensa tem dificuldade em lidar com temas da metafisica e do invisivel; quando muito, esses
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Fantasia da objetividade jornalistica

O jornalismo acalenta a fantasia da objetividade enquanto sofre os pro-
blemas da impoténcia dos métodos que adotou para dar conta da realidade.
Historicamente, a imprensa sempre teve problemas na abordagem da metafisi-
ca e do invisivel: alma, espirito, antepassados, mediunidade e “efeitos paranor-
mais” sdo assuntos sem valor-noticia. Quando muito, o tema interessa a im-
prensa enquanto escindalo ou charlatanismo. A transcendéncia como motivo
de investigacio jornalistica é alvo de ironia, piada ou deboche e a metafisica,
pauta remota. Por mais que assuma o ceticismo, vemos que o jornalismo ainda
padece de civilidade (no sentido da deferéncia pela alteridade) quando o assun-

to apresenta-se como o oposto dos limites defendidos pela imprensa.

A fantasia da objetividade constréi a ilusao (por meio de técnicas narrati-
vas) de clareza e concisao, de exatidao e neutralidade. A objetividade permitiria
ao repérter o distanciamento do pensamento pessoal e politico, garantindo-lhe
um texto isento de qualquer tipo de percepgdes do seu autor, incluindo suas
emogdes. Esta ideia/crenga estd associada ao jornalismo moderno, que se pre-
tende distanciado dos fatos para compor uma realidade vista a partir de um

sujeito pretensamente neutro.

O jornalismo é uma versao da realidade elaborada pelas praticas profis-
sional e textual. Narra o que vé de acordo com um ponto de vista ideolégico, a
consciéncia, formacao e limites da cultura do repérter, além de seguir as regras
da empresa. A questio da objetividade se choca diretamente com aquela que se
entende por fantasia. Como lidar com o que nao pode ser relatado ou narrado
como “fato normal”? A metafisica, o anormal, o “paranormal”, o “esquisito”,
o que estd fora das regras da fisica, pode se adequar aos padroes da objetivi-
dade e clareza solicitados pelo jornalismo moderno? “Pode o fantdstico, uma
linguagem essencialmente poética destinada a provocar comogoes, contrariar
os cAnones do jornalismo profissional e manifestar-se onde reina a precisio?”
(MOTTA, 2006, p. 93). O jornalismo lida com o verossimil, o explicdvel.
Ocorre que o fantdstico, ao contrdrio, ¢ a irrup¢ao do inverossimil, “manifes-

tagdo irracional enquanto expressio de algo irreal, estranho ou sobrenatural

percebido por nés” (MOTTA, 2006, p. 57).

Luiz Motta verificou que pessoas que avistam discos voadores, que fazem
cirurgias medidnicas, que se comunicam com outros mundos, outros espagos
fisicos e temporais s3o quase sempre tratadas pela imprensa de forma debocha-
da, 0 que é uma maneira de desqualificar o fendmeno. Quando nio ridicula-
riza, tenta demonstrar que se trata de fraude. O fendmeno seria uma tentativa
de ludibriar os incautos e, quase sempre, com objetivos financeiros (MOTTA,
op. cit.). O tratamento para o fantdstico parte do pressuposto de que o fato é
sempre uma farsa criada por alucinados ou espertalhoes dispostos a obter renda
com aquilo. Aqui, o fato jornalistico nao é o fendmeno que foge as regras do

normal, mas a alucina¢io dos personagens envolvidos. Ou hd alguém tentando
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enganar os outros; ou foram todos enganados. Para este tipo de cobertura, 2
priori, o fendmeno é uma mentira, uma invencio dos personagens envolvidos

na histéria. Nao hd magia, mas charlatanismo.

Neste ponto, convém distinguir dois conceitos de mdgico. O primeiro
diz respeito ao ilusionismo. Mdgico é aquele que consegue iludir as pessoas e
realiza truques. Seu talento estd na criagdo de um “ritual farsante” que sugere
o rompimento das regras da normalidade fisica ou temporal. O mégico cum-
pre um contrato estabelecido com o publico: 0 mdgico se propoe fazer coisas
aparentemente anormais, estranhas, esquisitas, mas o publico sabe que isto é
somente um show, como um filme, uma peca de teatro. De fato, nenhuma
regra da “normalidade” foi quebrada. O bom madgico é aquele que melhor
“engana seu publico”. O melhor mdgico ¢é aquele que faz surgir a indagagio:
“como ele conseguiu fazer isso?” Admira-se o farsante. O que ele faz tem uma
dupla caracteristica: ¢ inverossimil quando “parece” fora da normalidade e é
verossimil porque se sabe (e todos sabem) que se trata de uma ilusio — confor-

me o “contrato assinado”, nenhuma lei da fisica foi quebrada.

Outra nogio de mdgico faz parte do campo da antropologia. Aqui, ma-
gico ¢ aquele que consegue manipular as energias. Sao os xamas, feiticeiros,
bruxos, paranormais, médiuns... Também este mdgico faz contrato com o pu-
blico. Mas é o oposto do outro conceito. Se o outro mégico estabeleceu a farsa
intersubjetiva; 0 xama nao pode iludir, jamais pode dar a entender que se trata
de uma farsa. S3o condig6es aprioristicas: o mdgico, a priori, é um farsante as-
sumido; o xama, a priori, ndo pode ser um farsante — ou deixa de ser xama. Se
o xama ndo é um farsante, como inseri-lo nas pdginas do jornal? Como tratar
o fen6meno que ele provoca ou diz provocar? Como tratar seus relatos se eles
fogem as regras da normalidade? Aqui entra um outro elemento a se conside-
rar, a nogao do sagrado. O sagrado, observa Mircea Eliade (1992), nao existe
no mundo, nio ¢ algo dado pela natureza ou pela cultura, ele é um construto
do homem “religioso”. Uma pedra ou um livro sio sagrados porque alguém ou
um grupo assim o decidiu. A comunidade sacralizada estd 4 parte do mundo
“profano”, entdo define seus limites, suas fronteiras, separando os “puros” (os
de dentro) dos “nao-puros” (de fora). O sagrado nio é necessariamente uma te-
ofania ou uma hierofonia. Nao hd necessidade de religido para um lugar se tor-

nar sagrado. O sagrado é uma relagao entre as pessoas e a “coisa” ou as “coisas’.

O sagrado legitima e traz para “este mundo” aquilo que antes era do
reino da fantasia. Aqui o fantdstico é aceito pelo jornalismo. O jornalismo
nao ridiculariza as narrativas (obtidas de segunda mao de um livro antigo) de
um personagem que se diz filho de deus e ter curado pessoas, andado sobre as
dguas e subido aos céus. Tampouco debocha da histéria de um personagem
que moraria no polo Norte e que, para voar, faz uso de um trené puxado por
renas. O jornalismo nio debocha de quem diz “incorporar” alguém que ji

morreu, ou a capacidade desta pessoa de conversar com os mortos.
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O que faz a diferenga de histérias como essas e dos relatos tradicionais
do fantéstico ¢ o sagrado. E, mais que isso, o sagrado dominante. Transformado
em religiao ou integrado 4 cultura dominante, ele ¢ institucionalizado. E ao
jornalismo, enquanto reprodutor desta cultura, cabe reafirmar este sagrado.
Entenda-se como “sagrado dominante”, objetos, rituais, mitos e tudo o que
determinado grupo hegemonico cultural aceite como tal. Quando se trata do
fantéstico, o jornalismo ird excluir (debochar, destruir) aquilo que nao for sa-
grado, mais exatamente, vai tentar eliminar o que nio fizer parte do sagrado
dominante. Finalmente, deve-se considerar aquilo que parece irracional, “ma-
luco”, “pirado”, para determinadas culturas, mas nao sao para outras. O casa-
mento na igreja, por exemplo, tao sagrado para os cristaos, é considerado “ma-
luquice” para determinados grupos aborigenes; “incorporar” um extraterrestre
e se preparar para o final dos tempos é considerado normal pela comunidade
que estuda e pratica a “ufologia esotérica”. Isto leva a concluir que a objetivi-
dade no jornalismo sofre de impoténcia ao lidar com o sagrado e a alteridade.
Ao lidar com o “sagrado dominante” (e seus fatos insdlitos) o jornalismo nao
questiona, nio duvida — ao contrdrio, reafirma este sagrado. Em contrapartida,

o que estiver fora desse campo deve ser eliminado.

Disseminacao e modificacao de temas fantasticos

A fantasia, enquanto noticia, é relatada muitas vezes sob o tom do pa-
tético. Fantasia (Phantasie), para os gregos, imaginagio (Imagination) para os
romanos, for¢a imaginativa (Einbildungskraft) para os alemaes e imagindrio,
atualmente, sob influéncia dos autores franceses, ¢ a capacidade de fazer algo
surgir de fora para dentro (inspiragdo) e de dentro para fora (criagao/expiragio).
“A fantasia possibilita discernir imagens mesmo quando o imaginado nao estd
presente” (WULEF, 20006, p. 44). Quando ouvimos uma conversa ou lemos
sobre algo sobrenatural, mdgico, somos capazes de imaginar temas fantdsticos
em acio. Obviamente, elementos fantdsticos sao importantes ingredientes de
persuasio. Para o sociélogo Arnold Gehlen, o homem “estaria classificado cor-

retamente tanto como ser da fantasia tanto como ser da razao” (1993, p. 374

apud WULF, 2000, p. 44).
Na visao de Christoph Wulf (op. cit.), professor de antropologia e filo-

sofia da educagio, sao quatro aspectos distintos em relagao a fantasia: 1) par-
ticipagao dos homens na cultura; 2) a fantasia colaborando com a “recriagao”
de outras culturas e mundos humanos para o entendimento do ser-diferente;
3) ligacao entre o consciente e a fantasia (forga que coopera na formagao do
mundo de imagens humano fora da consciéncia, que se articula em sonhos,
nos fluxos dos desejos e das forgas vitais) e, finalmente, 4) desejo e capacidade
de realizar o desejado de modo hipotético. Parece-nos que o desejo da fantasia
¢ mudar o mundo, “ainda que antes espontaneamente, 3 maneira de um evento
vagabundeando, e ndo tanto estrategicamente” (ISER, 1991, p. 293-294 apud
WULE, 2006, p. 44.).
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A fantasia é tomada como supersti¢io pela midia. O universo fantdstico
ganha “re-significacoes simbdlicas que migram do campo religioso para o cam-
po da magia”, tornando-se supersticdes (PEREIRA, 2005, p. 31). Superstigao
tem estreita ligagao com a religido ou o sagrado. O campo madgico e o campo
sagrado possuem um liame ténue. “Magia e religido de fato vao misturados no
mundo vivido (...), na vida real, na ordem dos fatos e nao dos conceitos, magia
e religido convivem, formam um ecossistema. Mundo afora a magia se forma,
se enrama e floresce em ambientes religiosos” (PIERUCCI, 2001, p. 98-99).

O relato de assuntos fantésticos, sobrenaturais, mdgicos, circunstancias
extraordindrias e o medo pelo desconhecido, era algo recorrente nos fait di-
vers. Segundo o jornalista Mdrio de Lucca Erbolato (1991, p. 97), fait divers
“é qualquer noticia que, pelas caracteristicas do que relata, rompe de forma
extraordindria e insélita a vida cotidiana, causando impacto ao leitor”. Os fait
divers foram criados pelo e para o jornal. O termo somente apareceu, segundo
a escritora Marlyse Meyer (1996, p. 97), a partir de 1863, com Moise Polydore
Millaud em seu Le Petit Journal.

As noticias diversas (variedades) eram consumidas por leitores atraidos
por temas cotidianos da cultura popular. Os fait divers possufam um tom
mundano e indefinido, que tinham como caracteristicas a contradi¢do, o pa-
tético, a presenga da ficgao, o extraordindrio, a coincidéncia e o inesperado. A
historiadora Valéria Guimaraes, em seu texto Apontamentos para a histéria do
fait divers no Brasil (20006), relata a origem francesa do termo e suas tradugoes
para o portugués: Noticias Diversas, Fatos Diversos, Variedades ou Folhetim.
O feuilleton-roman (folhetim), como um antepassado do fait divers, era apenas
uma se¢ao no rodapé do jornal que se dedicava a assuntos leves, variedades e
“dramatizacoes da vida real, em par com a fic¢ao”. Além dos fait divers, exis-
tiam as nouvelles que eram “noticias contadas por um nouvelliste em praga
publica”. As nouvelles passavam de boca-a-boca, como uma criagdo coletiva,
sendo modificadas ao desejo e imaginacao do ouvinte. Impressas, as nouvel-
les eram conhecidas como canards'(ou ocasionelles), desde 1488, um dos mais
auténticos antepassados dos fait divers. Os canards eram vendidos aos berros

pelos “canardeiros”.

As noticias breves sdo as mesmas em todos os jornais. (...). De 14 vem
esta necessidade cotidiana de tirar consequéncias contrarias e de chegar
necessariamente de um lado e de outro do absurdo, para que os jornais
possam existir. E nas Noticias Breves que se produzem os Canards.
(..). A relagio do fato anormal, monstruoso, impossivel e verdadeiro,
possivel e falso, que servia de elemento aos Canards, foi chamada entao
nos jornais de Canard, com tanta razio pelo fato de que nao é feito sem

penas, e que pode ser colocado em qualquer molho. (BALZAC, 2004,
p. 52-53).

'Na obra “Os Jornalistas” de Honoré de Balzac, canard significa “pato” em francés, mas também ¢ “boato” ou “pasquim”. Eram
noticias que extraiam “penas” (d6, pesar ou repugnincia) dos leitores (2004, pdgina 52).
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Os canards possuiam em seu conteddo aquilo que o filésofo esloveno Slavoj
Zizek (2003) chama de / effet de Iirréel, ou seja, noticias ficcionais eram acei-
tas como “reais”. E, atualmente, é assim que algumas noticias fantésticas sao
aceitas pelos leitores, como “realidade” cotidiana, apesar de serem transmitidas
com certo deboche. Porém, segundo o autor, a “realidade ¢ um produto do
discurso, uma fic¢io simbdlica que erroneamente percebemos como entidade
autdbnoma real” (ZIZEK, 2003, p. 36). Prevalecendo o “deserto do real”, o que
nos resta ¢ apreciar noticias fantdsticas/exdticas/bizarras, verdadeiros odsis do
imaginario.

Ainda sobre os fait divers, ao discorrer sobre as estruturas destes, Roland
Barthes (2007) afirma:

(...) fait divers ¢ uma arte de massa: seu papel ¢, ao que parece, preser-
var no seio da sociedade contemporinea a ambiguidade do racional
e do irracional, do inteligivel e do insondédvel; e essa ambiguidade ¢
historicamente necessdria, na medida em que o homem precisa ainda
de signos (o que o tranquiliza), mas também na medida em que esses

signos sdo de contetdo incerto (0 que o irresponsabiliza) (BARTHES,

2007, p. 67).

A imaginagdo amplia os sentidos e propulsiona a vida. O sobrenatural
¢ alimentado pelas chamas do natural. O racional se alimenta da irracionali-
dade, assim como o homem tenta desmagificar a existéncia usando o mundo
mdgico/mitico/sobrenatural para se explicar “Ser” no mundo. Se na atualidade
as noticias narram vivéncias do cotidiano e do efémero, o jornalista parece
buscar o que hd de perene e bdsico em um fato, mesmo que o acontecimento
seja insolito. A realidade s6 existe em sintonia com a fantasia. Criamos deuses,
herdis, seres fantdsticos que perduram por geracoes, até décadas, transcendem
e tornam-se mitos. Porém, quando o mito perde contato direto com a concre-
tude, com a realidade que nos circunda, transforma-se em abstragio, fantasia,
sobrenaturalidade, passando a habitar nosso imagindrio. Por qual motivo nao
duvidamos de seres engendrados pela religiao (anjos, santos milagreiros, espi-
ritos de fogo, virgens grdvidas, dguas bentas, entes ressuscitados) que assolam
os jornais em épocas consideradas “santas”, mas duvidamos e fazemos troga
de seres engendrados pela magia (pomba-gira, feiticeiros, bruxas, alienigenas,
espl’ritos)? O sacerdote niao é um tipo de mago, com suas invocagoes, rituais,
encantos? Para o soci6logo Antonio Flavio Pierucci (2003), ao discorrer sobre
o “desencantamento do mundo” weberiano, o desenvolvimento cultural ra-
cionalizou a religido. A magia é o momento anterior a religido, é seu estdgio

primordial, recortado idealmente, efetivamente e até violentamente (“caga as
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bruxas”) da religiosidade. “Magia ¢ coer¢ao do sagrado, compulsao do divino,
conjuragio dos espiritos; religiao ¢ respeito, prece, culto e sobretudo doutrina.
A normatividade que corresponde a4 magia é o tabu; a normatividade que vai
resultar da religido ¢ a ética religiosa” (PIERUCCI, 2003, p. 70).

O jornalismo flerta com a anormalidade, e mesmo a normalidade ¢ tida
com alguma estranheza. O absurdo passa a integrar o cotidiano como um fato
corriqueiro. Eventos insdlitos, exéticos, fantdsticos, interessam ao jornalismo
enquanto assunto folclérico, variedades para risos e chacotas sociais. Segundo
relato do jornal Correio Paulistano, a feiticaria era um embuste empregado por
charlaties. Os “barbarismos” das préticas mdgicas eram punidos pelas forgas
policiais:

O delegado (...) tendo conhecimento de que o pardo José de Oliveira e
sua mulher Carolina de Oliveira, moradores num casebre existente na
rua Coelho, nas proximidades do Matadouro, se entregava a toda sorte
de bruxaria, effectuou ali uma busca, aprendendo grande parte de in-
gredientes e quinquilharias empregados neste mister. José de Oliveira,
que hd 4 annos exerce esse meio de vida, esteve antes residindo em
Jundiahy, onde explorava abertamente os incautos, dizendo que cura-
va qualquer doenga e arranjava tudo, que se desfaz-se até casamentos
ricos. As pessoas doentes José aplicava tais charopadas, que, em vez de
produzir melhoras, agravavam mais a enfermidade fazendo, as vezes,
sucumbir o cliente. Sobre o facto foi aberto o competente inquerito, em
que depoz o menor Francisco Amelio, espia dos feiticeiros. (CORREIO

PAULISTANO, 4/9/1906 apud KOGURUMA, 2001, p. 137).

Alguns jornais substitufam as matérias de crimes violentos, ou catdstro-
fes, para explorar temas sobrenaturais. Foi o que ocorreu com as edigées do
jornal A Noite, em 1931, sobre a negra, pobre e benzedeira Manoelina Maria
de Jesus, conhecida como “A Santa de Coqueiros”, que fazia curas com “dgua
milagrosa”. Segue o relato da morte da “Santa de Coqueiros”, presente na obra
“Histéria Cultural da Imprensa: Brasil, 1900-2000:

Ontem, as Gltimas horas da tarde, estive em casa de Manoelina e com
ela palestrei, durante largo espago de tempo. A ‘Santa’ estava de pé,
gozando de perfeita satide. Hoje, muito cedo, mandou ela um portador
chamar-me (...) Entramos no quarto de Manoelina. Ela estava pros-
trada: Que tem? perguntamo-lhes. A Moga, com temperatura muito
elevada, segurou-me pela mao e disse: Fui avisada... E nao disse mais
nada.(...) Manoelina agoniza, lentamente seus olhos cerraram-se, sua
boca emudeceu. Apenas o coragio lhe arfa, com compasso desmedi-
do. Contempla-lhe a fisionomia e ela tem a serenidade dos justos. (A

NOITE, 01/05/1931, p. 1 apud BARBOSA, 2007, p. 93)
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Tanto o pardo José de Oliveira quanto a negra Manoelina, pobres e
“curadores” de doentes, tiveram seus casos relatados em jornais. Porém, José
e sua esposa eram considerados bruxos, feiticeiros, e mereciam punicio. Jd
Manoelina era considerada “santa” e digna de respeito e primeira pdgina. O
jornalismo assume o paradoxo daimon-santo ao citar temas fantdsticos, exer-
cendo uma divisio clara entre magia e religiao. Magia, feitigaria sao assuntos
relatados com escdrnio e preconceito. J4 a religiao e seus “seres sagrados” sao

relatados cheios de licenca poética.

Magia em Brasilia

A fantasia faz parte da histéria. Gilberto Freyre jd observou que todo lu-
gar tem uma histéria natural e uma sobrenatural. O mito se cria e se incorpora
a histéria, refazendo a histéria, estabelecendo culturas. Em Brasilia, por moti-
vos que ndo cabem aqui analisar, instalou-se uma diversidade de grupos, seitas,
movimentos espiritualistas, sincretismos religiosos, pessoas com capacidades
“paranormais”. Estes produzem relatos e eventos fantdsticos que fazem parte
de um sagrado, mas um sagrado aceito por pessoas e grupos outsiders, nao
dominantes. O semandrio brasiliense JOSE — Jornal da Semana Inteira, adotou
o fantdstico como pauta durante o periodo de 1985 a 1994, inicialmente no
formato de coluna, José muito curioso, posteriormente, devido ao sucesso junto
aos leitores, com pégina inteira com o titulo Jornal do mistério. O JOSE tinha
o formato tabloide e se extinguiu no final dos anos 1990, era comandado pelo
jornalista Luiz Gutemberg e enfatizava quatro editorias: politica, economia,

artes/cultura e comportamento.

O repérter e redator da pdgina,® buscavam nao somente o fantistico,
mas o diferente e o original. A pauta incluia religiées, seitas, grupos mistico-
-esotéricos, espiritualistas; xamanismo, bruxaria, milagres, magos, fenémenos,
curas, exorcismos; experiéncias singulares, viagens intergalécticas, contatos
extraterrestres, mediunidade especial, profecias; artes divinatdrias; préticas de
tard, quiromancia, astrologia; publica¢oes, rituais e objetos sagrados. De ime-
diato decidiu-se que nao seria usado o modelo padrio de tratamento jornalis-
tico para o fantdstico — a desqualificagdo daquilo que nao faz parte do sagrado
dominante. Os personagens dessa cultura outsider nao seriam tratados como
“malucos”, “pirados”, ou como “um bando de espertalhoes tentando enganar
as pessoas’ . O repérter decidiu que seria mantida a narrativa jornalistica, mas
com uma leitura antropolégica do fenémeno. Isto é, enquanto matéria jornalis-
tica, o fendmeno seria apurado, o personagem seria questionado, testemunhas
seriam inquiridas. O jornalistico iria valorizar a narrativa como fato inserido
na sua cultura. Ao invés de comparar com a cultura e o sagrado dominante, o

fato seria visto dentro do seu campo.

Hornalista Dioclécio Luz.
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Ao sair para o trabalho de campo, o repérter procurou entender as ex-
periéncias do sagrado como porta de acesso a outra légica, aos relatos do mi-
lagroso, do inexplicdvel e do fantasioso. Descobriu que cada fato era dnico e
singular, ndo carecia de preconceitos. O repérter nio descartou a experiéncia
estética somente pelo fato de ser “inexplicdvel para ciéncia”. O jornalismo seria
mediador, caber-lhe-ia a fungao de traduzir e relatar o que ocorria “do lado
de 14”, a partir das testemunhas ouvidas. O jornalista também quis “explicar
0 que parecia inexplicdvel”. Se o entrevistado afirmava ser capaz de conversar
com um extraterrestre, o reporter nao buscava explicagoes fisicas para o fato.
Tratava o assunto como narrativa e “contac¢io” de histdrias. A narrativa era
reconhecida e aceita pelo publico nio como “verdade”, nio como uma nar-
rativa mitoldgica, mas jornalistica. Esta se permitia enveredar pela “verdade”
do fantdstico sem causar constrangimentos. A postura do repérter, ao tempo
que garantia o respeito ao narrador e a sua histdria, também preservava o lei-
tor de uma possivel mistificagdo. O narrador, evidentemente, sacralizava sua
narrativa; o jornalismo nao reforcou nem desqualificou, ele deu visibilidade ao
sagrado. Para traduzir este mundo do fantdstico, o repérter pactuou-se com
ele: teve que participar dos mais diversos e “estranhos” rituais, beber o daime
(ayuasca), ler publicagoes da drea, “colaborar” em opera¢oes meditnicas, visi-
tar templos, ouvir relatos, analisar propostas “mirabolantes”, acompanhar a
realizagao de fendmenos “paranormais”, entrevistar “viajantes do espago” e até
“extraterrestres” (como se diziam alguns). Os sete anos de jornalismo tratando

do fantistico em Brasilia, resultaram em dois livros® e um video?.

E possivel falar dos aspectos oniricos da narrativa e do jornalismo sem
recorrer ao tema do fantdstico e dos niveis de realidade? O jornalismo trata
a realidade como mdgica quando a noticia preenche um conjunto de niveis
informacionais bem préximos aqueles da literatura e do cinema: niveis de nar-
racao dentro de niveis de ficcao; niveis de descricio dentro de niveis de en-
quadramentos, niveis de passagens entre niveis de leituras e assim por diante,
numa cadeia complexa e fluida, espécie de palimpsesto de realidades possiveis
(HABERMAS, 2002, p. 240). A este amdlgama denso, implicado e intrin-
cado, Jurgen Habermas chamou de “contextualismo radical”, obviamente se
referindo ao modelo literdrio de fralo Calvino. O que Italo Calvino, especial-
mente no romance Se um viajante numa noite de inverno (1979), demonstrou,
segundo Habermas (2002), foi a necessidade do narrador nio se perder em
meio a diversidade de focos, tantas sio as entradas e saidas, os diversos subcon-

juntos no interior do mundo e dos submundos narrados.

3L.UZ, Dioclécio. Roteiro midgico de Brasilia, vol. I, Brasilia: Codeplan, 1986; LUZ, Dioclécio. Roteiro mdgico de Brasilia,

vol. II, Brasilia: autor, 1989.

*Brasilia, mistério e magia. Diregio: Célio Calmon. Roteiro e reportagens: Dioclécio Luz. Produgio Hérus Video. 1992.
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A linguagem pode se tornar auténoma (...) assumindo forma de destino
epocal do ser, de delirio dos significantes e, assim retrabalhada, superar
as fronteiras entre o significado textual e metaférico, entre a légica e a
retorica, entre a fala séria e a ficticia (HABERMAS, op. cit., p. 237).

Em seu “contextualismo”, o jornalismo (sobretudo o literdrio) consegue
de tal forma absorver conjuntos de realidades e efeitos potencialmente refle-
xivos, a ponto de suscitar uma realidade formada apenas de realidades inven-
tadas. Trata-se de um terceiro olhar, formado pela revisao articulada entre o
real e a fantasia, puro campo de probabilidades e recriagdes. Neste sentido, o
jornalismo literdrio pode ser exercicio do pensamento, empenho da raciona-
lidade comunicativa na compreensio dos limites do mundo. A “fala ficticia”
do jornalismo literdrio é capaz de gerar mais interesse do que a “fala séria” da

realidade, simplesmente, devido a sua capacidade de lograr.

O logro, que ¢é preciso aqui diferenciar da ilusdo, é responsavel por boa
parte do contexto de fantasia nao s6 na literatura, mas na espécie animal,
como nos mostrou Boris Cyrulnik (1999) em seus estudos sobre as formas de
encantos . Sabemos, a partir de suas pesquisas etoldgicas, que a base daquilo
que chamamos de encanto (e desencanto) ¢ gerada no logro, que ¢ algo situado
justamente entre a fantasia e a realidade. Lograr vem do latim /lucrare, “ga-
nhar”, tirar proveito, enganar com astucia, produzir efeito que gerara resultado
esperado. Logro vem de /fucru, gerar artificio, engano propositado, manobra
que visa produzir ilusio. E aqui que logro e ilusio se diferenciam. O logro nio
¢ ainda a ilusao, embora seja um dos principios para produzi-la. Iludir, por sua
vez, do latim, iludere, aponta para um viver no erro, equivoco dos sentidos e da
mente que faz com que se tome uma coisa por outra, vivendo conscientemente
sem que o erro seja notado. E necessirio um choque de consciéncia, mudanga
de convicgao ou outra agio qualquer para que a ilusdo seja “descortinada” e
outra realidade se apresente no lugar como “real”. As ideologias geralmente

tomam para si este papel do desvelamento.

O logro é menos que a ilusdo, nao passa de um artificio acintoso, como

o cinema e a literatura, e proposital. No logro, reconhecemos quase sempre

conscientemente que estamos sendo enganados, e nos deixamos seduzir por ele

porque, muitas vezes, ¢ sedutor, forte, capaz de gerar efeitos de presenga mais

do que a realidade em si. A ilusdo é de outra ordem. Sua natureza é a do disfar-

ce que ndo se quer deixar revelar. Nao a reconhecemos imediatamente; somos
<« . » <« » . ~

quase que “dominados” por sua “luz” acachapante e total. Tomamos a ilusao

por realidade, vencidos pela efusio. E a ilusdo [p. ex.: do filésofo, do cientista e

o jornalista] que critica e condena o poeta, assumindo para si a superacao da
d lista] t d t d d

desilusao, o que cria o principio para novas ilusoes.

Como a literatura, o jornalismo contextualiza radicalmente logros e ilu-

~ « ’ - . A .
soes. “O logro é eficaz porque poe a profundidade na aparéncia, ao passo que a
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ilusdao nos engana no real” (CIRULNYK, 1999, p. 247). Cyrulnik nos mostra
em suas pesquisas que o ser vivo prefere o logro a estimulagao natural. Mostra
que a ontogénese do lograr ¢ o jogar, trata-se muito mais de um teatro que visa
produzir encanto passageiro do que a produgio permanente e duradoura de
imagens e ideias “reais”. O encanto exercido pela encenagio é evocado seme-
lhante a um teatro: “E por isso que os revoluciondrios dio tanta importincia
ao teatro ou ao cinema, que lhes fornecem um laboratério onde, ao porém
em cena as suas proprias representacoes sociais, tentam moldar as dos outros”
(lbidem). Em contrapartida os que estdo envolvidos no fantdstico — seita, reli-
gido, manifestagao paranormal, contatos — incorporam nao somente o cogni-
tivo da atividade, mas também os personagens deste teatro sobrenatural. Estes
— em alguns casos imponderados como guias, “mestres”, dentro da hierarquia
— dentro do ritual, dentro desta grande encenacio, “revelam” a existéncia de
uma complexa relacio entre as diversas camadas do real e as muitas da fanta-

sia. Nao hd como tratar disso com a objetividade do jornalismo.

Neste sentido, ao cobrir o fantdstico de Brasilia, o JOSE tinha remoto,
mas bem intencionado desejo de praticar um jornalismo préximo da invengao
e da narrativa, quase apartado dos niveis cldssicos de realidade adotados pela

dita narrativa objetiva.

Conclusoes

O jornalismo tem como desafio a abordagem daquilo que se entende
por fantdstico. A narrativa objetiva, porém, nao é capaz de tratar do tema
porque ele foge as disciplinas da realidade. Regra geral, aponta Motta (2000),
a abordagem do fantéstico ¢ feita de forma debochada ou relacionada & m4
fé. Excecao ¢ feita quando esse jornalismo cobre aquilo que se entende por
“sagrado dominante”; neste momento o fantdstico ¢ apresentado como parte
da realidade. No entanto, hd um jornalismo que consegue olhar para o feno-
meno de uma forma singular, articulando o real e a fantasia pela narrativa.
Considera-se, no caso, aquilo que Habermas (2002) observou, analisando o
romance de talo Calvino: o narrador nio se perde em meio 2 diversidade de
focos, apesar das muitas entradas e saidas para os mundos e submundos obser-
vados. Ele constréi um caminho. Inventa uma lingua mediante um caminho

de linguagem.

Por um periodo de nove anos (1985-1994) o jornal da Semana Inteira-
JOSE, cobriu o fantéstico em Brasilia. Os temas foram tratados como narra-
tiva e contagao de histérias. O papel do repérter era traduzir o fendmeno para
o leitor, garantindo a visibilidade (cultural, antropolégica) do que era sagrado
para o contador, mas sem mistificd-lo. Nao havia deboche nem desprezo ao
tratar de fendmenos que eram distintos do “sagrado dominante”. O jornalista
foi o narrador desses encantamentos, também ele re-criando o logro e am-

pliando o encantamento. Mas ndo espanta que seja assim, posto que, observa
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Cirulnyk (1999), o ser humano prefere o logro a estimula¢io natural.
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Resumo: Este artigo busca mostrar que existe um jornalismo literdrio na América Latina com caracteristicas
singulares, devido a uma realidade propriamente latino-americana em que o realismo é também madgico.
Mostraremos isso por meio de uma leitura das crénicas de Gabriel Garcia Mdrquez.

Palavras chave: Jornalismo. Literatura. Realismo mdgico. Mito. Gabriel Garcia Marquez.

Abstract: The present article attempts to demonstrate that a literary journalism, with its own particular
characteristics, exists in Latin America due to a particular Latin American reality, whose realism is also
magic. We will depict it through a reading of Gabriel Garcia Marquez’s chronicles.

Keywords: Journalism. Literature. Magical realism. Myth. Gabriel Garcia Mdrquez.
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Introducao

Uma das qualidades imprescindiveis a um bom jornalista é seu dominio
de linguagem. A lingua pode ser senhora da comunicagdo, mas o comunicador
é, sem duvida, aquele que se torna senhor de sua lingua. Em suma, para ser
jornalista é necessdrio ser um pouco escritor. Também é necessirio saber parar,
olhar e escutar a realidade; e mais, como um escritor, ser capaz de ver além
dos cAnones das aparéncias e revelar algo ao leitor que ele, sozinho, nio pode

enxergar.

Se nem todos os jornalistas acreditam na importancia da literatura em
sua formagio e em sua prdtica, houve no mundo virios jornalistas-escritores
que superaram as expectativas da informagao e souberam encantar seus leitores
com relatos da realidade muito mais profundos e sensiveis porque eram exi-

mios senhores de sua lingua. No Brasil, segundo Gustavo de Castro:

O que fez Euclides da Cunha, em Os Sertées, nos permite rever alguns
limites que impomos aos acontecimentos, como forma de comunicar
a experiéncia humana através das geragoes ou dentro de uma mesma
geracdo. Isto porque Cunha, assim como Graciliano Ramos e Jodo do
Rio, entre outros, foram vanguarda e romperam os limites candnicos
estabelecidos. Ao romper esses limites tais autores nos disseram sem
dizer que comunicagio ¢é literatura e vice-versa. Arte menor, factual, o
jornalismo nio pode querer se igualar a literatura; deve, ao contrério,
aprender com ela assim como tem aprendido com a histéria, a religido,
os mitos e a filosofia. Af estd o seu valor de arte e de sabedoria. Quando
o jornalismo aproxima-se da literatura, camuflando-se nela, nio faz

outra coisa senio mostrar todo o seu valor de arte hibrida, mestica e

complexa (CASTRO, 2010, p. 34-35).

No prefécio ao volume V da reedigio pela Record de toda a obra jorna-
listica de Gabriel Garcia Mérquez, em 2006, Léo Schlafman mostra, com én-
fase e admiracao, a fidelidade do consagrado escritor de romances como “Cem
anos de solidao e “Cronicas de uma morte anunciada’, & imprensa cotidiana e
afirma que Garcia Mdrquez tratava seus textos jornalisticos com o mesmo cui-
dado que dispensava a sua literatura: horas de trabalho por pdgina, reescritura
e ajustes, palavra a palavra, até que considerasse o artigo ou a cronica pron-
tos. E que na verdade, como dizia outro jornalista escritor latino-americano,
Tomids Eloy Martinez, “jornalismo e literatura se confundem”. Indo além da
nogao norte-americana de rew journalism e até mesmo da ideia de jornalismo
literdrio, os dois escritores tém o jornalismo como uma modalidade da litera-

tura. Para eles, o jornalismo ¢ genuinamente literdrio.

Mas o que faz Gabriel Garcia Mdrquez em sua prdtica jornalistica para
alcancar simultaneamente tamanho grau de literariedade e realismo? O pro-

cedimento pode ser sintetizado da seguinte maneira: ele eleva o fato ao mito.
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Isso significa dizer que o que seria noticia, fato, envolvendo pessoas, tempos e
lugares, nos textos do escritor, torna-se mito. O tempo adquire o valor de um
mito, os lugares adquirem o valor de mitos, as pessoas adquirem o valor de
mitos, 0s acontecimentos tornam-se miticos. Com a literariedade atuando no

texto, tudo ¢ elevado ao nivel universal do mito.

Mostraremos aqui, por meio da leitura de algumas cronicas, que a eleva-
¢ao do texto jornalistico ao nivel do mito é um procedimento que atua de trés
formas: 1) transformando a realidade de um fato singular em uma realidade
de cardter universal; 2) colocando o leitor diante da questao da realidade e dos
limites do real; 3) permitindo o acesso do leitor a universos novos de possibili-
dades tanto no nivel da vivéncia, como no nivel da crenga. Dessas trés formas
¢ possivel fazer um jornalismo que nio apenas trate de informagao, mas sim de

formacio e conhecimento.

O mito ¢ algo capaz de agir de modo transformador sobre a realidade
humana, impregnando as linguagens, o senso comum, a sensibilidade, as nar-

rativas. Segundo Regis de Moraes (1988), o mito é:

O sagrado [que] busca devolver o universo césmico, reunificado por
uma inteligibilidade nio racionalista, mas fideista. Uma nova intuicdo
mdgica [que] reinventa a realidade para grande quantidade de seres hu-
manos que, ao contririo de passarem a enxergar outro mundo, enxer-
gam o mesmo mundo de uma forma diferente — a partir de um 4ngulo

novo (MORAES, 1988, p. 24).

Em primeiro lugar, isso é importante porque com a elevagio ao mito,
o fato deixa de ser um acontecimento singular (realidade acontecida) para se
tornar universal (o real por trds da realidade), o que aumenta o poder comuni-

cativo da noticia.

Transformando o fato em camadas de realidade

Tomemos, por exemplo, a cronica escrita por Garcia Mdrquez no dia
da morte de Ernest Hemingway, em 1961. S6 a primeira frase do texto basta
para entender: “Desta vez parece ser verdade: Ernest Hemingway morreu.”
(GARCIA MARQUEZ, 2006, p. 17). Aqui, nio importa quando, como, nem
onde, diante da imponéncia do personagem que morre sem morrer verdadeira-
mente (apenas parece): Ernest Hemingway. O homem-escritor ganha uma di-
mensao quase sobrenatural. Depois, o cronista continua: “A noticia comoveu,
em lugares opostos e distantes do mundo, os seus garcons de café, seus guias
de cagadas, seus aprendizes de toureiro, seus motoristas de tdxi, uns tantos

pugilistas decadentes e alguns pistoleiros aposentados.” (2006, p. 17). Aqui,
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o escritor brinca com a realidade e a ficgao, os personagens dos romances de
Hemingway se confundem com as pessoas que ele, talvez, tenha conhecido de
verdade em suas andangas aventureiras pelo mundo (real? ficcional?). O final
da crénica também servird de exemplo de como se transforma o personagem

central de um fato noticioso em mito:

Essa ¢ talvez a dimensao mais exata de Hemingway. Provavelmente nio
¢ 0 fim de alguém, mas o principio de ninguém na histéria da literatura
universal. Mas é o legado natural de um espléndido exemplar humano,

de um trabalhador bom e singularmente honrado, que talvez mereca

algo mais do que um lugar na gléria internacional (2006, p. 19).

Ora, um lugar na gl(’)ria internacional nao era o que mais se esperava
para um escritor do renome de Hemingway? Nao, Garcia Mdrquez consegue
fazer mais, consegue transformar o escritor realista em um ser que nio ¢é nin-
guém, que pode ser todos nds, um universal, eu, vocé, um homem, natural.
Esse é o verdadeiro poder do mito: saber se os deuses existem de fato. Onde
nasceram e morreram ¢ o que menos importa; o que interessa é que estio
eternamente vivos em algum lugar de incerteza, em um tempo a-histérico, e
que todos ndés somos um pouco deuses. Este é o movimento: do universal ao

singular, do singular ao universal, incessantemente.

Outro exemplo, da cronica O fantasma do Prémio Nobel: “Todos os anos,
por estes dias, um fantasma inquieta os grandes escritores: o Prémio Nobel
de Literatura” (2006, p. 39) Com a primeira frase, jd estd criada a atmos-
fera: medo, inquietude, desconhecido, ansiedade entre os grandes escritores.
O Prémio Nobel — desconhecido entre os menos informados em matéria de
prémios — encontra-se desde jd elevado ao grau de mito, um fantasma que nao

pode mais ser ignorado. Basta uma frase e a transformacio acontece.

Outro exemplo pode ser encontrado ainda em A mulber que escreveu
um diciondrio (trata-se de Marfa Moliner, nica autora do Diciondrio de uso

do espanhol, mais de trés mil pdginas e trés quilos) que, jd perto do final, diz:

Agradavam-lhe as noticias de que seu diciondrio vendera mais de dez
mil exemplares, em duas edigées, que cumpria o projeto que ela se
impusera e que alguns académicos da lingua consultavam em publico
sem se ruborizar. As vezes, vinha um jornalista ou outro. A um deles,
que lhe perguntou por que nio respondia as numerosas cartas que re-
cebia, respondeu com mais frescor do que o de suas flores: - Porque sou

preguicosa (2006, p. 113-114).
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A cronica mais parece um conto em que a personagem central ¢ uma
fada entre as flores. E os exemplos sdo infinitos; podem ser encontrados em
cada uma das cronicas e tém, de fato, um efeito poderoso sobre o que se pode
conseguir no nivel da comunicagio. A literatura consegue elevar aquilo que
¢ factual, singular, aquilo que aconteceu aqui e agora (os cinco W do /lead) a
um nivel de universalidade capaz de potencializar os efeitos comunicativos de
divulgacio, propagacio, difusio, impacto, repercussio da informagao. Com o
universal, a literatura extirpa o jornalismo da pequenez do factual e da infor-
magao pura e simples. Sim, porque nao acreditamos na ilusao de que as pessoas
s6 querem se informar. Nio. Isso é muito pouco. O que elas querem é muito
maior: elas querem saber. E o saber é mais que a informago. O saber contém
também as delicadas dimensées da sensibilidade, da emo¢io e da sabedoria

que nao estdo presentes na informac¢io em sentido estrito.

O leitor diante dos limites do real

E necessirio elevar o fato ao mito. Isso significa também que, o tempo
todo, as pessoas, os leitores sao colocados diante da dificil questao do real. A
todo momento, o leitor é convidado a pensar: o que é real? O que nio é2 Com
a literatura, parece que a ficgao ¢ real. Isso porque uma coisa é a realidade
acontecida (mais uma vez, o fato noticioso) e outra coisa é o real que se apre-
senta por trds do fato e que s6 a literariedade pode fazer surgir, nao como uma

imposi¢ao (como o faz a ciéncia), mas como uma possibilidade.

Assim, embora nos tivessem ensinado que o jornalismo tinha que se
ater 4 realidade dos fatos, o jornalismo de Garcia Mdrquez faz mais que isso,
porque é também um convite a reflexao sobre os dificeis limites entre realidade
e ficgdo. Garcia Mdrquez parece, entdo, se divertir com o provdvel sentimento
de estranhamento, de incerteza, de desconcerto ou até desconforto, que podem
causar seus textos — sentimentos estes, porém, que podem se tornar agraddveis
aos espiritos abertos as infinitas possibilidades do real. Com efeito, o que per-
mite a frui¢io do literdrio no jornalismo ¢é a abertura as maltiplas possibilida-

des do real.

Escrevemos, em outros espagos, que o que é necessario entender é que a
razao mitica — o mythos em contraponto ao logos — nao é uma razao injuntiva,
e sim propositiva. Nao é uma razio que busca a comprovagio através da argu-
mentagao légica, e sim uma razao que oferece possibilidades para o pensamen-
to, que possibilita aquele que dela participa um lugar no complexo de relagoes
que sdo tecidas a todo momento, entre todos os entes do sistema cdsmico.

Nesse sentido é uma razao aberta.

Enquanto uma razao logocéntrica busca légicas predominantemente ob-
jetivas e igualmente compartilhdveis, a razao mitica é aberta porque oferece

multiplas e infinitas possibilidades de sentidos que dependem da sensibilidade
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e da percepg¢ao subjetiva. O mito se dd a conhecer como uma proposta que
vaga no espago aberto, mas ele se realiza e adquire seu sentido quando atravessa
o ser humano e se desdobra em possibilidades que aderem aos percursos me-
andricos de sua interioridade subjetiva. O mito, nesse sentido, é uma narrativa

das incertezas.

Nas crénicas de Garcia Mdrquez encontramos exemplos dessas incerte-
zas informativas de alto valor poético em vérios niveis: 1) No nivel temporal (a
resposta ao imprescindivel ‘quando?’): “Uma vez, sendo repérter em Bogotd,
numa época irreal em que todo mundo tinha vinte anos (...)” (20006, p. 51); 2)
Na descri¢io de alguns personagens (0 ndo menos imprescindivel ‘quem?’):
“Era uma jovem tao bela e sdbia que nio pretendia saber mais que podia, e era
tdo jovem que com o tempo acabou por ser mais nova que ew” (2006, p. 105); 3)
Nas circunstancias do fato: “O tempo estava perfeito e o avido parecia imédvel
no céu, levando ao seu lado essa estrela solitdria que sempre acompanha os bons
avioes” (20006, p. 52); 4) Nas consequéncias do fato: “Nessas condi¢oes indese-
jéveis compreendi por que a comida servida em pleno voo é de uma natureza
diferente da que se come em terra firme. E que também o frango — morto e assa-

do — voa com medo (...)” (2006, p. 119);

E ainda na escolha dos temas: Gabriel Garcia Mdrquez tem um gosto
especial por abordar fendmenos ditos sobrenaturais em suas cronicas jornalis-
ticas. Fendmenos estes que, diga-se de passagem, sdo tratados com muita na-
turalidade nas culturas latino-americanas — telepatia, pressdgios, mau augrio,
adivinhag6es, aparicoes etc — mas que ele trata de maneira as vezes irdnica, as

vezes ambigua, as vezes natural.

Na cronica A comissio de Babel, Garcia Mdrquez conta sua experiéncia
como membro de uma Comissao internacional de dezesseis pessoas de dife-
rentes origens e nacionalidades, e de linguas diferentes, reunidas para estu-

dar a Comunicagao e a Informa¢io no mundo contemporineo, a pedido da

UNESCO:

Para mim, que sou um cagador solitdrio de palavras, escrever um livro
juntamente com outras quinze pessoas, ¢ além disso tdo diferentes, era
uma aventura perturbadora. Resultou ser a mais surpreendente: nun-
ca me aborreci tanto e nem me senti tao indtil; mas creio que nunca
aprendi tanto em tio pouco tempo. No fim, sé me ficou a amargura
de nio ter podido demonstrar que a telepatia, os pressdgios e os sonhos
cifrados sdo meios de comunicacio naturais que é necessdrio resgatar

do obscurantismo cientifico (2006, p. 64).

J4 na cronica Telepatia sem fio, o escritor expde sua perplexidade diante
de alguns fenémenos telepdticos inegdveis, mas fala, sobretudo, de sua per-
plexidade diante da descrenca e da falta de informacgio dos pesquisadores e

cientistas a esse respeito:
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Um notdvel neurologista francés, pesquisador em tempo integral, con-
tou-me outra noite que descobrira uma fungio do cérebro humano
que parece ser de grande importincia. S6 hd um problema: nio pode
definir para que serve. Perguntei-lhe, com alguma esperanca, se havia
possibilidade de que fosse a funcio que regula os pressdgios, os sonhos
premonitdrios e a transmissao de pensamento. Sua tnica resposta foi

um olhar de compaixao (2006, p. 67).

Na mesma perspectiva critica, Garcia Mdrquez escreve uma cronica cha-

mada Fantasmas de estrada que se inicia assim:

Dois rapazes e duas mogas que viajavam num Renault 5 deram carona
a uma mulher vestida de branco que lhes fez sinais numa encruzilhada
pouco depois da meia-noite. O tempo estava claro e os quatro jovens
— como se comprovou depois A saciedade — estavam em seu perfeito
juizo. A mulher viajou em siléncio vdrios quildmetros, sentada no meio
do banco de trds, até um pouco antes da ponte de Quatre-Canaux.
Entao apontou para frente com o dedo indicador e gritou: - Cuidado,
essa curva é perigosa — e desapareceu. [...] Quase toda a imprensa fran-
cesa comentou o caso nos dias seguintes, e numerosos parapsicélogos,
ocultistas e repdrteres metafisicos foram ao local da apari¢io para estu-
dar suas circunstancias [...] Mas ao cabo de poucos dias, tudo caiu no
esquecimento e tanto a imprensa como os cientistas se refugiaram na
andlise de uma realidade mais facil (2006, p. 237).

Finalmente, como exemplo do tratamento natural dado por vezes as
questoes obscuras dos fendmenos paranormais e sobrenaturais, vdrias cronicas
narram as experiéncias vividas pelo escritor no seio de sua prépria familia:
“Enquanto conversivamos, chegou uma neta para nos contar que na noite
anterior se desdobrara em duas: — Quando voltei do banheiro — me disse — me
encontrei comigo mesma que ainda estava na cama” (20006, p. 130). E mais:

Minha vé materna foi o sdbio mais licido que jamais conheci na ciéncia
dos pressdgios. Era uma catélica como as de antigamente, de maneira
que repudiava como artificios demoniacos tudo o que pretendesse ser
adivinhacio metddica do futuro. Assim foram os baralhos, as linhas
da mio ou a evocagao dos espiritos. Mas era mestra em seus pressdgios.
Recordo-a na cozinha de nossa casa grande de Aracataca, vigiando os
signos secretos dos pies perfumados que tirava do forno. Uma vez viu

09 escrito nos restos da farinha [...] (2006, p. 69).
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E aqui que uma razio aberta se torna atuante. Justamente porque é aqui
que a razao ultrapassa as camadas da lingua conhecida, estruturada, descrita
e vulgarizada pelo uso da conversa¢io e da prosa e que, submetida aos desa-
flos e 4 tensdo, ¢ forgada a elevar-se aos dominios das novas possibilidades,
da superagao, da criagdo. Ao imaginar o mistério, o espirito humano supera
as limitagoes de sua prépria linguagem e estende a esfera de seu pensamento
e, consequentemente, de sua lingua para o dominio das novas possibilidades.
Ele se torna um criador, um dramaturgo, um demiurgo. Ele faz o impossivel

tornar-se possivel.

O jornalista-escritor como criador de mundos

O terceiro significado contido no procedimento literdrio que consiste
em “elevar o fato ao mito” estd na capacidade do escritor de extirpar as pessoas
do seu cotidiano conhecido e previsivel, para mergulhd-las em novos mundos,
universos descritos com tal maestria que a leitura mais se parece com uma via-
gem a outros tempos, outros lugares, outras realidades. Vejamos este exemplo
de descri¢do no inicio da cronica A nova profissao mais velha do mundo — quem

nao conhece a atmosfera outonal parisiense vai poder vivencii-la:

O outono de Paris comegou de repente, e tarde, este ano, com um
vento glacial que despiu as drvores de suas tltimas folhas douradas. Os
terragos dos cafés fecharam ao meio-dia, a vida ficou turva e o verio
radiante que se prolongara além da conta passou a ser uma fantasia de
memdria. Parecia que em poucas horas haviam se passado vdrios meses.
O entardecer foi prematuro e ldgubre, mas ninguém o lamentou de
verdade, pois esse tempo brumoso é o natural de Paris, o que mais a

acompanha e o que melhor lhe assenta (2006, p. 71).

Entao se segue a narragio de um crime, uma prostituta das mais belas
matando a outra, uma espléndida loura, a tiros. E vem a revelagio: “Nem a
vitima nem o matador eram louras e belas, e sim, dois homens de fato e de
direito, e ambos do Brasil” (2006, p. 71). Nao resta davida de que o leitor
tem aqui vdrias oportunidades de deslocamento e desvendamento de mundos:
primeiro, a atmosfera outonal parisiense; depois, o impacto da transformagio

das mulheres em homens.

Isso é o efeito da literatura sobre o leitor e sobre esse efeito, o proprio es-

critor afirma que com a literatura, nada precisa ser explicado. Na cronica Poesia
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ao alcance das criangas, ele apresenta os desastres que a interpretagao literdria

em sala de aula pode causar nos alunos e diz:

Devo ser um leitor muito ingénuo, porque nunca pensei que os roman-
cistas quisessem dizer mais do que dizem. Quando Franz Kafka diz
que Gregor Samsa despertou numa manhi, transformado num gigan-
tesco inseto, no me parece que isso se¢ja o simbolo de nada, e a tGnica
coisa que sempre me intrigou é que tipo de animal pode ter sido. Creio
que de fato houve um tempo em que os tapetes voavam e havia génios
aprisionados nas garrafas. Creio que o asno de Balado falou — como diz
a Biblia — e o lamentdvel ¢ que nio se gravou sua voz, e creio que Josué
derrubou as muralhas de Jericé com o poder de suas trombetas e o
lamentdvel é que ninguém transcreveu sua musica demolidora. Creio,
enfim, que o licenciado Vidrieras — de Cervantes — era na realidade de
vidro, como ele acreditava em sua loucura, e creio para valer na alegre
verdade de que Gargintua urinava em torrentes sobre as catedrais de
Paris. Mais ainda: creio que outros prodigios semelhantes continuam
a ocorrer e se nao os vemos é porque somos impedidos pelo racionalis-
mo obscurantista que nos inculcaram os maus professores de literatura
(2006, p. 104-105).

Segundo Morin (1962), no processo do imagindrio literdrio (Morin se
refere também ao imagindrio cinematografico, mas o que nos interessa aqui é

o poder da palavra desprovida de imagem visual):

H4 um desdobramento do leitor (ou espectador) sobre os personagens,
uma interiorizagio dos personagens dentro do leitor (ou espectador),
simultineas e complementares, segundo transferéncias incessantes e
varidveis. Essas transferéncias psiquicas que asseguram a participagao
estética nos universos imagindrios sdo a0 mesmo tempo inframdgicas
(elas nio chegam aos fendmenos propriamente magicos) e supramdgi-
cas (elas correspondem a um estdgio no qual a magia est4 superada). E
sobre elas que se inserem as participacoes e as consideragoes artisticas
que concernem ao estilo da obra, sua originalidade, sua autenticidade,

sua beleza, etc. (MORIN, 2007, p. 78).

Morin deixa claro que o processo do imagindrio literdrio nao estd plena-
mente inserido no campo da magia, mas estd diretamente ligado a ele, sendo
inframdgico e supramdgico. Tratar-se-ia entdo de uma “degradagao do mdgi-
co” devida ao processo civilizatério em que o homem se afasta gradualmente
do seu pertencimento a natureza para afirmar-se cada vez mais pertencente ao
universo da elaboragio cultural racional e técnica. Na concep¢iao moriniana,
a palavra literdria seria parte de um processo estético duplo de projegio/iden-
tificagao pelo autor criador da obra em um primeiro momento e pelo leitor

fruidor da obra em um segundo momento:
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Entre a criagao romanesca de um lado e a evocagdo dos espiritos por
um feiticeiro ou um médium, de outro lado, os processos mentais sio,
até um certo grau, andlogos. O romancista se projeta em seus herdis,
como um espirito vodu que habita seus personagens, e inversamente,
escreve sob seu ditado, como um médium possuido pelos espiritos (as
personagens) que invocou. [...] Esse universo imagindrio adquire vida
para o leitor se este ¢, por sua vez, possuido e médium, isto ¢, se ele se
projeta e se identifica com os personagens em situacio, se ele vive neles

e se eles vivem nele. (MORIN, 2007, p.78)

Ao que parece, a passagem do mdgico para o supramdgico — enquanto
superagdo do mdgico — no uso literdrio da palavra é muito mais um fenémeno
de civiliza¢do e histéria correspondente 4 evolugao ocidental do pensamento do
que um fendmeno psicofisico. Com efeito, em termos psicofisicos, a literatura
¢ um processo meditnico de onde nasce uma forma ectoplasmdtica nooldgica

projetada e objetivada na interagdo autor—leitor em um universo imagindrio.

E o que faz com que Madame Bovary exista como uma referéncia co-
mum a toda uma geragao de leitores franceses, com que Capitu seja a mulher
mais polémica da histdria da literatura brasileira, Hamlet o filésofo dentro de
cada homem etc. Podemos considerar que, quando os seres nascem do encon-
tro entre a forga da vontade criadora de um autor e a forca da vontade imagi-
nativa de um leitor, a evocacdo traz a vigéncia uma matéria fisico-nooldgica
na qual o componente noolégico (psiquico-mental-ectoplasmdtico) ¢ deter-
minante e predomina. Para vigorarem, esses seres necessitam, em primeiro
lugar, da palavra poética, mas também da repeti¢io e da encenacio que, na
cultura ocidental se darao através das adaptagoes, interpretagoes, criticas e da
intertextualidade.

Para além dos processos estéticos e imagindrios, e supondo que nossa
linguagem nao seja apenas o resultado de um processo civilizatério, mas sim de
uma relagdo estabelecida em vdrios niveis entre natureza e cultura, qual seria
a propriedade evocatéria da palavra literdria e poética? Como se daria o poder
criador evocatério da palavra em si mesma? Segundo os poetas, a palavra evo-
ca aquilo que ela nomeia: o ser das coisas. Indo além da designacao que fixa,
paralisa e petrifica, a palavra literdria recupera o ser das coisas. Um nome pode
estar inadequado ou desgastado pelo uso, ele pode referir-se somente a aparén-
cia superficial das coisas. E preciso, entdo, encontrar a melhor configuragio
possivel, 0 nome exato, aquele que nomeia o ser das coisas, aquele que terd,

assim, o poder de trazer a coisa evocada a presenca.

A palavra literdria, assim encontrada, poderd fazer vigorar as coisas a
presenca dos leitores: um personagem, uma paisagem, um sentimento, uma
atmosfera, uma ideia, um objeto. Quando a palavra traz as coisas a vigéncia,
vemos, ouvimos, percebemos com os sentidos e reagimos a essa vigéncia. Por
isso, podemos afirmar que a palavra literdria ndo apenas evoca, mas convoca e

provoca. Nisso ela é performdtica também no nivel vertical da comunicacio.
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O poder médgico evocatério da palavra no campo literdrio estd presente
em obras de todos os géneros, sejam elas orais ou escritas: poesia, dramas,
comédias, romances, contos, cronicas, textos jornalisticos literdrios — todos os
géneros se prazem no poder mdgico da palavra evocatéria; todos eles sao sus-
cetiveis de transportar autores e leitores a universos desconhecidos, de levé-los
a conhecer seres desconhecidos, lugares imagindrios, universos construidos no

intangivel limite entre a realidade e a ficgao.

Consideracoes finais

Talvez possamos afirmar que haja, na América Latina, um tipo de jorna-
lismo que s6 poderia ter nascido aqui, fruto de uma cultura hibrida, predomi-
nantemente oral, corporal, sensual e mdgica. Aqui — onde também nasceu, na
literatura do século XX, o realismo mdagico — de fato, existe um jornalismo que
¢ literdrio e mdgico, sem deixar de ser, claro, realista. Talvez isso tenha uma
explicagio: a de que, em toda a América Latina, a realidade é outra. E mitica,
poética e delirante, as vezes inacreditdvel e ficcional para as mentes formadas

unicamente 3 ordem eurocentrada de percep¢io e narragao do mundo.

Como, de fato, a Europa é o ber¢o da moderna civilizagdo da escrita,
também ber¢o do jornalismo, fica as vezes dificil entender como pode um
jornalismo se formar segundo alguma outra escola que nao a Europeia. Mas
nao ¢ isso que acontece; o jornalismo latino-americano sempre olhou para a
Europa e os Estados Unidos em busca de modelos e os encontrou; e os seguiu.
Em matéria de jornalismo literdrio, os grandes expoentes foram sem ddvida os
norte-americanos Gay Talese, Truman Capote e Tom Wolfe. Mas o que fize-
ram aqui — no Brasil, Clarice Lispector e Rubem Braga; na Argentina, Tomds
Eloy Martinez e Ernesto Sébato; na Colombia, Gabriel Garcia Mdrquez, para
citar apenas alguns — foi outra coisa. Aqui, na América Latina, os modelos se
transformaram a medida de seu contato com uma realidade que nao é — e nao

poderia ser —a mesma que a europeia ou a norte-americana.

J& se falou muito, a0 menos aqui no Brasil, sobre a capacidade da cultura
de engolir, processar e transformar os elementos culturais vindos de fora. Essa
era a ideia do famoso conceito de Antropofagia Cultural, de Mério de Andrade
e do Modernismo da Semana de 1922. Mas talvez nio se tenha ainda tomado
consciéncia da importincia dessas transformagdes e do poder criativo que as
culturas da América Latina, em suas caracteristicas hibridas, possuem. Talvez
os proprios latino-americanos niao deem a devida importincia & competéncia
antropofdgica de sua cultura e as possiblidades criativas e inovadoras que ela

proporciona.

Certo ¢ que Gabriel Garcia Mdrquez sabia disso e publicou uma cr6-
nica onde mostrou como seu editor espanhol, de passagem por um dia em
Cartagena, na Colombia, teve que aprender, com uma rapidez estonteante e

no minimo arrebatadora, o que vem a ser o realismo mdgico latino-americano
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para além da literatura. A cronica tem por titulo Um domingo de delirio e narra
um domingo real numa cidade real de um pais real da América Latina. Mas
nesse continente, nessas culturas, as pessoas vivem e sentem, ouvem, se movem
e consequentemente percebem e dizem o mundo de uma forma diferente do
que acontece em outros lugares (na Espanha, por exemplo). Nao é a lingua que
¢ diferente — é o que se coloca nas palavras. Talvez o que muda seja a prépria
realidade das palavras. Aqui, trechos da crénica que revelam essas diferencas e

a sucessio de aparentes delirios, no entanto, tio reais:

[...] O delirio comegou, no préprio aeroporto. Eu nunca observara, até
que ele me fez notar, que as portas de embarque e desembarque sio im-
possiveis de distinguir. De fato, hd uma com um aviso que diz: ‘Saida
de passageiros’ e por ela saem os que vdo entrar nos avides. H4 outra
porta com outro aviso que diz a mesma coisa ‘Saida de passageiros’ e
¢ por ali que saem os passageiros que chegam. [...] — Nio se deve ligar
para os letreiros — explicou-nos um agente de policia de turismo — aqui

todo mundo sabe por onde se entra e por onde se sai.

[...] Enquanto conversévamos chegou uma neta para nos contar que
na noite anterior se desdobrara em duas: - Quando voltei do banheiro

— me disse — me encontrei comigo mesma que ainda estava na cama.

Pouco depois, chegaram 3 irmis e 2 irmios, dos 16 que somos ao todo.
Uma delas, que foi freira até hd pouco, meteu-se numa discussio so-
bre religiées comparadas com um irmao que é mérmon. Outro irmio
mandara fazer uma mesa sob medida, mas quando voltou a medi-la em
casa, ela estava menor do que na carpintaria: - E que no Caribe, nio h4

dois metros iguais, disse.

[...] Outra irmi tocava ao piano a serenata do quarteto nimero cinco
de Haydn. Ponderei-lhe que tocava com tanta rapidez que parecia uma
mazurca. — E que s6 toco piano quando estou acelerada — me disse —
Toco para tentar me acalmar, mas a Gnica coisa que consigo ¢ acelerar

também o piano.

Estdvamos assim, quando bateu a porta uma irma de minha mae, a tia
Elvira, de 84 anos, a quem nao viamos havia 15 anos. Vinha de Riohacha,
num tdxi expresso, e envolvera a cabeca com um velho pano preto para se pro-
teger do sol. Entrou feliz com os bragos abertos e disse para que todos ouvis-
sem: - Venho me despedir, porque jd estou quase morrendo (2006, p. 127-130).

Esta cronica parece mentira aos olhos de um leitor europeu ou de qual-
quer leitor blasé; parece uma série de acontecimentos plausiveis reunidos para
efeito retdérico. Mas foram vividos em um dia sé e foram “a maior licdo de
realismo mdgico” recebida pelo editor espanhol de Garcia Mdrquez, segundo

as proprias palavras do autor. Nao deve ter sido facil de admitir.
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Nos, no Brasil, também compartilhamos esse tipo de realidade e sabe-
mos que nosso realismo cotidiano ¢ diferente do realismo europeu. Por isso,
o jornalismo, por mais que se esforcem os aprendizes jornalistas formados se-
gundo as cldssicas escolas da Europa e dos Estados Unidos, também hd de nao
ser o mesmo. Aqui, a realidade é mais literdria, mais mitica, mais mdgica; o
olhar sobre 0 mundo é mais poético. Por isso, no Brasil, como na Argentina,
no México, na Coldmbia e em toda a América Latina, as condi¢oes para que

floresca um tipo especifico de jornalismo literdrio parecem propicias.
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Resumo: O objetivo deste artigo ¢ mostrar como as reconfiguragoes na estrutura de significagio da peca
O Pagador de Promessas no cinema e na televisao permitiram diferentes fusdes dos indicios temporais e espaciais
(cronotopo), novas “zonas de contato” com a realidade cotidiana, novas imagens do individuo e do espago e um
novo tipo de acabamento axiolégico do heréi pelo autor (exotopia).

Palavras chave: Cronotopo; exotopia; adaptacao

Abstract: The aim of this paper is to show how the structure of signification of the play O Pagador de
Promessas was changed when it was adapted into a film and into a TV series. It allowed a merge of different
temporal and spatial clues (chronotope), new ‘contact zones” with everyday reality, new images of the
individual and the space, and a new kind of a axiological finishing of the hero by the author (exotopy).
Keywords: Chronotope; exotopy; adapatation

! Esta ¢ uma versdo revista e ampliada do trabalho apresentado no NP Audiovisual, IX Encontro dos Grupos/Niicleos de Pes-
quisas em Comunicagio, evento componente do XXXII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunica¢io, em 2009.
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A poética histérica: cronotopo, exotopia e adaptacao

Se a poética histérica foi um modelo tedrico construido por Mikhail
Bakhtin para reconectar a atividade estética ao contexto ideolégico concre-
to de sua existéncia, o conceito de cronotopo foi um dos mais eficazes ope-
radores analiticos para tal objetivo. Elaborado num ensaio de 1937-1938
(com conclusao acrescentada em 1973), “Formas de tempo e de cronotopo
no romance: ensaios de poética histérica”, o conceito firma o interesse de
Bakhtin em possibilitar andlises concretas dos géneros literdrios, perceben-
do tanto a vida impulsiva quanto a formagao ideoldgica de cada género. O
cronotopo nio demanda uma andlise transcendental, mas das formas da
realidade como representagdes inscritas em especificas atividades sociais.
Ele ainda observa a indissolubilidade da relagao entre o espago e o tem-
po. Nesse sentido, cada cronotopo realiza uma fusio especifica dos indices
temporais e espaciais em um todo inteligivel, sensivel e concreto. Nessa
fusao, a defini¢do temporal (naquele momento) é insepardvel da defini¢do

espacial (naquele lugar).

O cronotopo nio estd contido nos enredos, mas torna determinados
enredos possiveis. Ou, nas palavras do préprio Bakhtin (1998, p. 355): “E
no cronotopo que os nés do enredo sao feitos e desfeitos. Pode-se dizer que
a eles pertence o significado principal gerador do enredo”. Desse modo, o
cronotopo assume o seu significado temdtico. Mas ele também possui um
significado figurativo, dando ao tempo um cardter sensivelmente concreto:
“No cronotopo, os acontecimentos do enredo se concretizam, ganham cor-
po e enchem-se de sangue” (BAKHTIN, 1998, p. 355). Com isso, pode-se
relatar, informar o fato, dando informagées precisas sobre o lugar e o tem-
po da representacio. E evidente aqui que o cronotopo é realista. Ele produz
efeito de real (como nos disse Roland Barthes) a partir do detalhamento,
da precisdo cronotdpica, tornando a representagdo verossimil, um real pro-
vével (que se pode provar) e que, por isso mesmo, é, as vezes, mais realista

que o préprio real.

No entanto, como pondera Bakhtin, o acontecimento nao se faz uma
imagem, mas é um terreno substancial & imagem-demonstragao do acon-
tecido. Ao fundir os indicios temporais e espaciais, concretizando o espa-
¢o no tempo em regides definidas do espaco, cria-se a possibilidade de se
construir imagens dos acontecimentos no cronotopo: “o ponto principal de
desenvolvimento de ‘cenas’ no romance” (BAKHTIN, 1998, 355).2

O cronotopo funciona, portanto, como operador da assimilacio do
tempo e do espago histéricos pela literatura. E, a0 mesmo tempo, possi-
bilita restabelecer conexoes da literatura com a histéria. Assim, uma das

principais fun¢des do cronotopo ¢ estabelecer “zonas de contato” com a

?Aqui Bakhtin est4 textualmente abrindo a possibilidade nio s6 para uma anélise imagética do romance, mas para uma andlise
das imagens em movimento a partir de sua teoria do romance. Neste ponto se concentrard a segunda parte deste texto.
8 &
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realidade cotidiana, ou seja, propiciar espagos de hibridizacao da realidade
representada com a realidade que representa. Nesse sentido, a andlise do
cronotopo possibilita tanto, de modo mais restrito, a andlise narrativa de
obras literdrias tomadas a partir de sua singularidade cronotépica quanto,
de modo mais amplo, a andlise das estruturas genéricas mais estdveis, que
tendem 2 invariabilidade e que perduram ao longo da histéria, sendo assim
reconhecidas como parte de um mesmo género. Nesse sentido, o cronoto-
po ¢ de natureza “bifocal”, ji que pode ser usado como lupa reveladora do
pormenor caracteristico do texto inico e como bindéculo adequado para a
visao distanciada (HOLQUIST, 1990, p. 113). Ou seja, embora o crono-
topo se realize numa especifica situagido de comunicagio, a sua realizagio
estd atrelada a uma longa tradi¢ao de fusoes cronotdpicas que configuram
um género discursivo. Ele é, portanto, histérico e trans-histérico, pontual

e transversal.

A partir disso, ndo é demais dizer que a mudan¢a no cardter do
heréi na obra é uma imagem cronotopicamente constituida, bem como
a prépria imagem do autor que 14 estd implicada. Diante disso, pode-se
afirmar que cronotopo e exotopia sio conceitos complementares. Exotopia
foi um conceito trabalhado por Bakhtin em “O ator e a personagem na
atividade estética”, de 1920-1922. Assim como o cronotopo, também diz
repeito a associagdo entre espago e tempo na literatura e, mais precisamen-
te, A “relagdo arquitetonicamente estdvel e dinamicamente viva do autor
com a personagem” (BAKHTIN, 2003, p. 3). Tal relacao, ao mesmo tem-
po arquitetdnica e dindmica, corresponde ao fato das manifestagoes literd-
rias se inscrevem num determinado género, cuja peculiaridade consiste em
conservar o seu arcaismo, as estruturas formais oriundas de tempos antigos
(“arquitetonicamente estdvel”), gracas a sua constante renovagao (“dinami-
camente viva”). Ou, como completa Bakhtin (2005, p. 106): “O género é e
nio ¢ o mesmo, é sempre novo e velho ao mesmo tempo. O género renasce
e se renova em cada nova etapa do desenvolvimento da literatura e em cada

obra individual de um dado género.”

A relagao do autor com a personagem, além de ser interior a atividade
estética, também ¢é — e principalmente é — exterior. O conceito de exotopia
permite verificar que “a consciéncia do autor é consciéncia de uma consci-
éncia”, pois abrange e conclui a consciéncia e 0 mundo da personagem, jd
que o autor nio s6 enxerga ¢ conhece tudo, mas enxerga e conhece mais
(BAKHTIN, 2003, p. 11). E com esse “excedente de visio” que se benefi-
cia o autor para confirmar sua posi¢do e um projeto estético-politico. Para
Bakhtin, a autoria pressupoe a exotopia. Pelo fato do autor se colocar fora
da obra, partindo de um ponto de observagio externo aos eventos relata-
dos, ele dialoga com a exterioridade observada para compreender aquilo
que desconhecia e passa a conhecer. Desse modo, a construgao do todo

espacial, temporal e significante do heréi se fundamenta na diferenga entre
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o que ¢ vivido pelo heréi e o que ¢ criado pelo autor.

No campo da estética, a andlise da exotopia possibilita — ou, pelo
menos, intensifica — a observacio da exterioridade constitutiva da produ-
¢ao discursiva em geral e da enunciagdo artistica em particular. Autor e
personagem nao ocupam 0 mMesmo tempo e espaco, ¢ o autor detém o po-
der — a posic¢ao privilegiada — de, num lugar fora do enunciado, conferir o

acabamento axiolégico da personagem.

E preciso apontar que, mesmo quando a consciéncia da personagem
parece se autonomizar da do autor, a consciéncia do autor é a consciéncia
das consciéncias. Isso nao significa dizer que haja uma equivaléncia total
entre o autor do enunciado com o sujeito empirico. Em termos bakhtinia-
nos, trata-se de mais uma possibilidade de compreender a situacionalidade
da enunciagdo num dado terreno social, demonstrando como determinado
acabamento da personagem pelo autor se faz possivel naquela precisa — e
Gnica — situagdo de comunica¢io e como estd, a0 mesmo tempo, inscrito

na antiga tradi¢ao do género a que pertence.

Tendo tudo isso em mente, analiso a partir de agora as adaptagoes
para o cinema e para a televisao da peca O Pagador de Promessas, de Dias
Gomes, observando as formas especificas de cronotopo e de exotopia pre-
sentes nas obras audiovisuais e as rupturas e continuidades em relagdo as
estruturas de significagao préprias da peca. Interessa-me menos cobrar a
possibilidade de fidelidade de fato da adaptacio a obra adaptada (“original”,
“auténtica” e “verdadeira”, para os mais aguerridos). Procuro considerar
que toda adaptagio é uma recriagdo, uma ressignificagdo, da obra original
(geralmente um material literdrio verbal), dentro dos protocolos da midia
audiovisual em que se adapta e sob as demandas dos discursos, determi-
nagdes, pressoes e ideologias em voga, assim como das mediagdes de uma
série de outros filtros: estilo de estudio, moda ideolégica, constrangimentos
politicos e econdmicos, predile¢des autorais, estrelas carismdticas, valores

culturais, julgamentos de gosto, instincias, prdticas de reconhecimento e

assim por diante (STAM, 2006, p. 50).

Embora, a rigor, todo discurso seja uma adaptagcio, ji que o dialogis-
mo ¢ o principio constitutivo da linguagem, a adapta¢ao nio existe apenas
pela necessidade de mostrar a sua origem, mas também pela sua inexordvel
e contextual novidade. Na adaptacio, a originalidade (no sentido de pro-
cedéncia) e a novidade convivem de modo tenso e, as vezes, polémico, por
conta da reivindicacao da manuten¢io do “espirito” da obra original. No
entanto, além de tal reconhecimento da “fidelidade” estar atrelada & vigén-
cia de determinados pardmetros, instituidos e reproduzidos por legitimadas

instancias de consagracdo, a “fidelidade” propriamente é impossivel.?
grag

3Para Stam (2008, p- 20), mesmo que fosse possivel desconsiderar o dinamismo dos vérios processos socio-discursivos atuantes
na produgio da adaptagio, o prdprio fato da “mudanca de meio” (do verbal para o audiovisual) j4 faria “automaticamente” da
adaptacio uma outra, impossivel de ser “fiel” & adaptada, mas estruturalmente transformada, ou melhor, transfigurada por atos
inerentes a recriacio.
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O Pagador de Promessas: no teatro, no cinema e na televisao

A peca estd estruturada em trés atos. No primeiro, é encenada a che-
gada de Zé-do-Burro (Leonardo Villar) carregando uma pesada cruz no
ombro, similar & que fora carregado por Jesus Cristo, a Igreja de Santa
Bdrbara, em Salvador. Depois de uma viagem de sete léguas a pé, acom-
panhado pela insatisfeita e descontente mulher, Rosa (Natdlia Timberg),
havia finalmente chegado ao lugar onde poderia cumprir a sua promessa.
Zé-do-Burro havia prometido a lansa (assumindo que o orixd é um equi-
valente a4 Santa Bdrbara), num terreiro de candomblé, que traria a cruz nas
costas até os pés da imagem catélica da santa em sua prépria Igreja e divi-
diria seu sitio com lavradores sem-terras, se ela salvasse Nicolau da morte.
Nicolau é o burro de Z¢. Havia sido atingido por uma drvore durante um
vendaval, motivando uma intensa hemorragia. A promessa havia feito o
sangramento parar e salvado o burro. Por estar bastante agradecido pelo
milagre, fervoroso, Zé nao titubeou em cumpri-la. Na escadaria da Igreja,

Zé espera a sua abertura para chegar ao altar-mor com a cruz.

Nesse ato, comega a se densificar a disputa entre o lavrador e o padre.
Fica estabelecida o protagonismo de Zé-do-Burro, representante das classes
populares rurais, e o antagonismo de Padre Olavo (Elisio de Albuquerque),
encarna¢ao da opressio das classes dominantes dos centros urbanos, bem
como a incomunicabilidade entre esses, socialmente tao diferentes. Diante
da indignagdo do Padre ao fato da promessa ter sido feita pela vida de um
burro num terreiro de candomblé, com um sacrificio que pretenderia “pre-
suncosamente imitar” o martirio do Filho de Deus, e com o “ato comunis-
ta”, Z¢ nio a compreende totalmente, s6 lhe restando insistir na necessida-
de de cumprir a promessa feita e alcangada. Nesse clima de tensio entre a
intolerancia e o autoritarismo do Padre, e a persisténcia ¢ o compromisso

de Zé-do-Burro, encerra-se o primeiro ato.

No segundo ato, intensifica-se a controvérsia. Com o avangar do dia,
outras personagens comegam a subir a escadaria da igreja e se deparam
com a situa¢do: no dia de Santa Bdrbara, a igreja estd fechada e um homem
com uma cruz, em frente 2 igreja, no meio da praga. O incémodo e a no-
ticia se espalharam. Um comerciante (Galego), um poeta popular (Dedé),
uma vendedora de acarajé vestida de baiana (Minha Tia), um capoeirista
(Coca), um guarda, um repérter e o Monsenhor comegam a se inteirar da
situagdo e a tomar posi¢oes. Enquanto uns o convidam para cumprir a
promessa no terreiro, outros o convencem a desistir da promessa. Todas as

acdes sao em vao.

No terceiro e ultimo ato, entardece. O impasse se mantém, nem
o Padre permite a entrada de Z¢é na igreja, nem este desiste de cumprir
a promessa. Pela intolerincia ao lidar com o inesperado, Zé nio conse-

guiu se fazer entender, mas também nio cedeu no seu compromisso. A

LOGOS 38 Realidade Ficcdo. Vol.20, N° 01, 1° semestre 2013



Sacramento Formas de cronotopo e de exotopia nas adaptagies de O Pagador de Promessas

tensio aumenta, assim como a distdncia que separa os dominantes (Padre,
Monsenhor, Delegado, Secreta, Guarda; no cume da escada, mais préximo
da igreja) dos dominados (Z¢é, Rosa, Dedé, Minha Tia, Coca, Manoelzinho
e outros capoeiras; na base da escada, mais distante da igreja). Esse fosso
que separa os estabelecidos dos excluidos somente se desfaz no embate.
Na impossibilidade do didlogo, da comunica¢io, o confronto tornou-se
inevitdvel. Somente morto Zé-do-Burro, como um mdrtir, é posto na cruz
pelos populares e carregado até o interior da igreja, ao altar-mor de Santa
Barbara. O que a vida nao lhe pode dar, somente a morte lhe trouxe: a

redengéo, a aceitagao, a compreensao.

A peca concentra as unidades de a¢io, de espago e de tempo na es-
cadaria da igreja. Tudo o que estd fora da cena é apenas narrado, nio é
mostrado. Nesse sentido, a relagio entre espaco e tempo cénicos se fazem
num preciso conjunto de associagdes cronotdpicas. O espaco da a¢ao nao
muda. No entanto, ele ndo deixa de ser um espago dinimico. A tragédia se
desenvolve num espago carnavalizado: “uma paisagem tipicamente baiana,
da Bahia velha e colonial, que ainda resiste hoje a avalancha urbanistica
moderna”. H4, numa ladeira, uma “pequena praga” cortada por duas ruas,
uma de cada lado, e em cujas esquinas estao, a direita, uma “igreja rela-
tivamente modesta, com uma escadaria de quatro ou cinco degraus” e, a
esquerda, “uma vendola, onde também se vende café, refresco e cacha¢a”,

e, na outra esquina da ladeira, hd um sobrado (GOMES, 1989, p. 95-96).

Coloca-se, aqui, a coexisténcia de dois sistemas concretos de signifi-
cagao: o sagrado e o profano, o direito e o esquerdo, aquilo que ¢ tradicio-
nalmente tomado como da ordem do oficial e o que ¢ subversivo. Sendo
assim, de um lado da ladeira, a igreja, representando a oficialidade religiosa
(que foi defendida pela policia). Do outro, a vendola, simbolo do mundano
e do promiscuo, por onde 4 noite circulavam prostitutas e cafetdes (a pros-
tituta Marli e o gigold Bonitdo, no caso). Se a praga publica ¢ “o principal
palco das agoes carnavalescas”, uma vez que “o carnaval é por sua prépria
ideia puiblico e universal, pois todos devem participar do contato familiar”,
como imaginou Bakhtin (2005, p. 128), ela também ¢, ainda nessa imagi-
nagio, o lugar do encontro e do contato — mas também do confronto — de
pessoas heterogéneas. E por isso que a peca nio densifica a interioridade
das personagens, nem mesmo do heréi. O objetivo ¢ focar o confronto
entre as diferengas propiciadas por aquilo que se coloca como o mais dife-

rente, exdtico, pitoresco: o préprio Zé-do-Burro.

Na pega, a sensacao de avanco temporal se d4 pela mudanca pela ocu-
pagdo da praga publica, bem como pelas indicagées cénicas de iluminag¢ao
(da madrugada ao amanhecer, no primeiro ato; do dia claro, no segundo;
e do entardecer, no terceiro). A imutabilidade do espago constitui também

a tendéncia a imutabilidade do cardter das personagens. Suas posicoes sio
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mantidas e solidificadas no transcorrer da a¢io. Elas ficam apenas sus-
pensas diante do feito trdgico que tira a vida de Zé-do-Burro. Trata-se do
momento em que a vontade popular de concretizada. Finalmente, a praca
publica, — e o espago ptiblico — bem como as decisoes do seu uso, passam

a ser efetivamente do publico.

Por essa estruturagdo cronotdpica, a peca se faz como uma tragédia
moderna. Diferentemente da antiga tragédia (da Antiguidade, do medievo,
do Renascimento), em que o mal incide sobre o destino de homens distin-
tos (reis, nobres, guerreiros), a inevitabilidade da tragédia pertence
também ao homem comum e é prépria do conflito (a incomunicabilida-
de, para nos atermos a O Pagador de Promessas) que se instaura entre esse
homem e as institui¢oes sociais que lhe deram forma e que o limitam (até
o limite de lhe tirarem a vida). Ou seja, o mal deixa de ser transcendente
(da natureza das divindades) e passa a ser imanente (circunscrito a prépria
estrutura social). Assim como na antiga tragédia, como formula Raymond
Williams (2002), mantém a ordem e o acidente (o surgimento de Zé-do-
Burro irrompe a ordem), a destrui¢do do herdi (Zé-do-Burro é morto e
somente morto pode cumprir sua promessa), a agao irrepardvel e a sua
vinculagdo com a morte (o compromisso de Zé-do-Burro com sua fé nao
o faz ceder) e a énfase sobre o mal (o mal iminente torna-se imanente da

incomunicabilidade entre classes e etnias diferentes).

Essa estruturagao trdgica da pega se filia, portanto, ao que Bakhtin
(1998, p. 213) classificou de cronotopo do “romance de aventuras de pro-
vagoes”. No entanto, nio se trata de um passado mitico estdvel, como na
literatura grega, em que o herdi atravessa todas as provas permanecendo
idéntico a ele mesmo. A a¢io se dd no tempo presente, num dnico espago.
E a fidelidade de Zé-do-Burro aos seus principios e crengas nao é simples-
mente uma imutabilidade, mas ¢, principalmente, perseveranca — a manu-
ten¢ao de um compromisso. Z¢é nao apenas se resigna e renuncia ao desejo
de viver, como se espera de um herdi tragico moderno (WILLIAMS, 2002,
p. 61), mas ele combate pela sua fé até quando esteve vivo (“s6 morto me
levam daqui”, disse). E, morto, ele teve a sua vontade feita, mesmo que
sendo carregado pelos populares como uma bandeira de luta pela igualdade

social.

Sendo assim, o acabamento de Zé-do-Burro dado pelo autor remonta
as resolugoes estéticas adotadas pelo teatro politico brasileiro de 1950-1960.
Escrita em 1959, a peca foi encenada pela primeira vez em 29 de julho de
1960 no Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), que encenava exclusivamen-
te textos estrangeiros. Naquele momento de renovag¢ao do teatro brasileiro,
o TBC se rendeu as obras nacionais engajadas. O Pagador de Promessas, de

Dias Gomes, foi o primeiro texto nacional a ser encenado no teatro.

LOGOS 38 Realidade Ficcdo. Vol.20, N° 01, 1° semestre 2013



Sacramento Formas de cronotopo e de exotopia nas adaptagies de O Pagador de Promessas

Na época, Dias Gomes era membro do Partido Comunista Brasileiro
(PCB). Na época, a agao cultural do PCB se faz em uma perspectiva
nacional-popular, enfatizando o “regaste da identidade de um suposto ho-
mem auténtico do povo brasileiro para implantar o progresso e a revolu-
¢a0”, o que ainda deixa permanentes certos residuos das teses do realismo
socialista e do zadanovismo, vigentes num momento de “staliniza¢ao” do
PCB (RIDENTT, 2000, p. 66). Dias Gomes estava comprometido em pro-
duzir arte vinculada as questées politico-sociais. Nesse sentido, a oposi¢ao
entre o campo e¢ a cidade, particularizada no heréi (homem do campo) e
no vilao (clérigo da cidade) e no embate entre a “pureza” dos valores, bem
como entre a vontade “genuina’, inocente e ingénua de mudanca e o desejo
de opressdo pela manutengao do szatus quo. Essa incomunicabilidade fazia
parte do fosso de desigualdade social imposto pela modernidade capita-
lista que havia incidido tragicamente na vida de Zé-do-Burro. Embora a
liberdade individual seja (exclusivamente por defini¢ao histérica) principio
desse regime, a consciéncia prdtica vigente de que é preciso ser explorado e
impotente para fazer uso de alguma liberdade nao fazia parte do senso de
Zé-do-Burro.

A adaptagao cinematogrifica de O Pagador de Promessas mostra
agoes, espagos e tempos que tinham sido apenas narrados durante a pega,
ou meramente sugeridos, ou, ainda, que nio estavam presentes. Produzem-
se novas relagdes cronotépicas, assim como novos acabamentos do herdi,
agora, pelo diretor, Anselmo Duarte. O filme comega com Zé-do-Burro
(Leonardo Villar) no terreiro de Maria de lansi, fazendo promessa para
Santa Bdrbara (equivalente a Iansa no candomblé). Nesse momento, co-
meca a se desenvolver a trdgica sucessao de mal-entendidos — de incom-
preensdo — na peregrinagdo da personagem. Num terreiro, ele havia feito
uma promessa para uma santa catdlica a fim de que fosse salva a vida de

um burro.

Na sequéncia, aparece uma casa em chamas, dando a impressao de
que, ao dividir as suas terras com outros lavradores, ele havia ateado fogo
nela. Depois disso, inicia-se a via crucis de Zé-do-Burro com a cruz nas
costas até Salvador, junto com a mulher. Como numa romaria, ele vai sen-

do acompanhado por um pequeno aglomerado.

J4 em Salvador, ao descerem a ladeira em dire¢ao a Igreja de Santa
Barbara, encontram com um grupo de pessoas, encerrando uma noite de
farras, que zomba de Zé-do-Burro. Esse encontro marca, por um lado, o
estranhamento com o “exagero” de uma atitude de fé e, por outro, com o
“excesso” de uma vida mundana. Na peca, nio hd nenhuma referéncia a
isso. No entanto, o filme mostra na produgdo dessa situagao mais um con-
fronto provocado pelo encontro do campo com a cidade: da “virtude” com

« s e »
O VICIO .
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Assim como outros espagos sio construidos, outras situagoes tam-
bém. A peca se desenvolve somente numa praga. O filme, de certo modo,
desfaz essa unidade cronotépica, acrescentando o terreio de candomblé, o
sitio de Zé-do-Burro, a estrada e os povoados pelos quais o pagador per-
corre, a portaria e o quarto do hotel onde Rosa dorme, o interior da igreja,
a sacristia, a redagio do jornal, a torre da igreja, a sala onde os clérigos
discutem a situagao, o pdtio da igreja onde Padre Olavo (Dionisio Azevedo)
e Monsenhor Otaviano (Walter da Silveira) conversam. Apesar disso, o es-
pago ordenador e desencadeador da narrativa é a praga publica. Esse é, por
exceléncia, o lugar dos encontros dos diferentes. Mas esses encontros nio
40 necessariamente harmoniosos. Sio, de certo modo, indiferentes — sem
o compromisso de uma interagao vinculativa e comunitdria. A praga é mais

lugar de passagem e de encontros superficiais e cordiais.

A situagao-limite colocada pela obstinac¢ao de Zé-do-Burro em cum-
prir a sua promessa acentua as diferencia¢oes sociais entre aqueles que com-
partilham a mesma praga. Naquele momento e naquele lugar, idealmente
tido como espago de todos e para todos, tenderam a prevalecer os valores,
as préticas e as pessoas oficiais — a hegemonia, portanto. Somente a morte
de Zé-do-Burro propicia um momento de inversio da hierarquia social,

quando aquele espago passa a ser tomado pelo povo.

Nesse sentido, o filme, bem como a peca, desenvolve-se no cronotopo
da estrada — “dos virios tipos de encontro pelo caminho” (BAKHTIN,
1998, p. 223) - ressignificado como o cronotopo da escadaria. A escadaria
da igreja, uma extensdo e um microcosmo da praga publica, é o principal

espago da a¢ao — e da diferenciacao.

E na escadaria que se ddo os encontros e os embates, entre os
estabelecidos, na parte mais alta, e os excluidos, na mais baixa. Sao nessas
posicoes — contre-plongée (de baixo para cima, para os estabelecidos) e plon-
gée (de cima para baixo, para os outros) — que sao filmadas as personagens
de cada uma das classes. Sio principalmente filmados assim os confron-
tos entre Zé-do-Burro e Padre Olavo, firmando nesses posicionamentos
de cAmera o cardter de cada uma das personagens, a humildade de um e a

autoridade do outro.

No filme, o embate entre eles é destacado, enfatizando a pequenez
do homem em relagdo ao sagrado, oficial e instituido. Por essa op¢io, cer-
tamente, as falas da Beata foram quase todas excluidas, deixando que a re-
provagao por parte da igreja seja mais demonstrada pelo padre. No entan-
to, Zé-do-Burro nio é somente humilde, é também ingénuo (nao percebe
a trai¢ao da mulher, nao nota o uso sensacionalista que o repérter faz de
sua histéria, ndo se dd conta de como contribui para ser mal-entendido) e

obstinado (apesar da md-vontade, persevera na sua promessa).
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Diferentemente da pega, em que a concentracao da agao, do espago
e do tempo ¢ total — e estd na praca — no filme, hd uma certa descentrali-
zagao espago-temporal. Ao introduzir novas ambientagoes, o filme mostra
agdes que, na narrativa teatral, eram apenas narradas: de imaginadas dis-
cursivamente pelo publico, elas passam a ser vistas. Sdo os casos da pro-
messa de Zé-do-Burro no terreiro de candomblé e a trai¢ao de Rosa (Gléria
Menezes) com Bonitao (Geraldo Del Rey). Este tltimo evento que ficava

apenas sugerido, passa a ser confirmado.

Essa mostragio do antecedente e de tudo aquilo que na pega esteve
apenas sugerido é uma forma bastante eficaz — e difundida — de utilizagdo
retérica da imagem. A visualidade da prova — o ato de dar a ver o que se
quer provar — tem tido eficcia. Passando a ter visualidade técnica, as ima-
gens muito mais dos indicios dos fatos acontecidos tornam-se elas mesmas
acontecimentos de fato. Sendo assim, ao mostrar o narrado e certos impli-
citos, o filme procura interagir de modo mais direto, diddtico, numa comu-
nicagdo mais popular, com seu publico, dando-lhe mais condi¢des para se
envolver, se emocionar e se afetar com a tragédia de Zé-do-Burro. E, nesse
ponto, procura despertar a compaixdo com pessoas humildes, corajosas e
convictas como o protagonista do filme e o repidio ao autoritarismo, a

intransigéncia e a pompa.

Por conta daqueles posicionamentos de cimera e da mostrag¢do do
desconhecido, o filme ainda torna mais visivel a tragédia social. O trdgico
refere-se & opressio do individuo em meio a um sistema hostil 2 humaniza-
¢ao e favorecedor da coisificagio. Nesse sentido, a énfase nos poderes que
esmagam Zé-do-Burro é uma forma de materializacao dos meios opresso-
res, degradadores, da experiéncia humana emancipatéria. Tais aparelhos

aniquilam o desajuste para manter a hegemonia.

Em 1962, a pe¢a ganhou essa versdo cinematografica. O filme, diri-
gido por Anselmo Duarte, no mesmo ano conquistou a Palma de Ouro, o
prémio mdximo do Festival de Cannes. No entanto, a adaptagdo, apesar da
premiagdo, nao obteve ovagio uninime por parte da critica. Muito desse
desdém se explica pelo fato de Anselmo Duarte nao ter sua trajetéria liga-
do ao Cinema Novo, movimento culturalmente hegemonico, e nem ter o
perfil de intelectual comunista — ou de esquerda — como o de Dias Gomes.

Anselmo nio era um autor.

Desde o inicio da década de 1950, o classicismo das produgées da
Vera Cruz vinham buscando na temdtica popular material para as realiza-
coes de roteiros e construcoes ficcionais baseadas numa narrativa linear e
de fdcil compreensao pelo publico, tornando-se, assim, de amplo consumo.
De certa forma, este tipo de comprometimento teria repercutido em O
Pagador de Promessas que, apesar da temdtica nacional com certo cunho

politizado, teria objetivos radicalmente distintos dos do Cinema Novo:
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tinha uma “linguagem maldita” (RAMOS, 1987, p. 335). Afinal, todo fil-
me deveria ter (ou melhor, vender a ilusao de que tinha) independéncia
ideolégica, estética e financeira. Nao bastava enfocar sobre a sociedade
brasileira e seus problemas, era necessdrio criar uma linguagem cinemato-
grafica prépria, nacional, e nio submetida aos padroes hollywoodianos — e

nem a uma “linguagem popular” destinada ao sucesso comercial.

Anselmo Duarte estreou na direcao com Absolutamente Certo (1957)
e no seu segundo filme como diretor, com O Pagador de Promessas, recebe
a Palma de Ouro. Pela sua “filiagao” a chanchada, ao cinema industrial da
Vera Cruz, ele representava para os cineastas do Cinema Novo a presenga
do “imperialismo populista” no cinema brasileiro. Por isso, o diretor nao
teria autoridade para falar sobre as tragédias sociais que assolam a vida de
vérios homens comuns (porque nao é “autor”, qualificacdo reivindicada
pelos cinemanovistas), e ndo poderia adaptar a peca mais celebrada de Dias

Gomes.

Em 1988, o préprio Dias Gomes adaptou a pega para a televisdo. A
minissérie, dirigida por Tizuka Yamasaki, embora concebida em 12 capi-
tulos, ficou com apenas oito. Sofreu cortes da Censura Federal, bem como
da prépria emissora, receosa de que, naquele contexto de elaboragio da
Constituinte, a minissérie pudesse parecer ofensiva e panfletdria demais
da causa camponesa. Tiveram de ser suprimidas passagens da luta dos la-
vradores contra os latifundidrios. A minissérie foi levada ao ar durante a
Constituinte, instaurada em 1986, e uma das questdes mais delicadas em
discussdo no Congresso era a reforma agrdria. No ar entre 5 e 15 de abril
daquele ano, reassimilou as expectativas dos setores progressistas em rela-
¢do a possibilidade da inclusao da reforma agrdria na Constituinte a ser
promulgada em 15 de outubro (data em que também se celebra a procla-
macao da Republica), assim como absorveu os temores de que, na verdade,

a situagdo agrdria podia manter-se a mesma, desigual.

A minissérie apresenta uma génese de Zé-do-Burro. Enquanto na
peca apenas sao comentado os antecedentes mais diretos do processo e no
filme, vistos, na minissérie foram criados o espago, as tramas e as perso-
nagens que o envolvem a formagcio do cardter de Zé-do-Burro. A histéria
parte com os conflitos entre camponeses e latifundidrios no municipio de
Monte Santo. As primeiras tomadas sao documentais: a cimera passeia por
entre os moradores da cidade e mostram as suas condicoes de vida. A cap-
tagdo de som ¢é bastante aberta para tornar mais audivel e realista aquele
lugar e as pessoas que o habitam. Assim, os moradores locais sdo torna-
dos atores. Misturados a eles, Zé-do-Burro (José Mayer) e Lula (Diogo
Vilela) destacam-se diante da cAmera. Zé-do-Burro aprece mostrando que
o seu burro sabe fazer contas para as criangas, pedindo que elas pergunta-
rem alguma soma para que o animal responda com uma das patas. Nessa

cena, constroi-se a ingenuidade do herdi, caracteristica que ¢ confirmada
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ao longo da minissérie.

Nesse comego, a histdria se concentra nos preparativos para o casa-
mento de Z¢é e Rosa (Denise Milfont) e nos conflitos entre posseiros e lati-
fundidrios, representado aqui por Doutor Tiio Gadelha (Carlos Eduardo
Dolabella), homem inescrupuloso e comprometido somente com o seu lu-
cro. Era acusado pelos camponeses de ter herdado 20 mil hectares de uma
fazenda, mas, subornando um juiz, conseguiu um documento que lhe dd
direito a 200 mil hectares. Com essa determinagao, as terras dos posseiros
ficaram cercadas e impedidas de ter acesso as dguas do agude mais préxi-
mo, que passou a ser propriedade de Tido Gadelha. Os posseiros organizam
movimentos pela derrubada da cerca. A cada vez que a cerca era levantada,
o “vento da meia-noite” passava e a punha abaixo. O “vento da meia-noite”
era a desculpa dada e o cédigo para os camponeses se organizassem para
mais uma derrubada. Depois da cerca levantada, eles comentavam uns com
os outros que “hoje vai passar o vento da meia-noite”. O grande incenti-
vador das causas camponesas era o Padre Eloy (Osmar Padro). Ligado a
Teologia da Libertagao, era chamado por Tiao Gadelha de “padre comu-
nista”. Padre Eloy mobilizou a agdo dos posseiros contra a desigualdade
agraria, reunindo-os na sacristia da igreja, ap6s suas celebra¢ées. Afirmou,
entre outras frases de incentivo a luta por igualdade e justica, que: “Deus

fez a terra e o diabo fez a cerca”.

Nesse sentido, manifestadamente, como disse, a minissérie estd sen-
do movida pelo contexto de elaboragio da Constituinte e da possibilidade
de uma Constitui¢do mais progressista para a constru¢io de uma Nova
Republica. Pode-se imaginar, nessa nova elaboragao da trajetéria de Zé-do-
Burro que a agio do herdéi teria evidentemente um compromisso politico-
-ideolégico especifico. Mesmo que, ao longo da minissérie, isso que con-
firme em parte, nio foi uma determinante. Dias Gomes procura, de certo
modo, manter a for¢a dramatirgica da ingenuidade sem precedentes de
Z¢é-do-Burro da peca, fazendo questido de mostrar que ele nao se envolvia
diretamente com esses conflitos pela terra. Z¢é nio participava de todas as
reunides nem dos movimentos pela derrubada das cercas, mas sabia da exis-
téncia de todos esses eventos. Assim, o autor pode manter alguma sensa¢io
de “ingenuidade genuina” nas a¢oes de Zé-do-Burro diante da intolerincia
de Padre Olavo (Walmor Chagas). Torna-se mais declaradamente politica,
e menos fruto de sua inocéncia — e pureza de valores — o seu compromisso

com a reforma agréria.

Namorados desde a infincia, Rosa, mais fogosa do que o noivo, Z¢-
do-Burro, vinha tentando ter a sua primeira vez antes do casamento, mas
Z¢ afirmava que nio casaria com uma “mulher corrompida”. Isso demons-
tra o quanto ele dd tanta importincia a corre¢ao moral. Durante esse pas-
seio, na véspera do casamento, os noivos vao até um monte, onde no seu

cume hd um amontoado de pedras. Acredita-se que aquele que joga uma
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pedra e ela nio rola de volta terd vida longa e que, ao contririo, a morte
estd préxima. Rosa tem uma resposta positiva e Z¢, negativa. A imagem
da pedra rolando é constantemente retomada para confirmar a sua morte

anunciada.

Diante da influéncia de Padre Eloy entre os camponeses, Tiao
Gadelha decide contratar um matador profissional (Chico Tenreiro). O
assassinato do Padre causa revolta, mas desarticula o movimento campo-
nés. O crime ocorre logo apds o casamento. Durante a festa, todos se pre-
ocupam com a auséncia do padre, que é baleado dentro da igreja. Ao ficar
ciente do ocorrido, Zé corre para ajudd-lo. Junto com outros, levam-no

para o hospital, mas ele nao resiste.

Duas noites depois, hd o acidente com o burro e a promessa pela cura,
apés atendida, que tem de ser paga. Com medo de ficar vidva, Rosa decide
acompanhar o marido na sua peregrinagdo até a Igreja de Santa Bdrbara.
Z¢é-do-Burro, dessa vez, carrega na cruz a seguinte inscri¢do de dentncia:
“Padre Eloy foi assassinado”. Toda a caminhada é detalhadamente mos-
trada, enfatizando os encontros com pessoas ao longo do caminho. Na
chegada, o casal encontra com Bonitao (Nelson Xavier). Diferentemente
do filme, nao hd a zombaria do grupo de boémios da cidade. Apesar disso,
hd algumas recriagées. Zé-do-Burro concorda com a ideia de Bonitao de
dormir pelo menos duas horas no hotel, até esperar a Igreja ser aberta, as
6 da manha. Zé acaba aceitando, cedendo, as facilitagdes da metrépole.
Nesse sentido, a sua convicgdo na peniténcia é, em parte, desfeita em nome

do conforto.

Além disso, outra mudanga fundamental é a maior difusio espaco-
-temporal. Se na peca e no filme (com exce¢ao do intréito inicial), a agio
ocorre num unico dia e (principalmente, no caso do filme) num dnico lu-
gar, a minissérie estende para trés os dias de confronto entre Zé-do-Burro
e os populares contra Padre Olavo e a oficialidade. A escadaria da igreja
da cidade deixou de ser o espago-simbolo da luta desigual entre classes. O
campo também passou a ser o lugar no qual as disputas sao tanto tensas
quanto intensas. Na minissérie, Zé-do-Burro nao chega a igreja no dia de
Santa Bdrbara (4 de dezembro), mas trés dias antes. Essa op¢io fez com que

o vigor do embate também ficasse mais diluido.

Evidentemente, a necessidade da elaboragido de novos temas e de ex-
pansdo espago-temporal estd no fato da adaptagio da peca para uma mi-
nissérie de, inicialmente, 12 capitulos. No entanto, nesse processo, esteve
sendo orquestrado pelo autor o didlogo da obra com questées do tempo da
adaptacao. A minissérie traz para a superficie significante aquilo que estava
mais submerso na peca e no filme. A peca O Pagador de Promessa torna-se,
entdo, mote para a discussio da reforma agrdria. Nesse sentido, Zé-do-
Burro torna-se menos inocentemente convicto em seus valores e aparece

mais politicamente firme em ideais.
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Consideracoes finais

Este texto, de modo preliminar, apontou a importancia de conceitos
bakhtinianos como cronotopo e exotopia como fundamentais para a anali-
se audiovisual. Ao estudar as adaptagoes de O Pagador da Promessas para
o cinema e para a televisdo, mostrei como suas formas de significacio estio
estruturalmente marcadas por sua situacionalidade histérica, considerando
que, somente a partir do entendimento dela, é possivel observar rupturas
e continuidades em relacio a obra adaptada. E, assim, mostrei como o fil-
me e a minissérie estabeleceram novas “zonas de contato” com a realidade

cotidiana
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Resumo: Como se organizam os meios para que seus produtos sejam oferecidos a seus usudrios como
produtos de comunicagao? Esta é a pergunta que sustenta e justifica o estudo da gramdtica dos meios, segundo
a articulagio de cédigos eletronicos geradores das linguagens icOnicas em processos perceptuais e cognitivos.
Orienta-se pelas exploragoes que Marshall McLuhan formulou em suas andlises e exercicios de seu projeto
pedagégico e também na metodologia semidtica dos processos de articulacio sintdtica, semintica e pragmadtica.
Palavras chave: Gramdtica dos meios. Linguagem iconica. Percepgio

Abstract: How do media organize themselves so that their products are offered to its users as forms of
communication? This is the question that sustains and justifies the grammatical study of media according to
the articulation of electronic codes and the iconic languages of perceptual and cognitive process. Following
Marshall McLuhan analysis and pedagogic exercises the essay is oriented by the semiotic process based on
syntactic, semantic, and pragmatic methodology

Keywords: Grammar of media, Iconic languages. Perception

!'Uma versio inicial deste artigo, com base no mesmo levantamento de cenas, foi apresentada no NP Ficgio Seriada no XXXV
Congresso da Intercom, Fortaleza, setembro/2012.
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Introducao

Na vida real — com representagio na literatura, nas artes pldsticas,
nos produtos mididticos —, o ato de alimentar-se passou do cozimento e in-
gestao de alimentos para a realizacio de um ato social, de unido. Refei¢oes
em familia, encontros em locais publicos, salas de jantar sofisticadas e sim-
ples, restaurantes populares e requintados permeiam as histérias ficcionais,

reproduzindo o simbdlico e alimentando o imagindrio das audiéncias.

Desde as produgoes ficcionais importadas, entre elas alguns icones
da exportagio do american way of life (Papai Sabe Tudo e I love Lucy),’
os espacos de refeicao em familia e, em alguns casos, também os publi-
cos, invariavelmente compéem a cenografia, contextualizando as relagoes
e organizando a temporalidade das tramas na cotidianidade dramitica.
Entretanto, pouco, ou quase nada, ¢ encontrado nas reflexdes académicas
sobre a representagdo ficcional destes espagos especificos, reflexo talvez da
centralidade dos estudos em assuntos relacionados ao universo masculino
(semelhante ao que ocorre em outras dreas, como a Antropologia), posto
que a comida e suas preparagdes sao “vistas como trabalho de mulher [...]
e o estudo da comida é considerado prosaico e pouco importante”, con-
forme aponta Mintz (2001, p.32) em uma revisao sobre estudos de habitos

alimentares.

Na relagao sociedade-midia, a midia se torna um campo de batalha ideal
ao disseminar os parimetros de uma disputa envolvendo crengas e ideologias,
habitos e percepgoes, trabalhando em favor da manutengao do status quo da
elite dominante. Neste sentido, ela exerce poder ao “representar” situagoes, in-
dividuos e acontecimentos por meio de esteredtipos (no Ambito do individuo) e
mitos fundadores (no 4mbito do coletivo nacional), tendo que trabalhar com o

sistema linguistico e o cultural, que, por principio, estao estreitamente ligados

as relagdes de poder (SILVA, 2009, p. 91).

Em se tratando de ficcao televisiva, é importante considerar que a
questio da identificagdo com as representacoes passa pelo reconhecimento
de si (real) no Outro (aqui, ficcional), e o que importa neste artigo: “comer
¢ uma atividade humana central [...] representa uma base que liga o mun-
do das coisas a0 mundo das ideias por meio dos nossos atos [...] uma base
para nos relacionarmos com a realidade” (MINTZ, 2001, p. 32). Tendo em
vista esse papel da alimentacao para o ser humano e para a sociedade, sua
representacio deve ser o mais fiel possivel, porém, sem os dissabores da re-
alidade, das caréncias e dos excessos. “A telenovela tem que ser verossimil,
embora nio corriqueira. Tem que ser dramdtica, e, ainda assim, semelhante

a vida. O drama, alguém jd disse, ¢ a vida sem as manchas de monotonia”

(MOTTER, 2003, p.174).

2Papai sabe tudo, no original Father knows best (EUA, 1954-1960), apresentado no Brasil pela TV Tupi, na década de 1960,
na Rede Globo, na de 1970, e na TV Cultura, nos anos 80). I love Lucy (EUA, 1951-1960). No Brasil exibida pela TV Tupi,
entre 1958 e 1979; depois, pela TV Gazeta, em 1980, e pela TV Cultura, de 1994 a 2000. O sucesso de I love Lucy na TV Tupi

de Sao Paulo inspirou o surgimento de uma versiao nacional: Al6 Docura!, a primeira sitcom brasileira.
g ¢
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Esta reflexao parte do principio de que nao existem necessidades
“bdsicas”; toda atividade humana é “culturalmente significativa”, sendo os
individuos, aqui também como consumidores, responsdveis pela ressigni-
ficagdo dos objetos, atribuindo-lhes valores simbdlicos. No consumo, tais
individuos-sujeitos buscam nao sé a funcionalidade, mas os valores culturais
da sociedade em que vivem, promovendo estilos de vida, constituindo suas
identidades (TONDATO, 2010, p. 10). Identidades que, junto com as dife-
rengas, fazem parte do sistema de representagio, sendo compreendidas como
um “aspecto exterior, um trago visivel” (SILVA, 2009, p. 90) das diferencia-
¢oes de classe nos momentos de alimentagdo (entendida para além da agao, e

como isso ¢ representado na obra ficcional).

Um pouco de historia: a cultura das refeicoes

Alimentar-se se torna um ato social a partir do momento em que o
ser humano pode escolher. Depois da descoberta do fogo, da inven¢ao da
agricultura e da organiza¢do da criagdo de animais, o homem se capacita
para identificar sabores e dar preferéncia a alguns deles. Comer, mais do
que uma necessidade, torna-se um prazer. Sao instituidas “horas para re-
feigdes”, feitas na companhia da familia ou de amigos, no cotidiano ou em
dias festivos. “Usamos o ato de comer como veiculo para relacionamentos

sociais: a satisfacdo da mais individual das necessidades torna-se um meio

de criar uma comunidade” (VISSER apud PILLA, 2004, p. 1006).

Com a culindria, a alimentagio se tornou artistica. O homem me-
lhorou as técnicas de agricultura e transformou a cozinha em fibrica.
Surgiram os alimentos industrializados, que se multiplicaram, tornando-
-se mais acessiveis. No percurso histérico de sua transformagio e de seu
consumo, apesar de representar um inimigo para alguns, pelas fragili-
dades do ser humano, seus excessos e caréncias, o alimento nio perde o

papel de dar prazer, promover a sociabilidade e motivar a arte.

Junto com a mudanga das nossas relagdes com os alimentos, decor-
rente da necessidade biolégica, também os espagos de refeicoes sofreram
alteracoes, ao longo do tempo, conforme as tradicées hierdrquicas e, con-
sequentemente, de poder. Enquanto, na Idade Média, os grandes saldes
eram o palco’ das refeicoes (PILLA, 2004, p. 108), no século XVIII, ji
sao usadas mesas fixas em um espago reservado, a sala de jantar. Mas, ¢é
somente no século XIX, que os comodos da casa se definem, decorados
com moveis especificos que indicavam o nivel social dos proprietdrios

conforme o grau de riqueza e desejo de ostentagio.

3A palavra “palco” pode ser considerada literalmente, pois a mesa do senhor era colocada sobre um estrado, embora ele, sua
familia e servos comessem em mesas de cavaletes, desmontdveis, para que nos dias de festa servissem para dangar e outros

divertimentos (PILLA, 2004, p. 108).
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Em tempos de pés, fast, readly, os espagos das refeicoes, privados ou publicos,
mantém-se como marcas da temporalidade circular dos cotidianos, representados
na telenovela pela rotina e repeti¢ao, e como cendrios privilegiados das tramas e
dramas familiares, de interagdo social e exposi¢ao de diferengas. Neste artigo re-
flito sobre préticas de consumo e marcas de distingao a partir das representagdes
ficcionais mididticas dos espagos de preparagao da alimentacio e das situagoes de
refeigoes em Fina Estampa (Globo, 2011) — escrita por Aguinaldo Silva e dirigida
por Wolf Maia —, entendida como uma obra que tem na distin¢4o social um foco

de dramatizagio.

Espacos, tramas e dramas de Fina Estampa

Motter (2003) jé nos alertava para a importincia do estudo da tele-
novela como um espago de interse¢do de discursos, de mao dupla, da vida
cotidiana para a midia e vice-versa, mantendo suas fronteiras preservadas, ao
mesmo tempo em que constituem mais um discurso em agao. Uma rede de
textos e discursos que acontece por meio e através dos personagens, que “sao
cidadaos tecendo, com arte, histérias que seduzem pelos recursos ficcionais,

alicercadas, edificadas e sustentadas pelo real vivido nos embates didrios do
nosso mundo individual e social” (MOTTER, 2003, p. 42).

Slater (2002, p. 131) chama nossa atengio para o fato de que “cultu-
ra na definicao mais cldssica, oriunda da antropologia, estava relacionada
com costumes entre os quais os de alimenta¢ao sao importantes objetos de
estudo”. O consumo de alimentos é articulado dentro de, ou em relagio a,
modos de vida significativos e especificos. Da mesma forma que “ninguém
come ‘comida’ come um sanduiche, um sushi, um salgadinho, nenhum des-
ses produtos sendo simplesmente ‘comido’, mas comido como ‘almogo’, ‘ape-
ritivo’, ‘lanche de escola™ (SLATER, 2002, p. 131), os espagos onde isso se
realiza, nas situagdes regulares do cotidiano, refletem também condicoes e

distingoes sociais.

Ainda no Ambito da “cultura”, vale lembrar que muito dos relaciona-
mentos mutuos se materializa culturalmente, por meio dos bens materiais, es-
tabelecendo identidades sociais e subjetividades, entre eles o comportamento
relativo 4 comida (MINTZ, 2001). Na telenovela brasileira, os ambientes e as
classes sociais podem perder sua clara demarcagdo, com os diferentes entrecru-
zando-se e misturando-se (MOTTER, 2003), mas é nos espagos de refei¢ao,
publicos e privados, que as distingbes sdo realizadas, tanto no contexto das
tramas quanto na representagio cenogrifica. Esteredtipos de hibitos 4 mesa e
comportamentos so enfatizados nas representagoes das situagdes de refeicao,
tornando-as momentos de reforco dos limites de convivio e inclusio social.

condicio distintiva das novas formas e ambientes culturais.
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Adentrando no material de observagao, o fio condutor em Fina Estampa
(Globo, 2011) é a mobilidade por meio do aumento dos recursos financeiros, em
choque com as demarcagdes sociais e culturais, alimentando as tramas e os dra-
mas dos personagens. Para esta discussao, tomo como base os espagos de refeigao
da referida novela como lugares de convivéncia, uma escolha que se mostrou
adequada, pois raro foi o capitulo em que tais locais nao fossem cendrios para os

didlogos de interagao e distingao dos personagens.

O ndcleo central da trama é uma familia que, do dia para a noite, teve
acesso ao que hd de melhor em termos de estilo de vida, na perspectiva do con-
sumo de bens, com possibilidade de mudangas radicais de comportamento.
Griselda (Lilia Cabral) é uma mulher que sustenta a familia como “marido de
aluguel”, fazendo servicos de eletricista, encanadora, mecnica, e fica milioni-
ria a0 ganhar R$ 50 milhées na Mega-Sena. De familia muito pobre, veio de
Acores para o Brasil aos cinco anos. Aos catorze, se casou e, aos quinze anos, foi
mie. Seu marido, Pereirinha (José Mayer), pescador, desaparece em alto-mar,
deixando Griselda “temporariamente vitiva” (ele reaparece depois, mudando o
rumo da histéria, mas o foco aqui nao ¢ esse). Griselda, entao, trabalha como
faz-tudo para sustentar seus trés filhos: Quinzé (Malvino Salvador), Antenor
(Caio Castro) e Amdlia (Sophie Charlotte). Muito competente, é conhecida por
todo o Jardim Oceénico, regido da Barra da Tijuca (Zona Oeste do Rio de
Janeiro), como Pereirdo. Sem vaidades, coloca o bem-estar de sua familia sem-
pre em primeiro lugar. Ainda pobre, seu destino se cruza com René Velmont
(Dalton Vigh), quando faz um reparo em seu carro, sendo entdo contratada para
pequenos servicos em sua mansio e em seu restaurante, onde ele atua como chefe

de cozinha.

René é casado com Tereza Cristina (Christiane Torloni), uma mulher futil
e mau cardter, o oposto de Griselda. Mae de Patricia (Adriana Birolli) e René
Junior (David Lucas), Tereza Cristina acredita ter a vida perfeita. Com a fortuna
que herdou dos pais, mantém um sofisticado padrio de vida, que inclui uma man-
sa0 na Barra da Tijuca e um mordomo a sua disposigao, Crd (Marcelo Serrado).
Apaixonada pelo marido, ela o presenteou com o restaurante Le Velmont, um
dos mais requintados e bem conceituados da cidade. O antagonismo entre as
personagens (cujos filhos sao namorados), além da disputa pelo amor de René,
conduz a narrativa. Patricia é uma jovem estudante que nio tem nada a ver com
a personalidade esnobe e dondoca da mae, ji Antenor, o filho de Griselda, tem

vergonha da mae e dos irmaos, odiando a vida de pobre que eles tém.

O casal Alvaro Siqueira (Wolf Maia) e Zambeze (Totia Meirelles) cen-
tralizam outro nicleo dramdtico. O casal, que se conheceu em um retiro no
Tibete, administra a pousada Recanto da Zambeze — segundo préticas naturais,

ecoldgicas, de cultivo e preparo da alimentagdo e organiza¢io dos ambientes — e
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um quiosque a beira-mar, um “ponto de encontro” dos personagens das diversas
origens econdmicas, para degustar sucos de frutas naturais ou ter se¢des de mas-
sagem com Zambeze. O portugués Guaracy (Paulo Rocha) é dono de um bar
popular, o Tupinambar, e protagoniza outro nicleo de intersec¢ao das tramas,
pois, mesmo apaixonado por Griselda, se envolve com Esther Wolkoff (Julia
Lemmertz). Esther ¢ uma mulher muito elegante que ama muito seu marido,
Paulo (Dan Stulbach), irmao de Teresa Cristina, que ¢ estéril e nao concorda
com o tratamento proposto por Dra. Danielle Fraser (Renata Sorrah) para que

Esther realize o sonho de ser mae.

Outro drama é o de Celeste (Dira Paes), casada com Baltazar (Alexandre
Nero). Baltazar é um homem cruel que impoe seu poder sobre a familia fre-
quentemente, usando da forga fisica, descarregando sobre esposa e filha to-
das as humilhagoes e pressoes sofridas como motorista de Tereza Cristina.
Entretanto, com o incentivo e apoio de Griselda, vizinha e comadre, Gnica e
melhor amiga, Celeste finalmente denuncia o marido a Delegacia da Mulher
e, a partir dai, comega sua independéncia, inclusive financeira, ao ter Griselda
como sdcia para a abertura de um restaurante de especializado em comida

“brasileira”, O Tempero da Celeste, que funciona em sua prépria casa.*

Diferentemente ou mais enfatizado que em outras produgoes, os locais de
refeicao sao cendrio regular em todos os capitulos. As passagens entre os nticleos
dramattirgicos sdo marcadas/apontadas por uma tomada panordmica do local onde
se desenvolverdo — seja a casa de Griselda “pobre”; a fachada de sua mansao quando
“miliondria”; os jardins da mansio de Teresa Ciristina, as duas localizadas no con-
dominio (ficticio) Marapendi Dreams; a fachada do Tupinambar; da Fashion Moto,
onde trabalha o namorado de Amilia, filha de Griselda; ou a entrada do restaurante
Le Velmont. Outros cendrios sao os locais de estudo (a faculdade, a creche, as escolas
de nivel médio); a entrada do Recanto da Zambeze e a comunidade onde vivem
Dagmar (Cris Vianna), cozinheira do Tupinambar, Crd e a familia de Celeste; além

da praia, tendo o Quiosque da Zambeze como referéncia.

A sala de refeicoes e a cozinha: espacos de exposicao e interacao

H4 na cozinha a intimidade familiar, os investimentos afetivos, sim-
bélicos, estéticos e econdmicos. Na cozinha despontam as relagoes de
género, de geragio, da distribuicdo das atividades, que traduzem uma
relagio de mundo, um espaco rico em relagdes sociais, fazendo com
que a mesa se constitua, efetivamente, num ritual de comensalidade.

A cozinha ¢, portanto, um espelho da sociedade, um microcosmo da

sociedade, ¢ a linguagem da sociedade. (SANTOS, 2005)

“Disponivel em:  http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYN0-5273-278317,00.html e htp://
pt.wikipedia.org/wiki/Fina_Estampa.
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Em Fina Estampa, vérias situagdes se desenrolam nas cozinhas: da man-
s40, das casas populares, do restaurante, do bar. A cozinha é o centro de reunido
da familia Velmont, especialmente pela manha, enquanto o pai prepara “pan-
quecas voadoras” para o café. Também no Recanto da Zambeze muitos didlogos
se desenvolvem durante o café da manha, com todos saboreando os quitutes
preparados com ingredientes produzidos na horta do préprio Recanto ou produ-
tos integrais e naturais. A cozinha das familias dos nicleos populares, além de
espaco de preparo, é também local de consumo das refei¢es, como na casa de
Dagmar e Celeste. Também ¢é na cozinha do restaurante Le Velmont que René
e Teresa Cristina tentam chegar a um acordo a respeito das intrigas familiares.
E, enquanto prepara um café ou frita um robalo na cozinha da antiga casa de
Griselda, que Pereirinha (José Mayer), marido desaparecido que retorna, discute
seus planos com Enzo (Julio Rocha) ou implica com a nora, Teodora (Carolina

Dieckmann), ex-mulher de Quinzé (Foto 1).°

Partem também deste espaco as agoes educativas da telenovela. René
Velmont discursou sobre o uso do azeite com seus assistentes de cozinha, en-
quanto Guaracy mostrou ao primo que esse azeite (0 Gallo) era bem aceito pela
clientela de seu armazém/padaria. Mesmo em se tratando de um merchandising,
abordo isso do ponto de vista da agao educativa, pois deixa implicito que nio se
trata de um produto de acesso exclusivo aos “ricos”. A a¢io educativa também
estd implicita nos didlogos entre Tia Iris (Eva Vilma) e sua fiel escudeira Alice
(Thais de Campos). Aproveitando-se de um segredo sobre as origens de Tereza
Cristina, sua sobrinha, a dupla chantageia a “dondoca”, além de pedir outros “fa-

2 . . <« » . .
vores”, avan¢ando nas iguarias que “apanham” na despensa de Teresa Cristina.
Com este consumo, Tia Iris faz questao de demarcar fronteiras sociais em relagio
aos hdspedes do Recanto, onde vive “de favor” por ser mae de Alvaro, apreciando
salmio defumado, vinhos, queijos, patés (para ela, simbolos de refinamento e
bom gosto). Uma oposicio frontal 2 comida sauddvel produzida e consumida no
Recanto da Zambeze.

Todas as imagens das cenas da novela Fina Estampa sio de propriedade da Rede Globo e foram copiadas do site oficial da
novela, em http://finaestampa.globo.com, cabendo a emissora todos os direitos autorais. Matérias publicadas na FSP; Jornal do
Comércio (POA); Mundo do MKT; Nielsen News; OESP; Revista Imprensa; jornal Metro, entre 2007 ¢ 2012.
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O Recanto da Zambeze representa um espago de encontro e representagao
dos cotidianos de personagens oriundos de diferentes posi¢oes sociais. Pela ma-
nha ou a noite, na volta do trabalho, todos se encontram a mesa para refeicoes
constituidas por ingredientes alternativos, cultivados e/ou preparados da forma
mais natural possivel: cereais, verduras, chds, sucos. O Recanto representa a op-
¢ao acessivel para aqueles com limitacoes financeiras ou o lugar “alternativo”

para quem, de alguma forma, nao se adapta ao sistema (Foto 2).

Neste sentido, recorro a Mintz (2001, p. 34), que, mesmo em uma ar-
gumentagio com pouca consideragio aos aspectos politico-econdmicos, lembra
que, na China, “comer no McDonald’s ¢ sinal de mobilidade ascendente e de
amor pelos filhos” e que, embora “os comportamentos relativos 2 comida possam
ser, as vezes, simultaneamente, os mais flexiveis e os mais arraigados [...], seria
mais ficil mudar o sistema politico da Russia do que fazé-los abandonar o pao

preto” ou fazer que a China abandone “sua versao do socialismo mais facilmente

do que o arroz”.

Alguns habitos alimentares sao mais demarcados, mostrando o poder da
narrativa ficcional, sua capacidade de traduzir valores, explicitar criticas a hébitos
nem sempre recomenddveis, através das relagoes afetivas, em nivel do vivido,
misturando-se na experiéncia do dia a dia, vivida ela mesma em multiplas face-
tas. Logo no inicio da trama, Antenor exigia seu iogurte pela manha, alegando
maior necessidade por sua posi¢ao de ser “o primeiro a chegar ao ensino superior
na familia”. Seu sobrinho Quinzinho (Gabriel Pelicia), por sua vez, trocava a
mais fina e sauddvel iguaria por uma pizza, preferéncia pela qual Teodora, sua
mae, usava e abusava no jogo de poder na relagio com o pai da criancga e sua

familia, na tentativa de demonstrar seu lado materno depois de té-lo abandonado
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ainda bebé para ir viver com um lutador de MMA famoso. A comida ¢ também

marco de estabelecimento de poder para Baltazar, que prefere arroz, feijao e mis-
. <« . » o« . 7 »

turas diversas — para ele, “comida do povo”, “comida forte e sauddvel” — aos pra-

tos finos servidos na casa de sua patroa e, principalmente, as tentativas de Celeste

de variar o carddpio nas experiéncias de preparagdo para abrir seu restaurante.

Para fins da discussao aqui desenvolvida, é importante ressaltar que é prin-
cipalmente a partir do século XVI que a variedade e complexidade dos utensilios
usados a mesa (diversos copos e talheres) — juntamente com as maneiras distintas
de servir e comer — explicitaram as diferengas sociais, aumentado “o fosso entre
as elites sociais e as massas populares” (FLANDRIN apud PILLA, 2004, p.
116). Outro elemento importante na composi¢ao da mesa ¢ a toalha, ou toalhas,
conforme a época e lugar. A preferéncia aristocratica, que se mantém até nossos
dias, ¢ invariavelmente a toalha branca, “adamascada”, adequada para os jantares
formais. Impecavelmente limpa e passada. Em determinadas épocas, século XV1
a0 XIX, duas ou trés toalhas eram colocadas sobre a mesa, sendo retiradas a cada
prato servido, a sobremesa podendo ser servida sobre a mesa nua, “exibindo-se
nesse caso a beleza do material de que ela era feita” (PILLA, 2004, p. 111).

Na casa de Teresa Cristina, as refeicoes, mesmo as mais formais, sio
servidas sobre “jogos americanos”, que também aparecem na mesa de refei-
¢oes familiares na cozinha da Griselda “miliondria”. Os “jogos americanos”
surgem nos EUA na década de 1950, facilitando a vida das mulheres que, a
partir de entao, tém menos tempo para os afazeres domésticos ao assumirem
atividades fora do lar. Em Fina Estampa, o uso na casa de Teresa Cristina
denota a modernidade caracterizada pelo american way of life, a0 mesmo
tempo em que reproduz o uso tradicional da exibicao da mesa (de pedra

nobre ou cristal). Ao passo que seu uso na mansao de Griselda representa a
modernidade aliada a facilidade (Foto 3).

Junto i especializagao dos utensilios e ao controle das condutas, o
mobilidrio vai revelar um estado ou uma condicio social em relagio
as suas significacoes, materializando assim necessidades e direcionan-
do-se a partir de uma linguagem silenciosa dos simbolos (PILLA,
2004, p. 108).
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Na casa de Griselda “pobre”, a prética era o uso de toalhas de pldstico
grosso, resistentes e faceis de limpar; ja na mansao, a Opgao sao os jogos
americanos, mais finos, mas também priticos, tendo em vista que Griselda
“miliondria” optou por nio ter empregados domésticos permanentes, con-
tinuando com o hdbito de “cada um cuidar de si”, de quando eram pobres.
Também na casa da Dra. Danielle nao hi toalha sobre a mesa, enquanto
na casa de Celeste e Dagmar a toalha de pléstico forra a mesa mesmo em

momentos de comemoracio (Foto 4).

Em relagdo aos espagos publicos de refeicao, também podemos fazer consi-
deragoes semelhantes a respeito da arrumagio das mesas e dos utensilios utilizados.
O restaurante Le Velmont contrasta com Tupinambar nas toalhas (linho x plés-
tico) e nas mesas e cadeiras (madeira/cristal x pldstico; cristais e porcelana x vidro
e pldstico). A diferenciagio social nas cozinhas dos restaurantes acontece também
no aspecto técnico. A cozinha do Le Velmont tem equipamentos em ago inox.
No Tupinambar, o fogao ¢ industrial, mas de ferro. Embora as duas cozinhas se
mostrem impecavelmente limpas, a disposi¢ao dos utensilios e exposi¢ao de ingre-
dientes dos pratos a serem preparados no Tupinambar aponta menos planejamento

e pouca preocupagio com a estética (Fotos 5 e 6).
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Na mesa da lanchonete da faculdade, de classe média alta, temos o
mesmo jogo americano encontrado na mesa sofisticada e moderna. Na pi-
zzaria e no restaurante O Tempero da Celeste, nota-se a inten¢io de uma
decoragao temdtica. A toalha branca com uma cobertura xadrez vermelho e
branco, como referéncia a origem italiana da pizza, e o uso da madeira crua
com muitas plantas e muitas cores no restaurante de Celeste, para dar um ar
de aconchego e denotagao da comida caseira caracteristica do seu carddpio

(Foto 7).

No ambito das relagdes de género, nao podemos dizer que as posi¢oes
tradicionais tenham sido abordadas, mesmo com a mulher sendo representada
em posicio de “mando” por Griselda como “marido de aluguel” e depois como
proprietdria de uma loja de material de construgao; por Arlete Salles como
motorista de tdxi; ou mesmo por Amidlia, que comega vendendo cosméticos
“naturais” manipulados, de porta em porta, e depois, torna-se dona de uma
loja especializada. No ndcleo de Celeste, a cozinha é o argumento de afirma-
¢ao de género e independéncia. Devido a seus atributos culindrios, com a ajuda
da amiga miliondria, Celeste monta O Tempero da Celeste, como jd dito,
marco de sua independéncia financeira e apoio para se livrar da violéncia de
Baltazar. René e Celeste dirigem a cozinha de um restaurante, porém somente
René desfruta da condigao de grand chef, enquanto Celeste tem que se impor
profissionalmente, até mesmo para seu préprio marido. Em certo sentido, uma

situagio que reflete a compreensao de que
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as préticas culindrias se situam no mais elementar da vida cotidiana, no
nivel mais necessdrio e desprezado [...] atividade multiforme considerada
tdo simples ou até um pouco tola, salvo nos casos raros em que é elevada

a exceléncia, ao extremo requinte — mas isso jd ¢ questdo de grands chefs,

que sdo homens, ¢ claro. (CERTEAU, 1996, p. 218-219)

Consideracoes finais: indo além dos espacos de refeicao

Mesmo que a midia tradicional continue caracterizada como um “espelho
do mundo” — deformado, mas espelho —, as verdades por ela disseminadas sao
cada vez menos aceitas como incontestaveis, situando-a como arena e canal para
a consolidagao de processos democrdticos para além de ideologias partidaristas.
Por outro lado, também ¢é refor¢ada sua utilizagao como forma de poder, em vir-
tude do estabelecimento dos megaconglomerados, limitando o acesso a produgao
mesmo para grupos independentes, comunitirios, de vanguarda. Uma situagao
paradoxal que se transmuta em dialética, na medida em que, do mesmo contexto
tecnolégico e cultural, surgem possibilidades de expressdo e manifestagio para
todos, caracterizando uma nova dinimica de debate piblico com vistas a forma-

¢ao de uma opinido, se nao piblica no 4mbito mais abrangente, compartilhada.

Tendo em conta estas relagoes, é pertinente dizer que o coletivo passa hoje
pelo consumo, pois nele os individuos buscam nio sé a funcionalidade, mas
também ressignificam alguns dos valores culturais nas suas préticas, promoven-
do estilos de vida, constituindo suas identidades — nao sé como pertencimento
ou como necessidade, bdsica ou supérflua, mas como motor de uma sociedade
j& denominada “do consumo”. Concordando com Woodward (2009, p. 17), as
representagdes devem fazer parte de um processo cultural, a partir do qual sao
estabelecidas identidades individuais e coletivas: lugares “a partir dos quais os
individuos podem se posicionar e a partir dos quais podem falar”. Um processo
que viabiliza a interpreta¢do que os individuos fazem das representagoes, enle-
vando as audiéncias (grupos de recepgao), no caso aqui das telenovelas, ao des-

frute pelo reconhecimento de si, de seu estilo de vida, nos contetidos mididticos.

Num movimento de ousadia teérica, aproximo esta audiéncia (ato de re-
cepgao) pelos individuos-consumidores ao espectro de discussao sobre “cidada-
nia”, entendida para além do “pertencimento” também pelo “reconhecimento”,
que ¢ diferente de representacio. Hoje as pessoas ndo querem apenas “se ver re-
presentadas”, elas querem ser reconhecidas na sua liberdade de escolha, em todos

os Ambitos — de cultura, preferéncia sexual, estilo de vida, religiao, fazendo-se

“visfveis nas suas diferencas” (MARTIN-BARBERO, 2006).

A midia regularmente traz o perfil do “novo” consumidor, salientando
mudangas nos hébitos de um grupo que agora emerge ao consumo, listando,
entre os novos desejos e aquisicoes, a variedade de alimentagdo (iogurtes...), 0
lazer diferenciado (comer fora de casa, viagens), os cuidados estéticos (manicure,

pedicuro), a preocupacio com educagio. Neste artigo, destaquei a atividade da
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alimentacio ao falar sobre a representacio ficcional televisiva dos espagos des-
tinados a esta atividade, que ¢ “central no s6 por sua frequéncia, constante e
necessiria, mas também porque se torna a esfera onde se permite alguma esco-
lha” (MINTZ, 2001, p. 32). Portanto, lugar também de diferenciacio e reco-
nhecimento. A andlise das ambientacées das refeicoes no cotidiano ficcional nos
aproxima das expectativas em relacio ao cotidiano como lugar de construgio e
estabelecimento do habitus, sem que isso signifique mera reprodugio e alienagio
— entendendo Aabitus como um sistema de disposi¢oes decorrente de experién-
cias passadas, durdveis (e, portanto, inscritas na construgao social da pessoa) e
transponiveis (que trafegam de um campo para o outro), e que estimula nos
individuos suas percepcoes e agoes (BOURDIEU, 2008).

Nas palavras de Lull (2009, p. 96), “o espago social se constréi na prética
social e a prdtica nio ¢ determinada pela estrutura social”. Ainda com base em
Bourdieu (2008), as escolhas e preferéncias dos individuos, aparentemente vo-
luntdrias, sao construidas simbolicamente como sinais da posicao social, starus
e distingdo. Assim, o estilo de vida guarda estreita relagio com a posi¢ao social
e reflete-se na opgio pelo tipo de alimentagao e padrdes estéticos (vestudrio,
inclusive), como evidenciam pesquisas sobre praticas culturais entre classes so-
cioecondmicas distintas (baixo, médio e alto rendimento). Ao discorrer sobre a
cultura do consumo do ponto de vista histérico, Slater (2002, p. 27, 30) ressalta
que “sob o ancien régime, o status social era relativamente fixo e o consumo estava
inflexivelmente ligado a uma posi¢ao social”, uma situagao que se desmantela a
medida que uma nova dinimica (a da modernidade) se estabelece, refor¢ada pela
primazia da relagio “modo de vida” x “riqueza em dinheiro” e pela erosio da

“sociedade tradicional”.

H4 muito deixamos de entender a telenovela como “mero” entretenimen-
to. Diversos estudos trazem a telenovela como centro de reflexio sobre transfor-
macao de hdbitos e até influéncias em culturas. As conclusdes de Motter (2003)
sobre o potencial educativo, social, cultural e artistico da telenovela, ainda
que entendida como entretenimento, se mostram cada vez mais substantivas.
Independentemente dos aspectos de merchandising e product placement, nio
podemos negar as vdrias situagdes educativas em Fina Estampa, que trouxeram
para um publico de hdbitos e praticas sem sofisticagao — e sé agora sendo incor-
porado ao consumo ampliado — informagbdes sobre formas e usos de alimentos
e condimentos. Num contexto de mobilidade material das classes socioecond-
micas D e E, ampliando quantitativamente o grupo denominado classe C,° a
reproducio das préiticas em curso promove a identifica¢io tao cara a aceitagio e
a audiéncia dos programas ficcionais, enquanto a apresentacio e introdugio de
novos hébitos e “prazeres” contribuem como agdes educativas na formagio dos

emergentes para a nova realidade na qual adentram.

®Estatisticas de acompanhamento da ampliagio da capacidade de consumo das classes de menor renda: entre 1999 e 2009, o
percentual de brasileiros vivendo na pobreza reduziu de 11,2% para 3,8%, e os programas de transferéncia de renda tiveram
papel crucial neste fato. Em 2008, a denominada classe C agregava 86,2 milhoes de pessoas, o equivalente a 46% da populacio
brasileira (em 2005, eram 34%), enquanto as faixas D ¢ E
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somavam 39% (em 2005 eram 519%). O acesso material melhora a distribuicdo de renda, gragas as politicas governamentais,
ampliando em torno de 60% as classes C e B, cada uma, de 2005 a 2010. Entretanto, para que possamos f%lar em um real
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Resumo: A relagio entre patroas e empregadas constitui uma privilegiada situagao para a discussao sobre os
conflitos de género e classe, uma vez que estd inserida em um contexto considerado essencialmente feminino,
o ambiente doméstico. Diante deste cendrio, Preuss (1997) e Kofes (2001) realizaram, em diferentes épocas,
estudos que exploravam esta relagdo. Suas pesquisam evidenciam que os conflitos gerados entre patroas e
empregadas domésticas s20 um reflexo da disputa entre as classes pelo dominio do poder simbélico. Com base
nos resultados obtidos pelas autoras e utilizando o conceito de poder simbdélico do tedrico Pierre Bourdieu,
¢ feito um estudo da representagao das classes nas tramas das telenovelas Cheias de Charme e Avenida Brasil
exibidas pela Rede Globo em diferentes hordrios no ano de 2012.

Palavras chave: Comunica¢ao; Telenovela; Poder simbélico.

Abstract: The relationship between mistresses and maids constitutes a privileged situation for discussion of
gender and class conflicts, since it operates in an environment considered essentially feminine, the domestic
environment. Given this scenario, Preuss (1997) and Kofes (2001) conducted studies at different times that
explored this relationship. These researches show that the conflicts generated between mistresses and maids is a
reflection of the dispute between classes for dominance of symbolic power. Based on the results obtained by the
authors and with theoretical contribution of Pierre Bourdieu on the concept of symbolic power is performed
an analysis of the representation of classes in the plots of soap operas Cheias de Charme and Avenida Brasil
displayed by Rede Globo at different schedules during 2012.

Keywords: Communication; Soap opera; Symbolic power.
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Introducao

Avaliar a distin¢ao entre sexos dentro de nossa sociedade é certamen-
te uma tarefa complexa e polémica. O conjunto de valores e expectativas
de desempenho apresentados a cada papel social sao realizados através de
combinagoes distintas que envolvem fatores variados, como a institui¢io
familiar, a faixa etdria e o proprio corpo. Porém, se dentre estes fatores
reconhecermos a mulher como uma categoria social, seria possivel deter-
minar singularidades que afirmariam uma identidade social ou existem di-
ferencas suficientes para recortar e segmentar esta categoria em identidades
pluralizadas? A relagao entre patroas e empregadas constitui uma situagao
privilegiada para esta discussao, pois, além de ser constituida entre mulhe-
res de diferentes niveis sociais, estd inserida em um Ambito considerado

essencialmente feminino, o doméstico.

Por sua alta penetracao nos lares brasileiros a telenovela se tornou
um produto mididtico que participa ativamente na constru¢io da nossa
realidade social. Em um pais com tamanha diversidade cultural e étnica,
além da clara distingdo hierdrquica entre as classes sociais, as telenovelas
vém criando uma imagem hegemoénica de um pais em que as diferengas
convivem harmoniosamente. Esther Hamburguer (2005, p. 144) cita que
o reconhecimento da teledramaturgia como repertdrio compartilhado per-
mite aos telespectadores “se apropriarem das histérias e personagens como
vitrines que exibem padrdes diferentes de comportamento”. Isso nao signi-
fica, no entanto, que estes padrées serdo imitados ou mesmo consentidos,
mas permitem que os telespectadores se posicionem “em relagio a assuntos
polémicos, legitimando o tratamento puablico de questoes anteriormente
destinadas as alcovas”. Dentre estes assuntos estd a abordagem das classes
de menor poder aquisitivo, como as empregadas domésticas que, apesar de
serem frequentemente incluidas nas tramas, nao possuem destaque e atu-
am como coadjuvantes nas tramas principais protagonizadas pelos patrées

€ patroas.

A proposta deste artigo é desenvolver uma reflexdo em torno da abor-
dagem desta relagdo - que pode ser caracterizada como um conflito ou
mesmo como uma disputa silenciosa — em especial visualizada nas tele-
novelas. O recorte do objeto proposto se constitui de alguns capitulos das
telenovelas veiculadas pela Rede Globo Cheias de Charme e Avenida Brasil
exibidas em 2012. A escolha destas obras se deu pelo fato de ambas explo-
rarem no centro de sua trama o relacionamento entre patroas e empregadas
domésticas e, dessa forma, ajudarem a compreender a dindmica do discur-
so mididtico que contribui para a construgio simbdlica da nossa socieda-
de. A discussdo tedrica serd pautada nas contribui¢ées de Douglas Kellner
(2001), Pierre Bourdieu (2004) e nos trabalhos realizados com empregadas
domésticas publicados por Miriam Preuss (1997), Suely Kofes (2001) e
Jorgetinia Ferreira (2009).
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Uma relacao de disputas simbdélicas

Diversas sdo as teorias contemporaneas que visam definir ideologia
no contexto dos estudos culturais, em termos de linguagem e de teoria de
discurso, dentre elas as teorias que rejeitam o conceito de ideologia “pura
e simplesmente, alegando ser ele redutor, economista e menos importan-
te que o esquema de dominagdo e controle” (KELLNER, 2001, p. 81).
Kellner (2001), porém, argumenta que a ideologia colabora para a repro-
dugio e o funcionamento das “institui¢des, discursos e praticas” a respeito
da cultura da midia. Segundo o autor, a reconstru¢io do conceito de ide-
ologia, incluindo “a imagem, o simbolo, o mito e a narrativa” seria a mais
adequada para tracar as fungoes e efeitos que esta exerce na vida social.
Dessa forma, os meios de comunicagio de massa, em especial a televisao,
“sao as representacoes que ajudam a construir a visao de mundo do indivi-
duo, o senso de identidade e sexo, consumando estilos e modos de vida. A
ideologia ¢ tanto um processo de representagdo, imagem e retérica quanto

um processo de discursos e ideias” (2001, p. 82).
Segundo Bourdieu (2004, p. 10), “as ideologias, por oposi¢ao ao

mito, produto coletivo e coletivamente apropriado, servem a interesses par-
ticulares que tendem a apresentar como interesses universais, comuns ao
conjunto do grupo”. Sendo assim, a cultura dominante produz o efeito ide-
olégico que dissimula “a fung¢ao de divisao da comunicagio: a cultura que
une ¢ também a cultura que separa e que legitima as distingdes compelindo
todas as culturas a definirem-se pela sua distincia em relagio a cultura do-
minante” (2004, p. 10). Na teoria de Bourdieu, a luta de classes é retratada
como uma luta pelo dominio do poder simbélico e ocorre nos conflitos
simbdlicos cotidianos, como os que permeiam a relagdo entre patroa e em-
pregada. A situacio deste relacionamento, de acordo com Preuss (1997), é
um caso de uma mulher trabalhando para outra, em um ambiente em que
nao existem fronteiras profissionais e que ambas, patroa e empregada, estdo

enredadas em um jogo de conflitos de género e classe.

Entretanto, esse jogo é jogado sem que seus participantes tenham
clareza de que o fazem, como parte da formacao recebida para acei-
td-lo. Os vinculos que se estabelecem entre empregadas e patroas
sdo intrinsecamente ambivalentes. Ao mesmo tempo em que precisa
dos servigos da empregada, a patroa nio deseja ser substituida, ape-
nas obedecida. O controle precisa manter-se em suas maos e, para
tal, sdo vdrias as estratégias, passando das mais explicitas as mais
veladas, da nitida demarcagio de espagos & aparente cumplicidade

(PREUSS, 1997, p.54-55).
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No contexto dos sistemas simbélicos a midia detém a funcio de re-
producio da ordem dominante. Ela se incumbe da produgio e circulagao
de mensagens criadas de acordo com as motivagdes socioecondémicas e poli-
ticas, que sao impostas de maneira continua como a “instincia produtora”
de uma realidade que nao ¢ criada a partir da percepgao individual. Para
Bourdieu (2004), o poder simbdlico é uma forma imperceptivel e invisivel
de impor o poder, e s6 é possivel devido & cumplicidade daqueles que nao
querem saber se estdo sujeitos a ele. O autor também alerta para a neces-
sidade de reconhecer o poder simbdlico em situagdes em que ele é mais
ignorado, em situagdes em que as relagdes de poder estio, aparentemente,
diluidas, para que as imagens individuais nao sejam disseminadas em favor

das imagens fabricadas.

No Brasil, a televisdo, em especial a teledramaturgia, possui um forte
papel na significacao cultural e social. Em sua trajetéria a telenovela bra-
sileira afastou-se do modelo americano das soap-operas com padronizagao
das tramas e agregou uma forte identidade nacional. Maria Carmem Jacob
de Souza (2004, p. 17-18) caracteriza a telenovela como um dos muitos
“dispositivos mediadores das representacoes sociais do popular na socieda-
de brasileira que vem colaborando tanto para a constru¢ao de um idedrio de
nagio e de povo brasileiro quanto para a conformagao da auto-identidade
e dos estilos de vida dos telespectadores”, no entanto estas representagdes
sociais sdo elaboradas por realizadores “circunscritos ao espago social retra-
tado”, estimulando “relagdes de forga, poder e disputas” entre os agentes
envolvidos. Por este motivo a telenovela tem sido objeto de diversos estudos
sobre o espago de didlogo entre a ficgdo e a realidade e mapa cognitivo es-

truturante e estruturado da vida social, controlado por agentes simbdlicos.

Domésticas na teledramaturgia brasileira

Na teledramaturgia brasileira as empregadas domésticas sao frequen-
temente retratadas como personagens secunddrios sem dramas préprios e
que pouco acrescentam 2 trama, sendo a elas delegada apenas a funcao de
servir aos patres ou observar os acontecimentos que desenvolvem a his-
téria ao seu redor. Essa pritica, porém, costuma ser quebrada em alguns
folhetins, de maneira intencional ou nio.

7

O novelista Manoel Carlos é famoso por suas “Helenas”, porém ou-
tra particularidade de suas obras ¢ a inser¢ao participativa das emprega-
das domésticas no ndcleo familiar. Em Lacos de Familia, de 2000, a atriz
Thalma de Freitas se destacou ao interpretar Zilda, empregada da perso-
nagem principal que, mesmo que nao possuisse um background préprio,
estava sempre inserida nas tramas envolvendo seu ntcleo, incluindo um
dos climax, quando os vizinhos descobrem que a filha Capitu ¢ uma garota

de programa.
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A relagao entre Zilda e Helena ilustra o que Brites (2007) caracteriza
de ambiguidade afetiva, que consiste na existéncia de uma clara relacio
hierdrquica, porém ainda mantendo uma forte carga afetiva. E possivel
detectar uma forte presenca afetiva na forma como Zilda realiza sua ta-
refa - seja ao costurar as camisas rasgadas de Fred, filho de Helena que se
muda para a casa da mie apds se separar da esposa, seja na forma como
ela cuida de Nina, neta de Helena que passa boa parte do tempo na casa
da avd, ou ainda quando precisa consolar a patroa que deixou o namorado
mais jovem, pois descobriu que a filha estava apaixonada por ele. A nogao
da ambiguidade afetiva é caracterizada pelo cardter “maternalista” da re-

lagdo, que ainda expressa uma clara demarcagio entre chefe e subalterno.

Nessa mesma obra, Manoel Carlos deu destaque a empregada
Ritinha, que passou boa parte da trama evitando as investidas do patrao,
0 bon vivant Danilo, mas acabou engravidando ao ceder aos seus encantos.
Ritinha morre ao dar a luz a gémeos, que sao adotados pela patroa mesmo
apos a traicao do marido ser descoberta. Relagdes de adultério envolvendo
empregadas e patroes sdo recorrentes nas obras do autor. Em Viver a Vida,
de 2009, Dora, sobrinha da empregada da modelo Helena, se envolve com
Marcos, o patrio, e, como Ritinha, acaba engravidando. O mesmo tema
havia sido abordado cinco anos antes em Mulheres Apaixonadas, quando o
jovem empresdrio Cldudio trai a namorada Edwiges com Gracinha, filha

dos empregados. Como Dora e Ritinha, Gracinha também engravida.

A situagdo do adultério também foi explorada de maneira inversa
nesta mesma trama. A personagem interpretada por Natdlia do Vale em
Mulheres Apaixonadas é uma mulher entediada com o casamento que vai a
busca da paixio e, apds algum tempo de flertes, acaba se envolvendo com
o taxista Caetano, namorado da sua empregada Shirley. Ao final da trama,
Silvia assume os negécios da familia e contrata Shirley como sua assistente,
sem que esta saiba que ela mantém um relacionamento com o taxista, que

passa a trabalhar como seu motorista particular.

Mulheres Apaixonadas também contava com a empregada Zilda, que
apesar de ter o mesmo nome da empregada de Lagos de Familia possuia
uma postura muito diferente de sua predecessora. Zilda é constantemente
assediada pelo falastrao Carlinhos, filho dos patrées. Apesar de se esquivar
dos avancgos do adolescente no inicio da trama, a empregada vira o jogo e
tenta seduzi-lo quando descobre que, apesar de dizer o contrdrio, Carlinhos
ainda ¢ virgem. A cena de sexo entre os dois gerou alguma controvérsia.
De acordo com o jornal O Estadao (2003), o Sindicato dos Trabalhadores
Domésticos de Jundiai e Regiao (Sao Paulo) entrou na justica com um pe-
dido para impedir que ela fosse ao ar, alegando que “esse fato atenta contra

direitos da personalidade dos empregados domésticos em geral”. A liminar

"Em Between Women: Domestics and Their Employers, Rollins propde o termo maternalismo em vez de paternalismo para
justificar a subserviéncia dos criados nestas relagoes assimétricas (Brites, 2008).
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foi indeferida pela juiza Hert Helena Palermo, assinalando que “uma obra
de ficgdo em que se representa um personagem nio pode denegrir o di-
reito de imagem de toda uma categoria profissional. Assim, nao hi lesio
ou ameaca de lesao aos direitos da personalidade dos empregados domés-
ticos”. Em Pdginas da Vida, de 2006, Jorge, filho do miliondrio Tide, se
apaixona por Thelminha, filha da governanta e empregada de sua casa. O
romance, que enfrentou a diferenca de classes e o ciime da irma mais velha
da garota, com quem Jorge j4 havia tido um relacionamento, teve um final
feliz. Os dois se casam e Thelminha tem sua primeira noite de amor com

o entiao marido.

O desconforto proveniente da questao sexual no emprego doméstico,
retratado de diferentes formas na ficgio por Manoel Carlos, é uma reali-
dade que fica evidente na pesquisa realizada por Preuss (2001). A autora
constata que ¢ nesta drea — a sexualidade feminina — em que a empregada
pode “rivalizar” com a patroa, e por este motivo tém sua sexualidade neu-
tralizada. Algumas, mais radicais, nem mesmo contratam mulheres que
possam despertar o desejo sexual nos patrées. Em outros casos, as funcio-
ndrias sao obrigadas a abdicar de seus “encantos”, com penteados e roupas
que “apaguem” sua sexualidade. A mesma observa¢io ¢ realizada por Kofes
(2001)* que a atribui ao fato do universo dessa relagao ser o “espaco bdsico
da reprodugao bioldgica, social e de convivéncia social da familia” (Kofes,
2001, p. 382). Para a autora isto pode gerar uma “confusio estrutural” e
uma estratégia nas representagdes sociais, que nos levaria a compreender
“certas transferéncias: o constante jogo afetivo dos filhos e até as incursoes
sexuais, em alguns casos, do marido e dos filhos do sexo masculino” (2001,

p- 373).

Além da competigdo sexual, uma das constatagoes feitas por Preuss
(2001) sobre o ambiente doméstico ¢ quanto a impossibilidade de igualda-
de entre patroa e empregada. A relagdo entre estas mulheres é marcada por
tragos fortemente competitivos, cuja vantagem ¢ da figura que representa
o papel de dona da casa. Em Cobras e Lagartos, novela de Joao Emanuel
Carneiro, exibida em 2006 pela Rede Globo, Milu Montini, uma “mada-
me” falida, vive uma relagdo de intimidade com a empregada Marilene.
Constantemente humilhada e sempre com saldrio atrasado, Marilene in-
verte a situa¢io quando herda a fortuna do noivo que morre antes do casa-
mento. Além de comprar o apartamento da antiga patroa, Marilene tam-
bém contrata Milu como empregada doméstica e aluga para ela o barraco

que havia comprado com o dinheiro que economizou. Conforme Preuss

?DOMESTICAS nio conseguem tirar novela do ar. O Estaddo. Sao Paulo. 22 set. 2003. Caderno 2. Variedades. Disponivel
em <http://www.estadao.com.br/arquivo/arteelazer/2003/n0t20030922p2981.htm>. Acesso em 21 set. 2012.

3 Com o objetivo de conhecer mais de perto alguns aspectos da dimensio sécio-simbélica do emprego doméstico a Preuss
realizou uma pesquisa com 32 empregadas domésticas da Zona Sul do Rio de Janeiro utilizando entrevistas biogrficas que
foram analisadas a partir das contribui¢ées de Bourdieu sobre o funcionamento do espaco social demarcado pelas estratégias
simbdlicas.
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(1997, p. 57) “a empregada doméstica quer, muitas vezes, estar no lugar
dela [a patroa], ndo como substituta eventual, mas como titular da posi-
~ » . ~ A . ~
¢a0”. Apesar de ser tratada com humor, a dimensio econdémica da relacao
entre Milu e Marilene corresponde 4 manutenc¢ao do posicionamento so-

cial estabelecido pelo poder simbédlico.

Ferreira (2009) detecta que, embora exista uma troca de influéncias
entre patroa e empregada, o padrio da elite é que prevalece. Em sua pesqui-
sa com empregadas domésticas do Triangulo Mineiro, a autora identifica a
influéncia que a convivéncia cotidiana tem na vida das trabalhadoras, que
pode ter como consequéncia a negag¢io de sua prépria condigao e a adogao
do padrao de vida da familia para a qual trabalha como o correto. Apesar
de ter manifestagio econdmica, através da aquisi¢ao de eletrodomésticos
iguais aos da patroa, por exemplo, esta influéncia se manifesta através de

valores, habitos, costumes e cultura.

Domésticas como protagonistas

Dentre as seis telenovelas exibidas pela Rede Globo durante o perio-
do de desenvolvimento deste estudo, quatro eram protagonizadas por em-
pregadas domésticas. Em Chocolate Com Pimenta, exibida originalmente
em 2003 e em reprise no Vale a Pena Ver De Novo, a jovem Ana Francisca
¢ a faxineira de bom cora¢io e origem humilde que faz as vezes de gata
borralheira. Apés ser humilhada pela elite da cidade de Ventura, Ana en-
contra conforto na amizade de Ludovico, o maior industrial da cidade.
Logo nos primeiros capitulos os dois se casam e partem para a Argentina.
Apés alguns anos, Ana retorna para a cidade como a vitiva herdeira de um
imenso capital, com o qual pretende se vingar de seus algozes. O remake
de Gabriela — Cravo e Canela exibido no hordrio das 23h abusa da sensu-
alidade da protagonista Juliana Paes para narrar a histéria da jovem que,
tal qual imaginou Jorge Amado, tem o aroma do cravo e a cor da canela,
além de um incrivel talento com as panelas. De cozinheira, a servigal vira

a patroa “senhora de respeito” ao se casar com o drabe Nacib.

A forte presenca destas trabalhadoras na grade de programacio faz
parte da estratégia da Rede Globo para atrair a Classe C, que representa
110 milhoes de pessoas, equivalente a 50% do poder de consumo do pais.
De acordo com Octédvio Florisbal, diretor-geral da emissora “As préximas
novelas terao realmente uma abordagem mais popular” , o que podemos
evidenciar nos demais folhetins em exibicao, Cheias de Charme e Avenida
Brasil. Se nas duas tramas apresentadas o emprego doméstico era tratado
de forma superficial, ele é um dos elementos principais nas novelas das 19h
e 20h.

4 ZYLBERKAN, Mariana. Globo refora investida na classe C em 2012. Veja. Celebridades. 6 mar. 2012. Disponivel em
<http://veja.abril.com.br/noticia/celebridades/globo-reforca-investida-em-classe-c-em-2012>. Acesso em 17 jul. 2012.
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Cheias de charme: o poder proveniente da ascensao social

Cheias de Charme tem como protagonistas trés empregadas domésti-
cas que, a0 transporem suas insatisfacdes com a profissdo para uma cancio,
acabam se tornando grandes estrelas da musica. Penha, Rosdrio e Cida
sdo as trés empregadas que se conhecem por acaso e no decorrer da tra-
ma formar o grupo “As Empreguetes” que trard fama e dinheiro as trés

personagens.

Os primeiros capitulos de Cheias de Charme mostram o sofrimento
das empregadas diante da realidade em que vivem. Penha precisa sustentar
a familia e é constantemente humilhada no trabalho. No primeiro capitulo
recebe uma liga¢ao da patroa em seu celular. Chayene, que estd em seu
luxuoso avido particular — em contraste com o “puxadinho” no Borralho
que Penha estd inaugurando com um churrasco - diz “lhe pago nao ¢ para
ficar na rua nio, tua égua. Se eu chegar em casa e tu nio estiver l4, pense
numa mulher braba”. J4 Rosirio precisa de dinheiro para pagar o tratamen-
to médico do pai e, quando é contratada por Chayene, passa por situagdes
semelhantes as de Penha. Por quebrar acidentalmente um vaso no capitulo
22 (exibi¢io em 10 de maio) a funciondria é alertada pela patroa em tom
de ameaca “sabe quanto custa um desse na loja? Uns cinco mil reais, e é o
que eu vou descontar de seu saldrio sua ariranha da pata furada”. Cida, por
sua vez, se considerava parte da familia para a qual trabalhava, mas perce-
be que estava apenas sendo manipulada para ajudar os patrdes a superar a
crise financeira que enfrentavam. O capitulo 23 da novela marca o inicio
da ascensio das protagonistas. Reunidas na cozinha da casa de Chayene as

trés se lamentam sobre seus problemas pessoais.

[Cida]: O fato é que a gente sofre muito na mio de patrio. O vida

esta nossa

[Rosdrio]: Vamos jurar que a gente nunca mais vai sofrer na mio

de patroa!

[Penha]: Serd que Deus vai permitir uma felicidade dessa?

[Cida]: Dia de “empreguete”, véspera de madame!

As empregadas passam para o quarto de Chayene, onde se vestem
com as roupas da patroa, imitam seus trejeitos e criticam seus trajes e com-
portamento. A estratégia das empregadas nao é oporem-se a ideologia do
dominio simbdlico, mas sim ascenderem socialmente para fazer parte da
classe dominante. Ao se vestirem e se comportarem como a patroa, Rosdrio,
Penha e Cida simulam um status que nio possuem. Porém, ao formarem o
grupo musical “As Empreguetes”, cujo sucesso ameagou a carreira da anti-

ga patroa, alcangam o topo do sistema hierdrquico.
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Com o sucesso, as ex-empregadas mudam seu status social e passam
a consumir como as antigas patroas. No capitulo 79, exibido no dia 16 de
julho de 2012, Penha compra um carro novo que fica exposto na rua da co-
munidade do Borralho para que seus vizinhos possam aprecid-lo. Rosdrio
procura por um apartamento para comprar, ¢ a jovem Cida presenteia uma
amiga com uma bolsa cara horas antes de sair para jantar em um restau-
rante “chique” com sua madrinha, que também trabalha como empregada
doméstica. O capitulo se encerra com o encontro de Cida e a ex-patroa
que, momentos antes, havia passado por uma “saia justa” na mercearia do
condominio, pois nao tinha dinheiro para pagar a conta. As duas estio
vestidas com a mesma roupa. A situagao retratada ilustra como o poder de
consumo empregou dignidade e cidadania as ex-empregadas, e evidencia a

a¢ao do poder simbdlico na trama.

O poder advindo do dinheiro fica ainda mais evidente no capitulo
84, exibido em 21 de julho de 2012. Motivada pelo desejo de vinganga,
Cida convida as amigas para acompanhd-la s compras na loja de sua anti-
ga patroa Sonia que, devido aos problemas financeiros enfrentados pela fa-
milia, se obriga a atendé-las, mesmo a contragosto. O conflito das relagoes
de poder fica evidente na fala das personagens. Cida, agora uma cantora
famosa e financeiramente bem sucedida explica que foi a loja para ajudar
a atrair os clientes, e é complementada por Penha que afirma “[...] artista
famoso ajuda a vender!”. Questionada sobre a situag¢io por outra persona-
gem, Sdnia justifica sua submissdo com a seguinte frase “o dinheiro mudou

de maos, das nossas para as desta gente”.

Penha mantém seus maneirismos e fala popular. Fala alto, utiliza
girias para se expressar, e se recusa a pagar o preco dos produtos por achar
muito caro. S6nia tem a voz contida, postura ereta, se movimenta e se
comporta de maneira elegante. Apesar do desprezo com que trata as ex-
-empregadas — o que estd evidente ao se referir a elas como “aquela gente”
— Sonia sabe que nao possui mais o poder que o dinheiro lhe conferia, e por
isso se sujeita a ser tratada desta forma. Semanas antes, no capitulo 45, a
posi¢do de Sonia e das outras patroas da novela sobre o papel desempenha-
do pelas empregadas domésticas na sociedade foi exposto de forma meta-
linguistica no programa Mais Vocé. Na trama, devido ao sucesso alcangado
pelo video de “As Empreguetes”, a apresentadora Ana Maria Braga convida
as trés para uma entrevista. Enciumada, Chayene comparece na gravagio
com outras duas patroas, Lygia e Sonia. A entrevista que deveria retratar
a carreira das protagonistas vira um barulhento debate sobre a relagao das

patroas com suas respectivas empregadas.

[Sonia]: Eu acho, sabe Ana, que nés estamos vivendo uma total in-
versio de valores. Nao somos nés quem precisamos da empregada.

Nao, nio precisamos delas para nada. Elas sio quem precisam do
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emprego. Precisam do dinheiro que nés pagamos.

[Cida]: Até parece dona Sonia. A senhora precisa de mim até para
pegar dgua.

[Sonial: E que eu sou de um tempo em que os servigais sabiam o
seu lugar!

[Cida]: Eu me esqueci que a senhora pegou a época da escravidao.

[Chayene]: Sou uma patroa que dou comida, dou quartinho, dou
sabdo de coco pra elas se lavar, dou papel higiénico, dou prato,

copo, talher, tudo separado — sem descontar do saldrio!

[Ana Maria]: Bem, vocés nao acham que o trabalhador doméstico

deveria ser mais valorizado?

[Sonia]: Mais valorizada do que elas j4 estdo se achando? Nem estu-

do elas tém e querem ganhar como quem tem...

O discurso das “patroetes” é condizente com as constatacoes de Preuss
(1997), Kofes (2001) e Ferreira (2009) a respeito do impasse igualdade/
desigualdade entre patroas e empregadas, que precisam renovar constan-
temente seus personagens de acordo com os desafios impostos pela estru-
tura simbdlica. Ferreira (2009, p.24) nos lembra de que a visdo critica das
patroas a respeito das empregadas se deve as concepgdes de poder de uma
importante e numerosa categoria de trabalhadoras, porém “pouco valori-

zada, relacionada com a escraviza¢io negra e desqualificada socialmente”.

A novela Cheias de Charme surpreendeu a emissora de maneira po-
sitiva. Nos 20 primeiros capitulos, correspondentes ao primeiro més de
exibi¢do, a trama bateu a média de 31 pontos de audiéncia, um ponto a
mais do que a meta para o hordrio das 19h. A dltima novela a conseguir
esta média foi Sete Pecados, em 2007 O recorde de audiéncia foi o pico de
40 pontos no capitulo 76, exibido no dia 12 de julho, em que a empregada

Socorro é demitida por Chayene apds prestar queixa contra a patroa.

Apesar de todo o sucesso de Cheias de Charme, a trama nao ficou imu-
ne as criticas das préprias empregadas. Em noticia publicada no jornal O
Dia de 30 de maio de 2012 foi divulgado que o Sindicato das Empregadas
Domésticas do Rio De Janeiro declarou uma agao civil publica por danos
morais contra a Rede Globo em razio da musica “Vida de Empreguete”,
responsdvel pelo sucesso das trés protagonistas na trama, e como na ficgao,
também se tornou um viral na internet. De acordo com a presidente do
SED-RJ, Anastdcia Oleari, diversas empregadas domésticas procuraram o
sindicato para reclamar sobre a rotina que ¢ retratada nos versos da musica.
Oleari alega também que “o neologismo ‘empreguete’ aniquila a importin-

cia social de nosso trabalho e ainda nos expoem a trocadilhos infames que

°> XAVIER, Nilson. Recorde de audiéncia de “Cheias de Charme” comprova: ¢ a melhor novela das sete dos tltimos anos. Uol
Entretenimento. Televisio. Blog do Nilson Xavier. 26 jun. 2012. Disponivel em: <http://nilsonxavier.blogosfera.uol.com.
br/2012/06/26/recorde-de-audiencia-de-cheias-de-charme-comprova-e-a-melhor-novela-das-sete-dos-ultimos-anos/>. Acesso
em 23 jul. 2012.
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arranham a imagem da mulher enquanto ser pensante no contexto de uma
sociedade pés-estruturalista”. O sindicato exige que uma nova letra seja
composta por um dos compositores indicados - Lenine, Marcelo Jeneci,
Leandro Lehart, Vander Lee, Alexandre Pires, Michael Sullivan e Paulo
Massadas — ou uma indenizagao no valor de R$35 milhoes.¢

Inversao dos papeis simbolicos em Avenida Brasil

Ao contrdrio das empreguetes da trama das 19h, a chef de cozinha
Nina de Avenida Brasil, é motivada pela vinganca. Nina, cujo nome de ba-
tismo ¢ Rita, era maltratada durante a infincia pela madrasta Carminha,
que casou com Genésio, pai da garota, para aplicar o “golpe do bad”.
Alertado pela filha das intengdes da esposa Genésio consegue desmascard-
-la, mas morre apés ser acidentalmente atropelado. Carminha, por sua vez,
enxerga no acidente a chance de um novo golpe, desta vez no jogador de
futebol Jorge Tufao. Apds abandonar a enteada no lixao Carminha seduz
o esportista e se casa com ele. Abrigada por uma senhora que vive no lixao
com outras criangas Rita é adotada por Martin pouco tempo depois e se
muda para Argentina com a nova familia. Mesmo longe do pais Rita acom-
panha os passos na vida da ex-madrasta e articula seu plano de vinganca.
De volta ao Brasil com um novo nome, Nina, se emprega como cozinheira

na mansao de Carminha e passa a dissimular para destruir sua vida.

As diferencas na abordagem das duas novelas se devem, em parte, as
defini¢des da prépria Rede Globo. Segundo Homero Sdnchez, fundador
do Departamento de Pesquisa da Globo, existe uma grada¢io muito defi-
nida sobre as novelas na emissora. O hordrio das 19h é conhecido como o
hordrio cor-de-rosa, com tramas mais voltadas para o humor, que o pes-
quisador diz estimular a catarse’ entre telespectador e trama. E o hordrio
em que os trabalhadores chegam em casa e niao querem se desgastar, e
sim relaxar. Desta forma, as novelas das 19h procuram proporcionar o
“alivio das tensoes pela identificagio com o personagem” (SANCHEZ in
HAMBURGER, 2005, p. 51). No hordrio das 20h, as novelas ganham
mais carga dramdtica e intensidade. No hordrio das 22h existe mais “liber-
dade para fazer uma novela de costumes, de critica social, de realismo, etc”
(SANCHEZ in HAMBURGER, 2005, p. 51). Assim, as cores histéricas,
as roupas espalhafatosas, os hdbitos comicos e o tratamento bem humorado

SFLORES, Fibio. Sindicato das empregadas domésticas processa Rede Globo por causa de novela. ENFU. 30 mai. 2012.
Disponivel em < http://www.enfu.com.br/sindicato-das-empregadas-domesticas-processa-rede-globo-por-causa-de-novela/>.

Acesso em 20 jul. 2012.

“Hamburger (op. cit., p.51) cita que o termo catarse, com base na definigio de Theodor Adorno, “sugere envolvimento emo-
cional e contiguidade em lugar do distanciamento teoricamente necessdrio a apreciagio critica’, desta forma ¢é propicio seu
emprego ao se tratar da relagio do telespectador com a industria brasileira de televisao.
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da relagao entre Chayene e suas empregadas dao lugar ao angustiante con-

flito entre Nina/Rita e Carminha.

Apesar de ser uma trabalhadora doméstica, Nina possui fortes con-
trastes com as empregadas de Cheias de Charme. E “moga refinada”. Ela se
comporta de modo elegante, é culta e cozinha pratos requintados. Com
frequéncia os patroes se referem a estes pratos como “comida de gra-fino”,
“gororoba chique” ou outros termos pejorativos revelando que, mesmo que
estejam no topo da hierarquia social, seu comportamento nao corresponde
ao esperado. Nina, pelo contrdrio, d4 dicas de leitura para o patrao, indica
lojas em que possam comprar roupas, e as comparagoes com a esposa se
fazem inevitdveis. “Carminha é meio cafona, nio sabe me vestir!”. Se por
um lado a classe média é retratada pelas empregadas na trama das 19h, em
Avenida Brasil sio os patroes “novos ricos” que representam esta classe.
Esta inversio dos valores simbdlicos esperados ¢ notada logo nos primeiros
episédios. No capitulo 11 o primeiro jantar preparado por Nina na man-
sdo ¢ recebido por uma salva de palmas dos patrées. Uma das personagens
inclusive sugere que todos troquem de roupa para degustar a refeicao. Apés
a apresentacio de cada um dos pratos, Carminha pede que Nina tenha
menos sofisticagio, justificando que a familia é “da Zona Norte” e nao é

“chegada a muita frescura, nao!”

No mesmo episédio Carminha se surpreende ao descobrir que a co-
zinheira estd morando em um conjunto habitacional, “Engracado, eu nao
consigo te ver morando em um lugar deste. Te vendo assim... Chique,
né?! Nem parece que vocé ¢ uma empregada doméstica.”. Nina é contra-
tada apenas para cozinhar, mas cumpre outras obrigacoes para agradar
Carminha. Prepara drinks, ajuda a cuidar da filha dos patroes, limpa o
chio, e chega até mesmo a assumir a responsabilidade por um roubo come-

tido por Carminha em uma loja no shopping (capitulo 17).

Para conquistar a confianca da patroa Nina utiliza vinculos de su-
bordinagao que fazem parte do simbolismo da relacdo empregada/patroa.
Brites (2008) constata que o roubo uma das partes que constituem as re-
lagoes de trabalho doméstico, assim como o saldrio e a troca de bens (pre-
sentes oferecidos pelos patroes aos empregados). De acordo com a autora
as acusagdes de roubo sdo priticas comuns nesta relacio, mas o mais im-
portante nao é determinar o culposo ou inocente, mas sim como as pré-
prias empregadas domésticas encaram isso como algo natural que indica
uma prdtica cultural. Mesmo que o objeto desaparecido seja encontrado
posteriormente este fato nao é incorporado pelo repertério da patroa que,

culturalmente, j4 espera que a sua empregada doméstica cometa este tipo

de delito.

Kofes (2001) atribui estas acusag¢oes ao papel indeterminado que a

empregada doméstica representa na vida intima da familia. Neste contexto,
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a acusagdo tem como objetivo simbdlico a exclusao da empregada das re-
lagoes familiares. Ao assumir a culpa do roubo cometido pela patroa Nina
inverte esta condicdo simbdlica. Se a acusagio, conforme Brites e Kofes,
excluiriam Nina do ceio familiar, a cozinheira consegue conquistar ainda
mais a confianga da patroa. A estratégia adotada por Nina para derrotar
sua inimiga se caracteriza como uma ambiguidade afetiva. Brites (2008)
a caracteriza como a disputa entre o roteiro publico e o roteiro encoberto,
em que os subalternos aproveitam-se do conhecimento que tem sobre o
comportamento dos patrées em detrimento préprio. Nina tem o trunfo de
conhecer as falcatruas que Carminha comete dentro do ambiente domésti-
co — como o roubo no shopping, o caso da patroa com o cunhado Max e a
simulagao do préprio sequestro — além do passado secreto da vila e, assim,
escolhe enfrentd-la de forma indireta, através da falsa conformidade de
modo que Carminha se comprometa pelo préprio discurso. Brites (2008),

com base nesta afirmacao salienta que:

[...] neste jogo tenso, entram elementos importantes, como o fato
das empregadas conhecerem a privacidade de seus patroes e seus
eventuais desvios de conduta moral. Entretanto, esses trunfos nio
sao definitivos para garantir uma situacio segura aos subalternos -
sdo cartas que, para serem eficazes, devem ser jogadas com muita

sabedoria, obtendo pequenas vitérias, as vezes apenas uma garga-

lhada (BRITES, 2008, p. 17).

Embora a estratégia de Nina se baseie principalmente na observa-
¢a0, o capitulo 100, exibido em 19 de julho, reservou uma reviravolta.
Confirmando suas desconfiancas, de que Nina néo tinha o perfil de em-
pregada doméstica, Carminha descobre que a cozinheira é na verdade Rita.
“A cobrinha estava o tempo todo dentro da minha casa. Como é que eu
nio enxergava, meu Deus? Do meu lado. S6 esperando para me ferrar”. A
fala de Carminha permeia a afirmagao de Brites sobre a disputa silenciosa,
o autor Joao Emanuel Carneiro reservou ainda mais violéncia para esta re-
lagdo. Para se livrar da empregada, Carminha a enterra viva. Ao conseguir
escapar Nina utiliza as fotos que comprovam o relacionamento entre a pa-
troa e o amante para chantaged-la. Ao contrério de Penha, Rosério e Cida,
Nina nio precisa do dinheiro que recebe pelo seu saldrio. O que busca é a
vinganga e, para alcangd-la, inverte as posi¢oes hierdrquicas da relagao em
uma situagao que ji foi explorada no romance de Eca de Queiroz, O Primo
Basilio. No romance, como na novela, as empregadas deixam de realizar o
seu papel na relacao para interpretarem as préprias patroas, utilizando as

informag6es que possuem para manipular o simbolismo esperado por cada

papel.
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Mesmo que nio tenha cardter ideolégico, o conflito entre Nina e
Carminha é permeado pelos preceitos do poder simbdlico. Para Bourdieu
(2004, p. 9) o poder simbdlico é “um poder de construgao da realidade”,
que atua por meio de simbolos que tornam consensual o “sentido do mun-
do social que contribui fundamentalmente para a reprodugio da ordem
social” (2004, p. 10). Apesar de simular uma empregada doméstica que se
assemelha com as retratadas em Cheias de Charme, Nina faz parte da classe
econdmica dominante — é herdeira de uma pequena fortuna - mas é capaz
de dissimular a sua conveniéncia para conseguir atingir seus objetivos de

vinganga.

Consideracoes finais

O cotidiano da relagao entre patroas e empregadas é marcado pelas
diferencas simbdlicas. Conforme Preuss (1997), Kofes (2001) e Ferreira
(2009), a identidade definida pela fala, gestos, hébitos, cultura e outras
individualidades impedem que o género social feminino seja classificado
como uma Unica identidade, mesmo dentro do mesmo ambiente. A midia,
em particular a teledramaturgia, ¢ uma poderosa ferramenta de constru-
¢ao de sentidos simbdlicos, mas, conforme observa Bourdieu (2004), estes
sentidos s3o definidos de acordo com a vivéncia dos préprios produtores e
demais realizadores, que propagam sua ideologia de modo a manter o status

quo dominante.

A anilise das telenovelas permite observar que as questoes simbdlicas
da relagio entra patroa e empregada estao enraizadas em questdes econd-
micas. Mesmo que a sexualidade seja um dos campos do jogo de poder,
¢ através do consumo que esta disputa se realiza. As patroas possuem o
controle, pois possuem o dinheiro. Sendo assim, as empregadas domésticas
se sujeitam as suas ordens. Enquanto para as “empreguetes”, o poder aqui-
sitivo é o fator de barganha que permite mudar a situagio e lhes conferir
dignidade para se igualarem as patroas, para Nina o dinheiro é um fator

limitante que precisa ser omitido para que sua vinganca seja concluida.

A pesquisa também permitiu perceber a evolu¢ao da importincia da
classe C nas tramas atuais da teledramaturgia, porém a representacao des-
tas classes ¢ realizada de acordo com as préticas, cédigos e ideologias da
cultura dominante, tratando-a como um pastiche da realidade. Os proces-
sos movidos contra a Rede Globo em diferentes momentos pode ser um
indicativo de que, apesar do sucesso das novelas, a caracterizagio da classe
média ainda nio corresponde a consciéncia que esta tem de si mesma.
Nota-se, conforme a prépria fala do diretor-geral da emissora, que retratar
a classe C no centro da trama ¢ uma estratégia comercial que visa a atrair
este publico. Dessa forma, este retrato é regido pelas conveniéncias do po-

der simbdlico e a cultura da midia dominante.
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Resumo: O didlogo entre midia e imagindrio da cultura nacional permite aos processos comunicacionais
noticiosos efetivar um controle do poder politico sobre amplas camadas sociais periféricas. Uma das caracteristicas
analisadas manifesta-se na armadilha da ambivaléncia significacional, aspecto fundamental do enquadramento
perseguido na cobertura de acontecimentos ocorridos em distintos espagos periféricos brasileiros.
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Abstract: The dialogue between media and national culture allows news related communicative processes
to effect political control over the wide social strata belonging to peripheries. One of the main characteristics
analyzed manifests itself by the trap of meaning ambivalence, a fundamental issue of the framing pursued in
the coverage of events that take place in different Brazilian peripheral spaces.
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Introducao

O combate ao crime organizado, tomado como Estado paralelo na ci-
dade do Rio de Janeiro, estd expondo o comprometimento da midia nacional
para com a ordem legal. Prontamente, o longo convivio social com o tréfico de
armas e de drogas, mdfias do jogo de bicho, caga-niqueis, bingos e prostituigao
foi desbancado em favor da aprovagido pelo que se denominou de “penetragao

das forcas legais”.

A cobertura dos acontecimentos da periferia metropolitana articula um
didlogo entre nogdes provenientes do noticidrio mididtico e do imagindrio da
cultura nacional com foco nas relagdes entre sociabilidade urbana e seguranca
publica.! A aprovagdo da intervengao das for¢as armadas em conjunto com os
contingentes policiais nos eventos genericamente identificados como “de paci-
ficagao”, ocorridos a partir de novembro de 2008 legitimou a midia de referén-
cia no trabalho de alimentar seu projeto noticioso. Entretanto, ao analisar a re-
lagao existente entre tais prdticas noticiosas e aquelas atinentes a cobertura das
fronteiras internacionais brasileiras, um profundo questionamento ¢é passivel
de ser feito. Ele consiste em apontar que as periferias metropolitanas, obviadas
em sua concretude e contexto histdrico, sio alinhadas a outras periferias, como
aquelas localizadas nas fronteiras internacionais. A homologia produzida entre
fronteiras e favelas induz a ambivaléncia comunicacional, cujas consequéncias
sa0 em parte aqui analisadas. Uma delas consiste em reconhecer que a ativi-
dade comunicacional noticiosa, ao sustentar um determinado projeto para sua
comunidade imaginada, supde que submeter populagoes as penas da lei, visan-
do adequé-las a ordem, ignora o preco de submeté-las a outro ordenamento, o
do mercado internacional de fluxos e bens de consumo. Ao pretender salvé-las
do gueto e do isolamento, assegurando sua vincula¢ao e interdependéncia com
a comunidade nacional, também induz a submeter-se a outras ordens que arti-
culam outros vinculos entre controle do imagindrio e controle do real. Novas

articulagdes que, no entanto, nao podem prescindir do simbélico.

O artigo apresenta alguns elementos considerados pertinentes a reflexao
sobre a articulacio entre a agdo social da midia e sua incidéncia no controle
do imagindrio. Nossa andlise do fendmeno noticioso enquadra-se no panora-
ma da critica cultural contemporinea. Conforme essa abordagem, registramos
em trabalhos anteriores nosso entendimento de que a conversio em noticia
de acontecimentos ocorridos em periferias observa um enquadramento am-
bivalente que as toma genericamente como um outro marcado pela 4nsia de
expansao do projeto moderno. As apropriagoes do outro na cobertura jorna-
listica tomadas como vicdrias do projeto moderno tém no imagindrio sobre as
periferias um caso arquetipico. Apontamos o tratamento das periferias como
refugo social, “casos exemplares da cobertura de territérios sem didlogo, seja
ele da sociedade com seus problemas ou da sociedade com suas autoridades,

seja da midia com a sociedade. O veredito de violéncia jd estd estabelecido para

"Em Between Women: Domestics and Their Employers, Rollins propde o termo maternalismo em vez de paternalismo para
justificar a subserviéncia dos criados nestas relagoes assimétricas (Brites, 2008).
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acontecimentos atravessados pela perspectiva periférica, contém notoriedade
e faz-se passivel de noticiabilidade obrigatoriamente” (SILVEIRA, 2009, p.
163).2

Recuperando aspectos de estudos empiricos do tema, recordamos a and-
lise de trés corpora. Criados a partir de edigdes dos anos 2006-2007 de um di-
drio fronteirico (A Gazeta do Iguagu), conforme registramos em Silveira (2012,
p.78), “em contraste com a andlise de dois semandrios nacionais no mesmo
periodo (Epoca e IstoE), [o comparativo dos corpora] aponta a consisténcia da
hipétese de que o agenciamento jornalistico mantém a noticiabilidade sobre as

q g

periferias numa condigao discursiva ambigua e que responde por seu enqua-
dramento como alarmes de incéndio, convertendo-as em patrimoénio territorial

do Estado-na¢io”. ?

O conjunto de estudos empiricos aqui brevemente referidos propiciaram
as reflexdes que apontamos a seguir. Iniciamos por aspectos que se detém na

positividade do controle encetada pela midia.

A positividade do controle do imaginario

A midia, ao produzir noticidrios, engolfa diversos e heterogéneos mun-
dos, subsumidos em favor da mediagio do nacional e na sua construgio his-
torica, social, politica e mesmo econdmica. Trata-se de uma atividade na qual
heterogeneidades estruturais devem ser de algum modo elididas no sentido de
favorecer a construgao da identidade nacional. Valores deficitdrios tém no ima-
gindrio periférico um material imperecivel, com propriedades que permitem

que eles sejam permanentemente recordados.

A positividade de um controle do imagindrio envolve considerar que o
enquadramento violento e criminoso perseguido nas coberturas nao é gratuito.
Alimentado pelos altos indices de mortandade de jovens em metrépoles, o jor-
nalismo adicionou-lhe realidades fronteirigas, as quais gozam da denominagio
geopolitica de “especiais” as problemdticas recorrentes de violéncia e criminali-
dade. No caso da primeira, os indiscutiveis indices de violéncia conduzem, no
entanto, a uma articulagdo mecénica de realidades que nio estdo tao tranqui-

lamente vinculadas como, a primeira vista, se propoe.

Para nos aproximarmos do nivel local a um dos mais expressivos espagos
periféricos do Brasil, localizado na triplice fronteira Brasil-Paraguai-Argentina,
recorrendo a um dos didrios de Foz do Iguagu—PR. O municipio ¢ atualmente
expressio do adensamento populacional fronteirico que a regido Sul conhe-

ce desde os tempos da colonizagio. Um territério humanizado com lutas e

?Nossa abordagem de critica cultural do jornalismo encontra paralelo na proposta de Vaz, S Carvalho e Pombo (2005, p.22),
quando postulam a “renovagio da gramdtica critica com a inclusio da construgio mididtica da idéia de sofrimento evitdvel”.

3 No artigo registramos que a revista Epoca publicou quase que o dobro de matérias (88) comparada 4 revista IstoE (41),
identificadas pelos marcadores discursivos “periferia, fronteira, favela’, bem como os marcadores “contextual periferia/favela”

e “periferia fronteira”.
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batalhas militares cujas narrativas jd celebraram e, hoje, sio atualizadas em
matérias como a que leva por titulo “Tiroteio na ponte”. Nela, a repérter local
destaca que “O ataque aos cerca de 3,5 mil sacoleiros que se aglomeravam na
regido da ponte comegou por volta das 9h50. As 10h30 os disparos, um dos
confrontos mais longos da histéria da fronteira, continuavam na regido da Vila
Pontes e Jardim Jupira” (Gazeta do Iguagu, 17/03/20006, on line).

Como esse exemplo, os acontecimentos ocorridos nas periferias ganham
as manchetes com frequéncia, o que ¢ feito com base em indices de violéncia,
considerados fatos iniludiveis da realidade. Fruto dessa relagdo, a cobertura
jornalistica necessita das periferias e as considera como fonte permanente de
material noticidvel, instituindo-a no sentido apanhado por Castoriadis: “A ins-
tituicdo da sociedade pela sociedade instituinte apoia-se no primeiro estrato
natural do dado — e encontra-se sempre (até um ponto de origem insonda-

vel) numa rela¢ao de recep¢ao/alteragao com o que jd tinha sido instituido”

(CASTORIADIS, 1986, p. 414).

Os autores do noticidrio, de seu lado, argumentam que ainda que a ca-
pacidade do discurso jornalistico de exercer sua prdtica mimética sobre a reali-
dade possa ser discutivel, os nimeros de jovens mortos por homicidio sdo reais

e nao podem ser banalizados ou reduzidos.

A esse respeito, Julio J. Waiselfisz (2010, p. 125) apresenta um mapa da
violéncia, no qual se destaca que os dados sobre a violéncia homicida tém co-
locado o Brasil em sexto lugar no ranking internacional da taxa de homicidios
de jovens entre 15 e 24 anos (WAISELFISZ, 2010, p. 87). Ademais, sustenta o
pesquisador, “Se, em 1997, 42,6% dos homicidios do pais aconteciam nas ca-
pitais, essa proporgao cai rapidamente para, em 2007, representar 34,6%. Isto
¢, um ritmo de queda perto de 1% ao ano”. No entanto, o l6cus privilegiado da
violéncia homicida permanece nas regioes metropolitanas. Ele analisa ainda:
“Municipios de pequeno e médio porte que, por sua localizagao de fronteira
internacional, institucionalizam fluxos de elevada violéncia potencial, como

grandes organizagoes de contrabando de produtos ou armas, pirataria e trifico

de drogas” (WAISELFISZ, 2010, p.131).

Nesse contexto, os nimeros de Foz do Iguacu—PR colocam o municipio
em destaque, chegando ao primeiro lugar no Brasil com a mais alta taxa de

homicidios na populagao entre 15 e 24 anos (id. ibid., p. 79).

Diante do quadro alarmante sobre os indicadores de violéncia nas perife-
rias, estabelecer um vinculo entre homicidios de jovens e sua condi¢ao de mo-
radores frente ao noticidrio requer recuperar um histérico que extrapola nosso
objetivo aqui. No entanto, por mais cabais que sejam os ndmeros, a cadeia de
significantes suposta na vinculacio de realidades de formacio socio-histérica
tao distintas entre si exige mais atengdo que as identidades generificadas re-

produzidas em larga escala. Nosso propésito é apontar como a produgio de

132
LOGOS 38 Realidade Ficcdo. Vol.20, N° 01, 1° semestre 2013



Machado Periferias e ambivaléncia comunicacional: imagindrio e cobertura jornalistica sob a mao forte do Estado

noticidrio se move num vicuo onde hd cada vez mais incomunicac¢io entre

processos que operam no nivel local, regional, nacional e internacional.

Gozam de privilégio nesse noticidrio as decisées de politica econdmi-
ca, especialmente os aspectos atinentes a prote¢ao, como subsidios, barreiras
alfandegdrias, licengas, quotas e todo tipo de barreiras ao comércio interna-
cional. E assim ganha protagonismo a liminaridade a que se submetem tem-
porariamente os muambeiros, sacoleiros, laranjas e todo tipo de trabalhadores
informais que como novos mercadores cruzam o Brasil e suas fronteiras com
paises vizinhos em busca de sobrevivéncia. E importante destacar que sio as
assimetrias regionais que ativam todo tipo de circulagao e elas sao subjugadas
ao projeto maior de construgao da nacionalidade, para o qual se faz legitimo

reduzi-las a trocas ilicitas.

O efeito polarizador decorrente da incriminagio constante de certas
atividades produtivas, distinguindo legais de ilegais, atinge especialmente aos
trabalhadores da atividade comercial. A midia apresenta seu noticidrio com a
seriedade que lhe concerne ao se ter como grande mediadora de relagoes so-
ciais, dotada da propriedade de informar, sintetizar e mobilizar para projetos
sociais, animando a produgao de consensos duradouros. No entanto, confor-

me analisamos a seguir, é possivel sustentar também o seu oposto.

Periferias e esconjura¢oes X narrativas e fronteiras culturais

As ponderacoes anteriormente expostas requerem considerar que passa-
mos de légicas de representa¢io de identidades para légicas de identificacio,
nas quais a midia opera através da inculcagio de imagens que refletem nao
a unidade de cada sujeito, mas sua singularidade. A identidade cristaliza-se
e estabelece como referéncia o ser; enquanto que um processo de identifica-
¢ao d4 énfase ao expressar. Recorrendo novamente a Castoriadis, o imagindrio
consistiria, portanto, na capacidade de formar imagens e, igualmente, no efeito

alienante da identifica¢io com elas.

O noticidrio produzido sob o efeito dos controles do Estado e da or-
dem legal conduz ao constrangimento e enfraquecimento de uma concepgao
de imagindrio policéntrica. Esmagada sob o peso do Estado e pela opressao
da centralidade, a ambivaléncia significacional imperante nas narrativas sobre
periferias produz repercussoes discursivas em realidades tao distintas quanto
podem ser os processos de seguranga ptiblica como foi comentado. Ou ainda,
em processos individuais de identifica¢io e reconhecimento de si ou mesmo as
relagdes internacionais. A ambivaléncia opera assim na constru¢io de um no-
ticidrio de alcance nacional através de eventos locais reconfigurados pela l6gica

de mercado que incide globalmente.

Ao constatar que a globalizagao atinge de modo muito distinto a ricos e
pobres (Bauman, 1999), produzir narrativas discriminatérias pode configurar
uma forma a mais de exclusao. A exclusio discursiva estd presente numa de-

claragao que dd ideia da repercussio tanto dos individuos como das relacoes
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internacionais, depreendida das palavras do presidente boliviano: “Asi que aho-
ra somos narcoterroristas’, e continuou Evo Morales: “Cuando no pudieron se-
guir llamdndonos comunistas, nos llamaron subversivos, y después traficantes,
y terroristas desde los ataques del 11 de septiembre”, para concluir: “la historia

de América Latina se repite.”

Como, entio, se sustenta socialmente um noticidrio que descarrega coti-

dianamente baterias de acusacoes?

Ao produzir um efeito de sentido que inferioriza moralmente as popu-
lagoes evocadas, o noticidrio estd ludibriando uma das raizes da problemdtica
dessas acusagdes. Essa raiz advém do propésito de produzir-se um noticidrio
de 4mbito nacional por pessoas que vivem localmente e que tratam de proble-
mas de agentes que transitam globalmente. Alguns agentes sio constituidos de
carne e 0sso por pessoas, a maioria migrantes, ou descendentes de migrantes
que se deslocam continuamente, seja pelo espago metropolitano, seja espora-
dicamente pelo interior do territério nacional e internacional. A passagem que
responde pelo tratamento de problemas de trabalhadores informais e outros
agentes, via rotulo comum de crimes de descaminho e contra a ordem tributi-
ria, é um processo obscuro e muitas vezes compreendido linearmente. Como
uma parcela da populagio pobre tem o esfor¢o de seu trabalho confrontado
com a ordem legal? Ou, mais que isso, como o noticidrio se nutre de acon-
tecimentos que produzem um claro embate com o imagindrio sem nenhum

carater de Macunaima?

Enquanto o jornalismo faz um permanente julgamento moral dos cri-
mes de descaminho e contra a ordem tributdria, reiterando a estigmatizagao
das sociedades periféricas, os relatos de ficgao deslumbram com um mundo de
maravilhas, como ¢ o suprimento de minisséries em TV aberta. Novamente
retornamos ao impasse entre os sinais trocados atuando no nivel da identidade
coletiva que recebe aluviées de mensagens contraditérias. Niklas Luhmann
(2000) comenta que os meios de comunicagio ao disporem em sua grade de
programagcio tanto do jornalismo, como do entretenimento e da publicidade,

dificultam a andlise da repercussio de suas praticas.

Na publicidade, a diversidade aparece especialmente na promocao da
identidade cultural, com produtos que buscam emocionar ao evocar as idios-
sincrasias da sociabilidade (as sandélias havaianas), a diversidade e o localismo.
Estes sao amplamente explorados pelo marketing, especialmente nas situagoes
de expansao de redes de supermercados, lojas de eletroeletronicos e, principal-

mente, companhias telefénicas.

A critica cultural da midia permite avaliar que hd um contrato em que
podem ser distinguidas duas dinAmicas narrativas, uma apegada ao nivel fac-

tual e outra alinhada com o nivel ficcional/entretenimento:

- a factual atua nas prdticas do noticidrio e implica em preceitos como:

corregao dos limites, imputacio do desvio, condenagio da liminaridade,
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prescricoes morais para os envolvidos e vigéncia da ordem heterénoma em

sobreposi¢ao aos individuos.

- a ficcional/entretenimento atua na produgao audiovisual de telesseries
e cinematografia, tanto quanto na cobertura de futebol e esportes em geral, e
implica num projeto articulado com as for¢as da globaliza¢io e com a autono-

mia dos individuos.

A incidéncia do imagindrio mididtico sobre outros imagindrios com o
advento da globalizacio necessita da critica cultural da midia, especialmente
da andlise do fendmeno comunicacional noticioso. O reconhecimento de no-
vas situagoes como a multiplicidade dos entre lugares produzidos pelo periféri-
co, tomados como in-between de que fala Hommi Bhabha (1998), finalmente
sa0 postos a descoberto. Evidencia-se o jornalismo sustentando os conceitos de
unidade e de pureza, na contramio de todo esfor¢o cultural latino-america-
no inclinado a promover as narrativas sobre nossas fortes fronteiras culturais.

Trata-se de um aspecto que expde a negatividade dos controles.

A negatividade do controle do imaginario

A negatividade do controle ocorre quando sua forga de disciplina ¢ utili-
zada em favor do préprio agente, ou seja, a midia quando produz seu noticidrio

e desconsidera a multiplicidade de perspectivas da sociedade.

Como pensar a negatividade do controle que a midia pode ter sobre o

imagindrio? Qual ¢ o contrato que preside essas relagoes?

Quando se alerta para os aspectos negativos do controle do imagindrio o
que temos em vista é a insisténcia com que o noticidrio se pauta por valores que
expoem aspectos ambivalentes préprios da condigao liminar que este inicio de
globalizagao proporciona, bem como a ambivaléncia de espagos periféricos ur-
banos que ndo contam com a presenca do Estado, a ndo ser na forma das forcas
de repressao. Exaltam-se nesta tarefa consagrados Ancoras televisivos com seus

bordédes herdeiros do sumdrio “mato, prendo e arrebento”.

Neste aspecto, é exemplar a iteragio que a negacao do controle do ima-
gindrio provou com uma matéria que foi destaque num semandrio brasileiro.
Um Delegado da Policia Federal sentenciou que na triplice fronteira Brasil-
Peru-Colémbia “quem nao traficou um dia traficard”. Oportunistamente, o
semandrio valeu-se da fronteira como foco de conflito. No entanto, a matéria
provocou reagoes numa populagio residente a mais de 5.480 quildémetros de
onde se fez eco a declara¢io do agente local. Na semana seguinte, outro sema-
ndrio nacional lhe deu a suite apresentando aquilo que Habermas denominou
de “a vinganca do objeto”. A Fig. 1 reproduz a matéria que cobre a manifesta-

¢ao publica dos moradores:
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Fig.1 — Reagao em Tabatinga

Fonte: Revista Epoca, 23/07/08.

Conforme a matéria da revista Epoca, os moradores do municipio fron-
teirico ressentidos com a manifestacao da autoridade policial, promoveram
uma manifestagdo. Tabatinga, municipio no estado do Amazonas, situa-se na
fronteira do Brasil com a Colémbia (Leticia) e com um povoado peruano de
Villa de Santa Rosa. Sua representagao identitdria sofre continuos bombardeios
ao ser vinculada ao trifico de droga e de armas. O exemplo registra este pa-
drao de insultos infligidos a populagao local. O Delegado da Policia Federal
argumentou frente ao alcance de suas palavras e o protesto dos locais que nao
pretendia ofender. Elas o integram no contingente de pessoas que alimentam a
tendéncia de opinido a deriva do alcance global de acontecimentos locais. J4 o
grupo de midia pode referendar o mandato de informar com isen¢ao frente ao
factualismo episddico, responsivel pelo enquadramento como corredor inter-
nacional de distribuigdo de cocaina e armas, bem como sua antiga ligagdo com

as Forcas Armadas Revoluciondrias Colombianas (FARC:).

Midia, Policia Federal e tantos outros sio agentes de uma transigao que
se situa ainda no comego da globalizagio. No entanto, seu imagindrio estd for-
mado num Brasil enclausurado, com vocagdo para a introversao num territério

de dimensées continentais.

A cobertura jornalistica projeta luz e sombra permanente sobre as peri-
ferias, alimentando uma indistingao reificante. Ela se legitima quando ilumina
estruturas corruptas, mas a0 mesmo tempo langa sombras sobre possiveis an-
tinomias existentes nos mesmos dominios. Assim, promove uma indiferencia-
¢ao que impede a autonomia daquelas sociedades, atrelando-as a uma légica
centralizadora que alimenta o imagindrio sobre um amplo territério sertanejo
situado entre a linha de fronteira brasileira e suas metrépoles litordneas a mero
corredor de armas e drogas. Analisamos qual a importincia de perseguir uma
linha editorial pautada por esse principio e a quais valores e interesses ela se

presta.
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O agenciamento jornalistico e a producao da uniformidade

Algumas marcas discursivas indicadoras da positividade do contro-
le podem ser buscadas no noticidrio local das periferias e aditam a tarefa de
construir narrativas em situacées de fronteira cultural. E o caso de sucessivas
reportagens sobre a questao da assisténcia de satide a brasiguaios e todo tipo
de acordos que buscam estabelecer competéncias locais para politicas entre

Estados, conforme expoe a Fig. 2:

Fig.2 Acordos locais-internacionais

Fonte: A Gazeta do Iguacu, 28/04/2007.

O privilégio do factual, passivel de ser examinado e constatado visa re-

gular sistematicamente a realidade periférica e amparar a atividade de agentes.

Assim, nio se faz de todo precoce a hipétese de que a imprensa de larga
escala e a TV aberta trabalhem para informar pessoas que circulam localmen-
te, enquanto os didrios locais das cidades fronteirigas se antecipam, provando
aquilo que as midias segmentadas jd descobriram: o filao das pessoas que tran-
sitam inter regionalmente, internacionalmente ou globalmente. Trata-se de
desvelar um percurso no qual o imagindrio local é desapropriado em favor do
imagindrio mididtico e, este, por sua vez, o devolve sob a forma de uma cober-
tura jornalistica de acontecimentos reconfigurados pela légica de mercado. O

imagindrio mididtico ao atuar como mediador de vérios niveis (local, nacional,
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etc.) estabelece um didlogo com outros imagindrios evidenciando um “acopla-
mento minimo de significante-significado” (SRINIVASAN, 2002, p. 77) e

hierarquizando os valores de uma época.

O paradigma centro-periferia e especialmente a teoria da dependéncia
foram promovidos no Brasil durante a segunda metade do século XX com
vistas a explicar muitos fendmenos além da ordem do econémico. O termo
periferia foi na época utilizado para designar espacos desintegrados do eixo
dominante ao nivel planetirio e, mais adiante, transferido, mimeticamente,
para o interior da na¢ao. Em defesa de uma perspectiva brasileira do problema,

Roberto DaMatta pondera sobre a questdo da ambivaléncia:

Como ter horror ao intermedidrio e ao misturado, se pontos criticos
de nossa sociabilidade sdo constituidos por tipos liminares como o
mulato, o cafuzo e o mameluco (no nosso sistema de classificacio ra-
cial); o despachante (no sistema burocrdtico); a(o) amante (no sistema
amoroso); o(a) santo(a), o orixd, o “espirito” e o purgatdrio (no sistema
religioso); a reza, o pedido, a cantada, a musica popular, a serenata (no
sistema de mediagdo que permeia o cotidiano); a varanda, o quintal, a
praga, o adro e a praia (no sistema espacial); o “jeitinho”, o “sabe com
quem estd falando?” e o “pistolao” (nos modos de lidar com o conflito
engendrado pelo encontro de leis impessoais com o prestigio e o poder
pessoal); a feijoada, a peixada e o cozido, comidas rigorosamente inter-
medidrias (entre o s6lido e o liquido) no sistema culindrio; a bolina e a
“sacanagem” (no sistema sexual). Isso para nio falar das celebridades
inter, trans, homo ou pansexuais, que, entre nés, nio sao objeto de hor-
ror ou abominagio (como ocorre nos Estados Unidos), mas de desejo,
curiosidade, fascinagdo e admiragao. Tudo isto me levou a repensar o
ambiguo como um estado axiomaticamente negativo (DA MATTA,

2000, p.14).

A segregacao mididtica das periferias corresponderia socialmente ao que
os ritos de passagem significam ao nivel pessoal; através deles as priticas perde-
riam a compartimentaliza¢io e autonomia com vistas a adequacio e enquadra-
mento a valores ditados pela ordem legal. Em outras palavras, seria o contraste
entre acontecimentos particulares frente a uma pretensa normalidade vigente
num centro tomado como alegoria nacional que engendraria a liminaridade

das periferias.

Pensamos assim comprovar como ¢ que se opera a exclusio das favelas
do contexto urbano — que a circunda e/ou a permeia — em favor da promogao
de um centro depurado de ambiguidades classificatérias, o que ocorre através
da imposicao de leis impessoais. No entanto, é paradoxal observar que para a

populagao local a violéncia nio estd obrigatoriamente associada a situagoes que
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desclassificam socialmente seus individuos conforme postula a ordem legal.
Recorde-se que nunca um imagindrio se reduz a um conjunto de regras impes-
soais. O limem invocado pelo agenciamento jornalistico nio ¢ legitimado tao
facilmente pela sociedade brasileira. Ao contririo, ela nutre grande simpatia
por situagdes ambiguas, como exemplifica DaMatta (2000) ao recordar de

nosso forte convivio com a ambiguidade.

Os julgamentos morais e a segregacao midiatica

Para a produ¢io de uma cobertura que considere a alteridade, aponta-
mos que um problema central da mentalidade vigente na cobertura analisada

¢ o de que ela trai a ideia de um Brasil possivel.

O imagindrio do circuito noticioso analisado ainda nao foi afetado pela
nascente cultura urbana fruto da globalizacio, na qual o reconhecimento do
outro em sua alteridade, a distincia e a heterogeneidade estiao sendo incor-
poradas. A realidade de apontar o cardter delinquente dos individuos ¢ uma
atribuigao generalizante que aponta mais para a dificuldade de compreensio
de novas situagdes do que propriamente para atitudes enquadradas criminal-
mente e que, bastando uma mudanca de legislagdo, poderao ter outro trata-
mento: “O imagindrio social ou a sociedade instituinte é na e pela posi¢ao-cria-
¢ao de significagbes imagindrias sociais e da institui¢io; da instituigdo como
“presentifica¢do” destas significagdes e destas significagdes como instituidas”

(CASTORIADIS, 1986, p. 414) (grifos do autor).

A reflexao resultante da investigacao em parte relatada aqui conduz ao
uso que a cobertura jornalistica faz dos acontecimentos periféricos enquanto
artificio proprio da ritualidade nacionalista centralizadora, alimentando o que
Fredric Jameson (1995) denomina de “alegoria nacional” como caracteristica
da narratividade do Terceiro Mundo. As fraturas no projeto de cobertura da
realidade nacional nao resistem aos entrelugares que se inauguram quando
a no¢io de Estado nacional entra em crise. Entender que hd um processo de
desestabilizagao do centro ¢ fundamental na atual ordem globalizadora he-
gemonica. E o valor que o conhecimento do contexto significacional traz ao
debate permite esclarecer sua centralidade no presente momento em que l6gi-
cas culturais se debatem, tanto quanto as légicas econdémicas. Af se comeca a
compreender porque os relatos sobre os agentes que estdo em negociagio nio
podem se reduzir a criminalizagao daqueles que a nagio previamente excluiu
da escola formal, do mercado de trabalho formal e que a ordem global tornou

muambeiros.

Apresenta-se como subjacente a tarefa de avaliar o valor da descentraliza-
¢ao do Estado e a reconsideragdo de sua presenca multipla através do agencia-

mento mididtico. E importante encarar a questdo de qual o sentido de manter
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narrativas que sustentam um comportamento desagregador que contrapde o

Estado legal 4 sociedade local?

Trata-se de um contexto no qual se confirma como é que a emergéncia
da hybris no imagindrio nacional se faz em evidente ameaca a vigéncia de
velhas alegorias nacionais, de resto tdo convenientes para atrair turistas es-
trangeiros. E dai a necessidade de esconjurar suas ultrajantes representacoes

mididticas magnificadas pela vivéncia periférica.

Nossa andlise buscou demonstrar como o imagindrio nacional e sua
apropriagdo pela atualizagdo mididtica encontram-se atrelados ao interesse
das institui¢des ligadas ao Estado. A que ordem este fendmeno se vincula?
Estranhamente, ela ainda se orienta pelos ditames da Guerra Fria que fomen-

tou no Brasil a Ideologia da Seguranga Nacional.

Os tentdculos de um Estado autoritdrio aparecem na atividade jornalis-
tica de maneira indisfar¢dvel e os guardioes da liberdade de imprensa nao pos-
suem pruridos ao enquadrar sistematicamente fronteiras e favelas por aconte-
cimentos criminais. Reitera-se o confinamento discursivo face a incapacidade
de encarar a riqueza polissémica que as periferias sempre representaram e com
a qual ameagam qualquer propésito de construgao de mdltiplas identidades

nacionais.

E da Modernidade o feito da ambivaléncia significacional resolver pro-
blemas acarretados pelo cendrio emergente no qual se produz a segregacio
daqueles que transitam globalmente em situagao liminar a0 mesmo tempo
em que a midia celebra superficialmente imagindrios plenos das novas facili-
dades. Qual o obstdculo para a instaura¢io de algum traco imagindrio radical
que permita um didlogo entre a sociedade instituinte e a sociedade por ela

instituida?

Desse didlogo ressalta-se a proclama de Alceu Valenga: “Quando eu
canto/o seu coragdo se abala/pois eu sou/porta voz da incoeréncia”. E assim,
o jornalismo sob o peso do Estado debate-se num projeto que oscila entre o
material hibrido das narrativas locais e o hieratismo de certo projeto global,

verticalizador e ascético frente as necessidades correntes da vida social.

A ambivaléncia discursiva guarda em poténcia ingredientes fundamen-
tais para realizar o mais caro ao projeto brasileiro de nacio: o de forjar uma
identidade nacional imune as diferengas, capaz de atualizar a consisténcia uni-
tarista que o mito das trés ragas forjou. Mas isto serd feito no embate com
o mito/discurso de pertencimento ao Estado mdltiplo, para o qual concor-
rem tantas criagoes atualmente tomadas pelo noticidrio como manifestos de

antibrasilidade.
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