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Editorial

o

SRR

Organizamos este numero de Cadernos de Antropologia e Imagem buscando produzir uma
reflexio sobre a antropologia visual e a antropologia da comunicacio de massa. Nossa
proposta temdtica ¢ resultado da percepcio de fronteiras e tangéncias possiveis entre
esses dois campos do saber antropoldgico que compartilham um interesse comum
centrado na questdo imagética e sua capacidade de comunica¢io como objeto de
estudo, instrumento metodolégico ou forma de producio textual.

Aproximamos trabalhos cujas propostas se originam, explicitamente, em uma
ou outra drea, mas que nos mostram também as interse¢des e os didlogos possiveis.
Alguns artigos analisam elementos da inddstria cultural e os diversos suportes
imagéticos de que lancam mao seja para atrair seu publico, seja para entender
aspectos/momentos da histéria contemporinea; outros focalizam a producio de
imagens nos moldes da pesquisa de campo antropoldgica, valorizando a questio
da linguagem e suas formas de expressdo.

Convidamos, para organizar conosco este ntimero de Cadernos, a antropdloga Maria
Claudia Coelho, professora da UER], cujas reflexdes sobre a antropologia da comuni-
cagio de massa nos instigaram a construir essa discussio. Agradecemos, desde j4, sua
valiosa contribuigdo, além do texto introdutério, que segue como apresentacio.

Entre os artigos que compdem este nimero, dois discutem programas televisivos de
ampla audiéncia: o Jornal Nacional, da Rede Globo, e Extreme makeover, um reality show
americano. Sao pontos de vista diversos. Em Jornal Nacional: um olbar antropoldgico sobre
a sua recepcdo entre jovens universitdrios cariocas, Isabel Travancas estuda a relagdo de jovens
universitarios cariocas com a televisdo sob o ponto de vista da recep¢io do noticidrio
relevisivo, enquanto Bianca Freire-Medeiros e André Bakker, em “Télevisdo-realidade” e
metamorfose identitdria em Extreme makeover, discutern como os novos arranjos sociais
permitem encenat, no espaco televisivo, a reprogramacio do corpo e uma suposta
metamorfose identitdria. Também dois artigos se dedicam a anlise de outros suportes
imagéticos da inddstria culeural: os videogames e os videodlips. Em Mutages na imagem:
wma perspectiva antropoldgica sobre a cultura visual dos meios de entretenimento digital, Helyom
Viana Telles discute a relagdo hibrida entre cinema, esporte, estética e a forma especifica
de inrera¢io social propiciada pelo mundo digital Ja em “Sou um homem e uma mulber”:
(des)construindo identidades em um videoclipe, Patricia Coralis aborda a questio das identidades

de género na modernidade ocidental por intermédio de um videoclip da cantora e atriz

CLARICE EHLERS PEIXOTO E PATRICIA MONTE-MOR  «  Editorial
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Madonna, discutindo como o conceito de
identidade pode ser pensado de forma
contextual e dinimica.

Considerando o cinema como uma
das mais importantes expressdes da
inddstria cultural, ndo poderfamos dei-
xé-lo ausente deste nimero. Dos quatro
artigos seguintes, dois tecem leituras
sobre momentos da histéria contempo-
ranea que se distanciam no tempo e no
espacgo. Assim, em Mito, memdria e meios
de comunicagdo de massa: wma reflexdo sobre
cinema e Holocausto, Katia Lerner analisa as
relaces entre memoria e meios de comu-
nicagdo de massa a luz da experiéncia da
organiza¢do norte-americana Fundacio
da Histéria Visual dos Sobreviventes da
Shoah, enquanto Fernando de Tacca, em
A amplitude cinematogrdfica de Luiz Thomaz
Reis, examina os relatérios de viagem do
major Reis - o cinegrafista da Comissio
Rondon - cruzando as informacdes com
os filmes realizados por ele no inicio do
século XX. Ainda focalizando a imagem
em movimento, Silvia Borges, em Un mundo
de ago: andlise de wm video institucional da CSN,
mostra que 0 ago e a ecologia ndo sio
exatamente as “estrelas” dessa propaganda
videografica, e que se trata de uma ode a
empresa Companhia Sidertirgica Nacional,
considerada um marco da industrializacio
brasileira. Sob um outro angulo, o texto
de Eduardo Duarte analisa @ experiéncia
do cinema na cidade do Recife nos anos 1920,
com base em escritos de época sobre o
papel do cinema no panorama da cena
urbana da cidade.

Os artigos de Ester Juer ~ No meio do ca-

minho tem uma estdtua - e de Paulo Henrique

Dantas Pinto - A majestade assegurada: uma
leitura da trajetdria de Roberto Carlos - buscam
discutir as formas de celebracio do artista.
O primeiro examina o modo como 0s
transeuntes interagem com a estdtua do
poeta Carlos Drummond de Andrade na
praia de Copacabana, no Rio de Janeiro, e
o segundo enfoca a construgio da imagem
publica do cantor Roberto Carlos.

A fotografia estd presente na se¢io
Ensaio com o texto De uma paisagem
wm retrato do Rio de Janeiro, de Thiago
Facina. Em seu artigo, o autor analisa
as fotografias que produziu sobre a
feira de antigiiidades da praga XV de
Novembro, no Rio de Janeiro, articulan-
do imagens e discursos dos feirantes e
sobre eles, além de procurar desvendar
as fronteiras espaciais e sociais entre os
“dos tabuleiros” e 0os “do chio”.

Apresentamos, em seguida, uma
entrevista realizada por Joselina da Silva
com Joel Zito Aratjo, cineasta que hi
alguns anos, tem abordado a questdo
racial brasileira.

Na sessio Resenba de livro, apresenta-
mos a critica de Fabiana Ferracini sobre
o trabalho de André Alves: As argonautas
do mangue. Em Resenha de filme, Simone
Vassalo examina Rio de Jano, dirigido por
Anna Azevedo, José Eduardo de Souza
Lima e Renata Baldi.

Agradecemos aos autores e aos
diversos colaboradores a ajuda na or-

ganizacio deste nimero.

Clarice Ehlers Peixoto
Patricia Monte-Mor

(editoras)

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 20(1), 2005




Editorial

When we organized this issue of Cadernos de Antropologia e Imagem we sought to
reflect upon visual anthropology and mass communications anthropology. The
theme proposed is a result of our perception of possible borders and tangencies
between these two anthropological fields, which share a common interest focused
on the image issue, and its capacity to communicate ideas: either as an object of
study, a methodological instrument or a form of text production.

We have put together types of work whose proposals have clearly originated in
one area or another but also show possible intersections and connections. Some
arricles analyze cultural enterprise activities and the several types of visual support
which they use to both attract the audience and understand aspects/moments
of contemporary history; others focus on image production within the scope
of anthropological field research and recognize the importance of the language
issue and the ways in which it is conveyed.

We have invited the anthropologist Maria Claudia Coelho, a UER] professor, to
help us organize this issue of Cadernos. Her reflections upon mass communications
anthropology have encouraged us to set up this debate. We thank her in advance
for her valuable help and, above all, the introductory text that follows.

Among the articles that make up this issue, two make a discussion of
widely seen TV programs: Jornal Nacional (National News) on Globo TV Network
and Extreme makeover, an American reality show. They depart from different
viewpoints. In Jornal Nacional: an anthropological perspective on its reception by Rio
de Janeiro’s university students, Isabel Travancas studies the relationship of Rio’s
young university students with TV from the perspective of TV news program
reception. Bianca Freire-Medeiros and André Bakker, in TV-reality and identity
metamorphosis in Extreme makeover, discuss how new social arrangements allow
for a reorganization of the body and a supposed identity metamorphosis to be
enacted on TV setrings. Two other articles are devoted to the analysis of other
cultural enterprise image supports: video games and videoclips. In Mutations in im-
ages: an anthropological perspective on digital entertainment visual culture, Helyom Viana
Telles deals with the hybrid relation between cinema, sports and aesthetic fields
and the specific form of social interaction made possible by the digital world.

In “I'm both a man and a woman”: (des)constructing identities on a videoclip, Patricia

CLARICE EHLERS PEIXQTO E PATRICIA MONTE-MOR = Editorial
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Coralis makes an analysis of the gender
identity issue in Western modernity by
means of a Madonna's video clip and
examines how the concepr of identity
can be studied in a contextual and
dynamic way.

As cinema is one of the most impor-
tant manifestations of cultural encer-
prises, we could not have left it out of
this issue. Two out of the four articles
that follow make analyses of moments
of contemporary history that are disrant
from one another in both spatial and
chronological terms. Thus, in Mysh,
memories and mass media: a reflection upon
cinema and Holocaust, Karia Lerner makes
an analysis of the relationship between
memory and means of mass communi-
cation from the perspective of the Shoah
Survivors Visual History Foundation’s
experience, a North-American organi-
zation. Fernando de Tacca analyses in
Luiz Thomaz Reis’ filmmaking range, Major
Reis’ - the Rondon Commission Film-
maker - travel reports, by comparing
and contrasting the data with the films
made by him in the beginning of 20™
century. While still focusing on mov-
ing image, Silvia Borges demonstrates
in Um mundo de ago: an analysis of a CSN
institutional video thar steel and ecology
are not exactly the main concerns of
the aforementioned videographic pres-
entation. She shows thar it is rather a
praise made to the Companhia Sidertr-
gica Nacional - a Brazilian siderurgical
company -, which is considered to be a
pioneering initiative of Brazil’s industri-

alization process. From another perspec-

tive, Eduardo Duarte’s text analyses the
cinema expetrience in Recife in 1920’s
by recovering texts written ar the time
on the role of the cinema in the city
urban life scenario.

Ester Juer’s — There’s a statue in the
way — and Paulo Henrique Dantas Pin-
t0’s — Kingship guaranteed: a veading of the
life trajectory of Roberto Carlos - seek to
discuss the different forms by means
of which artists are revered. The former
examines the way in which passers-by
interact with the statue of the poet
Carlos Drummond de Andrade at Co-
pacabana beach in Rio de Janeiro, and
the lacter analyses the building up of
Roberto Carlos” public image.

Photography is part of the session
Ensaio (Rebearsals) by means of Thiago
Facina’s text From a landscape to a portrait
of Rio de Janeiro. In the article the author
makes an analysis of the photos that
he took of the antiques fair at praca
XV de Novembro in Rio de Janeiro, by
putting together the vendors’ images
and cheir talks, in addition to seeking
to unveil spatial and social borders
between the ones who display their
goods in stands and those who display
them on the floor.

Next, we present Joselina da Silva’s
interview with Joel Zito Aradjo, a film-
maker, who has recently been dealing
with the racial issue in Brazil.

In the Book review section, we present
Fabiana Ferracini’s critical review of
André Alves’ work: Argonautas do mangue
(The swamp argonauts). In the Film Review

section, Simone Vassalo examines Rio

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 20(1), 2005



de jano, which was directed by Anna Our thanks to che authors and sev-
Azevedo, José Eduardo de Souza Lima  eral other collaborators who helped us

and Renata Baldi. organizing this issue.

Clarice Ehlers Peixoto
Patricia Monte-Mor
(editors)

CLARICE EHLERS PEIXOTO E PATRICIA MONTE-MOR »  Editorial 13



A antropologia da comunicacdo de massa

Ver, entre outros,
Travancas e Farias
(2003) e Coelho
(2003).

14

Os meios de comunicacio de massa e suas produgdes compdem um vasto campo
de estudos que jd hd varias décadas vem atraindo a atencdo de pesquisadores das
varias disciplinas que integram as ciéncias humanas e sociais. Seu status como
objeto, contudo, nio tem sido sempre o mesmo, variando desde um lugar de
centralidade, como o que ocupou até meados da tltima década do século XX na
teoria da comunica¢io (do qual vem sendo, desde entio, gradualmente deslocado
pelo interesse nas novas tecnologias da comunicagdo), até uma posi¢io de pou-
co mais que uma fonte de dados para o exame de indmeras questdes caras aos
pesquisadores (género, satde, violéncia etc.), - como parece ter ocorrido muitas
vezes nas ciéncias sociais.

No Brasil, podemos identificar alguns esforcos recentes no sentido de mapear
a producdo antropolégica na drea da comunicacio de massa'. O conjunto de
textos de cientistas sociais voltado para o exame de produgdes da comunicacio
de massa aqui reunidos permite vislumbrar algumas vertentes dos escudos an-
tropolégicos sobre comunicacio de massa no Brasil. Estio assim representados
os estudos que recorrem as nocdes classicas de mito e ricual para pensar sobre
as producdes discursivas veiculadas pelos meios de comunicacio de massa; os
trabalhos voltados para o problema da autonomia da recepgdo e da ressignificacio
das mensagens; e os estudos sobre fama e idolatria no Brasil.

Em qualquer esforco de reflexdo sobre a constituicio de sub 4reas temdticas
de um campo disciplinar, a tarefa de identificacio do modo como as fronteiras
com dreas vizinhas vém sendo percebidas pelos pesquisadores ocupa um lugar-
chave. Nesse sentido, a reunido destes artigos pode apontar caminhos para o
aprofundamento da reflexdo sobre a tangéncia entre a antropologia visual e a
antropologia da comunicacio de massa.

Um ponto que nos parece essencial destacar como algo que aproxima essas
duas 4reas tematicas da antropologia é o foco na imagem como relato ou maneira
de narrar, ou seja, como algo digno de interesse em si, e nio como mera forma
de acesso a uma realidade que lhe seria extrinseca.

Essas 4reas temadticas, contudo, tém trajetdrias diferentes no campo da antropologia.

Enquanto a antropologia visual goza hoje de um status consolidado na disciplina, a

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 20(1}, 2005



antropologia da comunicacdo de massa
tem fronteiras ainda pouco nitidas como
um campo de estudos especifico. Os ar-
rigos aqui reunidos buscam apresentar

um leque de caminhos possiveis para se

Rkeferéncias bibliograficas

fazer uma antropologia da comunicacio
de massa e, com isso, fornecer subsidios
para o aprofundamento da compreensio
do que aproxima e distingue essas duas

dreas da antropologia.

Maria Claudia Coelho

COELHO, M. C. P. “Apresenta¢do -~ Dossié Antropologia da Comunicagio de Massa”.
Intersegdes, Rio de Janeiro, v.5, n.2, p.357-362, 2003.

TRAVANCAS, Isabel; Farias, Patricia (org.). Antropologia e Comunicagdo. Rio de janeiro:

Garamond, 2003,
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Mass Communication Anthropology

! See, among others,
Travancas and Farias
(2003) and Coelho
(2003).

16

The means of mass communications and their productions make up a vast field
of study that has for decades been attracting the attention of researchers from
several disciplines which are part of social and human-related sciences. Its status as
an object, however, has not always been the same and has left its central position,
which it occupied until the middle of the last century in Communications Theory
(from which it has since then been gradually moved by the interests represented by
new communications technology) until it became a little more than a source for
dara for the study of a number of issues that interest researchers (gender, health,
violence etc.) - which, it seems, has been many times the case in social sciences.

In Brazil, some recent efforts have been made rowards the mapping of the
anthropological production in the mass communications area'. The group of
texts by social scientists which aim at studying mass communications productions
that are put together here allows us to have a glimpse of some of the trends in
anthropological studies of mass communications in Brazil. Examples of research
in this group are the studies which resort to traditional views of myth and ritual
for a reflection upon discourse production conveyed by mass communications
means; the work that focuses on the reception autonomy and the message re-
signifying issue; and studies of fame and idol worship in Brazil.

No matter what kind of efforts are made to reflect upon the building up of
theme sub-areas of a disciplinary field, the task of identifying the way researchers
perceive the borderlines among neighboring areas is of key importance. In this
context, the putting together of these articles may point at ways to go deeper in
the study of che tangency between visual anthropology and mass communica-
tions anthropology.

It seems to us crucial to point out an aspect that brings together these two
theme areas of anthropology: the focus on images as a narrative or way of narrat-
ing, i.e., something that deserves attention per se, and not merely as an access
to a reality that is extrinsic to it.

Such theme areas, however, have followed different paths in the field of anchro-
pology. Nowadays, while visual anthropology has a established position within the
discipline, mass communications anthropology does not have yet clearly defined bor-

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 20(1), 2005



derlines as a specific field of study. The
articles that have been brought together
here seek to present an array of possible

paths to follow in mass communications

Bibliography

anthropology practice and thus provide
the tools for a deeper understanding of
what brings together and distinguishes

these two areas of anthropology.

Maria Claudia Coelho

COELHO, M. C. P. “Apresentagio - Dossié Antropologia da Comunicacio de Massa”.
Intersecoes, Rio de Janeiro, v.5, n.2, p.357-362, 2003,

TRAVANCAS, Isabel; Farias, Patricia (org.). Antropologia e Comunicacdo. Rio de janeiro:

Garamond, 2003.
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Jornal Nacional:

um olhar antropolégico sobre a sua recepg¢ao

entre jovens universitarios cariocas’

Isabel Travancas

RARARAAR

Resumo

O objetivo deste artigo é
apresentar uma analise da
relacdo de um grupo de jovens
universitarios cariocas com a
televisdo e, particularmente,
com o Jornal Nacional. Trata-
se de um estudo da recepgao

desse noticiario televisivo. Para

isso, selecionei estudantes de
quatro cursos: comunicacao
social, pedagogia, medicina e
servico social de universidades
publicas e privadas da cidade
do Rio de Janeiro. Saber qual

a dimensao da televiséo em

prediletos e como dialogavam
com o Jornal Nacional foram
pontos fundamentais para este

trabalho.

Palavras-chave
televisdo, juventude, recepcao,

Jornal Nacional.

suas vidas, seus programas

Introducao

O jornalista e critico de televisio Eugénio Bucci tem uma étima frase para definir
a importancia da televisdo no Brasil: “E talvez ndo haja mais a possibilidade de
pensar o Brasil sem pensar a TV” (2000, p. 8). Para ele, a propria imagem que o
Brasil teria de si mesmo estaria imbricada na televisio. Na verdade, basta olhar
os dados estatisticos para comprovar que a televisio é o principal veiculo de
comunicacio nacional. De acordo com a revista Midias e Dados, havia em 1998
no Brasil cerca de 54 milhdes de aparelhos de televisio em 37 milh&es de lares,
em uma cobertura geografica que atingia cerca de 4974 municipios e eqiivalia
a praticamente 100% do territério nacional. Costuma-se afirmar que hd muito

mais televisdes que geladeiras no pais.?

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 20(1): 21-32, 2005

' Este artigo é uma
versao reduzida da
pesquisa de Pds-
doutorado intitulada
“Juventude e
Televisao — um estudo
de recepcao do
Jornal Nacional entre
jovens universitarios
cariocas”, realizada no
PPGAS/MN/UFR] sob
orientacéo do prof.
Gilberto Velho.

2Segundo censo

do IBGE, no Brasil,
em 1970, havia
4.250.404 aparelhos
de TV e 4.594.920
geladeiras; em 1980,
14.142.924 aparelhos
de TV e 12.697.296
geladeiras e em 1991,
27.650.179 aparelhos
de TV e 23.910.035
geladeiras.
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Segundo dados do Instituto Brasileiro
de Opinido Publica (IBOPE) em pes-
quisas realizadas no periodo de janeiro
a junho de 2004, em um universo
de 51.855.715 lares em todo o pals,
em uma amostra denominada Painel
Nacional de Televisio (PNT), 42%
dos domicilios estavam sintonizados
no Jornal Nacional ds vinte horas. Isso
equivale a mais de 20 milhdes de resi-
déncias. E possivel, portanto, pensar
que os dados apresentados pela revista
Veja na matéria sobre os 35 anos do
Jornal Nacional (Veja, edicio 1869, 1°
de setembro de 2004, Fonte TV Globo)
nao exageravam, ao afirmar que os 43
pontos no IBOPE significam em torno
de 31 milhdes de espectadores e mais
de 60% dos televisores ligados na TV
Globo no horario do jornal.

A televisio nio tem sido um tema
privilegiado pelas ciéncias sociais. Sé
recentemente, tém surgido no Brasil
trabalhos que refletem de forma mais
sistemdtica sobre os meios de comu-
nicagdo, em geral, e sobre a televisio,
em particular. Concordo com Jesus
Martin-Barbero quando ele afirma “que
os intelectuais e as ciéncias sociais na
América Latina continuam majoritaria-
mente padecendo de um “mal-olhado”,
que os faz insensiveis aos desafios cultu-
rais que a midia coloca, insensibilidade
intensificada diante da televisio” (2001,
p. 25). A seu ver, a televisio é menos
um nstrumento de écio e de diversio
do que formadora de imagindrios co-
letivos, com base nos quais as pessoas
se identificam e se reconhecem. Penso

que ela ndo pode ser entendida somente
na perspectiva de dominio ou impacto,
mas principalmente a partir de seu papel
na vida cotidiana de seu publico.
Roger Silverstone, ao analisar a di-
mensdo da televisdo na vida cotidiana,
comenta que ela nos acompanha desde
que acordamos até a hora que vamos
dormir (1996, p.20). A TV, hoje, é vista
como “natural”, mas tivemos de nos
habituar a ela, que incorpord-la 4 nossa
vida. Fazendo alusio a Alfred Schutz, ele
afirma que “nuestra experiencia de la televi-
si0n es como nuestra experiencia del mundo:
RO esperamos wi imaginamos que pudiera ser
significativamente diferente” (1973, p. 229).
E ainda que alguns a definam como
um mero eletrodoméstico, Silverstone
propde, em sentido metafdrico, que a te-
levisdo se tornou um membro da familia

nas sociedades complexas modernas.

Os fithos da televisio

Pensar em juventude significa pensar
em pluralidade e movimento. Hermano
Vianna, na introduc¢io de Galeras cariocas
(Vianna, 1997, p. 7-16), chama a aten-
o para a dificil definicdio do jovem
contemporineo, a0 mesmo tempo em
que ele é foco de muitas preocupacdes.
A juventude se tornou uma categoria
privilegiada na cultura de massa das
sociedades capitalistas e um conceito
mais amplo do que simplesmente uma
faixa etdria. B uma identidade social
comunicada e reconhecida por inter-

médio da indastria culeural.
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O jovem estd inevitavelmente ligado
ao futuro, as mudancas, A realizacio
ou ndo de expectativas. Principalmente
quando esses jovens estio nas uni-
versidades. S3o estudantes. E ainda
gque ndo tenham ingressado com-
pletamente no mundo “adulto”, no
mundo do trabalho, j4 abandonaram
a escola secundaria, fizeram escolhas
de carreiras, e muitos deixaram suas
familias e cidades para estudar em um
grande centro.

O grupo pesquisado é formado
por 16 jovens estudantes da cidade do
Rio de Janeiro, porém nem todos sio
cariocas. No grupo, hd cinco homens
e 11 mulheres, e eles residem em 13
bairros distintos, seis da Zona Sul, seis
da Zona Norte e quatro da Zona QOeste.
Cinco sdo alunos do curso de servico
social, cinco de comunicacio social,
trés de pedagogia e trés de medicina.
Comunicagio social e medicina foram
escolhidas por estarem entre as carreiras
mais disputadas no vestibular, tendo
uma relagio candidato/vaga muito alta,
0 que implica uma maior concorréncia
para obtenc¢io de uma vaga nas uni-
versidades puablicas. A partir dai, pude
pensar que lidaria com uma elite uni-
versitdria, interessando-me indagar qual
a sua relagio com a informacio e em
quais veiculos esta era obtida. Servico
social e pedagogia, ao contrario, sio
cursos de menos prestigio e retnem
muitas vezes alunos oriundos de pré-
vestibulares para jovens negros, de baixa
renda e/ou que ndo conseguiram entrar

nos cursos que desejavam.

No universo que pesquisei ~ estu-
dantes universitdrios da cidade do Rio
de Janeiro -, a idade média é vinte anos.
Dentre os 16 entrevistados, apenas dois
tém mais de 25 anos. Todos, portanto,
nasceram depois da televisio. A entrada
da televisio na vida social é algo de que
ndo vdo se lembrar, uma vez que a tele-
visdo comecou a funcionar no Brasil na
década de 1960, quando a maioria ainda
ndo tinha nascido. Esse dado me parece
importante porque ajuda a entender a
relacio de extrema familiaridade desses
individuos com o veiculo, e pode ser um
ponto de partida interessante para pensar
a “naturalizacdo” do préprio meio.

Para esses jovens, parece estranho
pensar em uma vida sem televisio. Ela
¢ parte da rotina, da casa, da vida. Ela ¢
sem divida alguma mediadora da reali-
dade. A realidade também é entendida,
compreendida e absorvida através da sua
mensagem. Nio creio que a televisio
seja uma manipuladora da realidade,
como afirmam alguns jovens. Ela é uma
fonte de informacio e, para muitos, de
conhecimento. Uma, nfo a tinica, nem a
mais importante para todos. Mas, sem
dtvida, é uma referéncia.

Acredito que essa percepgdo da tele-
visdo como parte da vida social ajuda a
entender o fato de a maioria desses jovens
destacar que via muita televisdo, que
adorava televisio quando eram criancas.
Ficavam horas diante da TV. O que nio
acontece mais hoje em dia. Para muitos
por falta de tempo, para outros por es-
colha pessoal e para alguns por um certo

“desencantamento com o mundo televi-
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sivo”, especialmente com o jornalistico.
Virios jovens acreditam que a televisio
continua sendo fonte de prazer, diversio e
relaxamento. Nessa perspectiva, também
estd enquadrado o Jornal Nacional. Nio é
apenas a novela que é classificada como
entretenimento ou forma de relaxamento
da rotina estressante do dia-a-dia. Mas
como um jornal que muitos afirmam
s6 mostrar “noticia ruins” com muitas
matérias sobre guerra e violéncia, pode
ser um produto relaxante? Acho que
ha algo presente no veiculo, na empresa
Rede Globo e no préprio Jornal Nacional
que aponta para a permanéncia, para a
manuten¢do de um certo “status quo”
que tranqtiiliza quem o assiste. Ele esta-
belece e reafirma uma barreira. O que estd
na tela da TV é o mundo. E em chamas.
Nao é o “meu” mundo. Quando desligo o
canal, desligo-me de tudo aquilo que ele
mostrou e respiro aliviado porque aquele
¢ “outro” mundo. Uma idéia parecida
com a apresentada pela antropdloga
Rosane Prado (1987), ao falar da relacio
das mulheres da cidade de Cunha com
as personagens femininas das novelas.
“Mulheres de novela” nio sio “mulheres
de verdade”

Por outro lado, para Silverstone os
noticiarios constituem um ciclo muito
bem equilibrado na producio de angus-
tia e calma (1996, p. 38). Ele ressalta que
nao ¢ apenas o conteddo dos jornais que
tranqiiliza, mas também o seu formarto.
A maneira como sio ordenadas as noti-
cias, os sorrisos dos apresentadores e a
tltima matéria, de “interesse humano”,

presente em todos os telejornais do

mundo, buscam dar seguranca ao teles-
pectador. Isso porque a televisio como
um todo funciona como ordenadora da
vida social, das rotinas familiares.

Os jornais fazem uma construcio
da realidade. Suas editorias e suas re-
portagens, com base em um critério de
selecdo, trazem o “mundo” para suas
péginas, rddios ou telas. Mundo que passa
a ser classificado pela légica jornalistica.
Martin-Barbero acredita que a “missio
do jornalismo seria a de organizar o real,
impor uma ordem ao caos (...)” (2001, p-
103) Por isso faz tanto sentido que muito
se critique nos telejornais - e neste caso
no Jornal Nacional - a presenca de matérias
dramaticas, violentas e tragicas. Essa sele-
¢do, no entanto, é feita pelos jornalistas
segundo regras de redacio baseadas em
uma idéia de consenso publico, expressio
aqui entendida nio sé como principio or-
ganizador da noticia, mas também como
elemento que expressa a aceitagio de uma
mesma cultura e de uma mesma visio dos
fatos. Assim, mesmo as noticias negativas
ou desagradaveis sio assimiladas por
muitos telespectadores de acordo com
um critério classificatério do pais e do
mundo. E até eventos dramaticos podem
ser mais bem absorvidos se assimilados
dentro de uma légica prépria. Mas nem
todos pensam dessa forma. Nio é 4 toa
que a entrevistada I. Z. comentou que
detestava o Jornal Nacional quando era
crianga porque ele lhe dava medo e a
fazia ter pesadelos.

Um outro aspecto presente em al-
guns trabalhos sobre televisio (Alves,

1981), e que as entrevistas confirmam,
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¢ a nogdo do veiculo como uma espé-
cie de “relégio social” que organiza as
rotinas, destaca os rituais e enfatiza os
papéis da vida familiar. Sdo intimeros
os depoimentos que expressam uma
organizagdo da vida cotidiana por
meio dos programas. Se a pessoa chega
rarde, “na hora do Jornal Nacional”, se
tern tempo livre a noite, “vejo a novela
das oito”, “meu pai ia para o trabalho
depois do Jornal Nacional”. E como se
os programas ja significassem a hora;
como se esta estivesse implicita e fosse
desnecessario dizé-la. No caso do Jornal
Nacional, ¢ interessante destacar que,
para a maioria dos entrevistados, cor-
responde a hora da chegada em casa.
Alguns elementos me ajudaram a
pensar sobre esse universo e suas ca-
racteristicas. As suas distingdes se dio
inicialmente em funcio de um perten-
cimento a juventude. A recep¢do mais
fluida, menos fixa, muitas vezes sem
que o individuo fique sentado em frente
ac aparelho de televisio, é uma marca
da maneira de ver TV dos 16 jovens
estudados. Com algumas exce¢des - par-
ticularmente dos dois estudantes mais
velhos, que sdo mais atentos ao ver o JN,
de forma intensa e sem interrupgdes ou
com menos interrupg¢des voluntirias -,
quase todos os outros véem o telejornal
realizando outras atividades e, muitas
vezes, apenas ouvindo o jornal e sé se
aproximando da televisio quando a
matéria os interessa. Foram intimeros os
casos de entrevistados que diziam “ser
estranho ver assim”, deixando de lado

0 impacto ou a invasdo que a minha

presenca significava, ja que “ver assim”
significava ver televisio parado. Alguns
chegaram a descobrir novidades em re-
lagdo ao préprio jornal. Uns elogiaram
algumas matérias, afirmando que aquela
reportagem era interessante e que em
circunstancias “normais” nao a veriam,
enquanto outros, ao se verem sentados
diante da televisio, chegaram a analisar
criticamente cada elemento do jornal,
do visual ao texto, das falas as imagens,
chamando a aten¢do para o sentido da
propria organizacio do jornal, o que na
maioria das vezes passara despercebido
para eles.

Alguns dados ficaram muito evi-
denrtes nas entrevistas. Televisio é um
assunto que esses jovens dominam de
alguma forma. Eles tém posicio defini-
da sobre ela, conhecem os programas e
0s canais e tém um grande repertério de
programas prediletos dentro dos mais
variados géneros: do jornalistico ao
ficcional, passando por filmes, desenhos
animados ou programas esportivos.
Esse tema lhes diz respeito; ninguém
estranhou minha pesquisa e nenhum
estudante declarou que nio via televisio
ou ndo tinha programas prediletos.

Isso me remeteu 4 tese de doutorado
da antropdloga Nara Magalhies (2004,
p.84), na qual comenta a sua surpresa
com o desenrolar da sua pesquisa. Ela
realizou uma etnografia com pessoas
de camadas médias da cidade de Ijui,
no interior do Rio Grande do Sul. No
primeiro contato, a grande maioria de
seus entrevistados afirmou que quase

ndo via televisdo, desprezando o ve-
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iculo e seu contetido, em uma clara
perspectiva adorniana dos meios de
comunicacdo de massa. A medida que
avancava em sua etnografia, percebeu
que seus entrevistados, ao contririo
do que afirmaram inicialmente, viam
televisio e, mais do que isso, conhe-
ciam muito bem o assunto. Tinham
opinido sobre programas, hordrios
e conteudos. A antropdloga passou,
entdo, a tratd-los como “especialistas”
em televisio. E foi percebendo suas
visdes do veiculo.

Em primeiro lugar, o valor simbé-
lico agregado a ele, explicitado pelo
lugar em que estava colocado na casa.
Em seguida, as formas de ver televi-
sdo e os programas mais valorizados
em seus discursos. O Jornal Nacional
apareceu com destaque. Os jornais sdo
qualificados positivamente, desde que
se saiba “assistir conscientemente”,
pois é necessario se manter informado.
E a grande maioria escolheu o Jornal
Nacional para ser assistido junto com
a pesquisadora. Para a antropoéloga,
o telejornal reunia aspectos contra-
ditérios na visio de mundo de seus
entrevistados: era importante porque
informava mas era preciso estar atento
para a manipulagao feita pela televisio.
E aquele grupo, pertencente ao univer-
so de camadas médias, achava-se prepa-
rado para fazer uma leitura critica da
televisio sem ser manipulado por ela.
Ao contrdrio do restante da populagio
de baixa renda e semi-alfabetizada que,
segundo o grupo, nio tinha condi¢des

para tal.

Deparei-me com esse mesmo tipo
de discurso em varias entrevistas com
os estudantes universitirios. Muitos
afirmavam, enfaticamente, que a entrada
na universidade tinha transformado nio
apenas a sua maneira de ver o mundo,
mas também a sua maneira de ver tele-
visdo e de ver o proprio Jornal Nacional.
Sentiam-se menos inocentes, menos in-
génuos e muito mais criticos em relacio
as matérias veiculadas. O depoimento
de N. e D,, alunas do curso de servico

social, ilustra bem essa idéia.

Me da a impressio de que, antes
de eu fazer Servico Social, nio
sabia da verdade. Nio sei se cada
curso que vocé faz sabe de uma
verdade. E parece que antes eu
nao sabia de nada e agora eu sei.
E o que ¢ pior, fiquei triste (...)
E em relacio ao Jornal Nacional,
depois que vocé comeca a estu-
dar, vocé vé que eles escondem
as coisas. E se vocé ndo estuda,
ndo vai saber. Se vocé vé o Jornal
Nacional a vida inteira, vai achar

que o mundo é belo.

Esse depoimento é muiro rico por dife-
rentes aspectos. Por um lado, aponta para
essa nova visio do noticiario depois da en-
trada na universidade e d4 a essa entrada
um “status”, um valor simbélico muito
grande. Hd uma visdo de que a imprensa
esconde a realidade e é preciso estudar,
ser universitirio para desvendd-la
Gostaria de abordar aqui o significa-

do da entrada dos jovens na universida-
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de. Esse é um dos eixos centrais dessa
pesquisa e foi sendo construido a luz
dos discursos dos meus entrevistados.
Para grande parte desse grupo, a vida se
divide em antes e depois da entrada na
universidade. A entrada na universidade,
mais do que um rito de passagem, uma
mudanga de situacio social, implica
para muitos uma transformacio na
sua visdo de mundo e em seu estilo de
vida. Isso ocorre de forma mais inten-
sa entre os alunos de servico social e
pedagogia, em menor intensidade com
os estudantes de comunicagdo social,
sendo menos presente ainda entre os
fururos médicos.

Isso porque uma parte dos alunos de
servigo social e pedagogia entrevistados
estudaram em pré-vestibulares para jo-
vens negros e de baixa renda na propria
universidade ou em comunidades pobres,
¢ a maioria desses jovens faz parte de
familias com pouca escolaridade, com
pais que muitas vezes ndo completaram
o curso primario. Estes jovens sdo, por-
tanto, os primeiros individuos de suas
respectivas familias -~ em um sentido
amplo, incluindo tios, avés e primos ~ a
entrar na universidade. E esse fato tem
grande significado social para eles. Para
muitas familias, a universidade é um
mundo distante, destinado as camadas
mais privilegiadas, a que eles nio tém
acesso e, em muitos casos, nem “deve-
riam” querer ter. E o caso de D., aluna
de pedagogia, filha de pai porteiro e
trocador, e de mae lavadeira, que afirma
que, embora sua mie sempre “pegasse no

seu pé” em relacio ao estudo, cobrando

bastante, achava que a “universidade nio
era para filho de pobre”. Mas mesmo
assim, segundo a estudante, ela a ajudou
em diversos momentos.

Sua entrada na faculdade também
nio foi sem dificuldades. Era um am-
biente novo, um mundo muito diferen-
te. E o perfil dos alunos da universidade
em que estuda - particular, na Zona Sul
do Rio de Janeiro - contrastava demais
com a sua realidade social. A diferenca
financeira é grande e se liga a preocu-
pagdes distintas. Segundo ela, as cole-
gas tinham grande preocupagio com
estética e, para o seu padrio, tinham
gastos elevados com esses produtos. De
sua parte, ela tinha uma filha pequena
e vivia com um orgamento apertado,
vendendo cosméticos para aumentar
a renda e constantemente preocupada
em que ndo faltasse leite para sua filha.
Ao lado disso, a dificuldade financeira
atrapalhava também na aquisigio de
livros e fotocopias. E ela tinha pouca
familiaridade com aquele tipo de leitu-
ra. Seu depoimento destaca o papel de
vérios professores que ndo sé davam as
cdpias dos textos para os alunos oriun-
dos dos pré-vestibulares para jovens de
baixa renda, como também procuravam
ajudéd-los na leitura.

Outra estudante afirma que gosta
muito de ler contos e os livros da uni-
versidade, além de jornal. Procura com-
prar livros para os netos e conta ter ido
a tiltima Bienal do Livro, onde comprou
alguns para eles, embora nio tenha
comprado nenhum para si prépria. E

importante destacar que L. tem mais
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€ uma excecao em
termos de faixa etaria
dentro do universo
pesquisado, uma vez
gue a grande maioria
dos informantes tem
entre vinte e 22
anos. Decidi inclui-la
no grupo, porque se
mostrou interessada
em participar e
disponivel para a
recepgao do Jornal
Nacional. Além disso,
seu depoimento
apresentou muitos
aspectos interessantes
para analisar a
questdo do estudante
universitario.
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de cingiienta anos, filhos com mais de
vinte e alguns netos, diferentemence do
restante dos entrevistados que estd na
faixa dos vinte anos. Ela acha que a
leitura é importante e que é uma das
formas de entrar no mundo universi-
tario, uma entrada muito sofrida para
quem tem o seu perfil de estudante de
baixa renda. Quando perguntada sobre
como esta agora na faculdade, como se

senite no sexto periodo, L. comenta:

Ah! Agora td muito bom. Se bem
que de vez em quando a gente
se pega numa crise assim: ‘ah,
o que que eu t6 fazendo aqui?
Esse mundo ndo é meuw’. Essa
universidade ¢ uma paulada
porque a gente chega 14, vocé
de drea carente, vem através
de um curso, vocé ¢ bolsista,
entdo tem uma série de coisas
assim que ndo estio explicitas,
estdo implicitas. Vocé tem que
ir furando certos bloqueios, vocé
tem que ir dizendo quem vocé é

pra se aceitar, né?

A pesquisadora e professora da PUC-
Rio, Tania Dauster, em seu areigo
“Uma revolucio silenciosa: notas sobre
o ingresso de setores de baixa renda na
universidade”, ressalta a importancia
dessa acio (2003, p. 1-15). A sua preo-
cupag¢do ¢ mapear e discutir as relacdes
desses estudantes universitarios com
a cultura letrada, porque para eles o
dia-a-dia na universidade ¢é repleto de

tensbes e contrastes. Hd grandes dife-

rengas sociais e culturais entre os estu-
dantes da universidade como um todo.
Dauster afirma que, no Departamento
de Educacdo, os estudantes-bolsistas
representam 40% do alunado e isso tem
gerado conflitos e discriminacio, como
meus préprios entrevistados chamaram
a aten¢do. Além disso, alguns alunos
nio-bolsistas rém uma visio equivo-
cada quanto ao significado da bolsa e
sua relacdo com o alto custo desta para
a universidade.

Por fim, o que me parece bastante
comum no universo pesquisado ¢ a
forma de recepcio da televisio de
maneira geral e ndo apenas o notici-
ario. A recepgdo é mais fluida, menos
fixa, sem o individuo ficar sentado em
frente & TV vendo e ouvindo. E como
se fosse possivel falar de uma marca de
ver TV. Os estudantes realizam tarefas
simultdneas, jantam e ouvem o Jornal
Nacional. E fico lembrando das afirma-
¢Oes dos manuais de celejornalismo que
garantem que uma imagem vale mais
que mil palavras... Quando o que pude
perceber é que nem sempre a imagem
vem na frente. H4 uma recepgdo da TV
idéntica 4 do radio. Os telespectadores
ouvem a televisio e, em momentos
especiais, vio vé-la. Nenhum dos meus
entrevistados afirmou fazer o contririo,
ver sem o som. Até porque a escuta pode
ser conciliada com outras tarefas.

Véarios estudantes estranharam a
situacdo de ver televisio “parado” e
comentaram sobre isso. Diziam que era
muito raro ver daquela forma. Senta-

dos, atentos e nio se movimentando.
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Claro que nessa estranheza também
entra em cena a minha presenca. A
presenca de uma pesquisadora que vé
relevisdo junto e que vé o entrevistado
ver televisio na sua casa, na sua inti-
midade, algo que, para alguns, pode ser
constrangedor ou intimidador. Muitos
pediam desculpas pela bagunga da casa
ou do quarto, outros pediam siléncio
aos demais membros da casa, principal-
mente as criangas, alguns prepararam
salgadinhos, ofereceram refrigerante,
e uma estudante chegou a preparar
um bolo para mim na segunda visita

2 sua casa.

Consideracdes finais

Hstudar a relagio dos jovens com a
relevisdo implicou ver como eles véem
a relinha, como se posicionam diante
dela, até em termos fisicos. A maneira
como a encaram e a assistem, e o fato
de serem uma audiéncia fluida e dis-
persa em muitos momentos diz muito
dessa relagdo. E também sobre a juven-
tude, que estd sempre em movimento,
em busca do novo, tentando, como
caracteristica dessa fase tdo intensa,
“fazer tudo ao mesmo tempo agora”,
como um entrevistado me falava.

No inicio deste trabalho, eu me
perguntava se os jovens viam o Jornal
Nacional e o que eu faria se durante
a pesquisa descobrisse que eles nio
o assistiam. Aos poucos, porém, fui
confirmando o quanto o Jornal Nacio-

nal é ndo sé uma referéncia para eles,

como também fonte dos mais varia-
dos sentimentos, que vio do amor ao
6dio. Jamais de indiferenca. Mais que
especialistas em televisdo, como os
entrevistados de Magalhdes (2004), os
meus entrevistados tém uma relagdo
particular com o programa. Alguns
comentaram a ralva que sentiam, o
quanto gostavam dos apresentadores e
elogiavam as matérias ditas positivas. E
para “ver melhor” televisdo, o ingresso
na universidade é um ponto fundamen-
tal. Se ndo encontrei nenhuma casa
com apenas um aparelho de televisdo,
muitos sdo os jovens cujas familias ndo
tinham um até entdo.

Ficou bastante claro que, ainda que
o Jornal Nacional seja uma referéncia
para os entrevistados, sua importincia
foi muito relativizada em seus discur-
s0s. Seja pelos que se mostraram criticos
em relacio ao seu formarto e ao seu con-
tetido, seja pelos que valorizaram seu
contetdo. Para todos o Jornal Nacional
¢ uma fonte de informacio, mas nio
a tnica, nem a malis importante. Ela
estd sendo cotejada com varias outras,
com suas vivéncias, com informacdes
vindas de outros veiculos, da prépria
universidade e de suas redes de relagdes
pessoais e de parentesco.

A pesquisadora de recepgdo Nilda
Jacks (1999), ao notar a presenca hege-
monica da televisio, decidiu estudar a
percepcao da identidade cultural gad-
cha. Em Queréncia, Jacks avalia o quanto
a cultura gadcha sobrevive apesar dessa
hegemonia e como essa mesma cultura

se beneficia do préprio veiculo. A seu
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ver, a identidade cultural gatcha da
contornos especificos para a audiéncia
televisiva do segmento estudado: fami-
lias de trés estratos socioecondmicos
diferentes da cidade de Santa Maria,
no Rio Grande do Sul. Ficou claro
para a pesquisadora que os membros
dos trés estratos, de diferentes -faixas
etdrias e sexos, tém um sentimenco
de pertencimento a cultura e 2 terra
gatucha que interfere na sua recepgio
da televisio.

Em minha pesquisa com jovens
universitdrios pude perceber a mesma
transformacio explicitada por Jacks. Ela
afirmava que seu trabalho se pretendeu
um estudo de recepcio de relenovela e
se transformou em um estudo da iden-
tidade gaticha através de uma pesquisa
de recep¢do. Creio que o mesmo ocor-
reu com meu trabalho. Inicialmente o
meu foco era a recep¢do, mas este foi se
deslocando para outro ponto, no caso
os jovens, ainda que para compreender
o processo de comunicacio.

Entender o que significa ser univer-
sitario para esses jovens foi se tornando
elemento importante na pesquisa. Sa-
bendo que juventude é uma categoria
social e, como tal, varidvel, ficou muito
evidente o quanto, para esse grupo
especifico, a situacdo de universitario
estd associada 2 idéia de transitorieda-
de. Transitoriedade entendida como
uma etapa de transi¢do, que implica a
passagem de uma condigio social mais
dependente, na fase de preparacio para
o ingresso na vida adulta. E a vivéncia

profissional, mais especificamente o

trabalho, expressard o mundo adulto.
Claro que mesmo dentro desse grupo
ha nuancas, principalmente em ter-
mos de faixa etdria. Mesmo para os
mais velhos, a entrada na faculdade
significa a possibilidade de realizacio
de um sonho, a concretizacio de um
projeto de vida. Um projeto que pode,
durante muito tempo, ter ficado fora
de seus campos de possibilidades (Ve-
lho, 1987).

Mas os meios de comunicagio de
massa, e o telejornal em questio, nio
sdo produtos exclusivos da sociedade
brasileira. Eles sio uma valiosa porta
de entrada para compreendermos os
fenémenos sociais produzidos por seus
“nativos”, assim como podem ajudar
a desvendar seus “codigos” e “mapas”.
Debra Spitulnik chama a atencio parao
fato de ainda nio ser possivel] falarmos
em uma “antropologia dos meios de
comunicagdo de massa” (1993, p. 293-
314). E para Spitulnik, h4 intmeras
maneiras de abordar antropologica-
mente os meios de comunicacio: como
instituigdes, como lugares de trabalho,
como préticas comunicativas, como
produtos culturais, como atividades
sociais, como formas estéticas e como
desenvolvimentos histéricos.

A antropdloga Sara Dickey segue a
mesma direcio ao falar da poténcia das
representa¢des dos meios de comu-
nicagdo de massa que participam da
construcdo de imagindrios, identidades
e rela¢des de poder em nossa época
(1997, p. 1-23). A seu ver, as pesquisas

antropoldgicas mais recentes sobre esse
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campo tém destacado que os publicos
sio intérpretes ativos dos produtos
que léem, escutam e véem. E uma de
suas conclusdes é que os meios de co-
municacio de massa contribuem para
formar subjetividades e que o campo
desses meios se converte em objeto de
impugnagido e retine participantes di-
versos com objetivos distintos e muitas
vezes contraditdrios

No Brasil, a televisio é uma espé-
cie de ser “onipresente”. Ela estd em
rodos os lugares, em todas as casas.

E certamente nos une muito mais do
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Abstract

This article aims to presente
an analysis on how a group
of young university students
from Rio de Janeiro relate to
television, particulary Jornal
Nacional. This is a reception

study of this particular televi-
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sion news program. In order to
do so | selected students from
four different courses: Social
Communication, Pedagogy,
Medicine and Social Service
from both public and private

universities. The main goal was
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to find out what part television
played in their fives, their fa-
vourite programs and how they

related to Jornal Nacional,
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“Televisao-realidade” e metamorfose

identitaria em Extreme makeover

Bianca Freire-Medeiros
André Werneck de A. Bakker

RAAARARA

Resumo

Objetiva-se recortar, dentre o
amplo espectro de formatos
e de pautas de discussdo
que o género dos reality
shows abriga, um programa
especifico e dois temas em
particular. Discute-se, a partir

da andlise de um “reality de

intervencao”, elogtientemente
intitulado Extreme makeover,
(a) a relacdo entre o estilha-
camento da identidade, o
apreco pela distincao e o
campo mididtico; e (b) como os
novos arranjos sociais baseados

nos sistemas peritos permitem

encenar, no espaco televisivo,
a reprogramagao do corpo
e uma suposta metamorfose

identitaria.

Palavras-chave
televisdo, reality shows, identi-

dade, corpo, sistemas peritos.

Os realities sdo, simultaneamente, o formato de televisio da moda, o objeto de critica pre-
ferido na sociedade atual, o mecanismo mais fdcil para chegar a fama e a melhor invengdo
para gerar conversagdo publica. Estdo aqui e irdo ficar. Resta-nos somente relaxar e aprender
a vé-los como sdo: televisdo de impacto, negdcio eficiente, cultura na contraluz e espago de
reflexdo ética (Omar Rincon, 2004, p. 123).

Tendéncia relativamente nova de programacio, os reality shows vém dominando
os indices de audiéncia das redes de TV mundo afora. Hibridos de diferentes
géneros - melodrama e documentério, “show de calouros” e noticiario, gincana e
videoclipe -, encontram nas pessoas ordinarias, anénimos sem qualquer vinculo
profissional com a televisido, seus principais protagonistas (cf. Kilborn, 1994;
Vilches, 1996). Na virada do século XXI, mobilizam audiéncias em nivel global

e geram lucros astrondmicos para seus idealizadores.!
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' Isso nao quer dizer
que o género seja
inesgotavel. Realities
com audiéncia cativa
continuam a trazer
bons resultados,
mas parece haver
uma dificuldade
generalizada em
implantar novos
formatos.
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2 A rede CBS chegou

a realizar uma primeira
experiéncia nesse campo
com Wanted (outubro,
1955 — janeiro, 1956).
O apresentador

Walter McGrew
descrevia os crimes

de fugitivos da lei

e entrevistava seus
parentes, bem como
os investigadores que
trabalhavam nos casos.

3 Embora cerca

de trezentas horas
tivessem sido filmadas,
apenas 12 foram
ao ar, 0 que levou
os touds a reclamar
que a edicdo do
programa construira
uma representacaoc
equivocada de suas
vidas

4 Essa "vinculacao
originaria” entre

0s realities e a
antropologia — Craig
Gilbert, produtor de
An american family,
havia produzido,
escrito e dirigido New
Guinea Journal (1969),
filme etnografico

de Margaret Mead

- mereceria um
exame detido que o
escopo deste artigo
nao permite. Fica

a sugestao para
exploracdes futuras.

® Essa “paixao pelo
real acompanha nao
apenas a TV, mas
igualmente o cinema
desde sua origem,
encontrando

canal privilegiado de

34

“Os reality shows”, explica Castro,
“comegaram a aparecer nas televisdes
ptblicas européias (...) no final dos anos
1960, inicio dos 1970, com a partici-
pagdo ativa das televisGes piblicas na
Alemanha, Inglaterra e Iralia” (2004, p.
61). Nos Estados Unidos, a rede ptblica
também foi a responsavel pela producio
e transmissdo, em 1973, do primeiro re-
ality show americano: An american family?
A intengdo era apresentar o cotidiano
de uma familia supostamente conven-
cional, cujos principios de organizacio
e relagSes entre seus membros fossem
de alguma maneira generalizdveis is
demais familias norte-americanas.
Foi com essa proposta que a Public
Broadcast Service (PBS) convenceu a
familia Loud a filmar o programa ao
longo de sete meses.® Durante esse
periodo, contudo, situacdes inespera-
das ocorreram: o casal se separou e o
filho mais velho resolveu assumir sua
homossexualidade em cadeia nacional.
Enquanto os Louds se desintegravam,
10 milhdes de americanos - até entdo
um recorde de audiéncia para a PBS
- assistiam-lhe avidamente.

Em meio aos intimeros telespecta-
dores do drama dos Louds, 14 estava
Margaret Mead a celebrar o programa
como uma nova ferramenta para as
ciéncias sociais: “Creio que An american
family é tio novo e significativo como
a invengdo do drama e da novela. Um
novo modo através do qual se pode
aprender olhando a vida, vendo a
vida dos outros, interpretada diante

da cimera” (citado por Ibéfiez, 2004).

A antropdloga reconhecia que o pro-
grama, apesar de ter sido idealizado
com aspiracdes documentais, acabara
sendo largamente consumido como
melodrama. Mas, ao contrario do que
a opinido ilustrada sustentava, nio se
via o novo produto como expressio da
decadéncia dos costumes, porém como
uma importante forma de registro au-
diovisual dos padrdes de sociabilidade
dos sujeitos ordindrios.*

Os realities nasceram, portanto, di-
vidindo opinides. Mas, para além dos
julgamentos de valor, é dificil ignorar
que, para o bem e para o mal, os reality
shows vém fragilizando as fronteiras
entre privado e putblico, anonimarto e
celebridade, autor e audiéncia, realismo
e ficcdo. Sio produtos culcurais que
atestam, para usar a expressio de Alain
Badiou (2002), uma “paixdo pelo real”
que, embora ndo seja sem precedentes’,
adquire formulacio inédita na contem-
poraneidade. Conduzem a “um proces-
so inverso de publicisacio do privado”
(Chambant e Ehrenberg, 1993, p. 10)
e, em sentido mais amplo, podem ser
vistos como “um espelho cultural no
qual uma nag¢io pode refletir sobre suas
formas de devir coletivo, individual e em
sociedade” (Rincén, 2004, p. 122-3).

Nossa intencdo é discutir, com base
na analise de um “reality show de in-
tervenc¢do”, eloqiientemente intitulado
Extreme makeover, a) a relagcio entre o
estithacamento da identidade, o apreco
pela distingdo e o campo midiatico;
e b) como os novos arranjos sociais

baseados nos sistemas peritos permi-
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tern encenar, no espago televisivo, a
reprogramagao do corpo e uma suposta

metamorfose identitaria.

Identidade, distincao e o cam-
po midiatico

O en ndo implica mais o homem como ator
ou como criador (maker): € um eu composto
de intengdes e possibilidades

(Richard Sennett, 1993, p. 322)

Toda identidade é dual; simultaneamen-
te inclusiva e exclusiva, positiva e negati-
va. Afirmar o que somos é tornarmo-nos
idénticos a outros e distinguirmo-nos
dos demais. “Destarte, a légica do sis-
tema de atos e procedimentos expressi-
vos”, argumenta com pertinéncia Pierre
Bourdieu, “ndo pode ser inteiramente
compreendida independentemente de
sua fun¢do, que é dar uma tradugio
simbélica do sistema social como
‘sistema de inclusio e exclusio’ (...)
transmutando os bens econdmicos em
signos e as ag¢des orientadas para fins
econdémicos em atos de comunicagio”
(1998, p. 17). Seria, portanto, no as-
pecto simbdlico das acdes que residiria
a propria légica da estrutura social; a
logica da distincdo.

Nos cenarios institucionais “pré-mo-
dernos”, as marcas distintivas diziam res-
peito a arranjos cristalizados no tempo,
muitas vezes garantidos juridicamente,
como é o caso dos titulos de nobreza.
Mas onde nidc hé titulos de nobreza o

consumo aceita de bom grado a tarefa

BIANCA FREIRE-MEDEIROS e ANDRE BAKKER o

de comunicar as diferengas (Canclini,
2000). A dindmica da produ§éo capita-
lista é dual: a massificacio é condigdo
objetiva para que a producio de bens
se efetue, porém, de modo a contornar
a diluicdo das fronteiras simbdlicas, os
bens cujo consumo é de cardter exclusi-
Vo transmutam-se em signos de distingdo.
A modernidade, ao apagar as localizagdes
sociais e fragilizar os lagos de pertenci-
mento, estende a todos a possibilidade
de distinguir-se, em um paradoxo cujas
conseqiiéncias foram analisadas com
rigor por autores como Sennett (1993),
Sarup (1996), Coelho (1999), Fridman
{2000), entre outros.

Esse cendrio de possibilidades irres-
tritas, posto diante do sujeito moderno,
faz do “eu” um projeto reflexivo, algo
a ser desvelado em uma trajetéria de
auto-descoberta, na qual o sujeito “deve
achar sua identidade entre as estratégias
e opgoes fornecidas pelos sistemas abs-
tratos” (Giddens, 1991, p.126). Impde-
se a esse sujeito em processo a busca por
uma posicio dotada de valor e reco-
nhecimento, gerando uma insatisfacio
estrutural com aquilo que se é e uma
incerteza desordenadora sobre aquilo
que se pretende ser (Sarup, 1996).

“Na sociedade moderna”, resume
Peter Berger, “a prépria identidade é
incerta e mercurial (..) nio se sabe o
que se espera de uma pessoa como go-
vernante, como pai, como pessoa edu-
cada ou o que significa ser sexualmente
normal. (...) [O]s peritos resolvem estas
questdes” (1996, p. 60). Na “explosdo

de aconselhamento” dos multiplos cit-

“Televisao-realidade” e metamorfose identitaria em Extreme makeover

expressdo na vertente
documental, sem,
contudo, ser-lhe
exclusiva. Diretores
europeus do pos-
Guerra impuseram-se
a tarefa de filmar
em locagao, sem
atores profissionais,
com resultados tao
significativos como

A terra treme (1943),
Roma, cidade aberta
(1946) e Ladrdes

de bicicletas (1949).
Com o surgimento
das cdmeras portateis
e do som direto,
5Uas premissas
tedricas encontraram
possibilidades ainda
mais radicais de
realizacdo no direct
cinema norte-
americano e no
cinema vérité francés.
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cuitos de saber, é preciso, por um lado,
estabelecer lacos de confianca com os
sistemas abstratos em que se é leigo
€, por outro, perceber como legitimo
aquilo que os peritos de cada campo
identificam como tal (Giddens, 1991).Ja
faz parte da dieta comum dos sujeitos
urbanos o consumo de especialistas
em competéncia emocional e oradores
motivacionais, bem como o personal em
diferente roupagens: trainer, stylist, dieter,
tutor. Peritos que vieram a substituir
o pai, o padre e o psicanalista, e que,
com uma pragmadtica do imediato e
uma ética da ndo-culpa, incumbem-se
em projetar, pelo efeito de composicio
de seus aconselhamentos, aquilo que
devemnos ter e saber.

A midia é um dos sistemas culturais
que goza de maior relevincia nesse
processo de construcido de identida-
des e legitimagdo do saber dos novos
peritos. Os discursos sobre os modos
de ser e estar no mundo se produzem
e reproduzem, nio ha ddavida, nos
diferentes campos de saber e praticas
socials, mas adquirem status de realidade
distinto quando acontecem no espago
dos meios de comunicacio de massa.
Esse carater formativo, quase pedagé-
gico da industria cultural no processo
de definicdo de signos de distincio,
tem sido explicitado por autores que
partem das mais diversas motivacdes
empiricas e premissas tedricas (Du Gay,
1996; Egan, 2004). Em termos gerais,
apontam pata o fato de que as ima-
gens mididticas oferecem um cardipio
comum de principios de sociabilidade,

dramatizam formas de pensar, agir e se
relacionar, conformando um curriculo
cultural basico sem o qual se torna di-
ficil pertencer ao que quer que seja.
As madscaras identitdrias, forjadas
pela indastria do entretenimento e
veiculadas ao grande publico, prin-
cipalmente através da televisdo, sio
sobretudo imagens da distincio. O célebre
¢ arepresentacdo diamectralmente opos-
ta do vulgo, estrela a brilhar sobre os
Opacos comuns e a produzir veredictos
tempordrios que, “até nova ordem”,
indicam as formas referenciais, os pa-
drées legitimos, aquilo que ¢ dotado
de estima e valorado positivamente
(Bauman, 2003). O campo da estética
ndo se constitui de modo diferente: aqui
também ¢é o dueto sistemas peritos-
midia o responsavel pela sustentacio e
proliferagio do campo. A industria de
cosméticos, das academias de gindstica,
das drogas para controle de peso, da
cirurgia pldstica e da moda, com todas
as suas adjacéncias, constituem instin-
cias responsaveis pelas determinacdes
acerca do que é ou ndo legitimo em
termos estéticos. E tais determinacdes
estao em permanente fluxo mididtico,
inventando e divulgando imagens de
corpos desejdveis, existentes apenas
como sitmulacro. Isso é especialmente
evidente no campo da moda, mas nio
se restringe a ele. Estamos falando de
um campo bem mais vasto de profis-
sionais, cuja legitimidade passa menos
pelo reconhecimento de seus pares do
que pela notoriedade alcancada por sua

exposi¢do na midia. E neste sentido que
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Bourdieu (1997) argumenta que a TV
¢ um extraordindrio instrumento de
violéncia simbdlica, capaz de fazer ver e
de fazer crer, de determinar o processo
de selecdo por meio do qual um dado
sistema de significacdes é tomado como
legitimo na simples medida em que é
por ela comunicado.

A presenga massiva das imagens de
distingdo oferecidas pela midia suscita
fascinio, admiracdo, identificacio. Von-
tade de tornar-se idéntico ao personagem
do filme, do seriado, da banda ou do
programa favoritos, referéncias que se
projetam mais sedutoramente do que
aquelas ofertadas pelo lar ou pelo cir-
culo de relagdes sociais mais préximo.
Progressivamente, a “comunidade”,
esse centro de estruturas referenciais,
abandona suas territorialidades e histo-
ricidades partilhadas, para penetrar em
um terreno virtual: as comunidades po-
dem agora ser espacos sem chio e sem
histéria, edificadas circunstancialmente
no entorno de circulos de identificacio
cada vez mais etéreos e instaveis.

Enquanto a comunidade se desterri-
torializa e vé tornar-se dispensdvel sua
hiscoricidade, o corpo, de reservatério da
alma, passa a entidade auto-constituida,
reformatével e reprogramavel. Se o corpo
€ visto ndo mais como totalidade, mas
como um agregado de componentes, faz
sentido agir como se esses componentes
pudessem ser combinados em arranjos
multiplos, que permitem substituicdes,
adi¢Ges e recombinacdes. As interven-
¢Oes no corpo ja nio sio apenas neces-

sdrias e pontuais - como na medicina

classica - que, assinala Foucault (1981),
buscava a cura de um mal especifico
que ameagava a vida -, porém deseja-
das e potencialmente infinitas. E dessa
concepgdo do corpo como agregado de
componentes, como superficie passivel
de intervencio e reprogramacao, que

parte Extreme makeover.

Extreme makeover: corpos &
identidades, S. A.

Nosso objetivo € mostrar o interior das pes-
soas, desafiando a genética para o bem da
nossa audiéncia.
(htep://abc.go.com/primetime/extreme-
makeover/index.html)

Nas tltimas décadas, foram produzidos
e veiculados reality shows para todos
os gostos: realities de confinamento,
sobrevivéncia, relacionamento, home
intervention, aventura, competicio de
talentos. Mas por que os reality shows
proliferam? Certamente o custo dos
programas é decisivo: os realities cus-
tam, em média, U$400 mil por hora;
as séries de dramaturgia podem chegar
a U$2 milhdes. Redes e anunciantes se
preocupam nio apenas com o tamanho
do ptiblico, mas com sua divisio demo-
grifica. O segmento mais almejado é
aquele entre 18 e 49 anos, em razio de
sua tendéncia a adquirir mais bens de
consumo; € justamente este segmento
etdrio que parece ter uma predilecdo es-
pecial pelos reality shows (cf. Andrejevic,
2004). Ademais, os realities encontram
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® No Brasil, o programa
vai ao ar todos os
domingos, as 21h, no
canal a cabo Sony.
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fonte de renda certa no chamado pro-
duct placement - anunciantes dispostos
a pagar quantias consideradveis para
terem suas marcas incorporadas aos
programas de maior sucesso.

Neste artigo, focalizamos um seg-
mento bastante especifico: os realities
de intervencio. Mas, vale lembrar, nem
todo reality show que veicula intervencdes
segue 0 mesmo formato: hd os que
propéem mudangas mais sutis, como
o Esquadrdo da moda, e os que apostam
em transformacdes radicais, como o
The Swan, em que Os participantes se
submetem a intervencdes cirdrgicas com
intuito de participar em um concurso
de beleza. No polémico I want a famous
face, da MTV norte-americana, o objeti-
vo final é deixar o participante o mais
parecido possivel com seu idolo.

O canal E! Entertainment Television
também se ocupa em produzir e distri-
buir um reality show de intervencio, cuja
férmula remete 2 combinacio cirurgia-
estrelato. Com o sugestivo titulo Dr.
90210, o programa é a maior audiéncia
do canal nos EUA e tem como prota-
gonista o cirurgido plastico brasileiro
Robert Rey. Exibem-se nio sé o antes,
durante e depois das cirurgias, como
também cenas do cotidiano dos pacien-
tes e dos cirurgides na privacidade do
lar e no circuito das festas badaladas
de Beverly Hills.

No Brasil, produgdes do género
“radical” sio praticamente inexistentes
porque esbarram em dois obsticulos:
o custo da produgio e a vigilincia do
Conselho Regional de Medicina, que

proibe a exibicio de cirurgias plasti-
cas na TV. Contornando essas duas
limitagdes, o reality brasileiro Beleza
comprada, que o canal GNT passou a
exibir em 2004, propode-se a fugir da
“espetaculariza¢io” da operagdo plas-
tica. Acompanha individuos anénimos
em suas visitas ao cirurgiio pléstico e
ao esteticista, suas conversas com fa-
miliares e amigos, em uma linguagem
ja convencional aos realities do género.
Seu diferencial reside na incorporacio
de peritos alheios ao campo estético:
consultas ao médico e confissdes sobre
o martirio de se ter seios pequenos ou
barriga flicida sio intermediados por
divagacGes de sociélogos, filésofos e psi-
cologos sobre a ditadura da aparéncia
na sociedade contemporanea.

Dos realities de intervencio, Extreme
makeover é o mais longevo e o mais po-
pular nos EUA. No ar em horario nobre
desde dezembro de 2002¢ o reality da
ABC oferece semanalmente, segundo seu
site oficial, uma “verdadeira experiéncia
de Cinderela”. Reformular a imagem do
individuo e, a partir da, forjar-lhe uma
nova identidade social é o que promete
Extreme makeover aos milhares que se
candidatam enviando um home-video em
que desfilam suas deformidades, queixas
e aspiragdes. A légica da meta-narrativa
tem inicio, portanto, ji no processo de
selecdo: serd escolhido aquele que melhor
souber “vender” a imagem de alguém
cuja felicidade merecida estd em suspenso
a espera da recomposigio de sua figura.
“Queremos um candidato cuja aparéncia

tenha afetado sua vida de forma profun-
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da e negativa,” esclarece Lou Gorfain,
produtora executiva do programa.

Regularmente, apresentam-se dois
casos por episddio’, e busca-se parear
um homem e uma mulher. Em um dos
casos, 0 participante demanda, além de
intervencdes estéticas, cirurgias que déem
conta de alguma deformidade grave. Aqui
se encaixam os casos de Kimberley, que,
afora uma denti¢io totalmente compro-
metida, nascera com um terceiro mamilo,
bem como o de Sara, que se submeteu
2 uma reconstrucio de seio executada
imultaneamente por dois cirurgides,
procedimento que Extreme makeover se
orgulha de ter sido o primeiro a veicular
em cadeia nacional.

Recorrer ao programa com uma
demanda “apenas estética” ndo significa
sair de 14 com menos pontos ou cica-
trizes. Para impressionar os amigos na
reunido de dez anos de formatura do
colégio, Melissa, uma garconete de 28
anos, fez plastica de redugdo do nariz e
das orelhas, colocou silicone nos seios,
fez lipoaspira¢do no abdémen, corrigiu
a visio com laser, clareou os dentes e
eragreceu seis quilos em quatro seranas
sob supervisio de um famoso personal
trainer de Beverly Hills. Cada um desses
procedimentos é registrado em planos
rapidos, mas com detalhes grificos de
extremo realismo: o corpo anestesiado a
mercé do cirurgido, a boca escancarada,
o bisturi abrindo a pele, os tubos que
sugam sangue e gordura, as suturas, o
rosto coberto por faixas e hematomas.
O rosto, concebido no cinema cldssico

como superficie mistica, irrecocavel, quase
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Casada e mae de duas filhas, Melissa submeteu-se
a drasticas intervencgdes cirdrgicas.

sublime - Greta Garbo e Marlene Dietrich
sdo os exemplos ébvios -, emerge aqui
como a patte mais “repardvel” do corpo,
na qual devem incidir os procedimentos
mais drdsticos. Antes centro de referén-
cia da personalidade e do status social, o
rosto adquire uma plasticidade funcional,
manipulavel pelo cirurgido.

A composigdo cénica do programa
se divide em dois territérios muito
bem demarcados: o local de origem
do candidato, recuperado em enqua-
dramentos simples que privilegiam o
espaco doméstico e paisagens bucdlicas;
e o destino para qual o eleito se dirige,
o qual, como nio haveria de ser dife-
rente, é Hollywood, por onde circulam
o estrelato e virios dos fetiches que
estruturam o universo da distin¢do. O
cabeleireiro, o dentista, o personal trainer,
o estilista, o cirurgido das estrelas, que
reunidos formam o poderoso Extreme
team, estdo agora ao dispor do vulgo no
show da metamorfose identitaria.

O cassino, espago por exceléncia re-
servado a acio da fortuna, é o cenario em
que encontramos James, um vendedor

de 23 anos. Ao lado da mie, espera as
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7 Na Ultima
temporada, houve

a inclusao de um
terceiro caso por
episodio, batizado

de mini-Extreme
makeover, em que se
atendem aqueles que
apresentam problemas
estéticos contornaveis
com um peeling e um
guarda-roupa mais in.
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cartas que lhe serdo distribuidas pelo
croupier, com quem comenta: “Extreme
makeover é uma aposta no meu futuro”.
Em off, o narrador completa: “a vida
nio deu boas cartas a James; entio
decidimos mudar a sua vida com um
outro jogo”. Mas se a légica da sorte
da o tom para o resgate das biografias
de cada participante, ela é prontamente
substituida por outra raison d’étre no
processo de intervengido estética que
estd prestes a acontecer. Passa-se do
terreno da fortuna para o da virtd pelas
maos de peritos que, pelo dominio da
técnica e posse do bom gosto, refor-
mardo rostos e corpos. A fortuna age,
igualmente, como ponte de acesso a
um circuito exclusivo de tecnologias de
intervencdo estética, a essa virts restrita
e ofertdvel somente a quem pode pagar
por seus altos honorérios.

E lugar comum, na dinimica que en-
gendra o reconhecimento da autoridade de
um agente, a delegacio de responsabilidade
sobre 0 que se encontra inscrito em sua
esfera de atuacfio. E assim que milhares
de pessoas creditam a responsabilidade
sobre seus corpos e sobre suas vidas a
televisdo, ao Extreme team, que funciona
aqui como diluidor da tensdo entre li-
berdade e seguranca, tio caracteristica
de nossos tempos (Bauman, 2003). Nio
por acaso, os cirurgides sio apresentados
segundo duas modalidades distintas
e complementares de legitimacio de
seus saberes: a) seus diplomas e suas
credenciais de pertencimento aos prin-
cipais centros académicos ou érgios

associativos aparecem com destaque na

tela; b) sua experiéncia no atendimento
as estrelas de Hollywood é recorren-
temente lembrada pelo apresentador
do programa. A autoridade de agente
legitimado pelas instincias de tipo téc-
nico-cientifico soma-se aquela advinda
do reconhecimento por parte do campo
mididtico.

Os participantes, em geral, tém
uma vaga idéia do que efetivamente
querem alterar em sua aparéncia e, a
cada estdgio, entregam-se aos peritos
sem maiores questionamentos. David,
38 anos e membro da Guarda Nacional,
queixa-se de que a coisa que mais o
incomoda sdo seu nariz e seus dentes,
porém termina o programa nio apenas
com um novo nariz e dentes clareados,
mas também com o estdbmago reduzido,
queixo redesenhado por uma prétese de
silicone, e um lifting nos olhos porque,
assegura-nos o cirurgido, “nio se pode
vencer na vida com olhos que parecem
sonolentos e tristes”. E mediante um
lago de confianca nos sistemas abstratos
que regem os procedimentos estéticos,
bem como nos efeitos projetados por
tais procedimentos que David e os
demais participantes se submetem is
transformagdes que lhes sdo sugeridas
pelos peritos.

Enquanto os participantes olham
alhures ou contemplam com tristeza
sua imagem no espelho, uma narrativa
em off revela histérias de adolescéncias
marcadas por episddios de constran-
gimento, estigmatizacio e isolamento
do mundo. Seja recontada pelos pro-

genitores, amigos ou pelo narrador
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A “Kimberley original” e a “Kimberley reprogramada”.
Ao lado de Sam, personal styler e apresentador de

Fxtreme makeover, ela agora € puro glamour.

onisciente, cada biografia é recuperada
como colecio de erros que, longe de
ser responsabilidade do individuo, é
conseqiiéncia inevitdvel da crueldade
alheia que seu aspecto fisico inspira:
“as pessoas davam tapas nas minhas
orelhas e queriam arrumar confusdo
comigo o tempo todo, sé por causa da
minha aparéncia” - James traz & memé-
ria, sem rancor manifesto. Melissa era
chamada de “coisa” e “Dumbo” pelos
colegas de classe, mas longe de querer
lhes infligir dor equivalente, tudo que
deseja é surpreendé-los com seu novo
look. A triade look-love-life é equacionada
pela construgio narrativa como partes
indissoluvelmente atreladas entre si,
tendo o look um lugar de destaque. Vale
examinarmos por qué.

Look é um termo investido de
densidade maior do que aquela que
atribuimos 4 “aparéncia”. O Jook é um
dos indicadores da posicio de classe,
das arenas de pertencimento, com um
porencial bastante préximo daquele
relacionado ao capital simbdlico: uma

“propriedade atuante” no espaco social
pl
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uma for¢a a conferir boa probabilida-
de de éxito nas interacdes sociais. No
contexto do programa, o look remete
ao tema da incompatibilidade entre
a subjetividade e a exterioridade do
individuo, entre aquilo que o sujeito
apresenta aos demais e como este se
percebe. Kimberley fala, em plano ame-
ricano, para um interlocutor ausente:
“Sou infeliz desde os oito anos”. Sua
voz em off pontua imagens de uma
Kimberley introspecta, mirando o in-
finito: “Bsta ndo sou eu”. E também
por sentir-se deslocado em seu préprio
corpo que Art, um viavo de 55 anos,
candidata-se ao programa: “Tenho alma
de um homem de 38 anos e o corpo
de um de setenta”.

Acompanhamos James em seu re-
torno a um territério colonizado por
lembrangas traumdticas: “James passou
a andar com as pessoas erradas e um
dia, inexplicavelmente, seus amigos se
viraram contra ele”, informa-nos a voz
em off. A incoeréncia enunciada pela
breve exposi¢do € justificada pelo jovem
vendedor como fruto de uma caréncia
estrutural: “Vocé pode ser a pior pessoa
do mundo, mas se vocé me der sua
amizade, eu lhe dou a minha.” Essa
caréncia, que a fala de James resume
de forma tdo contundente, é marca
comum a todos os participantes, que
sao construidos como vitimas passivas
de uma combina¢io genética infeliz.
Infantilizando os participantes e repe-
tindo um padrdo recorrente nas relacdes
castradoras, Extreme makeover esmaga,

em cadeia nacional, a pouca auto-estima
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8 O programa reserva,
esporadicamente, um
pegueno segmento
para o reencontro
com participantes
prévios. Em todos os
casos selecionados,
confirma-se uma
mudanca positiva em
suas vidas.

a2

i3 S
Kacie confessa: “Eu s& quero me casar, ter filhos.
A Unica coisa que me impede ¢ a minha aparéncia.”

que ainda restou naqueles individuos,
maximiza suas fragilidades, registra
em close suas deformidades, para entio
emergir como a Unica salvagao.
Lancamos a James um olhar escruti-
nizador, mas ele nio encara a cimera. A
narrativa em off justifica: “James sempre
se sentiu um perdedor, na vida e no
amor”. Os amigos confirmam sua total
inabilidade nos relacionamentos, em
particular com o sexo oposto. Incenti-
vado pela producio do programa, James
interpela uma desconhecida em um bar.
A camera registra o gaguejo, fecha um
close em suas maos trémulas, cada quadro
denunciando nervosismo e falta de auto-
confian¢a. A mulher o rejeita, como era
de se esperar. Mas essa sera sua Gltima
experiéncia de recusa. A narra¢io em off
antecipa, ainda no primeiro segmento, o
final feliz que o aguarda: “Dois jovens,
com origens diferentes, mas com o mes-
mo destino - uma Extreme makeover”.
Com gazes e esparadrapos envolvendo
seus rostos, James e Kacie, jovem divor-
ciada 4 procura de um novo look e um
amor verdadeiro, ddo inicio, no préprio

programa, a um inusitado romance.

James, como justifica o narrador, sempre se sentiu
um perdedor, na vida e no amor.

Episédios a frente®, ficamos sabendo
que os dois selaram compromisso de-
finitivo em uma inesquecivel ceriménia
em Disney World, l6cus por exceléncia
da fantasia e do simulacro.

Em casos como o de James e de Art,
em que ao problema estético estariam
somados traumas psicoldgicos, um ou-
tro perito é chamado a intervir. Trata-se
da psicéloga Catherine Seldon, respon-
savel, assegura-nos o narrador, pela
saude mental das “grandes estrelas” de
Hollywood. “Ela ira reconstruir [makeo-
ver] a meméria da agressdo”, no caso de
James, e “recuperar a paixdo pela vida”,
que supostamente teria se esvaido de
Art desde a morte de sua esposa. “Estou
fazendo mais que uma transformacio
fisica”, afirma James. “Meu corpo, minha
mente e minha alma estdo sofrendo uma
total transformacio”.

No fim do processo de transforma-
¢do, realiza-se um evento de grande
porte ndo mais em Hollywood, mas
na cidade de onde partimos. Ali estdo
reunidos parentes e amigos préximos
que outrora testemunharam trajetérias

pautadas pelo fracasso e pelo isolamen-
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to social. A eles e a nds, telespectadores,
ainda nio foi revelada a metamorfose
em sua completude, deixando uma in-
certeza dramatizada quanto ao sucesso
das interveng¢des levadas a cabo durante
todo o programa. Os participantes se
encontram em um estigio de “limina-
ridade”, para usar a expressio de Van
Gennep, em que se deixa de ser aquilo
que se era e ansiosamente especula-se
sobre o devir.

Conduzidos em carruagens ou limu-
sines, os sujeitos ordindrios retornam
as origens investidos pela durea da
singularizagdo, portando os acessorios
exclusivos, os signos distintivos, caracte-
risticos dos célebres. Abrem-se as cortinas
e o individuo metamorfoseado se revela
sob o som de palmas entusiasmadas. “Ele
agora estd completo”, atesta a esposa de
David, com ldgrimas nos olhos. David e
os demals participantes passaram a pre-
encher as exigéncias de uma sociedade
espetacular, respondem a expectativas
estéticas que cortam verticalmente a
estrutura social. As interveng¢des a que
se submeteram constituem injecdes de
capital simbélico cujos efeitos suposta-
mente se fario sentir nas mais diferentes
esferas de sua existéncia.

Antes que o programa Se encer-
re, vemos, lado a lado, imagens dos
participantes antes e depois de suas
transformacdes. Uma narracio fria,
em tom objetivo, explica os detalhes
da metamorfose em questdo. O fundo
digital, azulado e ascético, contribui
para a ambientagdo futurista, que nos

faz lembrar imediatamente das cAmaras
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de criogenia dos filmes de fic¢do cienti-
fica. As imagens dos corpos postos em
rotagdo - para que se possa vislumbrar
e examinar frente, costas e perfil - pa-
recem transformar os participantes em
cobaias de uma experiéncia pseudo-
cientifica, da qual nés, telespectadores,

tornamo-nos cimplices.

Para concluir

A identidade parece partilhar sew status
existencial com a beleza: como a beleza, ndo
tem outro fundamento que ndo o acordo am-
plamente compartilbado, explicito ou tdcito,
expresso em uma aprovagdo consensual do
Juizo on em conduta uniforme.

(Bauman, 2003, p.62)

Em um mundo onde nio ha “mdscaras
pré-fabricadas” que orientem os sujei-
tos a ocupar posi¢des institucional ou
juridicamente definidas, persegue-se a
autenticidade, uma perpétua defini-
cdo de si. “Por ensaio e erro”, ironiza
Sennett (1993), usam-se diferentes
mascaras, até que uma delas se revele
confortivel o bastante para que se dé
seu enraizamento. Mas de pronto outra
surge, ainda mais sedutora, e a espiral
de imagens de si para si e para os outros
segue ao infinito.

Ainda que a producio e recepgio
dos produtos midiaticos esteja longe de
se conformar como campo monoldgico,

parece acertado sugerir que, a0 menos

~em parte, o sucesso de Extreme makeover

assenta-se sob uma premissa amplamence
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compartilhada no mundo contempori-
neo: ndo se pode atravessar a linha da
mediocridade e ser reconhecido afetiva e
profissionalmente sem que se esteja em
consondncia com os pardmetros pactua-
dos entre os peritos do campo estético.
Extreme makeover acena aos sujeitos
- participante e telespectador - com a
possibilidade nio apenas de transfor-
mar-se, mas de fazé-lo em referéncia as
imagens espetaculares dos célebres que
habitam o circulo da fama e da singula-
ridade. Provoca em seus telespectadores
€ participantes o sentimento de que o
embate massificacio versus singulariza-
¢ao pode ser abrandado. E aqui reside
a projecdo “democratizante” dos realities
de intervencio: é possivel a qualquer um
reverter sua “inferioridade” estética e se
tornar mais feliz porque mais confiante
sobre a positividade dos predicados que o
olhar do outro lhe projeta. Em instigante
paradoxo, percebe-se como natural a uti-
lizagio de mecanismos artificiais, que sdo
tdo melhores quanto mais aparentemente
naturais forem seus resultados.
Narcural versus artificial, realidade
versus construgdo. Ao fim e ao cabo,
talvez seja mesmo impossivel falar sobre

reality shows sem ao menos tangenciar

esses pares antindmicos. Apesar de
neste artigo termos privilegiado outros
recortes, vale finalizarmos nos situando
em lado oposto aos criticos da inddstria
culcural identificados com a vertente
apocaliptica (Eco, 1990), que costumam
subestimar a forca da midia como fonte
de experiéncias que sdo, a um sé tempo,
exemplares e indisponiveis ao individuo
privado em qualquer outra esfera. E
preciso nio desconsiderar que o te-
lespectador, hd muito socializado no
mundo do simulacro, ndo toma a “reali-
dade” oferecida pelos reality shows como
verdade intocada (Andrejevic, 2004). Ao
contrdrio: nao apenas a percebem como
produto construido, como também
reivindicam seu lugar nessa construcgio,
quer como participantes diretos, quer
marcando suas preferéncias através
de mecanismos interativos. Trata-se
menos de uma falsificacio do que da
produgdo de um real cujo elemento de
sedugdo se encontra na capacidade que
programas como Extreme makeover tém
de concentrar, em contexros e situacdes
bastante “irreais”, fluxos de emocoes
que sdo legitimos porque emanam de
individuos empiricos e nio de perso-

nagens ficcionais.
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Mutacoes na imagem:
uma perspectiva antropolégica sobre a cultura visual

dos meios de entretenimento digital'

Helyom Viana Telles

AR

Resumo

Este artigo é uma tentativa de
apreender o fendmeno dos
videojogos, a partir de uma
perspectiva antropoldgica.
A comparacdo com o cinema

mostrou-se uma ferramenta

atil para empreender essa
analise, que buscou situar o
fendmeno dos videojogos a
luz da industria cultural e das
transformacgdes do campo

da arte.

Palavras-chave
videojogos, cinema, antropo-

logia visual.

) campo cientifico da antropologia visual

O visual é um componente central do processo cultural, cognitivo e perceptivo
do homem. Como subdisciplina, a antropologia visual possui dois focos: um que
discute o uso do material visual na pesquisa antropolégica e outro que estuda os
sistemas visuais e a cultura visual (producio e consumo de textos visuais).

Em termos metodolédgicos, a antropologia visual consiste no registro de
fendmenos visuais ou visiveis, com a obtencio de dados visuais. Muito do que
¢ observado e aprendido sobre a cultura pode ser registrado mais efetivamente
e compreensivamente através do filme, da fotografia ou do desenho. Para o an-
tropélogo visual, o filme e a fotografia ndo sdo simples meios de registrar dados
pelo antropdlogo: sio dados em si mesmos. Essa afirmagdo ndo propde que os

meios visuals sejam utilizados em todos os contextos. Sugere, no entanto, que
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eles podem ser utilizados em muitas
situagdes de forma apropriada (Howard,
1997, p.14).

O avango do campo cientifico da
antropologia visual, todavia, encontra-
se constrangido por uma matriz episte-
molégica que permeia o campo antro-
polégico como um todo. Herdeira do
racionalismo iluminista, a antropologia
ainda se mantém limitada por seus
pressupostos cartesianos, terminando
por privilegiar a linguagem escrita
como lugar da objetividade cientifica.
Com isso, deixa de lado uma questdo
central, a saber, a discussido sobre o
lugar atribuido 4 imaginacio criadora

nos diversos saberes humanos:

(...) o preco de atingir o verossi-
mil através da grafia da escrita ou
da grafia da luz tem conduzido,
freqlientemente, o antropdlogo
a confundir o simbolo e o signo
de seu grafismo, enfocando a
linguagem empregada em suas
etnografias como um instru-
mento do pensamento purgado
de qualquer trago figurativo
ou tendo este um aspecto se-
cunddrio quase ornamental na
producido de suas obras (Rocha,
1999, p.59).

A antropologia tem se limitado a um
uso da imagem pautado em uma ra-
cionalidade instrumental, que busca na
diferenciagio dos suportes tecnoldgicos
os critérios de objetividade para tratar os

seus registros etnograficos. Os critérios

e pardmetros adotados para o material
pesquisado, no entanto, terminam disso-
ciando a produgio técnica da imagem do
mundo da subjetividade humana, impli-
cando em uma perda paraa antropologia
visual uma vez que o objetivo ¢ imunizar a
ciéncia contra os efeitos ilusérios da ima-
gem. Essa rtarefa, levada a cabo, implica
a supressdo da imaginacio criadora, na
adogio de uma postura cética para com
as tecnologias visuais, em detrimento de
um uso naturalizado e quase automatico
da expressio escrita.

O que estd posto ai, como orienta-
¢do paradigmdtica, é uma assuncio da
narrativa escrita como forma nactural
de expressio dos dados empiricos da
antropologia, a ponto de as coisas que
representa (re-apresenta) serem tomadas
como a coisa em si mesma. Ao atribuir
a objetividade cientifica 4 narrativa
elaborada através da linguagem escrita,
esse modelo epistemoldgico considera
as tecnologias audiovisuais inadequadas
a formulagio de juizos cientificos. Na
base dessa matriz de pensamento, esta
uma teoria critica do entendimento que
dualisticamente opde a experiéncia com o
real e os esquemas de pensamento, levan-
do a uma perda das qualidades propria-
mente narrativas da etnografia (Rocha,
1999). Como conseqiiéncia, a interacio
da antropologia com a revolucio digital
permanece estreita. A imagem técnica é
incorporada limitadamente, apenas como
recurso metodoldgico, e, dentro dos crité-
rios de verossimilhanca com o real, como
“reconstitui¢io de estruturas operatdrias

naturais do pensamento”, ou esforco de
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capturar o mundo tal como ele é. Nesse
processo, a sua dimensio propriamente
narrativa - ou seja, as possibilidades que
oferece como estrurura formal de conhe-
cimento - acaba sendo desprezada e as
recnologias audiovisuais, eliminadas do
campo de reflexdo epistemoldgica.

As duas principais fonres de dados
na antropologia visual (registros visuais
e produtos materiais da cultura) tém
estatutos ontoldgicos diferenciados. Para
usar filme, fotografia e desenho, o antro-
pologo necessita fazer um permanente
registro dos eventos e objetos observados,
de modo a reté-los para analises poste-
riores ou usd-los para obter informacdes.
Desse modo, uma das maiores vantagers
do uso de registros visuais é habilitar o et-
nografo a examind-los e preservi-los para
analises futuras. Os meios de registro
visual tém a propriedades de reter mais
informacdes do (ue apenas a memoria,

um livro de notas ou uma caneta:

A antropologia enquanto disci-
plina ¢, ela mesma, um processo
representacional engajado em
uma atividade de traducio ou
interpretacio cultural (..) Um
conhecimento da natureza dos
processos representacionais atra-
vés das culturas 6, deste modo,
central para todos os objetivos da
antropologia (...). Um objetivo da
antropologia visual é analisar as
propriedades dos sistemas visuais
para determinar as suas proprieda-
des e condi¢des de interpretd-los

e referenciar sistemas particulares

com as complexidades dos proces-
sos politicos e sociais dos quais
eles fazem parte. Um segundo
objetivo ¢ analisar os significados
visuais da disseminacio do pré-
prio conhecimento antropolégico
(Howard, 1997, p.2).

Em muitos casos, o antropélogo pode
estar registrando fendmenos visiveis de
longa duracdo (uma pedra gravada, o
lugar de uma cidade, a organizacio de
uma casa) ou fendmenos temporarios
(pintura corporal, seqiiéncia de movi-
mentos de danca etc.).

O presente ensaio é uma primeira
aproximagio a tentativa de apreender o
fenémeno dos videojogos como sistema
visual. Tentaremos relaciona-los com
processos socioculturais mais amplos,
identificar algumas de suas proprieda-
des e, por fim, propor algumas possi-
bilidades de analise.

A imagem na sociedade pés-
moderna

Para Baudrillard (1990), as pessoas vivem
na era da hiper-realidade, da simulacio,
em que o simulacro é uma imagem
tornada real, ou melhor, que passa a ser
concebida como sendo mais verdadeira
que o real em si mesmo. A cultura da
atualidade ¢, portanto, uma cultura
dominada por imagens, por construcdes
nartativas engendradas pelos meios de
comunicacdo de massa que se consti-

tuem como uma outra realidade, ao
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mesmo tempo em que o cotidiano sofre
um processo de espetacularizacio.
Precursor do conceito de sociedade
do espetaculo, Debord (1968) afirma que
a generalizacio do espetdculo amplia os
processos de reificac¢do, transformando
as proprias relagdes humanas em meras
imagens (espetdculos). Por outro lado a
imagem, a embalagem, torna-se parte in-
tegrante da mercadoria, e essencial para
o capitalismo, produzindo novas necessi-
dades de consumo. O consumidor busca
a melhor imagem, em um processo de

abstracio continua da realidade:

A simulacdo tridimensional se
rornou ndo apenas um critério de
verdade cientifica, mas também
uma garantia de objetividade em
varias areas da vida social, como no
futebol e no direito. A computa¢io
grafica faz com que o pénald e o
impedimento deixem de ser ques-
tdes de interpretacido (dos juizes
e bandeirinhas) para serem vistas
realmente como foram (...) filosofi-
camente, o contrario do virtual é o
atual, ndo é o real (...). O virtual nio
¢ a verdade ideal que transcende o
real (Platdo), ele é imanente ao real
como uma poténcia de realizacdo.
Ele é o produto e o produtor da
subjetividade maquinica e do pro-
jeto de uma subjetividade humana
coletiva (Lemos, 2004).

Segundo Jameson (1996; 2001), na
atualidade, o espago social estd com-

pletamente saturado com a cultura

da imagem. A sociedade da imagem
bombardeia o ser humano com até
mil imagens por dia, produzindo uma
hiper-realidade. A esséncia da sociedade
da imagem é o processo de comple-
xificagio e expansio do capitalismo.
A Imagem é a fase mais acabada do
processo de reificacdo da mercadoria
e, portanto, de alienacio do trabalho.
Com isso, também se dd um processo de
estetizacdo do real que mescla a arte a
mercadoria. O fim da arte, a era da pés-
arte, significa, portanto, um momento
em que ndo é mais possivel conceber
um campo artistico independente dos
diversos planos culturais. Estamos,
por conseguinte, diante de uma nova
sociedade que engendra novas sensibi-
lidades, demandas e praticas sociais.
Nessa abordagem, o pés-moderno nio
deve ser pensado como uma mudanca
de época, mas sim como uma formacio
cultural. O pés-modernismo como a
légica cultural do capitalismo em sua
terceira grande etapa, o capitalismo
rardio, originado apés a Segunda
Grande Guerra.

Enfim, a transformacio do culrural
em econdmico e vice-versa é uma das
caracteristicas centrais da pés-moderni-
dade. Os acordos do comércio exterior
norte-americano, por exemplo, colocam
a televisdo americana, a um sé tempo,
como a base e a superestrutura, economia
e cultura. Juntamente com os agrobusiness,
¢ o principal produto de exportacio dos
EUA, gerando enorme renda e lucro. Isso
explica a insisténcia americana na abertu-

ra das barreiras de quotas de cinema em
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paises estrangeiros. A politica cultural dos
EUA no GATT! atende as necessidades
de sua politica de expansio econdmica.
O giunfo da estética do cinema hollywoo-
diano ¢ também o triunfo de um sistema
politico. O fim dos filmes experimentais
dos anos 1960 e 1970 e a hegemonia da
forma cldssica de Hollywood representam

a morte final do moderno:

Holywood nio é apenas o nome
de um negédcio altamente renta-
vel, mas é também o nome de
uma revolugdo cultural funda-
mental do capitalismo tardio, na
qual se destroem outros modos
de vida e se colocam novos
modos em seu lugar (Jameson,

2001, p. 55)

A materialidade dos
videojogos

Jogando com o cinema

Com os videojogos, a indGstria cul-
tural norre-americana parece ter des-
coberto um novo filio de mercado e
inaugurado junto com ele uma nova
forma de imperialismo cultural. Para
Barros (2004), os jogos eletronicos sio
0 entretenimento mais promissor da
atualidade. A sua produgdo ficou tio
complexa que, tomando por base a
sua aproximagio com o cinema, jd foi
apelidada de “a oitava arte”?. Desde
1999, a inddstria da jogatina fatura
mais do que a cinematografica. Em

2003, o mercado de games movimentou

US$ 21 bilhées, enquanto Hollywood
arrecadou apenas US$ 9,2 bilhdes. Em
2001, a SEGA, empresa produtora de
games, teve lucros de mais de U$ 700
milhoes. Esse parece ser também um
mercado cada vez mais disputado por
grandes companhias produtoras de
softwares. Em.setembro de 2002, a Mi-
crosoft adquiriu a empresa Rareware,
principal desenvolvedora de games da
Nintendo por U$ 375 milhdes. Um dos
atrativos desse ramo de investimentos
estd no seu baixo custo de produgio, se
comparado ao de um filme. Bnquanto
um longa-metragem custa cerca de US$
100 milh&es, o orcamento de um bom
jogo fica em torno de US$ 10 milhdes.
Apesar de ser mais barato para o con-
sumidor ir ao cinema, a longevidade de
um game € maior, podendo entreter a
familia durante semanas ou meses.
Nem todas as pessoas, no entanto,
podem jogar, ao passo que boa parte
delas pode ir ao cinema. O preco de
um aparelho de videogame - sobretudo
0s mais modernos - ainda o mantém
como artigo de luxo para a maioria dos
consumidores do Terceiro Mundo. No
caso dos videojogos para computador,
a segregacdo tecnoldgica é mais séria,
uma vez que nio basta apenas ter um
computador. j2) preciso que ele esteja devi-
damente atualizado, acompanhando ino-
vagdes tecnoldgicas que exigem hardwares
cada vez mais complexos, sofisticados e
caros, sob pena de ndo ser possivel jogar
determinado jogo, ou competir com
outros jogadores através dos modos mul-

tiplayer, via internet. Esse é um mercado
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' O Acordo Geral de
Tarifas e Comércio
(GATT), teve

inicio em 1947. £

um instrumento
internacional de
negociagdes comerciais
multilaterais, com
varios acordos
firmados; o ultimo
deles foi concluido

em 15 de dezembro
de 1993, com sua ata
final firmada pelos
Estados-partes um ano
depois.

2 Aarseth (1997)
considera o game
come um género
artistico préprio,
possuindo, portanto,
um campo estético
que [he & particular,
com possibilidades
especificas.
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3 Poole {2000)

admite a divisdo dos
jogos em géneros,
mas propde uma
classificacao diferente,
discriminando cerca de
nove tipos diferentes
de jogos. Gomes
(2003) acrescenta mais
dois tipos, pensando,
também como géneros
os jogos infantis

e os simuladores

de veiculos em
movimento. Neitzel
(2000), por sua

vez, propde uma
outra classificagac
bem diversa das
anteriores. Para ele,
os videojogos podem
ser agrupados nas
seguintes categorias:
acao (ndo-narrativos),
de inteligéncia e de
exploracdo (narrativos).

+ 0 lancamento do

. jogo estad previsto
para o fim do ano de
2005,
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extremamente disputado e que produz
hierarquizagdes variadas entre jogadores
quase sempre dispostos a pagar mais
para utilizar um processador grifico ou
sonoro de dleima geracdo. Além disso,
o elevado preco de um soffware de jogo
recém-lancado dificulta o seu acesso para
grande parte da popula¢io.
Consideramos que a comparacio
com o cinema parece fornecer alguns
elementos importantes para a compre-
ensio do sistema visual dos videojogos.
Em sua dimensio material, industrial
e comercial, cinema e videojogo estio
cada vez mais imbricados. De fato, uma
primeira e importante tendéncia desse
mercado é a imirtacio da maioria dos
géneros cinematograficos®. Ha games
de aventura, terror, suspense, guerra,
drama etc. Qutra importante tendéncia
a ser observada é a passagem para os
jogos visuais de obras cinematograficas
consagradas como Star Trek, Star Wars
e Indiana Jones, que geraram - e ainda
geram - um sem-numero de ticulos de
games baseados em seus temas. Mui-
tos desses jogos tentam reproduzir a
propria seqiiéncia da narraciva filmi-
ca, mas boa parte deles consiste em
novas narrativas, cria¢des elaboradas a
partir de um universo filmico original
por empresas produtoras de jogos que
compram as licencas ou franquias de
comercializagdo das respectivas compa-
nhias cinematograficas. Até bem pouco
tempo, a producio conjunta de filme
e videogames ndo era um procedimento
comum. Uma exce¢do era a atividade da

Lucas Arts, empresa que desenvolve os

games baseados na obra cinematografica
de seu proprietdrio, o diretor de filmes
George Lucas.

Na atualidade, no entanto, essa
parece ser exatamente uma terceira e
crescente tendéncia na relacido entre os
videojogos e o cinema: o lancamento
simultdneo de um filme com o seu res-
pectivo jogo. Em virtude do sucesso em
game de O senhor dos anéis - desenvolvido,
produzido e distribuido pela Electronic
Arts -, um dos dez mais vendidos nos
EUA, em 2003, Peter Jackson, o diretor
da trilogia, pretende langar King Kong,
seu proximo filme, em conjunto com o
game*, em uma estratégia mercadoldgica
semelhante 3 do filme Matrix reloaded
(2003) e do seu jogo Enter the Matrix
(2003), desenvolvido pela Shiny Enrter-
rainment e distribuido pela Acari.

O intercdmbio entre os jogos e o
cinema ndo é uma via de mio Unica.
A popularidade alcangada por certos
jogos tem iniciado um movimento re-
Verso: 0 jogo e seus personagens passam
a ser levados para a tela, a exemplo do
filme Tomb rider (2001) dirigido por
Simon West.

Além disso, atores e diretores de
filmes passam a participar também da
elaboragdo de jogos. O game Star Trek:
starfleet academy (1999), produzido pela
Interplay, contou com videos em que
William Shatner e Georges Takei inter-
pretaram os seus respectivos persona-
gens: almirante Kirk e comandante Sulo.
O game Outcast (1999), desenvolvido pela
Appeal e distribuido pela Infrogames,

teve sua trilha sonora execurada pela
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orquestra sinfénica de Moscou, regida
por William Stromberg, que, desde 1985,
produz trilhas sonoras para cinema e
televisio. O jogo The Hulk (2003), de-
senvolvido pela Radical Entertainment,
produzido pela Universal Interactive e
distribuido pela Vivendi Universal, ba-
seou-se no filme de mesmo titulo dirigi-
do por Ang Lee, do qual foram extraidos
os ambientes tridimensionais, a trilha
sonota ¢ até mesmo a dublagem.

No cinema, o crescente uso de
efeitos especials sonoros e visuais
elaborados por computador produz
mundos e personagens digitais que
interagem com atores reais. Faz parte,
por um lado, de um contexto em que as
novas tecnologias digitais se tornaram
quase que obrigatdrias no processo de
edicdo filmica; por outro, a qualidade
dos novos patamares no tratamento da
imagem e do som se torna a referén-
cia para produgdes que ndo espelham
ou reproduzem a realidade, mas sim
ultrapassam-na, produzindo uma hi-
per-realidade, criando experiéncias e
possibilidades de fruicdo estética nio-
disponiveis no cotidiano.

Nos jogos visuais, processos como o
uso de atores de cinema como modelos
para captura de imagens para a compo-
sicao futura de personagens digitais e a
abertura de jogos tematizados e ambien-
tados em filmes para seqiiéncias e desdo-
bramentos nio utilizados nas narrativas
filmicas de origem indicam um processo
de continua mutagio da imagem que
produz um hibridismo cada vez maior

entre cinema e videojogos, a ponto de

muitas vezes, como em determinadas
seqiténcias de Enter the Matrix (2003),

ndo ser possivel distingui-los.

Jogando com a histéria

Uma importante caracteristica de todos
esses jogos ¢, sem duvida, o recurso ao
uso da tecnologia da simulacdo digital
em seu mais alto nivel’. A base dessa
tecnologia se originou dos aparelhos de
simulagio desenvolvidos pelo governo
norte-americano para treinamento de
seus militares, pilotos e soldados. E exa-
tamente com base nos conflitos militares
dos Estados Unidos que outra parte dos
titulos de jogos digitais - a maioria deles
produzidos nesse pais ~ foi elaborada.

Simuladores de combate aéreo con-
tam, freqiientemente, com militares,
pilotos e outros especialistas para a
elaboracdo da sua mecanica. Battlefield
1942 (2002), produzido pela Digital
Hlusions e distribuido pela Electronic
Arts, ¢ um dos exemplos de uma larga
série de titulos de jogos ambientados
na Segunda Guerra Mundial. Uma das
modificagdes do jogo foi ambientada
tomando como base o conflito en-
tre os Estados Unidos e o Iraque. A
grande maioria dos titulos de jogos
que envolvem conflitos internacionais
¢ elaborada de modo a privilegiar a
versio que os Estados Unidos tém
sobre eles.

A histéria ocidental tem sido ma-
téria-prima para um serm-namero de

jogos digitais. Muitos desses games,
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> A simulacao diz
respeito as técnicas
que envolvem a
virtualizacao das
acoes humanas. A
simulacao também
permite representar
graficamente
fenémenos altamente
complexos, que nao
possuem nenhuma
imagem natural: “a
modelagem traduz
de forma visual e
dindmica aspectos
em geral ndo-visiveis
da realidade e
pertence, portanto,
a um tipo particular
de encenacao” (Léwy,
1999, p. 67).
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& Sobre a analogia do
jogo de computador
como um mundo a
ser explorado, ver
Fuller (1995) e Juul
(1998)

7 O conceito de “lan
house” se difundiu

na Coréia em 1996,
tendo chegado ao
Brasil em 1998,
Como espaco fisico,
consiste em uma loja
que oferece variados
servicos de informatica
como impressao,
gravacao, destacando-
se, entre eles, os
servicos de acesso a
internet e jogos em
rede.

& Em texto publicado

no Cahiers du Cinema
(s/d).
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como a série Age of empires (1997),
desenvolvido pela Ensemble Esttidios
e distribuido pela Microsoft, repre-
sentam o percurso da humanidade da
pré-histéria, passando pelo processo
de formagdo da sociedade grega e
de expansio do Império Romano as
sociedades medievais. H4 jogos basea-
dos na guerra do Vietni, na expansao
napolednica, no Egito Antigo e outros,
como o ja citado Outcast (1999), no qual
Mesopotamia, China, Israel e Oriente
Médio servem de base para a recriacio
de um mundo paralelo extremamente
complexo, com uma dinidmica social
propria, embates politicos e um referen-
cial lingiiistico original e coerente®.

O uso da histéria nio é, entretan-
to, inécuo. Em games como Counter
strike (2002), desenvolvido pela Valve
e distribuido pela Sierra, a missio do
jogador é exterminar sumariamente
terroristas. Ndo é preciso dizer que,
como jogo, ndo hd nenhuma discussio
que problematize o uso desse termo,
nem historicize o surgimento do terro-
rismo ou discuta as suas relacdes com
o processo de globalizacio.

A situacio paradoxal do uso da
histéria pelos jogos é que, com essa
forma de vulgarizacio do conhecimento
histérico, sua transformacio em lazer
implica também sua reificacio, inver-
tendo a oposi¢io postulada por Marx
(1976) entre histéria e ideologia.

O usudrio, distanciado de sua re-
alidade histérica objetiva, constituida
por relacdes sociais estabelecidas entre

homens concretos, é projetado em um

mundo constituido por relacdes entre
simulacros de homens. Com a expansio
do histérico, com a sua apropriacio
através do ludico, a histéria termina
por pulverizar-se, diluir-se em variadas
mercadorias, enquanto os jogos se
transformam em importantes veiculos

da ideologia.

Uma sociologia do esporte?

E crescente em todo mundo a organi-
zagio de campeonatos de “gammers”
(jogadores profissionais) por empresas
produtoras de jogos ou por lan houses’.
Intimeras pessoas transformaram a
pratica lddica do videojogo em uma
atividade econdmica rentdvel, em um
esporte. Teson® observa que uma das
caracteristicas dos videojogos é exata-
mente o fato de se constituirem como
a resultante de duas praticas: o cinema e
0 esporte, ou seja, além da dimensio fil-
mica, eles permitem ao usudrio vivenciar
emocdes similares as que experimentaria
na pratica desportiva. De fato, um grande
grupo de jogos é constituido pela simu-
lagdo de atividades desportivas como
corridas de automoveis, skate, futebol,
basquete, ciclismo, artes marciais etc.
Parece ser ttil, portanto, examinarmos
algumas premissas de cientistas sociais
que tomaram como objeto as préticas
de competi¢do desportiva.

Huizinga (1980) argumenta que o
jogo é uma categoria primdria para a
vida humana, tio essencial quanto o

raciocinio e a fabricagio de objetos. Para
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ele, o elemento ltadico estd na base do
surgimento e no desenvolvimento da
cultura. A combinacio entre as normas
socials e o elemento agdnico, elemen-
tos estruturais do jogo, possibilitou o
surgimento de manifestagdes culturais
complexas como o ritual religioso, a
filosofia e a guerra. Huizinga contribuiu
a0 revelar a importdncia de desenvolver
uma reflexdo cientifica sobre o jogo e,
sobretudo, para a utilizacdo do jogo
como metdfora explicativa de variados
endmenos sociais. Em sua abordagem,
ne entanto, é, em realidade, o elemento
agdnico, o antagonismo controlado,
que ¢ enfatizado. Huizinga termina
por diluir o componente especifico do
fendmeno ladico em um sem-ntimero
de praticas socais e nada diz sobre o
cardter especifico da atividade ludica
nas sociedades complexas.

Bourdieu (1990) propde a nogio
de “sistema de praticas desportivas”,
em que cada elemento recebe um valor
distinto e estabelece relaces de interde-
pendéncia com os restantes. Partindo do
conceito de habitus, ele afirma ser possi-
vel identificar uma correspondéncia en-
tre praticas desportivas e determinadas
posicdes sociais. As escolhas desportivas
remetem, portanto, a um conjunto de
estratégias de distin¢io social.

Reconhecemos a importincia me-
todolégica da proposta bourdieusiana
para o estudo sociolégico do esporte.
Acreditamos, no entanto, que a aborda-
gem de Elias e Dunning (1992) oferece
ferramentas conceituais valiosas para

discutir o problema em questdo, ao
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situar o esporte moderno dentro do
processo civilizatério e procurar esta-
belecer relacdes entre o aumento do
autocontrole emocional, o monopélio
da utilizacdo da forca fisica pelo Estado
e a regulamentacdo e a uniformizacio
de novas praticas de lazer designadas de
sport. As sociedades desenvolvidas apre-
sentam menos situagdes que originem
excitacdo nos individuos e também a
exibigdo publica desses comportamen-
tos. As explosdes incontroladas de forte
excitacdo coletiva se tornaram menos
freqientes. Individuos super-excita-
dos sdo conduzidos a prisio ou a um
hospital. Houve, portanto, um forta-
lecimento da organizacdo social do
controle ptblico e privado da excitagdo
individual. Nas sociedades complexas,
é nas atividades de lazer que encontra-
mos a expressao do comportamento
publico moderadamente excitado. B
a compreensio dos mecanismos de
controle emocional nas sociedades in-
dustriais que permite entender o papel
ocupado pelo lazer dentro das mesmas.
A maior parte das atividades de lazer
pertence ao tipo mimeético (esporte,
musica, caga, pesca, jogos de xadrez).
Trata-se de atividades complementares
ao controle e 4 restricio da emocio

presentes na vida cotidiana:

As fungdes especificas do des-
porto, teatro, corridas, festas e
de todas as outras atividades e
acontecimentos de uma maneira
geral associados ao termo lazer,

em especial de todas as atividades

T uma perspectiva antropoldgica sobre a cultura visual...
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9 Para Ruschel

a interatividade,
tratando-se da
informatica, “significa
principalmente
liberdade e poder

de decisao para
escolher o que,
guando e como a
informacao, servico ou
entretenimento vao
ser acessados” (1996,
p. 154). Lemos (1999)
distingue trés tipos
de interatividade: a
técnica “analdgico-
mecanico”, a

técnica “eletrénico
digital” e a social. A
interatividade digital
€ um tipo de relacao
tecno-social baseada
em um didlogo

entre homens e
maquinas, realizado
através de interfaces
graficas, em tempo
real. Permitir que o
usudrio interaja com
a propria informacéo,
levando a superacio
das barreiras materiais
entre homens e
maguinas, e a uma
interagdo cada vez
mais ampla com as
informacées.
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mimeéticas e dos acontecimentos
do mesmo género, tém de ser
estabelecidas relativamente a
esta ubiqgiiidade e estabilidade
de controle das excitagdes (...)
Sob a forma de fatos de lazer,
em particular os da classe mimé-
tica, a nossa sociedade satisfaz
a necessidade de experimentar,
em publico, a explosio de fortes
emogoes... (Elias, 1992, p. 112).

Essa abordagem nos sugere que 0 uso
do termo lazer ou entretenimento possa
Ser mais preciso, para o nosso estudo,
do que a expressio jogo, sobretudo por
permitir englobar um sem-ndmero de
aspectos presentes nos videojogos e por
possibilitar distinguir a atividade deste de
outras atividades realizadas no cotidiano.
E essencialmente uma forma de lazer,
mas uma forma de lazer que recorre ao
uso altamente (tecnolégico) sofisticado

da imagem: o entretenimento digital.

Entretenimento digital como
sistema visual

A discussdo sobre os videojogos, como
sistema visual, apresenta problemas se-
melhantes aos levantados por Georgina
Born’s (citado por Howard, 1997) sobre
a musica produzida por computador.
Trata-se da natureza complexa da
inter-relagdo entre diferentes sistemas
representacionais e o papel que fatores
pragmadticos tém na producio e em

uma performance que integra diferentes

sistemas: visuais, tecnoldgicos e sono-
ros. Efetivamente, quais as propriedades
gerais desse sistema? Formulando mais
claramente a pergunta: na condicio de
dado cultural, com se dio os processos
de interagio social nesses sistemas?

Hopkins (2003) vé no entrecenimen-
ro digital a realizacio de um cinema
interativo que resgata o espectador de
sua posicdo passiva e transforma-o em
jogador, sujeito de escolhas que vive
uma trama prépria. Ainda que a idéia
de uma extensio do cinema e de uma
ampliagdo da capacidade humana de
manipulagio da imagem seja fértil, ¢
preciso notar que a suposta liberdade
do jogador é bastante limitada.

Banks (1994) chama a atencio para
a compreensdo de que a interacio hu-
mana ¢ essencialmente contextual. E
O contexto que confere significado 2
acdo humana. No entanto o padrio de
interagao” oferecido pelos multimeios
interativos é restrito. A linguagem de
programacio e a inteligéncia artificial
limitam consideravelmente as possibili-
dades de escolha oferecidas ao usuirio.
Pode-se argumentar que, nos processos
de interacdo social, nem todas as escolhas
sdo possiveis e que, conseqiientemente,
uma simulacdo do real precisa, necessa-
riamente, ater-se a um conjunto limitado
de decisdes a serem tomadas.

E preciso lembrar que, na interacio
humana concreta, h4 possibilidades
abertas pelo contexto, pela perfor-
mance, pelo gestual corporal, pela
oportunidade (acaso), e que todos esses

elementos ndo estdo disponiveis no si-
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mulacro, que é, na verdade, o produto
de um conjunto de interacdes sociais
que se deram previamente.

A interac¢do social ndo se dd entre
homem e computador, mas entre o
criador do multimeio interativo e o
usuario por intermédio do computador,
que, em realidade, nada mais é que um
intermedidrio, um médium. Além disso,
esse percurso interativo é unidirecional,
hierarquizado: as escolhas possiveis
foram determinadas antecipadamente
pelo programador. Nesse sentido, pouco
pode fazer um usudrio que precisa de
uma informagio ou recurso que estd
ausente em um programa. E preciso
compreender, portanto, que os mul-
fimeios interativos sio exatamente
istor o resultado de intmeras acdes e
transagOes sociais. Em conseqtiéncia, a
reflexdo que toma como objeto as novas
tecnologias de entretenimento precisa
levar em consideracio que as mesmas
sio o resultado de um feixe de relacées
sociais contraditérias, E quando con-
seguimos perceber o homem por tras
da mdquina que aprendemos que nio

existe tecnologia neutra.

A analise do objeto

O uso dos meios de entretenimento
digital d origem a formas especificas de
interacdo social. E possivel, com o recurso
da internet, realizar partidas entre varios
jogadores situados em diferentes lugares
de um mesmo pafs ou em diferentes

paises do mundo. E possivel também

que esses jogadores troquem dados,
enviem arquivos e se comuniquem,
inclusive com recursos de audio e video.
Sem deixar de notar as potencialidades
abertas por esse tipo de tecnologia
reunindo usudrios que, dada a distin-
cia geografica, dificilmente teriam a
oportunidade de se enconcrar, é preciso
ainda observar que essa é uma relacio
inteiramente mediada por computa-
dores, nio havendo qualquer ripo de
contato fisico, algo que patece se referir
a um processo bastante refinado de pri-
varizagdo e abstragio da agressividade,
de disciplinagio corporal e emocional,
e se aproximar do processo descrito
por Elias (1992).

Efetivamente, sio as imagens, e
ndo os jogadores, que combatem en-
tre si em uma esfera essencialmente
vircual. As investigaces sobre as novas
sociabilidades digitais podem incidir
sobre temas variados, a exemplo dos
“clas” ou grupos de jogadores que se
reinem para jogar no espago virtual,
em lugares socialmente determinados
e permanentes, as lan bouses, ou em
lugares socialmente determinados e
tempordrios, as lan parties’®. Ao redor
desses jogadores, todo um conjunto de
servigos e revistas especializadas circula
de forma extremamente veloz.

Outra perspectiva de investigacio diz
respeito a dimensio estérica dos meios
de entretenimento digital ou videojogos
como nova forma de arte'’. Essa proposi-
Gdo ndo deve nos surpreender. Afinal de
contas, 0 pés-arte ¢ exatamente a supe-

ragdo dialética do campo da arte, que se
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0 Uma lan party & um
evento temporario,
que reune pessoas
com computadores
conectados a uma
rede focal (LAN, Local
Area Network), com
o objetivo de jogar
games de computador
durante um espaco
de tempo que pode
levar de horas até dias
(usualmente fins de
sermana). A regra é
que cada particpante
leve o proprio
microcomputador.

Os participantes
costumam consumir
alimentos como pizzas
e hamburgueres,

e bebidas como
refrigerantes

e energeticos.

Esses alimentos

sao oferecidos,
usualmente, pelos
organizadores do
evento. Também é
comum dormir no
préprio local da
reuniao, em sacos

de dormir. Esse
fenémeno parece ter
se originado no norte
da Eurcpa efou nos
Estados Unidos, ha
cerca de dez anos.
Essas reunides teriam
sido as precursoras
das atuais /an houses.
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' Kucklich (2001)
procura compreender
05 jogos de
computador a luz de
um ponto de vista
literario. Ele elege

trés perspectivas

de andlise: texto e
codigo, narrativa e
interatividade. Gomes
(2003) afirma que
encontraremos nos
videojogos o protétipo
da narratividade da era
digital. Santaelfa (2004)
chama a atencao

para a presenca e a
variacao dos niveis

de interatividade e
imersao existente nos
videojogos.

2 Santaella (2004)
considera que os
videojogos sdo um
campo “hibrido,

poli e metamérfico
que se transforma
em uma velocidade
surpreendente”.
Resulta dai seu
cardter intersemidtico,
enguanto resultante
de diferentes
linguagens e processos
signicos, como os
jogos tradicionais,

o cinema, os
quadrinhos, o video e
a televisdo.
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tornou um patamar para o hibridismo

cultural contemporaneo:

Em nosso tempo, a tecnologia
e os midias s3o os verdadeiros
portadores da funcio epistemo-
l6gica: dai uma mutagio na pro-
dugdo cultural, através da qual
formas tradicionais dio lugar a
experimentos envolvendo tipos
variados de midia, de modo que
a fotografia, o filme e a televisio
comegam a penetrar a obra de
arte visual (assim como as outras
artes) e a colonizd-las gerando hi-
bridos high-tech de todos os tipos
(Jameson, 2001, p. 114).

Como exemplo desse processo, pode-
mos citar a Photostatic Magazine, revista
que, de 1983 a 1998, reuniu e rediscri-
buiu trabalhos artisticos produzidos a
partir do uso de mdquinas fotocopia-
doras: a xerox-art.

Expressdes como hibridismo foram
utilizadas na Europa a partir de 1990,
referindo-se & dissoluc¢do das fronteiras
entre os suportes e as linguagens e cir-
cularidade dos materiais em movimento
nos meios de comunicagio, a exemplo
das imagens que provém simultanea-
mente das mais diversas fontes (foto-
grafia, cinema, desenho, video, texto,
modelos gerados por computador etc.),
de modo a se transubstanciarem na vir-
tualidade de pulsos eletromagnéticos.

De acordo com Arantes (2003), a esté-
tica contemporanea rompeu com qualquer

distingdo abrupta entre natural e artificial,

sujeito e objeto. Propde o conceito de
interestetica, que abarca a idéia de interface
técnica e interatividade, referindo-se ao
contexto sistémico da prética artistica em
meio digital e enfarizando os processos e
estrucuras que os geraram. Arantes quer
compreender a atuagdo da arte, pensan-
do a estética centrada no contexto e nas
situacdes relacionais. Essa estética hibrida,
a interestética, procura apreender uma arte
que é uma intersecio continua de diferen-
tes campos e processos.

E preciso perceber, no entanto, que
a base material das estéticas hibridas'?
¢ o elevado grau de divisdo, especiali-
zagdo e organizacio internacional do
trabalho alcancado por um capitalismo
que avangou, a passos largos, no desen-
volvimento de tecnologias de producio,
controle, manipulagio, conversio e
transmissdo da imagem.

Na atualidade, é possivel ndo apenas
transportar o cinema para dentro de
casa, mas escolher a forma da ima-
gem que levaremos: VHS, DVD VCD,
DivEX , AVL, MPG etc. Um meio de
entretenimento digital como Outcast
(1999), por exemplo, contou em sua
elaboracdo com cinco equipes de en-
genharia diferenciadas (4gua, sombras,
som, aventura e filmes do jogo) e trés
equipes distintas de programadores
gréficos: caracteres, criaturas e animais;
teve a trilha sonora gravada em Moscou,
as vozes dos personagens em Paris e
as letras (latinas) desenvolvidas pela
Universidade da Pensilvania.

O processo de mutacio da imagem

cinematografica é o processo através do
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qual o cinema, que superou a forografia,
rransformando-a em suporte para o seu
desenvolvimento, torna-se agora, ele
mesmo, suporte para a arte digital, em
um movimento circular, j4 que passa a
contar também com a utilizacdo de novos
suportes técnicos apoiados na digicaliza-
cdo da imagem e do som.

Em uma perspectiva mais socioldgi-
ca, é possivel realizar escudos sobre os
habitos dos consumidores, de modo
a indicar a variacdo do consumo dos
estilos de jogos ou a freqiiéncia de idas
a uma lan house ou lan party, de acor-
do com varidveis como idade, classe,
género e cor.

Devemos considerar os meios de
entretenimento digital, como registros

magnéticos, documentos e representa-

¢Oes digitals de processos historicos e
culturais que devem ser submetidos a
devida critica, sobretudo quando alguns
videojogos ja sdo utilizados como ma-
terial didatico, sem que seja feita uma
devida e criteriosa andlise da ideologia
que os permeia.

Enfim, seja como registros ou repre-
sentagdes visuais de fendmenos culturais
de uma sociedade que, cada vez mais,
opera em termos de um fluxo incessante
de dados e imagens, os meios de entrete-
nimento digital, frutos de um uma rela-
¢do hibrida entre os campos do cinema,
do esporte e da estética, abrem amplas
possibilidades de investigagio para uma
antropologia que se debruca sobre a
produgio e a circulacio da culeura visual

de uma determinada sociedade.
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Abstract

This paper is a experiment
to make apprehension of the
videogames phenomenon with
an anthropological perspec-
tive. The comparative view

with the cinema is a helpful
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instrument to understand
the videogame phenomenon
and your relations with the
cultural industry and the art

field transformations.
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“Sou um homem e uma mulher”:

(des)construindo identidades em videoclipe

Patricia Coralis

Resumo

Este artigo pretende realizar
uma revisao tedrica do conceito
de identidade nas ciéncias
soclals com base na analise
do videodlipe Express yourself,
lancado em 1989 pela cantora
norte-americana Madonna.
Principal meio de divulgacéo de
artistas da musica, o videoclipe
se apropriou das tecnologias

cinematograficas e televisivas,

criando uma nova modalidade
narrativa, adequada ao curto
tempo de uma musica. Sua
peculiaridade estd no uso de
metaforas e simbolizacdes di-
versas, que misturam “ficcdo”
e “realidade”, ao representar
metaforicamente supostos sen-
timentos e vivéndas do idolo,
em um constante movimento

de construgao/reafirmacéo de

sua imagem. Este trabalho
pressupde que a cultura da
midia, por ser mais acessivel,
¢ a principal fornecedora de
elementos socializadores que
ajudam a organizar e com-

preender a realidade.

Palavras-chave

videoclipe, cultura, identidade.

Toda identidade humana é construida e bistdrica; todo 0 mundo tem o seu quinhdo de pres-

supostos falsos, erros e imprecisdes que a cortesia chama de “mito”, a veligido de “heresia”,

¢ a ciéncia, de “magia”. Hist6rias inventadas, biologias inventadas ¢ afinidades culturais

inventadas vém junto com toda identidade; cada qual é wma espécie de papel que tem que

ser roteirizado, estruturado por convengies de narrativa a que o mundo jamais consegue

conformar-se realmente (Kwame Anthony Appiah, 1997).

Ladies and gentleman, never before has a cast like this been assembled. Is it male? Is it female?

Is it & combination of the two? See their genders change before your very eyes...(Programa
da turné Girlie Show de Madonna, 1993).
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U A Music Television
surgiu nos EUA em
1° de agosto de
1981, subsidiada pela
WASEC (Warner Amex
Satellite Entertainment
Company, maior
produtora de
entretenimento da TV
a cabo dos Estados
Unidos), objetivando
ampliar a divulgacao
dos artistas da
musica para além

das apresentacoes ao
vivo e radios locais.
Hoje, 23 anos depois,
a MTV possui filiais
por todo o mundo.
Para uma andlise
mais detalhada da
histéria da emissora,
bem como de

sua propagacao e
mudancas, ver Coralis
(2000).

2 Os videoclipes de
trilhas sonoras de
longa-metragens, em
seu formato mais
comum, utilizam
imagens do proprio
filme, ainda que
estas nao tenham
correspondéncia com
a cancao de fundo.
Freqlentemente
atores e cantores
juntam-se nao apenas
no videoclipe como
no proprio filme,
formando uma
associacao dnema-
musica que se torna
mais freqente na
emissora a cada ano.

64

O videoclipe é uma forma comunica-
cional relativamente nova, especifica-
mente voltada para o publico jovem,
que, com tecnologia prépria, divulga
comercialmente nio sé musicas e al-
buns, mas também o proprio artista.
Caracteriza-se por grandes cenarios
e produgdes, imagens espetaculares,
efeitos especiais, elaborados trabalhos
de edigdo e interpreta¢des visuais para
as cangbes gravadas em video, sendo
bastante polissémico e repleto de ideo-
logias, mensagens, significados e valo-
res bem especificos. Devido ao destaque
que alcangou na midia, o videoclipe
tem atraido interesse ao apresentar-
se como uma obra de arte ambigua,
que é ao mesmo tempo vendedora e
mercadoria. Um novo hibrido, como
denominou Canevacci (1990), nascido
do cruzamento entre video, msica e
técnicas de montagem préprias da pu-
blicidade. Amplamente difundido em
todo o mundo, o videoclipe é arualmen-
te um dos principais instrumentos de
divulgacdo dos artistas da musica, para
o qual os demais meios convergem. Os
clipes, contudo, ndo sdo apenas meros
aparatos de divulgacio: ajudam a cons-
truir e consolidar a imagem pablica do
idolo, principalmente quando colocam
em jogo questdes sociais consideradas
controversas.

O destaque adquirido pelos video-
clipes na cultura da midia é notério. A
existéncia de uma emissora especializada
(a Music Television - MTV') com filiais em
todo o mundo, promovendo premiacdes

para os melhores trabalhos, impulsionou

0 aumento e ¢ incremento da producio
e estimulou a comercializacio de versdes
em VHS e DVD. Dessa maneira, muitos
artistas e diretores adquiricam nororie-
dade e prestigio por meio do videoclipe,
tornando-o uma das principais pecas de
divulgacio das celebridades. Os clipes
também sdo recorrentemente utilizados
na divulgacao de filmes longa-metragem,
fazendo interface com o cinema.

Este trabalho pressupde que a cul-
tura da midia, por ser mais acessivel, é
a principal fornecedora de elementos
socializadores e material de identida-
de, em termos tanto de reproducio
quanto de mudanca da sociedade. As
representagdes divulgadas pela midia
ajudam a organizar e compreender o
mundo, influenciando na reformulacio
constante de identidades e culturas.
Justifica-se, entio, a necessidade de
empreender um esfor¢o interpretativo
para elaborar a percepcdo acerca dos
elementos imagéticos que divulgam tais
representa¢des nio no sentido de detec-
tar com exatidio as intencdes do auror,
mas com a consciéncia de que uma
mensagem, em certas circunstancias,
provoca as mais distintas significa¢des
em determinados contextos e tempos.
A proposta deste artigo é, entdo, efetu-
ar uma revisdo tedrica do conceito de
identidade por intermédio da analise
do videoclipe Express yourself, lancado
em 1989 pela cantora ftalo-americana
Madonna.’

Conhecida por seu comportamento
dito escandaloso e fora dos padroes

convencionais, Madonna facilicou o
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acesso do publico a sua imagem com
producdes variadas que atendem a
todos os meios de divulgacdo, tor-
nando-se assim uma das figuras mais
famosas do mundo da misica. Seu
trabalho se baseia primordialmente na
vivéncia de mdltiplos “personagens” e
nas contradicdes que essa mutabilidade
envolve, além de uma abordagem ques-
tionadora das identidades de género
essencializadas, a partir da troca/des-
construcao de papéis homem/mulher
e da androginia. Seu video Express
yourself ficou conhecido por ser um dos
trabalhos mais dispendiosos da histéria
do videoclipe: quase um milhido de
dolares, uma “superproducio” muito
além dos padrdes da época. Consiste
em um jogo de imagens complexas,
cujo principal objetivo é justamente
operar desconstrucdes de identida-
des de género e poder, retratando e
questionando determinados valores
comumente associados as sociedades
capitalistas e industriais. Nele, a me-
trépole é representada como local de
diversidade, mas também de conflito: a
convivéncia entre as diferentes perspec-
tivas nesse espaco, longe de ser pacifica,
¢ permeada por choques que expressam
sua complexidade. Tendo a diversida-
de como sua principal caracteristica,
a grande metrépole abriga conflitos
nascidos da convivéncia entre homens,
mulheres, elites e classes trabalhadoras,
entre outros, e a maneira de lidar com
esses conflitos, seja descontruindo-os,
seja sucumbindo a eles, é o que (re)

constréi esse complexo cotidiano e

configura novas préticas sociais. O que
a cidade-metafora de Express yourself
mostra é que as identidades sio social-
mente construidas, nio-essencializadas
e, por isso, passiveis de questionamento

e desconstrucio.

O conceito de identidade:
uma revisao teodrica

O conceito de identidade ja esteve atre-
lado a unicidade, como o préprio termo
indica.* A teoria social, no entanto, mos-
trou que o cardter linear da identidade
¢ utdpico, e é essa auséncia de lineari-
dade que retrata mais adequadamente
a diversificacdo das vivéncias dos seres
humanos e de suas percep¢des da reali-
dade e do outro. Em uma tentativa de
explicar essa diversidade, autores como
Erickson (1987) chegaram a argumen-
tar que o somatério das experiéncias
de interagio, no im da adolescéncia,
cristalizaria uma identidade uniforme,
mantida até o fim da vida do individuo.
Essa identidade cristalizada garantiria a
integracio satisfatéria ao meio social e
toda e qualquer diferenca seria indicati-
vo de desvio. Berger e Luckmann (1985)
negam essa cristalizacdo, percebendo a
socializacdo como um processo inter-
mindvel. Embora a identidade ainda
seja entendida sob a perspectiva da
consolidagdo em determinado periodo
da vida, essa “base” formada durante
a infancia se torna passivel de refor-
mulagio e aprimoramento. Os virios

papéis praticados pelo individuo seriam
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3 O presente trabalho e
parte de um conjunto
de andlises desenvolvido
progressivamente, que
culminou na dissertacao
de mestrado Nunca te
Vi, sempre te amei: uma
andlise antropologica

da idolatria a Madonna
em um fa-clube virtual
(2004), que buscou
analisar a relacao

dos fas enquanto
grupo formado em
torno da cantora e
comprometido com

a divulgacdo de seu
trabalho. Algumas de
suas producoes foram
também analisadas,
considerando-se que

a relacao dos fas

com seu idolo se da
primordialmente através
do trabalho da cantora
e de sua imagem na
midia.

4 Segundo o
Diciondrio Eletrénico
Aurélio Século XXI
(1999), identidade
significa: 1) qualidade
de idéntico; 2)
conjunto de caracteres
préprios e exclusivos
de uma pessoa (...).
3) o aspecto coletivo
de um conjunto

de caracteristicas
pelas quais algo

é definitivamente
reconhecivel, ou
conhecido (...); 6) filos.
Qualidade do que é o
mesmo.
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5 Handler (1994)
levanta a hip&tese
de que o conceito

de identidade estaria
tao vinculado a idéia
ocidental de individuo
que seria inutil usa-lo
para pensar outras
sociedades. Em
contextos como as
comunidades samo
descritas por Héritier
{1977) ou no lapao
de Kondo (1990),

a idéia de pessoa

difere radicalmente
da idéia ocidental de
eu individualizado: a
identidade & sempre
pensada como
relacional ao grupo e
ac outro, anulando
assim a “validade” do
conceito. Contudo,
considerando-se que
0s conceitos sao, eles
proprios, construcdes
sociais das quais &
impossivel livrar-se
(dai a superacao da
idéia da busca da
“neutralidade” nas
pesquisas), cabe ao
pesquisador definir um
método de trabalho
baseado na percepcao
do "outro” através
dos processos de
identificacao/contraste
entre as duas
realidades. Como diz
DaMatta (1974:35),

é a admissdo (...) de
que o homem nao

se enxerga sozinho.

E que ele precisa
do outro como seu

espelho e seu guia.
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contidos sob o termo “identidade” (no
singular), na tentativa de atribuir a esses
papéis uma coeréncia subjetiva.

A nogio de identidade tnica se
mostrou incompativel com a crescente
complexidade social, vivenciada pelos
individuos em praticas diversas. Atu-
almente, a adogdo dessa idéia implica
a aceitagdo de valores universais que
definiriam um padrdo de “normali-
dade”, um modo de viver socialmente
considerado “correto”, dando margem
a classificacdo de certas conduras como
inaceitaveis e a conseqiiente implemen-
tagdo do estigma e do preconceito.

A existéncia de diversos segmentos
correspondentes a determinadas ativi-
dades, profissdes, afinidades e interes-
ses configura a questdo da “identidade
social: o pertencimento a cada um
desses diferentes universos significa o
compartilhamento de um cédigo espe-
cifico, bem como de uma identidade
correspondente” (Prado, 1995, p. 4).
Assim, pode-se dizer que a identidade é
uma construgio social e uma resposta
a determinado contexto. A dinimica
da complexidade social aponta para a
perspectiva de enxergar a formacio das
identidades como processo continuo,
ultrapassando os limites da idéia de

identidade estdtica, linear e Ginica, além

‘de colocar em jogo os multiplos papéis

que as relacdes sociais demandam.
As diferentes manifestacdes identi-
tarias permitem a configuracio de
identidades que, em certos contextos
sociais, podem ser reafirmadas ou

omitidas.®

Dessa forma, ndo faz mais sentido
considerar uma identidade “verdadeira”
e “tnica” a partir da qual se processam
as variagdes; ela deve ser percebida como
estritamente vinculada 2 atribuicio de
significado. Castells (1999b) distingue
“identidade” de “papéis sociais”: os
papéis sdo o conjunto de agdes reali-
zadas por um individuo em interacio,
definidos por normas estruturadas pelas
instituicdes e organiza¢des da sociedade.
Ja a identidade é entendida como o
“processo pelo qual um ator social se
reconhece e constréi significado, prin-
cipalmente com base em determinado
atributo cultural ou conjunto de atribu-
tos, a ponto de excluir uma referéncia
mais ampla a outras estruturas sociais”
(Castells, 1999a, p. 39). Enquanto as
identidades organizam significados, os
papéis organizam funcdes. Strauss tem
uma concepcio bastante semelhante,
reafirmando, sobretudo, o carater rela-

cional da identidade:

O conceito de identidade ¢ tdo
esquivo quanto o é o senso que
toda pessoa tem a sua prépria
identidade pessoal. Mas, seja o
que for, a identidade estd as-
sociada as avaliacdes decisivas
feitas de nés mesmos - por nds
mesmos ou pelos outros. Toda
pessoa se apresenta aos outros e
a si mesma, e se vé nos espelhos
dos julgamentos que eles fazem
dela. As mascaras que ela exibe
entdo e depois ao mundo ¢ a

seus habitantes sio moldadas de
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acordo com o que ela consegue
antecipar desses julgamentos. Os
outros se apresentam também;
usam as suas préprias marcas
de mascara e, por sua vez, sdo
avaliados (1999, p. 29)

E nessa mesma perspectiva que Hall de-
fine 2 identidade como uma “celebracio
movel” (1998, p. 13): formada e trans-
formada continuamente em relacio as
formas pelas quais somos representados
ou interpelados nos sistemas culturais
que nos rodeiam. Esse questionamento
da idéia de sujeito como unidade total
e coerente permitiu o surgimento de
novas formas de pensar certas identida-
des ridas como essencializadas, tal qual
a identidade de género, anteriormente
pensada em relagio a conjuntos de atri-
butos que identificariam genericamente
homens e mulheres em consonincia
com caracteristicas bioldgicas de dife-
renciagdo. Hoje, como mostra Almeida
(1995), ja se entende que ndo existem
maneiras especificas de ser homem ou
mulher, e sim formas hegemoénicas,
cercos modelos culturalmente iden-
tificdveis. O mesmo autor chama a
atengdo para o fato de que ninguém é
capaz de encaixar-se totalmente nesses
tipos ideais, que acabam por exercer um
efeito controlador por intermédio da
reprodugio e incorporag¢do das préticas
de sociabilidade e de um discurso de-
terminado, embora exista uma margem
de escolha e adaptacio na relagio com
os significados. Almeida mostra, pelo

relato da vivéncia de seus informantes,

que a cultura é negocidvel: cada um
desenvolverd uma maneira especifica
de reagir aos cédigos, mesmo dentro
dos limites estabelecidos.

A biologia ndo estd a parte das
construgdes culturais, embora as dife-
ren¢as ndo sejam mais primordialmente
atribuidas a aspectos bioldgicos. Certa-
mente o corpo bioldgico interfere nas
vivéncias, contudo o foco é direcionado
para as maneiras como as pessoas lidam
com essas interferéncias culturalmente
determinadas e constroem suas identi-
dades, configurando a idéia de género.
A identidade estd fundamentalmente
atrelada & atribui¢io de significado,
percepgdo que torna infundada a idéia
de “identidade verdadeira” e fixa, que
nio resiste as inGimeras e constantes
variagOes existentes.

Segundo Moore, o sexo é deter-
minante de parte da construgio da
idéia de género: o primeiro se refere &
construcdo cultural dos corpos sexu-
ais; a segunda se relaciona a divisio
sexual do trabalho, convicedes, crencas
e valores simbélicos. A relacio entre
ambos é, na verdade, uma relacio entre
corpos sexuais e representacdes cultu-
rais, cuja fronteira é instavel. Moore

afirma que:

Devemos ser capazes de considerar
multiplas construgdes de género e
sexualidade; de jogar com nossas
identidades de género e nossas
praticas sexuais e resistir as cons-
trugdes sociais dominantes, mas

ndo deveriamos confundir a ins-
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tabilidade dos significados sexuais
com o desaparecimento iminente
de mulheres ¢ homens como os
conhecemos fisicamente, simboli-
camente e socialmente. Os corpos
sdo locais onde os assuntos sio
morfologicamente e socialmente
construidos, eles marcam a inter-
se¢do entre o social e o simbdlico;
cada relagdo do sujeito com seu
proprio corpo é simultaneamente
material e imagindria. (..) Sexo,
género e sexualidade sdo produtos
de um jogo de interacdes entre as
condi¢des materiais e simbdlicas
mediadas pela linguagem e repre-
sentagio. (1999, p. 168)

A despeito de sua caracteristica mo-
vel, multipla, pessoal, auto-reflexiva,
sujeita a mudangas e, principalmente,
relacional (Kellner, 1991), a identidade
ainda é muitas vezes percebida como
algo fixo, definido por papéis so-
ciais especificos, socialmente validos,
normas e costumes que orientario
a interagdo, ainda que reconhecido
seu cardter de construcio social. E a
tentativa de validacdo dessas constru-
¢Oes subjetivas singulares perante os
outros que ocasiona os conflitos e as
chamadas “crises de identidade”. Por
isso, Kellner ressalta que atualmente
o problema da identidade consiste em
observar como um individuo consti-
tui, percebe, interpreta e apresenta seu
self 'a si mesmo e a outros. Partindo
da idéia de que a identidade ¢ uma

construgdo/criacdo subjetiva baseada

na vivéncia de papéis sociais e na re-
lagdo com outros (em processo de in-
teragdo, reconhecimento e distingio),
faz-se relevante a analise de alguns
elementos que servem de material
para a formacio dessa(s) identidade(s),
principalmente os de grande alcance
social, como os produtos culturais
veiculados pela midia.

Morin (1987) ressalta o papel da
cultura de massa como fornecedora
de modelos para a realidade cotidia-
na, por intermédio de imagens que
se aproximam do real. Configura-se
assim um modo de avaliacio da rea-
lidade que nio se define pela neutrali-
dade; ele é condicionado pelo contexto
histérico-social e guia as a¢Bes e sen-
timentos dos individuos. A cultura de
massa €, portanto, impulsionada por
um movimento duplo e contraditério:
ndo apenas do real para o imagind-
rio, mas do imagindrio para o real;
ndo apenas evasio, mas integra¢io,
formando complexos conjuntos de
idéias que auxiliam na vivéncia e no
conhecimento do mundo, nomeiam e
definem aspectos da realidade

A identidade na sociedade con-
tempordnea é cada vez mais mediada
pelos meios de comunicagio de massa,
0s quais, com suas imagens, fornecem
ideais para a modelagem da identidade
pessoal, em um constante movimento
de valorizacdo de dererminados modos
de vida, e pensamentos em detrimen-
to de outros, cuja recorréncia oferece
modelos de identificacio no mundo

contemporaneo.
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As identidades construidas no
contexto do videoclipe Express
yourself

Express yourself (David Fincher, 1989)
¢ um dos videoclipes que mals dire-
ramente retratam a problemdrica das
identidades. O video desconstréi as
rradicionais oposiges entre 0s sexos e
as relacBes de poder e dominacio, pela
inversdo de papéis e a manipulacio dos
esteredtipos que tém definido social-
mente 0 “masculino” e o “feminino”.
O cendrio é uma cidade futurista no
ar, mspirado no filme Metropolis, de Fritz
Lang (1925). Nessa cidade grandiosa,
corvivem e se anragonizam duas clas-
ses sociais bem definidas: os ricos, que
desfruram da beleza da supetficie, e os
operarios, que vivern em um mundo
subterrdneo, abaixo do nivel das ma-
quinas. Esses operarios (todos homens)
vivem oprimidos pelos capitalistas e
sao massacrados pela rotina estafante e
desumanizadora tipicamente industrial.
A predominéncia das cores azul e cinza,
representando o estado de poluicio do
ar, indica que se trata realmente de um
lugar marcado pelas inconveniéncias da
modernidade. Em meio a fumaca das
chaminés e 4 nebulosidade do cenario,
Madonna surge montada em um enor-
me cisne de concreto e, em tom de quem
deseja subverter aquela ordem de alguma
forma, proclama: “Vamos 14, garotas,
vocés acreditam no amor? Porque eu
tenho algo a dizer sobre isso. E algo
como...”. Aletra é uma negacio veemente

da submissio da mulher ao homem;

ressalta que a mulher é suficientemente
forte ¢ independente para escolher um
hormem que a mereca pelo que ela ¢, e
que ela ndo deve contentar-se com “o
segundo melhor”. Frases como “Faca ele

» o«

expressar o que sente”, “Que faca voce se
sentir como uma rainha no trono, faca
ele ama-la até vocé nio poder descer”,
“O segundo melhor nunca ¢ suficiente”,
“Voce estard muito melhor por conta
propria”, “E quando vocé se for ele pode
se arrepender” e “Ele voltard de joelhos”
indicam que o homem ideal é aquele que
valoriza a mulher, e que ela ¢ livre para
experimentar o amor e buscar a felici-
dade, mesmo que isso signifique estar
so. Assim, entende-se que essa felicidade
almejada ndo ¢ atribuida a companhia
de um homem, sendo proposta uma
inversdo em que o homem cederia a
mulher seu papel dominador.

E sob essa trilha sonora que se
processam as imagens de inversio das
relagbes de poder e dominacio entre os
sexos, evidenciando a faceta irénica de
Madonna, que brinca com as imagens
tradicionais de submissdo feminina, en-
tre elas a j4 conhecida fantasia masculina
da mulher acorrentada em uma cama.
Percebe-se um conjunto de representa-
¢Oes tradicionais de mulheres, entre as
quais o cisne (simbolizando delicadeza
e elegdncia) e a imagem da glamourosa
dama branca, loira e de classe alta que,
do alto de sua janela panordmica, ob-
serva os trabalhadores que sustentam
sua cidade, deles separada pela distancia
ndo s6 fisica, como social. A mulher que,

mesmo com todo o glamour imputado

PATRICIA CORALIS « “Sou um homem e uma mulher”: (des)construindo identidades em videoclipe

69




70

por sua posi¢do social, nio deixa de ser
servil ao rico marido capitalista, que a
mantém trancada em seu paldcio em
meio aos seus ricos pertences, tradicio-
nalmente “femininos”: as lingeries, a
maquiagem, o biombo onde se projeta
sua sombra esguia e sexy. A mulher que
se arrasta pelo chio como um gato e
lambe um pires de leite, imagem maxi-
ma da docilidade que tradicionalmente
caracteriza toda mulher.

Até esse momento, Express yourself,
apesar da independéncia expressa na
letra, poderia ser visto como mais um
conjunto de imagens para deleite dos
olhos masculinos. E nesse ponto que a
intencdo principal do videoclipe (mos-
trar que as representa¢des fixas dos
sexos sdo construcdes sociais arbitrarias
que podem ser assumidas e descartadas
avontade) fica mais evidente: Madonna
faz uma apropriacdo das imagens femi-
ninas mais tradicionais para em seguida
desconstrui-las e questiona-las, fazendo
um intenso contraste com imagens
de mulheres que assumem a posic¢io
dominadora masculina.

A partir de entdo, percebe-se que
a idéia que norteia o video é a de que
as imagens podem suscitar as mais
variadas interpretacdes conforme se
privilegiam certos aspectos. O exemplo
mais evidente é a ji citada imagem
da mulher acorrentada a uma cama,
propicia a criagdo de multiplos textos
interpretativos. No clipe, pode ser lida
como a representacio da fantasia do
“poderoso” homem capitalista, que

ingenuamente ainda sonha com a

possibilidade de acorrentar mulheres
na cama em um tempo em que elas
tém independéncia para construir suas
identidades e guiar suas vidas. Madon-
na, assim, constréi a imagem de um
homem que, em todo o seu poder, é
ridicularizado pela falta de conscién-
cia que guia uma atitude sem sentido:
subjugar um igual. J4 uma segunda
interpretagio, considerando o trabalho
da artista em sua amplitude, passa por
uma critica a sociedade conservadora
que a ataca, critica e censura quando
ela “ousa” questionar a ordem vigente
descrevendo novas possibilidades de
vida. A censura e as criticas ja foram
incorporadas pelo ptiblico como parte
integrante da persona da cantora, e aqui
ela mostra que expressarse tem o seu
preco e suas limitacdes, idéia simbolica-
mente retratada pela imagem da mulher
acorrentada, presa as convencdes, vendo
sua liberdade de expressio restringida.
Essa imagem contrasta com a imagem
inicial do video, que mostra Madon-
na montada em uma estitua em um
ponto alto da cidade, com os cabelos
balan¢ados pelo vento: representacio
da liberdade de expressio.

Na seqiiéncia de uma das cenas
em que.a dama aparece em toda a sua
sensualidade - representada por um
jogo de sombras que revela a danca
provocante atrds de um biombo -, o
cendrio muda radicalmente. No alto
das escadarias da fibrica, Madonna
veste agora um terno, tem os cabelos
curtos esticados para trds e ostenta um

monéculo pendurado ao pescogo por
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uma corrente. A coreografia agressiva e
de movimentos bruscos contrasta rotal-
mente com a anterior, lenta e sensual.
Durante a coreografia, abre bruscamen-
re o paletd e revela os seios; retorna 2
cena o Ultimo vestigio da “mulher do
biombo”, a lingerie, reafirmando, entio,
a imagem masculina como construcao,
uma posigdo que qualquer um pode
ocupar, até mesmo uma mulher, como
ela faz questio de mostrar ao abrir o
palerd. Em determinado momento,
reproduz uma atitude agressiva, tipi-
camente associada ao comportamento
masculino, segurando a virilha e apon-
rando para a cimera, como se buscasse
agredir aqueles que pensam que as
mulheres devemn submeter-se.

Outra apari¢io de Madonna como
“ser masculino” mostra-a novamente
com o terno (mas dessa vez com o ca-
belo arrumado como o de uma mulher),
sentada em um sofd e portando um
figarro, enquanto observa com desprezo
sua propria imagem subserviente que se
arrasta ao chdo como um gato (animal
popularmente conhecido pelas suas
caracteristicas ambiguas de docilidade e
astcia) e vem lamber o leite de um pires
aos seus pés. Aqui, a mulher forte - por-
que “masculinizada” pela roupa - critica
com o olhar aquelas que se submetem
aos homens em busca de protecio. Sob
o olhar recriminador, 2 mulher que se
arrasta em uma posicdo desfavordvel
reage e, novamente humanizada, levan-
ta o pires de leite e o derrama sobre o
ombro, como se anunciasse o fim de

um rempo de obediéncia. Esse gesto

subversivo atrai imediatamente um dos
trabalhadores subterrineos, que, ao per-
ceber a possibilidade de quebra da ordem
vigente, ousa sair de “seu lugar”, invadir
o espaco da classe alta e tomar a dama
em seus bracos. A mulher prova, entio,
que é livre para viver o amor com o
homem que desejar, independentemente
das diferencas entre eles. Esse momento
representa a diminui¢io da distdncia
entre as classes, o que imediatamente
configura uma “situacio de anormalida-
de” nos subterrineos da cidade: dezenas
de trabalhadores abandonam a ordem
de suas rotinas e instauram um conflito
corporal entre si, sob o olhar apreensivo
do supervisor. A ordem foi quebrada.

No filme Metropolis, todos os confli-
tos sdo superados em imagens ingénuas
de reconciliagdo total, como se o com-
plexo antagonismo entre capitalistas e
trabalhadores pudesse ser plenamente
superado dentro do préprio sistema
capitalista de produg¢io. O videoclipe
se apropria de imagens inspiradas no
filme para produzir uma perspectiva
antagdnica: mostra a crueza das re-
lagdes de classe e sexo, e sugere que
o conflito é inevitdvel e intermindvel.
As imagens finais mostram a briga na
fabrica e uma relacio de amor agres-
siva que se estabelece entre a dama e
um dos trabalhadores, insinuando a
impossibilidade de reconciliacio dos
interesses de classe e sexo.

A revolugdo proposta por Marx em
seu Manifesto comunista, por meio da qual
o proletariado tomaria o poder e mudaria

toda a ordem social existente, pressupu-
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nha a conscientizagdo desses trabalhadores
sobre sua situagio. No filme, os operarios
sdo convencidos a destruir “quem os opri-
me” (a miquina, ndo os senhores por tras
delas). A tentativa de destruir a maquina
provoca uma inundagio que por pouco
ndo causa a morte dos operdrios. E a
partir dai que Fritz Lang mostra-como
a credulidade e a falta de consciéncia
podem ser nocivas ao homem.,

O videoclipe de Madonna produz um
efeito semelhante. A mensagem final,
escrita sobre a imagem das engrenagens
fabris (“sem o coragdo, ndo pode haver
entendimento entre a mio e a mente”),
sugere que a esperada mediacio entre a
“mao” e a “mente” é o préprio homem,
consciente de sua condi¢io humana
e conflituosa. A vivéncia de multi-
plos papéis converge para producdes
muito particulares de subjetividade, e
a consciéncia de que as identidades
essencializadas s3o meras construcdes
sociais manipuladas a vontade (como ¢
sugerido em diversas imagens do video)
ajuda a desestruturar os esteredtipos e
preconceitos que ocasionam os conflitos.
O “coragdo” é representado aqui pela
consciéncia de que todos sdo iguais
e livres para se expressarem em suas
multiplas identidades. E como essas
vivéncias nio podem obedecer a uma
légica determinada, representam a que-
bra da suposta linearidade do mundo,
dividido em “masculino” e “feminino”,
“dominadores” e “dominados” (a “mio”
e a “cabe¢a”, percebidos como icones da
racionalidade e do trabalho rotinizado).

Supde-se que o mundo “funciona” com

base em uma racionalidade excessiva que
estd vinculada a imagens ideais de pes-
soas e a fronteiras bem demarcadas, sob
uma légica excludente que marginaliza
aqueles que ndo se ajustam ao padrdo
ideal de identidade socialmente consti-
tuido, bem como os que ndo aceitam a
condi¢io subserviente {como a mulher
que resolve “expressar-se”, buscar o amor
e viver sua vida).

Considerando que muitas vertentes
do trabalho de Madonna sio suposta-
mente centradas em ataques diretos a
qualquer tipo de preconceito (contra
mulheres, negros, imigrantes, homos-
sexuais, portadores de doengas graves
e praticantes de atividades consideradas
“desviantes”), essa mensagem final
expressa em palavras escritas na tela
argumenta que, sem amor e respeito
ao proximo e a si mesmo (e isso im-
plica a aceitacdo das diferencas), nunca
haverd a harmonia e o entendimento
necessarios entre as pessoas para o bom
“funcionamento” do mundo.

Sdo ainda importantes algumas
observa¢bes a respeito das imagens
tradicionais de feminilidade expressas
no clipe. Ao mesmo tempo em que
utiliza essas imagens para em seguida
negi-las, Madonna acaba tornando-se
objeto para o olhar masculino ao assu-
mir tais posi¢des, em um movimento
contraditério que simultaneamente
nega e reproduz as imagens de subor-
dinagdo. Ela produz textos que, devido
a sua polissemia, agradam a diferentes
publicos e garantem a veiculacio de sua

imagem e sua perpetua¢io na midia.
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Consideracdes finais

Os idolos sdo os principais fornecedo-
res de modelos de identidade para sua
audiéncia; suas imagens se articulam
formando sentidos, a0 mesmo tempo
em que (re)apresentam a realidade social
e geram identificagBes. Artistas como
Madonna constituem modelos de iden-
ridade por meio da construgio de uma
aparéncia, uma imagem ou um modo de
ser. Mesmo tornando desnecessdrias as
imagens essencializadas ao recorrer 2 mu-
danca constante, a artista oferece como
modelo a ser seguido uma personalidade
em “movimento”, aberta a mudancas,
“camalednica”, e esse processo se eviden-
cia pela mudanca constante de visual. Ser
mutante parece ser, entio, uma espécie
de identidade “fixa”, configurando um
paradoxo, ja que, segundo a posicdo de
Moore (1999), ha uma tentativa de mate-
nalizar uma construcgdo subjetiva a partir
do momento em que privilegia-se o corpo
no processo de constitui¢io identitdria.
Contudo, pode-se afirmar que o corpo
evidencia, simultaneamente, os processos
continuos e conflituosos de estabilizagio
e desestabilizacdo das identidades, expon-
do a complexidade dessas construgdes;
¢ objero de representacio do sujeito em
relacdo ao meio e aos outros. O uso e a
administra¢do do corpo (e da aparéncia)
$30 mecanismos para a Construgio e o
manejo das multiplas identidades.

Para Hall (1998), as identidades as-
sumidas nio sio unificadas em torno de
um “eu” coerente; ao contrario, é possivel

assumir identidades em diferentes mo-
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mentos, que s2o por vezes contraditdrias.
A idéia de uma identidade unificada e
légica ndo passa de uma cémoda fan-
tasia criada socialmente com o intuito
de dar ao sujeito seguranca em suas
vivéncias. Segundo o autor, essa nogio
de descentramento se torna mais intensa
a medida que os sistemas de significacio
e representacdo cultural se multiplicam
e se diversificam, confrontando o sujeito
com uma desestruturadora multiplicida-
de de identidades possiveis, com as quais
ele pode identificar-se e ainda assumi-las
ou nega-las, mesmo que temporaria-
mente. Isso, contudo, ndo implica uma
simplificacdo/superficializagio da idéia
de identidade; ao contrario, a formacio
subjetiva da identidade se complexifica
diante de tantas novas possibilidades
de negocia¢io/escolhas, e se mostra
rebelde a uma defini¢cdo definitiva e
coerente. O exemplo de Express yourself
ilustra essa caracteristica, a0 mostrar
que as categorias definidoras de género
nio conseguem abarcar uma realidade
paradoxal e maltipla.

Moore (1999), citando Butler (1990),
sugere que a repeticdo parodiada das
defini¢des de género pode ser usada
para subverter as identidades de género
institucionalizadas. De certa forma, é o
que Madonna faz em seu video, ao zom-
bar da posicio de poder socialmente
atribuida ao homem, colocando-se no
lugar dele quando deseja e insinuan-
do que qualquer pessoa pode fazer o
mesmo. E nas performances em videos
e shows que um artista pode instaurar

conforto/desconforto, manter/subver-
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ter a ordem das coisas, ter ou ndo a
aten¢do da audiéncia. Importa menos
o movimento realizado que o contexto
em que tal movimento é realizado e
em que medida isso estd previsto ou
ndo dentro de determinada cultura, se
representa ou nio algo relevante para
as pessoas que o assistem. Madonna é
produto de uma sociedade guiada por
idéias conservadoras, em que inversdes
e desconstru¢des como as que pratica
sdo temidas e criticadas, e o sexo, nio
por acaso o tema principal de seus
trabalhos, ainda é tabu. A divisio entre
homens e mulheres pode, supostamen-
te, ser distinguida com facilidade, o
que legitima uma prética sexual deter-
minada. Como disse certa vez em uma
entrevista®, ela nio teria conseguido
nada se nio existissem valores antigos
contra os quais pudesse rebelar-se.

A principal caracteristica dos video-
clipeséa riqueza em imagens polissémi-
cas, que por vezes contradizem nio sé
a idéia da cangido de fundo como a si
préprias, em um movimento alucinante

em que nada é o que parece. As idéias

aqui expostas, portanto, sio apenas
interpretacdes possiveis, e em nenhum
momento tiveram a intencio de atribuir
coeréncia a realidade expressa por esses
pequenos filmes. Se as idencidades nio
possuem um modelo, é incoerente a
tentativa de produzir um padrido no
qual essas representacbes nio lineares
da vivéncia em sociedade pudessem
encaixar-se. O objetivo foi tanto sugerir
que os textos produzidos pela midia sio
ilustragdes e interpretacdes da complexi-
dade humana e social, quanto suscitar
algumas questdes a partir de um exer
cicio de reflexdo sobre as identidades
(e seu processo de (des)construgio)
representadas nesses textos. Enquanto
nova, complexa e ainda pouco explorada
modalidade de expressio e represen-
tacido, o videoclipe se constitui como
um importante e interessante objeto
de andlise no contexto de um objetivo
maior: estabelecer e enriquecer a discus-
sdo sobre a cultura da midia, seus usos,
significados e objetivos como expressio

de uma determinada sociedade.
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Abstract

This article intends to ac-
complish a theoretical revision
of the concept of identity
in the Social Sciences based
in an analysis of the video
Express yourself, released in
1989 by the North American
singer Madonna. Main re-
source of popularization for
the music artists nowadays,

the video appropriated the

Recebido em
dezembro de 2004

Aprovado em
janeiro de 2005

cinematographic and television
technologies creating a new
modality of narrative, adapted
to the short duration of a
song. Its particularity lies in the
peculiar use of metaphors and
several symbolizations, mixing
“fiction” and “reality” when
representing supposed feelings
and experiences of the idol,

in a constant movement of

construction and reaffirmation
of his image. This work presup-
poses that the culture of the
media, for being more acces-
sible, it's the main supplier of
social elements which helps to
organize and to understand

the reality.

Key words

video, culture, identity.
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Mito, memoria e meios de
comunicacao de massa:
uma reflexdo sobre cinema e Holocausto
Katia Lerner

RN

Resumo Palavras-chave

Este artigo aborda as relacoes
entre mito, memaria e meios
de comunicacdo de massa.
Tomando como objeto de
andlise o mito de origem da
Fundacdo Shoah, organizacéo
criada por Steven Spielberg

para entrevistar sobreviventes

do Holocausto, busca refletir
acerca das transformacoes
ocorridas nas Ultimas déca-
das sobre a memdria desse
evento e o papel dos meios
de comunicacdo de massa na
formulacao de representacoes

sobre o passado.

cinema, Holocausto, memoria

e mito.

Introducao

O objetivo deste artigo é analisar as relacdes entre meméria e meios de comunica-
¢do de massa com base na experiéncia da organizacio norte-americana chamada
Fundagio da Histéria Visual dos Sobreviventes da Shoah (ou Fundagio Shoah/FS,
como chamarei de agora em diante)'. Trata-se de uma organiza¢io sem fins lucra-
tivos criada em 1994, nos Estados Unidos (EUA), pelo cineasta Steven Spielberg,
cujo objetivo é registrar em video depoimentos dos sobreviventes do Holocausto.
Esse termo inclui pessoas que passaram por campos de concentragio, de trabalho,
de exterminio, guetos, ou que se esconderam, lutaram como partisans, estiveram em
algum pais da Europa ocupado pela Alemanha nazista entre os anos de 1933 e 1945,

e sofreram algum tipo de perseguicio®. As entrevistas abordam suas recordacdes des-
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' Este trabalho faz
parte de uma pesquisa
mais ampla que
desenvolvi na minha
tese de doutorado,
intitulada “Holocausto,
memoria e identidade
social: a experiéncia
da Fundacao

Shoah”, defendida
no Programa de
Pés-graduacao

em Sociologia e
Antropologia do IFCS/
UFRJ em dezembro
de 2004. Os dados
aqui expostos foram
coletados durante

o meu trabalho

de campo em Los
Angeles, entre os
meses de julho de
2001 e janeiro de
2002. Agradeco a
José Reginaldo Santos
Gongalves pelas
sugestoes ao texto.

2 Essa definicado em

geral se refere a
individuos de
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origem judaica, que
representam 90%

da amostra. Sob o
termo “sobrevivente”,
todavia, também
foram entrevistados
outros grupos
perseguidos, como
ciganos, homossexuais,
testemunhas de Jeova
e ex-prisioneiros
politicos. Ha ainda
depoimentos

de pessoas que
ajudaram a salvar
esses individuos,
membros dos
exércitos aliados que
libertaram os campos
de concentracao

no fim do conflito

e participantes de
tribunais de guerra.

3 £ importante frisar
que nao estou
sugerindo que o
individualismo moderno
teria eliminado as
formas de organizacao
tradicionais. Essas nao
apenas continuam
existindo, como
podemos identificar,
nas modernas
sociedades ocidentais,
espacos onde
organizagoes de carater
holista subsistem.

Tais organizacoes

se expressam,

por exemplo,

nas organizacoes
familiares, no Exército,
em organizagoes
futebolisticas e nessa
prépria experiéncia
estudada, em que esta
em jogo, entre outras
coisas, a dimensao
étnica.

80

de o nascimento até os dias atuais, com
énfase no periodo relativo & Segunda
Guerra Mundial.

Embora pareca, em um primeiro
momento, uma experiéncia mnemo-
nica sobre o Holocausto comparavel a
inimeras outras surgidas a partir dos
anos 1970, essa organizagio apresenta
algumas caracteristicas especificas, uma
vez que seu projeto de preservacio de
memoria guarda profundas relacdes
com os meios de comunicacio de massa.
Tais relagdes se explicitam em virios
aspectos, desde seu contexto de criacio
- o qual, como exploraremos adiante,
estd ligado a realizacio do filme A lista
de Schindler -, passando pelos atores
sociais que viabilizaram seu surgimento
- ndo apenas seu fundador, o cineasta
Steven Spielberg, mas também seus
principais financiadores, executivos da
inddstria do entretenimento (como Uni-
versal Studios e Warner Brothers, entre
outros) -, o modelo organizacional que
se seguiu (seus principais funcionérios
eram egressos dessa drea, a estrutura de
cargos se baseava no esquema de pro-
dugio de filmes) e o tipo de entrevista
desenvolvido, até os produtos realizados
com o material coletado (documentarios
e CD-ROM). Mais ainda, estava em jogo
uma organizagdo que realizou entre-
vistas em 56 paises no mundo inteiro,
caracterizando um empreendimento
transnacional (Hannerz, 1996) que pode
ser viabilizado gracas A utilizacio das
novas tecnologias.

Essa breve descri¢io, como se pode

ver, suscita intimeras possibilidades de

reflexdo. Diante dos limites 1mpostos
por um artigo, meu objetivo aqui serd
investigar um aspecto deste tema ligado
a sua dimensdo mitica. Meu ponto de
partida é que os meios de comunicacio
de massa representam um importante
espaco de construcio desse tipo de
narrativa nas sociedades ocidentais
modernas. Sendo estas caracterizadas
pela preponderincia do individualismo
moderno e pela forte presenga do pen-
samento cientifico-racional, é possivel
afirmar que houve uma transformacio
nos espacos em que a dimensio mitica
era tradicionalmente vivida. Nio se tra-
ta de postular o desaparecimento dos
espagos tradicionais’, nem de apostar
em uma perspectiva 4 /a Iluminismo
que postulou a “vitéria” da razio. Ao
contrario, o que estd em jogo é tentar
compreender as novas modalidades
em que essa dimensio do simbélico
aparece.

Assim, os mass media se apresentam
como um espaco privilegiado de pro-
dugdo desse tipo de narrativas, pois
neles sio freqiientemente dramatiza-
dos aspectos das sociedades em que
essas histérias surgiram. Estas - seja
no cinema, seja nas novelas televisivas
ou nos dramas encenados nos jornais
- evidenciam os valores e sistemas de
crengas de toda uma coletividade e, no
limite, de uma época.

Essas eram algumas das questdes
que estavam em meu universo de preo-
cupagdes, ao realizar minha pesquisa sobre
a Fundagio Shoah. Ao me deparar com as

narrativas acerca de sua origem - a decisdo
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de Steven Spielberg de criar a organi-
zagdo valendo-se de sua experiéncia
em: A lista de Schindler -, revelou-se um
conjunto de narrativas que estavam
fortemente interligadas: a da realizacio
do filme, a da percepcio do cineasta sobre
o empreendimento (narrada como uma
experiéncia de transformacio pessoal),
a da percepcdo sobre o cineasta a partir
desse empreendimento (cuja transfor-
macdo “pessoal” na verdade encarnava
as rransformacdes de certos aspectos da
sociedade mais ampla) desembocando,
por fim, na narrativa em si do surgimen-
to da Fundacdo Shoal. Essas narrativas
devem ser vistas em conjunro, para que
se possa compreender o sentido que
adquiriram no caso da organizacio
aqui estudada.

Ao correlacionar tais elementos,
pude perceber que, mais que o relato
de nascimento dessa organizacio, eles
comunicavam uma série de questdes
da sociedade mais ampla, como, por
exernplo, a mudanca de perspectiva nas
representages sobre a Segunda Guerra
Mundial, a transformacio das politicas
de identidade no contexto multiculcural
norte-americano e a dramatizagio do pa-
pel dos meios de comunicacio de massa

no contexto COHCEI’HPO[QHEO‘

Algumas breves consideracoes
sobre o mito

Antes de iniciar propriamente a andlise
sobre o mito de origem da Funda-

¢do Shoah, cabe realizar algumas ob-

servacdes sobre essa nocdo. Utilizo a
idéia de mito aqui a luz da contribuicio
da tradicio antropolégica que o define
como uma forma de pensamento que
apresenta uma dimensdo total, a qual
congrega varios niveis de realidade e uti-
liza simultaneamente diversos cédigos
(Lévi-Strauss; 1989; ver também a nogio
de fato social total em Mauss, 1974). Seu
objetivo nio é exatamente propiciar um
conhecimento pratico, mas “introduzir
um principio de ordem no universo”.
Lévi-Strauss argumenta que ela, longe
de ser uma modalidade de pensamento
exclusiva dos chamados povos primiti-
vOs, estd presente e atuante em todos
os tipos de sociedade, entre as quais as
modernas sociedades ocidenrais (Lévi-
Strauss, 1990).

Uma das caracteristicas do pensa-
mento mitico é que ele se expressa por
meio de um repertério cuja composi-
¢do é heterogénea, e sua propriedade
de significar, de conter sentidos além
dele, leva a uma outra caracteristica: a
existéncia de um quadro de mensagens
cifradas. Estas deflagram o sentido nio
do mito em si, mas de todo o resto:
“imagens do mundo, da sociedade,
da histéria, escondidas no limiar da
consciéncia, como as interrogacdes
que os homens fazem a seu respeito.
A matriz da inteligibilidade fornecida
pelo mito permite articuld-lo em um
todo coerente” (1990, p.182).

Por intermédio de diferentes ele-
mentos que compdem uma histdria (ou
varias histérias encadeadas e superpos-

tas, como veremos), forma-se um todo
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4 O trabalho de
Lévi-Strauss & uma

das referéncias
classicas sobre o

mito e influenciou
varios intelectuais que
aplicaram esse tema no
debate sobre os meios
de comunicacao de
massa, como Roland
Barthes e Umberto
Eco. Em Mitologias
(2001), Barthes busca
caracterizar o0 mito
como um sistema
semiologico, definindo-
o0 como uma fala

que comunica uma
mensagem. Segundo
ele, mais que um
objeto ou pessoa, o
mito é um sistema
criador de significacoes
- dai qualquer coisa
poder ser mito. O
mito, entretanto, nao
é atemporal, nem
revela uma dimensdo
universal, como
propde Levi-Strauss,
sendo historicamente
localizado, pois “é a
historia que transforma
o real em discurso”
(Barthes, 2001, p.132).
A realidade é construida
e tornada inteligivel
ao entendimento
humano por sistemas
culturalmente
especificos de
significacdo, que estao
vinculados a interesses
de determinados
grupos sociais. Assim, a
mensagem comunicada
nunca é “inocente”,
pois estd figada aos
valores de um grupo
social — a burguesia,
classe
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que expressa uma dimensdo coletiva.
E importante lembrar que a narrativa
mitica ndo é uma inveng¢do individual
- esta, por s1 §0, ndo constitui um mito.
Para que isso ocorra, é preciso que ela
seja assimilada pelo grupo social, e
se isso se da, é porque corresponde a
suas necessidades intelectuais e morais.
Conseqlientemente, essas narrativas
fazem sucesso, e passam a ser repetidas
incessantemente por diferentes indivi-
duos, pois ndo refletem uma questdo
{(apenas) individual, mas sim coletiva.
Quando isso deixa de ocorrer, o mito

desaparece (Lévi-Strauss, 1989)*.

A analise do mito: os trés
elementos centrais

Ao pesquisar sobre os primérdios da
Fundag¢do Shoah, a primeira coisa que
me chamou a atencio nas fontes ana-
lisadas foi a recorréncia da figura de
Steven Spielberg. Em geral, as narrativas
sobre o surgimento da instituicio eram
associadas a um momento posterior is
filmagens de A lista de Schindler. Branko

Lustig, um dos fundadores, conta:

Eu nunca vou esquecer, nds es-
tdvamos voltando, Jerry Molen
e eu e Steven Spielberg, em um
aviio vindo de Cracdvia, onde
tinhamos estado para o langa-
mento de A lista de Schindler®.
No avido, ele estava lendo A
noite, um livro de Elie Wiesel, e

quando terminou o livro, Jerry

e eu estdvamos sentados em um
canto do avido, e ele estava na
frente. Ele levantou e disse: “E
inacreditdvel, mas eu acho que
a gente deveria fazer a historia
de cada judeu que sobreviveu
ao campo... realmente a gente
nao pode”, ele falou, “devido ao
tempo e ao dinheiro. Mas talvez
nao seja certo que a gente tenha
feito a histéria de um homem
e 1.200 sobreviventes, apenas
a histéria deles. Talvez a gente
devesse fazer a histéria de todo
mundo”, e entdo a gente disse, “é
uma boa idéia, vamos descobrir
quantos judeus sobreviveram,

quantos ainda estio vivos”.

No video institucional Bebind the scenes,
observamos uma versdo semelhante,
com alguns acréscimos. Diz Ben Kin-

gsley, o apresentador:

Quando estdvamos fazendo A lista
de Schindler na Polonia, ndo podia-
mos prever o impacto que o filme
causaria, mas talvez devéssemos
té-lo previsto. [Aparece uma cena
com Steven Spielberg rodeado de
idosos, presumidos sobreviventes,
e depois volta para Kingsley, que
permanece narrando]. Cada vez
que os sobreviventes entravam
no set e NOS contavam suas ex-
periéncias, ficdvamos comovidos.
Sabiamos que cada um deles era
Unico, admirdvel, e uma peca im-
portante da histéria. A idéia de
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filmar o maior niimero possivel
de depoimentos de sobreviventes
e 0 sonho de torna-los acessiveis
para fins educativos veio da
experiéncia de Steven Spielberg
ao fazer A lista de Schindler. [a
cdmera sai do ator para a cena
de Spielberg rodando o filme.
Aparece uma senhora - o am-
biente é visivelmente frio, todos
estdo muito agasalhados - que
fala com o cineasta:| “Existe
um ditado em hebraico que
diz: Quem salva wma alma salva
o mundo inteiro. Compreende?
Esta é a minha vis3o”, [A cena
volta a Ben Kingsley, que diz]
a Survivors of the Shoah foi criada
para gravar e preservar dezenas
de milhares de depoimentos de
sobreviventes do Holocausto

para geragOes futuras.

As duas versdes apresentam elementos
comuns que constituem caracteristicas
estruturantes dessas narrativas, dos
quais o primeiro é a centralidade do
cineasta e do filme como vetores no sur-
gimento da instituicio. Cabe ressaltar,
entretanto, que o contexto de fundacio
revela ndo apenas o cineasta e sua obra,
mas também sua estreita relacdo com os
sobreviventes. Spielberg aparece cercado
de sobreviventes em todos os lugares
por onde passa: no momento da pro-
dugdo (produtores ou consultores), no
set (convidados ou visitantes), nas ruas
da Polénia, no sagudo do hotel em que

estava hospedado.

Tentei entender melhor o que estava
em jogo neste “livre acesso” ao cineasta,
que contrastava tdo radicalmente com a
experiéncia que havia tido durante mi-
nha pesquisa em Los Angeles. Seguindo
adiante na investiga¢io, deparei-me com
outro ponto ligado aos elementos que
justificavam a criagdo dessa organizagio
e que poderia trazer algumas pistas:
ela nascera do reconhecimento da ne-
cessidade de registrar a “histéria dos
sobreviventes” ou “fazer a histéria de
cada judeu que sobreviveu ao campo”.
Isso levava a uma confirmacio do que
ja fora visto, ou seja, de que se tratava
de uma institui¢do voltada para sobre-
viventes em que estes - e sua memoria
- eram os elementos de destaque.

Outro elemento interessante é que
os trechos apontavam para o desejo
de registrar todo e qualguer relato dos
sobreviventes. Isso me levou a indagar
o sentido da constitui¢io dessa orga-
nizagdo: afinal de contas, qual seria
o objetivo de preservar “a totalidade
dos depoimentos existentes”? A meta
de depoimentos a serem registrados
(cinqlenta mil) revelava uma estima-
tiva ambiciosa que fugia inclusive aos
padrdes de arquivos usuais de histéria
oral, os quais ndo costumam ultrapas-
sar cinco mil registros®.

Arrisco dizer que estava em jogo ndo
apenas obter dados histéricos sobre os
“fatos” do Holocausto, mas “dar aos so-
breviventes a oportunidade de eles contarem,
eles mesmos, suas proprias histérias” - esta
frase é central nos discursos fundadores

e é insistentemente repetida atré hoje.
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social historica do
contexto capitalista

- que busca apresentar
como “naturais” idéias
que, na verdade, s3o
sociais, aproximando-se
do conceito marxista

de "ideologia”. Em seu
estudo sobre James
Bond, o personagem
de lan Feming,
Umberto Eco busca
revelar os principios
gerais subjacentes

a essa narrativa,

que formariam um
conjunto de elementos
precisos, governados
por rigorosas normas
de combinacgdo. Esses
elementos apresentam,
segundo esse autor,
oposicoes bindrias (algo
semelhante ao que
propde Lévi-Strauss)
que assumiriam diversas
combinagoes, sempre
dentro de uma estrutura
invariavel e universal,

€ nao sao percebidos
no plano conscierite,
estando relacionados aos
desejos e valores dos
leitores, o que explicaria
0 sucesso da saga de
007, cujo apelo se dirige
a um publico tanto
popular quanto culto.
Ha, na andlise de Eco,
um duplo viés: o das
estruturas universais do
espirito humano (daf
comparar as oposigoes
de 007 e seus inimigos
com outras narrativas
como 0s contos de
fada, em que o
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cavaleiro sempre luta
contra 0 monstro/
inimigo, e a luta entre
¢ Deus e o Diabo)

e uma aplicacdo
dessa analise ao
contexto historico

em que as narrativas
foram formuladas. O
segundo ponto traz,
como em Barthes,
uma critica & industria
cultural que, em seu
olhar, promoveria

a proliferacac de
narrativas esquematicas
que ndo estimulariam
0 espectador a pensar,
aproximando-se
também do conceito
marxista de ideologia
(Strinati, 1999).
Além de Barthes e
Eco, vérios outros
autores fizeram a
mesma correlacao
entre mitos e meios
de comunicacao

de massa, entre os
quais Edgar Morin e,
no Brasil, Everardo
Rocha e José Carlos
Rodrigues. E preciso
destacar, todavia,

a diversidade de
abordagens, que
trabalham de forma
distinta, e mesmo
variacdes nas
abordagens desses
autores ao fongo do
tempo. Barthes, por
exemplo, matiza suas
idéias sobre linguagem
e poder a partir dos
anos 1970. O estudo
de caso em questao,
embora parta das
contribuicoes de Lévi-
Strauss, nao utiliza
todos os
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Tal “oportunidade” fugia do registro
histérico puro e simples, pois envol-
via uma dimensio de reveréncia, de
dever, de obrigacio moral em face dos
sobreviventes. Ela motivava inclusive a
propria caracterizacdo desse trabalho
por varios de seus membros, como uma
“causa”, algo que implicava uma adesio
ideolégica e emocional dos partici-
pantes diante de um objetivo “nobre”,
considerado moralmente superior. Isso
nos ajuda a entender os privilégios no
acesso dos sobreviventes ao cineastae a
natureza dessa relagdo, uma vez que os
sobreviventes aparecem freqitentemence
representados como figuras especiais,
ou mesmo “sagradas”, cercadas de
rituais de protegio.

Vemos delinearem-se nas narrati-
vas de surgimento alguns elementos
estruturantes desse mito, como seus
“personagens principais”, ou “herdis™:
Steven Spielberg, fundador e forca de-
sencadeadora, os sobreviventes, razio de
ser dessa instituicdo e a quem ela rende
homenagem e, por fim, o filme A lista de
Schindler. O filme aparece quase como
um personagem, pois é o instrumento
por intermédio do qual tudo se torna
possivel. Dito de outro modo, o cine-
ma/video aparece ai nio apenas como
o deflagrador da institui¢io, mas o
meio (medium) no qual essas memorias
podem ser registradas.

Como entender esses elementos?
Como eles se conjugavam entre si, for-
mando um sistema? O que havia de tio
poderoso nessa narrativa que a tornava

- como se dd em um mito ~ incessan-

temente repetida e eficaz, funcionando
como justificativa para o nascimento de

uma instituicio de tal porce?

A transformacao

Certamente, o primeiro passo para com-
preender melhor essa questio consistia
em investigar mais a fundo a centralida-
de da figura de Steven Spielberg. Como
era entendida a relagio do cineasta com
seu filme e a Funda¢io Shoah? O que
essa experiéncia significou para ele?
Varios artigos de jornal abordam
o tema, e neles prepondera a idéia de
que a experiéncia de fazer o filme e
criar a Fundacio Shoah foi “a coisa
mais importante”, “rnais significativa”
de sua vida. Tamanha “importincia” e
“significado” atribuidos pelo cineasta
estavam ligados a um profundo pro-
cesso de transformacio que se iniciou
com a realizacido do filme e teve como
desfecho a cria¢do da Fundacio Shoah.
Essa mudanga comecara na sua propria
“pessoa” e se estendia, segundo sua logi-

ca propria, a uma dimensio coletiva:

A Fundag¢io da histéria visual
dos sobreviventes da Shoah de
Steven Spielberg estd perto de
gravar sua entrevista de n° §
mil (...). E, “se eu nunca alcan-
car A lista de Schindler, isto sera
apropriado, eu acho”, o diretor
me disse. “Isso mudou minha
vida irreversivelmente e, se for

O meu pOHtO alto para sempre,
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vai me fazer muito, muito feliz.
Eu nunca passo um dia sem
pensar no que aconteceu na
Buropa nos anos 1930 e 1940.
Nem um dia” (USA Today, 14 de
agosto de 1995).

“Sempre me perguntam qual
serd o meu proximo filme,” disse
Spielberg. “Bem, estou fazendo.
E uma missio de resgate”. “Ao
crescer, eu tinha todas aquelas
fantasias e sonhos que eu que-
ria transformar em histérias e
filmes. Eu costumava brincar,
dizendo que a tnica causa pela
qual me interessava era eu” (...).
“Quando eu decidi fazer A lista de
Schindler, nio podia prever como
isso iria me afetar, minha visio
sobre a vida, minha crenca em
Deus” (Daily News, New York,
22 de agosto de 1995).

A rransformacio deflagrada pelo filme
estava ligada a um cendrio mais amplo
que engendrava uma série de transfor-
macdes. A primeira delas implicava a
passagem da condi¢do de “crianca” para
a de “adulto”. Aclamado na década de
1970 como um cineasta promissor por
filmes como Encurralado (1971), Tubardo
(1975) e Contatos imediatos do terceiro grau
(1977), Spielberg fez na década seguinte
filmes que marcaram época tanto pela
engenhosidade do enredo quanto pelo
sucesso de bilheteria: Cagadores da arca
perdida (1981), ET* o extraterrestre (1982),
Indiana Jones e o templo da perdicdo (1984),

Indiana Jones e a dltima cruzada (1989).
Mas foi, durante todos esses anos, con-
siderado uma espécie de “Peter Pan”, o
menino que se recusava a crescer. Tal “in-
fantilidade” era identificada nos temas de
seus filmes, em geral de agio e aventura,
e corroborada pelas sucessivas derrotas
nas indicacdes ao Oscar de melhor diretor
e/ou filme recebidos por sua obra.

Em meados da década de 1980,
comegaram suas primeiras incursdes
nos ditos “filmes sérios” (como A cor
peirpura, 1985, e O Império do Sol, 1987),
que tiveram modesta repercussdo. Sua
consagrac¢ao definitiva veio apenas com
Alista de Shindler (1993), quando o reco-
nhecimento de um cineasta “adulto” se
traduziu em diversos prémios: o Oscar,
maior prémio dedicado ao cinema, em
sete categorias, incluindo as de melhor
diretor e filme, o Golden Globe (melhor
filme, diretor e roteiro), e o prémio
de melhor filme no Director’s Guild of
America, New York Film Critics, National
Society of Film Critics, National Board of
Review, Los Angeles Film Critics e Chicago
Film Critics, entre outros.

A matéria de capa da revista Time
de 7 de julho de 1997 expressa essa
idéia. No interior desse ntimero, a
chamada é “Peter Pan cresceu. Mas
serd que ele ainda consegue voar?”, e
o texto diz que o “menino de Tubardo
se transformou no homem de A lista de
Schindler”. A reportagem marca bem essa
passagem, estendendo a mudanga para
outros niveis, como uma redefinicio
mais ampla de seus papéis sociais: do

garoto prodigio do cinema americano
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pressupostos

de sua analise
(especialmente seu
viés acentuadamente
estruturalista), bem
como se afasta

dos seguidores
mencionados, j& que,
ao reconhecer a
dimensao do poder
no caso dos mitos,
nao os entende como
“ideologia” ou “falsa
consciéncia”.

® Branko Lustig,
Gerald Molen e
Steven Spielberg
foram os produtores
do filme A lista de
Schindler.

® O Fortunoff Video
Archive for Holocaust
Testimonies, acervo
localizado na
Universidade de Yale e
um dos projetos mais
importantes desse
género no mundo,
dispoe de cerca de
4.100 depoimentos.

7 Entendemos por
esse termo a definicao
empregada por Emile
Durkheim em As
formas elementares
da vida religiosa. Ao
descrever o fendomeno
religioso, esse autor
enfatiza a dassificacao
das coisas no mundo
(e fora dele) em

dois tipos: sagrado e
profano(Durkheim,
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1968, p.41). Nessa
perspectiva, nao se
incluem tao-somente
seres pessoais a
quem chamamos de
deuses ou espiritos.
Qualquer coisa pode
ser considerada
sagrada: uma arvore,
uma pedra, uma
fonte, uma casa, uma
palavra. O que as
caracteriza, como tal,
nao é apenas o fato
de serem consideradas
superiores em
dignidade e em
poder sobre as
coisas profanas e,
particularmente,
sobre 0 homem,

mas também o

fato de serem duas
coisas absolutamente
distintas e opostas.

8 Roberto DaMatta
(1978) utiliza as
nog¢oes de "pessoa”
e “individuo"” para
pensar a sociedade
brasileira a partir

da contribuicdo de
autores como Marcel
Mauss (1974) e Louis
Dumont (1992). Tais
no¢des marcariam

as oposigdes entre o
pessoal e impessoal,
0 publico e o
privado, o conhecido
e o anbénimo, e

o biografico e o
universal. Entre as
distingGes apontadas,
a concepgdo de
pessoa estaria presa
2 totalidade social,
vinculando-se a ela de
modo necessario; a de
individuo valorizaria a
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vemos surgir o cineasta adulto capaz de
ajudar “o cinema americano a atingir
sua propria maturidade”; do “fruto
precoce e solitdrio de uma familia de-
sestruturada” surge o “apaixonado pai
de sete filhos”, responséavel e devotado
a causas nobres, que faz filmes sérios e
transmite bons valores morais.

Além da dimensdo pessoal e fami-
liar, acrescenta-se a dimensio étnica.
Os trechos a seguir revelam a carac-
terizagdo do cineasta como um rapaz
cuja infancia se deu longe do judaismo,
com “sentimentos alienados” e pouca
ligagio da familia com as festas e os
rituais judaicos, mas cujos sentimentos
religiosos foram despertados pelo filme

e por sua nova condicio familiar:

A visdo filantrépica do Sr. Spiel-
berg reflete tanto os intensos
sentimentos despertados por
sua experiéncia ao fazer A lista de
Schindler (...) quanto os sentimen-
tos alienados que teve ao crescer
como um garoto judeu em uma
cidade completamente nio-judaica
(Scottsdale, Ariz). “Meus pais ndo
guardavam Kosher [rituais de pure-
za alimentar judaicos] e nés cum-
priamos as festas quando meus
avés ainda estavam conosco,” ele
recorda. “Nio tinhamos lagosta na
Pascoa, mas quase. Eu sabia que
estava perdendo uma grande parte
da minha heranca natural e, & me-
dida que tomei consciéncia disso,
comecei a correr para compensar

iss0”. Seus sentimentos religiosos

foram despertados pelo filme A
lista de Schindler, pela conversio ao
judaismo de sua segunda esposa
Kate Capshaw e, acima de tudo,
por seus esforgos em criar seus
proprios filhos na religido judaica.
Ele estava empenhado em tornar
sua educagao religiosa algo me-
lhor que a provagio que lembra
ter passado em sua infancia (The
New York Times, 24 de setembro
de 1995).

Assim, do ser desvinculado de lacos
sociais e voltado unicamente para seus
interesses individuais surge outro inse-
rido em uma teia de relacdes sociais: a
familia, a comunidade cinematogrifica e
seu grupo étnico. Spielberg sai da con-
dicdo de individuo e passa a de pessoa
(DaMatea, 1978)% e o desenlace dessa
transformacdo ¢ a saida de seu “egoismo”
ou “individualismo”, como ele mesmo
confessa, rumo a uma nova visio “da
vida”, tendo “crenca em Deus” e aderindo
a um projeto coletivo mais amplo: a uma
“causa”. Esta se cerca de uma dimensio
magica que envolve sua relacio com Deus
e com seus “poderes” pessoais ao assu-
mir a capacidade de conferir a prépria
“imortalidade” aos sobreviventes, uma

vez que eternizava suas historias.

A salvacdo

Mas que “causa” é essa? Em certo sentido,
a resposta foi apontada anteriormente:

trata-se de “dar a oportunidade aos sobre-
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viventes de contarem a sua propria histé-
ria”, o que implica um processo de hon-
raria, de homenagem a esses individuos
que passaram por circunstancias-limite e,
por iss0, sdo “especiais”. Essa “missdo”,
todavia, tinha outras facetas; tratava-se
de um processo de “salvagio/resgate”
da memoria de experiéncias individuais
(dos sobreviventes), da histéria judaica e
da humanidade (o Holocausto). Era, em
suma, uma Juta pela imortalidade, contra
a morte e 0 esquecimento.

Aqui a figura de Spielberg comeca a
se delinear melhor, e o “heréi salvador”
adquire outros comntornos, como, por
exemplo, o de “doador”. Muitos artigos
destacam o fato de ele ter dado virios
milhdes de délares para fundar a orga-
nizagdo e iniimeros outros ressaltam sua
“generosidade” em nio ter guardado o
lucro do filme A lista de Schindler e dod-lo
a institui¢des de caridade, sob a alegacdo
de que se tratava de “dinheiro sujo de
sangue”. Tais arrigos descrevem tanto
seu empenho financeiro quanto a utili-
zagdo de sua rede de relagdes pessoais e
profissionais para viabilizar a organiza-
¢do, empenho esse que passa a merecer
medalhas e homenagens diversas.

Uma nova imagem de poder emerge
nos artigos e nos comentarios a “boca
pequena”, revelando a dimensio de
um verdadeiro mana. O conceito mana,
como propde Mauss ao analisar a so-
ciedade melanésia, implica uma agio,
estado ou qualidade magica de uma
coisa ou individuo que dd valor as coisas
¢ as pessoas - um valor mdgico, religioso
e até social (Mauss, 1974, p.137-50). O

individuo que o tem (o mana) pode
passa-lo para os demais, sejam estes pes-
soas, objetos ou animais, uma vez que
¢ algo “contagioso”; essa mesma logica
se aplica & relacdo de Spielberg com a
Fundac¢do Shoah, pois vemos o cineasta
transmitir sua “for¢a” ao projeto.

Mas cabe enfatizar que ndo se trata
apenas de um “salvador”. O processo em
curso é mais abrangente. A forca mobi-
lizadora que Spielberg consegue evocar
diz respeito ndo apenas ao seu carisma
pessoal, a sua capacidade de emocionar
as pessoas com seus filmes e a0 mesmo
tempo ganhar milhdes de dolares, o que,
alids, conseguiu desde o inicio de sua car-
reita. Ndo se resume, tampouco ao fato
de ser um grande “doador” e dedicar-se
a “causas” (a filantropia é valorizada nos
Estados Unidos e iniimeros outros artistas
a praticam em larga escala e sob publi-
cidade), pois, em primeiro lugar, reconbece-se
na sua pessoa a propria transformagdo. Esse
processo tem credibilidade porque iden-
tifica-se nele uma profunda mudanca
de vida. Em minha pesquisa, as pessoas
freqiientemente aludiam ao fato de que
ele transmitia sinceridade e forca a seus
atos, trazendo 2 tona nio exatamente “o
salvador”, porém um processo mais pro-
fundo de “transformacio/salvacio” pelo

qual havia sido o primeiro a passar.
Mitos que se superpdem
Os dois pontos-chave destacados nas

narrativas de surgimento - transfor-

magido e salvacdo - denotam enorme
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idéia de “liberdade”;
a de “pessoa acataria
as regras de sua
coletividade, a de
“individuo” nortearia
suas agdes pela idéia
de "escolha”, e assim
por diante. {Da Matta,
1978, p.175). Ainda
segundo esse autor,

a sociedade brasileira
se caracterizaria

pela preponderdncia
de relagdes
hierarquizadas, daf
vigorar em varios
momentos a nogdo de
pessoa, estabelecida

a partir das redes

de relacbes sociais.
Como contraponto,
na sociedade norte-
americana prevaleceria
uma légica oposta,
cujo principio é o
igualitarismo. Essas
distincoes, entretanto,
nao sdo estanques,
pois, como demonstra
DaMatta, a sociedade
¢ dinamica, havendo
espacos tanto de
hierarquizacao quanto
de igualitarismo. Meu
ponto é justamente
demonstrar como,

em uma sociedade
marcada pela ideologia
igualitaria, observam-
se momentos de
totalizacao, que
adquirem uma forca
ainda maior diante
de um cendrio de
individualismo.
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semelhanca com o préprio elemento
estruturante do mito de origem: o
filme A lista de Schindler. Parece haver
aqui uma correlacio mertaférica entre o
drama apresentado pela narrariva f{lmi-
ca e o drama encenado na “vida real”,
em que seus protagonistas (Schindler
e Spielberg) apresentam caracreristicas
muito semelhantes.

Do que trata o filme-origem? E a his-
toria de um empresario catdlico alemio
ligado ao partido nazista, mulherengo,
bebedor contumaz, que vé na guerra
uma boa oportunidade de obter lucros
com a utilizacio de trabalho escravo,
Usando maio-de-obra de judeus que
estavam no campo de Plaszow, assume
o controle de uma fabrica de utensilios
de cozinha perto da cidade de Cracé-
via, onde proporciona a eles melhores
condi¢des de vida. Com a chegada do
fim da guerra, os alemies dio fim a
Plaszow e exigem que Schindler feche
a fabrica. O industrial decide, entio,
criar uma nova fabrica, dessa vez de
munic¢do, e elabora uma lista com o
nome de trabalhadores que seriam
“indispensédveis” a seu funcionamento.
Consegue, assim, com muito suborno e
alcool, transferir mais de mil judeus e,
consequientemente, salvi-los da morte
nos campos de exterminio.

A trama central do filme traz dois
elementos fundamentais: a transfor-
magido de Schindler e a salvacio dos
judeus. Retratado a principio como um
oportunista em que a “nobre” tarefa de
salvar vidas tem pouca importincia em

seu universo de preocupac¢des, Schindler,

com o passar do tempo se envolve com
avida dessas pessoas, toma consciéncia
de seu destino tragico e muda sua visio
sobre o mundo. A salvacio de judeus se
torna uma metdfora para a salvacio de
si mesmo como individuo, redimindo-se
como ser moral.

Assim, encontramos em Spielberg
e Schindler iniimeros elementos em
comum. Ambos tém o inicio suas
trajetérias identificado com valores in-
dividualistas e materialistas (Schindler
vé nos judeus uma forma de ganhar
dinheiro; Spielberg s6 pensa em obter
lucro e poder com seus filmes, esces
$30 “a unica causa que lhe interessa”);
passam por um rito de passagem (a
experiéncia no Holocausto, a realizacio
do filme sobre 0 Holocausto), e desem-
bocam em um processo que tanto os
redime quanto os torna um veiculo para
transformagées, uma vez que viram os
proprios redentores/salvadores: Schindler
salva a vida de judeus, Spielberg salva
do esquecimento a memdoria de judeus
mortos no Holocausto. Ambos sio
interpretados como “herdis”, cuja acio
recebe diversas honrarias.

Essas semelhancas sio bastante
intensas pois, mesmo nos MmMomentos
em que emergiram comentarios depre-
clativos, varias acusaces apresentavam
o fundo comum de “oportunismo” e
“exploracio”. No caso da Fundacio
Shoah, lembro-me de ouvir comentarios
de que Spielberg estaria se urilizando do
trabalho dos sobreviventes e membros
da Funda¢io para construir uma “boa

figura publica™. No caso de Schindler,
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entretanto, o processo de transformacio
demonstrado no filme equivale a uma
verdadeira “purificagdo”, em que se tenta

dirimir qualquer divida sobre a sinceri-

le de seus propésitos, como ilustrado
pela cena final em que Schindler tem
uma “crise de consciéncia” e diz que
“poderia ter salvo mais pessoas”.

Ha, contudo, diferencas que indicam
dire¢bes opostas. Enquanto a narrativa
do filme evoca a histéria do herdi que
rudo pode, que “faz a diferenca”, ressal-
rando o imaginirio do individualismo
moderno norte-americano, no caso de
Spielberg, ainda que ele se identifique
parcialmente a mesma idéia, observa-se
rambém a dimensdo oposta: ele migra
de individuo a pessoa, a uma légica ho-
hista, como evidenciado anteriormente,
Em uma sociedade tio marcada pelo
individualismo, ndo é surpreendente

jue o processo vivido/atribuido a

Spielberg fascine as pessoas, desper-
rando tamanha comocio (DaMatta,

1978, nota 8).

Uma nova visdo sobre o Holo-
causto

As narrativas sobre o mito de origem
da Fundacdo Shoah apresentam alguns
elementos recorrentes: trés personagens
principais (Spielberg, os sobreviventes e
A lista de Schindler) e duas idéias centrais
{transformacdo e salvacdo). Se a nar-
rativa mitica, como dito, implica uma
mensagem cifrada que evoca significa-

dos que ultrapassam o enredo narrado,

como correlacionar a trama encenada
com um contexto mais amplo?

Proponho aqui a hipétese de que
essa historia, mais que a origem de uma
instituicdo, estaria narrando a origem
dos sobreviventes, vistos como um gru-
po social diferenciado e publicamente
enunciado. Vdrias s3o as pistas que nos
levam a essa idéia, a comegar o proprio
enredo do filme, centrado no processo
de salvacdo dos judeus que trabalbaram na
fdbrica de Schindler. Sdo os sobreviventes
(a “lista”) que constituem o centro do
filme (ao lado de Schindler), e de uma
forma que, como veremos, traduz uma
perspectiva diferente da que existia
anteriormente. A emergéncia desse
personagem como um novo ator social
estaria vinculada a uma transformacio
no olhar sobre a guerra, que por sua
vez se conectaria a uma mudanca nas
politicas de identidade no contexto
norte-americano.

O que se quer enfatizar é que essa
produgio cinematografica guarda
estreita relacdo com os modos de re-
presenracio das vitimas da Segunda
Guerra Mundial. Para entender melhor
esse ponto, valeria nos determos um
pouco mais no contexto do imediato
p6s-Guerra. Nesse momento, a forma
como 0s americanos viam o conflito
traduzia uma perspectiva universalista,
em que as vitimas eram percebidas em
termos politicos e n3o étnicos. Sabia-se
que os judeus haviam sido atingidos
pela politica nazista, mas eles eram
VISLOS COmO um entre vdrios grupos, sem

haver nenhum tipo de posicio especial
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9 Cabe assinalar

que a percepcao
sobre a figura de
Spielberg é ambigua.
Embora tenha sido
homenageado em
inUmeros momentos,
0 cineasta foi também
objeto de criticas
contundentes de
setores da academia e
de alguns jornalistas.
Para maiores
informacdes sobre esse
debate, ver Lerner
(2004).
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em decorréncia de terem sido o grupo
mais intensamente pers;eguidOA

Além dessa falta de reconhecimento
de seu sofrimento, havia uma percepcio
bastante negativa daqueles que haviam
sobrevivido, com questionamentos
acerca de sua conduta moral e acusa-
¢des de que teriam “colaborado com
0s nazistas” para conseguir escapar
da morte ou de que “teriam ido para
o matadouro feito carneirinhos”. Eles
eram descritos como “mortos-vivos”,
“caddveres ambulantes”, quase como
se fossem verdadeiras “almas penadas”.
Cabe lembrar que a prépria representa-
¢do visual difundida naquele momento
era de pessoas com um aspecto abso-
lutamente fora dos padrdes “normais”
- peso extremamente baixo, pélos do
corpo totalmente raspados, semblante
de total desolacdo -, como demonstram
fotografias que circularam apés a aber-
tura dos campos de concentracio.

Sendo assim, ndo se deve estranhar
que os filmes produzidos até os anos
1950 tenham, em geral, abordado o con-
flito do ponto de vista “mais amplo” da
nagao norte-americana, em uma visio
coerente com a perspectiva “integra-
cionista” vigente naquela época, para
usar uma expressio de Peter Novick
(2000), ao se referir A eliminacio das
diferencas, diluidas ou “integradas” no
conjunto da nagdo, e que as vitimas da
guerra fossem representadas de modo
universalista, com pouca ou nenhuma
referéncia 4 questdo judaica.

O primeiro filme a ter um protago-

nista judeu foi O didrio de Anne Frank,

realizado em 1959. Nele - e essa é uma
discussdo ja presente na publicacio do
didrio e na producio da peca, também
na década de 1950 -, buscou-se ate-
nuar a dimensio por demais “étnica”
de Anne Frank, e potencializar sua
dimens3o universal, Mais ainda, a
menina alemi retratada nio era uma
sobrevivente, mas sim um dos milhdes
que pereceram na guerra.

O primeiro sobrevivente a ser pro-
tagonista de um filme sobre a Guerra
foi o personagem Nazerman, retratado
por Sidney Lumet em The pawnbroker (A
casa de penbores), de 1965. Trata-se da
histéria do proprietdrio de uma casa
de penhores no Harlem, em Nova lor-
que, que vivia em meio a um contexto
de injustica e pobreza, e manifestava
uma grande indiferenca pela realidade
social. Alan Mintz, em seu estudo da
recep¢do de filmes sobre o Holocausto
nos EUA, faz uma andlise interessante
sobre esse personagem, enfatizando
como ele é mostrado como um ser
amargo, como exemplo extremado do
dano que o sofrimento pode causar a

um individuo.

Como a jaula claustrofébica da
loja de penhores de Nazerman,
o filme focaliza uma inovacio
essencial: a vida danificada de
um sobrevivente do Holocausto.
O filme se detém, especialmente,
na configuracdo atual do dano.
Suas causas nos sio fornecidas
por flashbacks que mostram a

experiéncia de Nazerman nos
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campos de concentragdo. (..)
A énfase em Nazerman como
um monstro de isolamento nos
ajuda a explicar essa primeira
aparicio de um sobrevivente
do Holocausto como heréi de
um filme de Hollywood. Dis-
ranciamento entendido em The
pawnbroker como um processo
em que, devido a um sofrimento
inefdvel, uma pessoa é impedida
de estabelecer relacio com as
demais, tornando-se insensivel a
sua dor e, portanto, retirando-se
da interagdo com a humanidade.
{...) Dois elementos s3o funda-
mentais no retrato de Nazerman:
o grau de seu sofrimento e o
fato de que ha explicacdes para
tal. Sua desfiguragio moral ¢
extrema devido ao fato de que
sua vitimac¢do foi extrema. (...)
O sobrevivente se transforma,
portanto, em um caso extremo
de doencga social endémica: a
desfiguragio moral que resulta
da opressdo (Mintz, 2001).

Essa percepcdo se transformaria so-
mente a partir dos anos 1970, quando
emerge uma representagio mais positi-
vada desse grupo. Tal transformagio se
deve a intimeros fatores; alguns ligados
a questdes referentes ao Holocausto
em si, como o julgamento de Eich-
mann, em 1961, pelo Estado de Israel,
que trouxe a tona um intenso debate
sobre o tema e, pela primeira vez, a

incorporagdo dos sobreviventes em

um processo, promovidos 4 condicido
de “testemunhas”; outros, relaciona-
dos a questdes da propria sociedade
norte-americana, como a mudanca
operada em sua politica de identidade
nacional. A diferenca do contexto dos
anos 1950, em que essa identidade era
demarcada por sua dimensido “integra-
cionista”, no chamado multiculturalismo,
“ser americano” passou a envolver a
valorizacio das particularidades, como
sugerem os termos African-Americans,
Japanese-Americans, Chinese-Americans
e, embora este nio seja tdo utilizado,
Jewish-Americans.

Assim, os grupos étnicos passaram
ndo apenas a valorizar suas especificida-
des, como a tematizi-las no espaco pu-
blico. Essa nova perspectiva se refletiu,
por exemplo, nos programas exibidos
na televisio norte-americana. Em 1977,
foi lancada a minissérie Raizes, baseada
na obra de Alex Haley e exibida pela
ABC, que narrava a saga de uma fami-
lia descendente de escravos africanos
ao longo de cinco geracdes. No ano
seguinte, foi a vez da série Holocausto: a
historia da familia Weiss, exibida pela NBC
de 16 a 19 de abril de 1978, com cerca
de 120 milhdes de espectadores em todo
o pais (Shandler, 1999, p.155)".

Observam-se, portanto, varios ele-
mentos nessa mudanga de perspecti-
va: o enquadramento da guerra sob
a Otica particularista, a emergéncia
do sobrevivente como um ator social
diferenciado (e nio mais vinculado as
vitimas que pereceram) e, como ilustra

o filme A lista de Schindler, a reversio
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% Podemos
compreender também
0s inumeros artigos
de imprensa sobre

a "descoberta” do
judaismo por Spielberg
e a expressao de sua
identidade étnica na
esfera publica como
um aspecto desse
processo. A diferenca
dos grandes executivos
de Hollywood da
década de 1950
(muitos deles judeus e
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alguns sobreviventes),
que buscavam eliminar
do espaco publico
qualquer traco gue
os diferenciasse

do “americano
médio”
Inverso no contexto
dos anos 1990,

em gue aproximar-
se do "americano
médio” se tornou

, 0Corred ©

afirmar publicamente
a sua identidade
particularizada.
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de sua liminaridade negativa para uma
visdo mais positivada.

Essas rransformagdes podem ser
observadas nos proprios simbolos do
confliro. Anne Frank, que duranre
MUitos anos representou a imagem por
exceléncia desse evento, passou a con-
viver a partir dos anos 1980 com Elie
Wiesel, que adquiriu crescente papel de
destaque nos Estados Unidos e no resto
do mundo. Além de defender a especi-
ficidade judaica do Holocausto, Wiesel
desempenhou papel ativo na reversio
da imagem negativa do sobrevivente,
a0 enfatizar a necessidade de substituir
a postura acusatoria entio vigente (de
supostos “colaboracionistas” ou “coni-
ventes” com o inimigo) pela condicio
de vitimas.

Tal mudanca de estatuto assumiu
sentido particularmente relevante ao
levar em conra um outro desdobramen-
to dessa nova politica de identidades
ligado ao lugar social da vitima na
cultura norte-americana. O comentario
abaixo de Peter Novick traz algumas

idéias bastante titeis a reflexio:

Houve uma mudanca na atitude
em relac¢do a condicio de virima,
de um status de ser universal-
mente evitado e desprezado,
para um de ser freqlientemente
acolhido. No plano individual,
o icone cultural do heréi forte
e silencioso é substituido pelo
anti-herdi vulneravel e loquaz.
O estoicismo ¢ substituido pela

sensibilidade como valor primei-

ro. Ao invés de sofrer em siléncio,
permite-se que se exponha o
sofrimento. Alega-se que dar voz
a dor e 2 raiva é “fortalecedor”,
assim como terapéutico.

Transformagdes no plano in-
dividual se refletem no plano
do grupo. O historiador Charles
Maier, de Harvard, talvez com
algum exagero, descreveu a mo-
derna politica norte-americana
como “uma competi¢io de enal-
tecimento de dores. Cada grupo
reivindica sua parcela de honra
ptblica e de fundos pablicos, ao
pressionar com suas incapacida-
des e injusticas. A vida publica
nacional se torna o estabeleci-
mento de uma seqiiéncia de mas
préticas coletivas nas quais todos
os cidadios sdo simultaneamen-
te pacientes e médicos” (Novick,
2000, p.8).

Nesse contexto, o sobrevivente passa a
ser visto entdo nao apenas como uma
“vitima”, mas também como um ser
“forte”, “corajoso”, uma figura “he-
réica”, “generosa”, que da “licdes de
vida”. O sofrimento, categoria central
nesse sistema simbolico, é ressignificado
como algo engrandecedor e dignifi-
cante, fazendo um claro contraponto
em face das antigas representaces
cinematograficas. Isso se explicita na
funcao social “pedagégica” que o filme
aos poucos adquiriu, ao ser exibido
em inameras escolas norte-americanas

acompanhado de um guia para pro-
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fessores. O préprio discurso de Steven
Spielberg na ceriménia do Oscar indica

essa direcdo:

Ha hoje cerca de 350.000 sobre-
viventes do Holocausto vivos.
Eu imploro a todos os educa-
dores que estio assistindo a
esse programa que por favor
nao permicam que o Holocausto
permaneca uma nota de pé de
pagina na histéria. Por favor,
ensinem 1sso em suas escolas.
Hd 350.000 especialistas que
simplesmente querem ser fiteis
com as lembrancas de suas vidas.
Por favor, oucam suas palavras e
0s ecos, os fantasmas, e por favor
ensinem isso em suas escolas.

Muiro, muito obrigado a vocés.

B

a argumentacao nos leva 4 afirmativa,
ja feita, de que o filme A lista de Schindler
dramatizaria a narrativa do surgimento
dos sobreviventes como grupo social dis-
tinto. Essa mesma légica deve ser aplicada
a Fundagdo Shoah, uma vez que ela é vista
como um prolongamento do filme. Ambos
- filme e organizacio - foram recebidos
entusiasticamente pelos espectadores, por
boa parte da critica e, em especial, pelos
sobreviventes. Comentarios do tipo “este
filme mudou a minha vida”, “sé agoravia
minha historia ser retratada”, “isto [A lista
de Schindler] é realidade, o resto [os filmes
anteriores], ficcdo” ou ainda “finalmente
se lembraram de nds, que ficamos” (sobre o
surgimento da Fundacio Shoah) foram

recorrentes nesse momento.

KATIA LERNER

Mais ainda, o processo de particula-
rizacdo se acompanhou da mudanca de
olhar nio apenas sobre o sobrevivente,
mas sobre a propria representacio da
guerra como um todo, com o surgi-
mento de um novo par de protagonis-
tas: “sobreviventes” e “salvadores”. Isso
substituiria os personagens principais
que vigoraram ao longo dos anos 1950
e 1960: os “perpetradores” e as “viti-
mas” (os que efetivamente morreram).
Os novos protagonistas se tornam
“modelos” de comportamento, sendo
os sobreviventes caracterizados, entre
outras coisas, como “professores” {de
tolerdncia etc.) e os salvadores como
portadores de condutas a serem repro-
duzidas (“Se noés pudermos criar Oskar
Schindlers, e nio Adolph Eichmanns,
entdo a licio do Holocausto terd sido
aprendida”, The Times - Picayune, 24 de
novembro de 1994). Minrz, em trabalho
ja citado, aborda essa mesma questio
(ver também Rosenfeld, 1995):

Nas décadas que se seguiram a
Guerra (...) eram os judeus que
foram mortos e os nazistas que os
mataram - e 0s que assistiram a
esses crimes [bystanders| - que eram
VISTOS cOmo 0s atores principais
no drama histérico do Holocausto
(). Durante os Gltimos vinte anos
aproximadamente, o binémio viti-
ma-perpetrador foi sendo deixado
de lado pela emergéncia de um
novo par: o sobrevivente-salvador.
Trata-se de uma mudanca profun-

da (...), motivada por uma série

» Mito, memoria e meios de comunicacio de massa
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de coisas. A auto-afirmacio dos
sobreviventes, a luta de seus filhos
(a “Segunda Geragio”), a lideranca
de Elie Wiesel como figura ptblica
- foram alguns dos farores que
contribuiram para a extraordiniria
reabilitacio do sobrevivente na
mente americana. O novo status
positivo adquirido pelos sobrevi-
ventes gerou UMM novo interesse
e uma eventual valorizacio dos
gentios que ajudaram a tornar a
sobrevivéncia possivel: os poloneses
carélicos que esconderam familias,
os vilarejos franceses que acober-
taram fugas, os soldados america-
nos que libertaram os campos e
individuos heréicos como Raoul
Wallemberg, Sugihara e o proprio
Schindler. (Mintz, 2001, p.152-3).

Revela também uma nova forma de
manutencdo dessa meméria, ditada
ndo mais por ceriménias familiares ou
comunitdrias, que eram apenas reflexo de
uma membodria subterridnea e sem escuta
da sociedade mais ampla. Retratada por
Steven Spielberg, exibida em intimeros
paises do mundo e digna de Oscar, essa
memoria passou a ter nos meios de co-
munica¢do de massa seu principal espaco
de expressdo, um poderoso instrumento
capaz de realizar a ligacdo entre passado,
presente e futuro. Tal poder é identifica-
do nfo apenas no sentido da visibilidade
que esse meio tradicionalmente permite,
mas também em um efeito propriamente

» o«

magico de “tocar as pessoas”, “mudar o

curso do planeta”

Eu acho que A lista de Schindler
vai acabar sendo algo muito mais
importante do que um filme. Ele
vai afetar como as pessoas neste
planeta pensam e agem. Em um
determinado momento no rem-
po, vat nos lembrar sobre o lado
sombrio, e vai fazer isso de tal
modo que, quando aquele mons-
trinho verde estiver espreitando
em algum lugar, esse filme ira
fazé-lo retroceder novamente. Eu
ndo quero sobrecarregar demais
o filme, mas acredito que ele trard
paz na terra e boa vontade aos
homens. As pessoas certas irdo
ver que ele realmente mudara
o curso dos acontecimentos
mundiais (Jeffrey Katzenberg,
entdo diretor dos estiidios da
Disney, de acordo com Mintz,
1999: 157).

A anilise do mito de origem da Fun-
dagio Shoah foi ttil para compreender
0 processo de construcdo de narrativas
miticas no contexto dos meios de
comunica¢io de massa. Com base no
relato de surgimento de uma dada
organizagio, foi possivel observar a
dramatiza¢do de diversos elementos
da sociedade contemporinea, como,
por exemplo, a transformacio do olhar
sobre os sobreviventes do Holocausto
e sobre a Guerra como um todo. Mais
ainda, nesse novo contexto, o tipo de
meméria produzida deixou de se referir
a uma prdtica subterrdnea, passando a

ser verbalizada em um espaco com alro
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poder de visibilidade. Isso se deu nio
apenas porque Steven Spielberg foi al-
cado ao lugar de porta-voz e guardido
da memoéria desse grupo, mas também
porque o locus desse evento foram os

meios de comunica¢do de massa. Estes,

mais que um mero espaco de difusdo
de informacio, constituiram o local em
que esta transformacdo foi encenada, de-
monstrando, assim, o fértil campo dos
mass media na producio das narrativas

miticas da sociedade contemporinea.
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Abstract

The aim of this article was
to reflect on the relations
between myth, memory and
mass media. This goal was car-
ried out through the analysis of
the Shoah Foundation's myths
of origin. This is a non-profit

organization created by Ste-
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ven Spielberg to preserve the
memories of Survivors of the
Holocaust. The main focus was
1o analyze the changes in the
memory of the Holocaust in
the last decades and the role
of the mass media in shaping

representations on the past.
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A amplitude cinematografica

de Luiz Thomaz Reis

Fernando de Tacca

RNAAARARAN

Resumo

O artigo analisa um relatério e
um memorando de Luiz Thomaz
Reis para Candido Mariano da
Silva Rondon, nos quais descreve
suas atividades cinematograficas,
permitindo-nos verificar a ampli-
tude de seu conhecimento sobre

equipamentos técnicos, proces-

samento de imagem, roteiro,
producao, exibicdo e distribuicdo.
Ressaltam-se as exibicdes de
suas peliculas pelo interior do
Brasil e o fato de realizar em
1918 um contrato de distribuicio
internacional com a companhia

norte-americana Interocean.

Palavras-chave

Comissao Rondon, Luiz Tho-
maz Reis, histéria do filme et-
nogréfico, antropologia visual,

cinema brasileiro.

O presente artigo aborda um relatdrio original escrito por Luiz Thomaz Reis
- dividido em trés partes - e um memorando diretamente enviado por ele para
Candido Mariano da Silva Rondon. De seus relatérios, dos quais tive chance de
cruzar informagdes com peliculas realizadas por Reis, somente um deles - sobre
o filme Ronuro, selvas do Xingu (1924) - foi publicado pela Comissio Rondon.
Durante minha pesquisa sobre a filmografia e a fotografia da Comissdo Rondon,
que resultou em vdrios artigos e em minha tese de doutorado publicada dois
anos depois (Tacca, 1999; 2001), nido tive oportunidade de ler na integra relatos
muito importantes. Alguns fragmentos da primeira parte do relatério, escrito nos
mesmos anos em que se filmou o ritual funerario bororo (Rituais e festas bororo),
sao encontrados em livros sobre a comissio e costumeiramente citados por vé-
rios autores da época (Rondon, 1946/1953; Magalhies, 1930; Viveiros, 1958), e
por outros autores mais contemporineos, que reafirmam passagens amplamente

citadas em livros escritos sobre Rondon, entre os quais me incluo.
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A segunda parte é um impressio-
nante relato das tomadas de cena da
cacada de uma onga, com data indefi-
nida, no qual se afirma que o filme foi
feito algum tempo depois da passagem
de Roosevelt pelo Brasil - entre 1914
e 1915 -, mas antes de 1919. O filme
sobre a cacada estd desaparecido e, co-
mumente, ndo é citado na filmografia
de Reis. Constam também relatos de
suas filmagens das Cataratas de Iguacu,
depois de sua estada entre os Bororo.

Os relatérios de Reis estavam em
meio a centenas de rolos de microfilmes
no Museu do Indio, quase impossiveis de
serem encontrados sem uma boa dose
de sorte, que ndo tive na ocasido. Nio
havia no museu uma tnica mdquina
de visualizar microfilmes, e somente
apoés a estruturacio levada a cabo por
Denise Portugal Lasmar! tais preciosi-
dades vieram & tona. Passados alguns
anos da publicacio de minha pesquisa,
outros artigos abordaram a temética
com resultados multiplos, (Piault, 2001;
Monte-Mér, 2004; Tacca, 2004), e outras
atividades, como exposicdes e congressos,
reafirmaram os mesmos extratos ampla-
mente conhecidos desses relatérios como
citados, pois aparentemente nio tiveram
acesso aos originais ou ocasido para um
detalhamento dos mesmos. Somente
na pesquisa de Lasmar encontramos os
relatérios citados como fontes primdrias
na abordagem da temadtica da imagética
da Comissdo Rondon. Tendo em vista
os dados e detalhes extremamente aus-
piciosos que ali sio relatados, torna-se

importante uma leitura atenta de suas

passagens para conhecer a amplitude da
concepgio de cinema em Reis.

O segundo documento analisado
neste artigo é um extenso memorando
encaminhado por Reis diretamente a
Rondon, em que Reis expde sua visio
sobre os trabalhos realizados até secem-
brode 1919 e propée novos rumos para
a cinematografia da Comissio Rondon,
complementando nosso conhecimento
atual sobre a ampla concepgdo de cine-

ma em Reis.

Funeral bororo e outras
filmagens

O relatério em discussio foi apresentado
ao capitio Amilcar Armando Botelho de
Magalhies?, chefe do Escritério Central
da Comissdo de Linhas Telegréficas
Estratégicas de Mato Grosso ao Ama-
zonas, pelo entdo segundo tenente Luiz
Thomaz Reis. Datado de sua viagem rea-
lizada entre outubro de 1916 e marco de
1917, intitula-se Sdo Lourenco (Bororos ), &
Reis 0 assina como fotégrafo e cinemato-
grafista. Ele inicia seu relato acentuando
que a filmagem dos indios Bororo de Sio
Lourengo tinha sido uma incumbéncia
oficial que ele nio diz qual foi, mas
nés podemos supor uma solicitacio de
Rondon e, a0 mesmo tempo, um meio
de realizar apresentacdes do filme Os
sertoes de Mato Grosso (1912), pelicula da
qual restam apenas alguns fragmentos,
e na qual vemos indios Nhambiquara
que devem ter sido filmados durante

o primeiro contato estabelecido pela
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comissdo, na construcdo da estacio
telegrifica de Bardo de Melgaco, como
consta nos relatos da propria Comissio.
Esse relatorio trata da viagem que deu
origem ao filme Os indios coroados, depois
chamado Rituais e festas Borovo.

Carregando uma quantidade muito
grande de bagagem, mais de quarenta
caixas de presentes e equipamentos, Reis
alude a um pagamento extra relacionado
as taxas da companhia ferrovidria, direta-
mente para os responsaveis nas platafor-
mas, como seguro de seus equipamentos.
Ao chegar em Bauru, surpreende-nos, e
1550 € pouco citado, a forma como ele
articulava suas viagens para o sertio.
Emergem pela primeira vez na aventura
cinematogrifica de Reis pelo interior
suas negociagbes para a apresentacdo
de seus filmes em locais muito distantes
da Capiral Federal, mas os interesses me
parecem muito distintos. Sabfamos que
seus filmes foram apresentados em casas
comerciais no Rio de Janeiro e em confe-
réncias de Rondon, mas desconheciamos
o trabalho de ambulante do cinema
empreendido por ele. Na passagem por
Bauru rumo a Corumbd, e depois Cuiabi,
para fazer a pelicula sobre os Bororo,
Reis indica que tinha compromissos ja
agendados com “empresdrios” da cidade
e arredores para a apresentagio do filme
Os sertoes de Mato Grosso.

Logo na chegada a Corumb4, Reis
realiza a projegio do filme dizendo que
conseguira apenas um acordo de 50% da
bilheteria, e depois 60%, com o dono do
estabelecimento, tendo de arcar ainda

com o custo dos musicos militares, mas

mantendo a possibilidade de realizagio
de lucro. Muitas mulheres ndo puderam
assistir a exibicdo, pois ficariam expos-
tas a constrangimentos decorrentes da
moral vigente se vissem as cenas nas
quais aparecem indios nus.

Reis chama a atengio para a m4 im-
pressdo causada pelo filme em Corumb4,
possivelmente relacionada a presenca de
muitos {ndios, causando uma imagem
negativa para a regido, e diz ter comecado
a tomar cenas de um “filme social”, para
o qual levantara fundos com a aristocracia
local, algo que demonstra que os filmes
eram vistos de forma diferente pelos
moradores locais e os do Rio de Janeiro;
para estes, era uma oportunidade de ver
o Brasil longinquo, o “exético distante”;
para os moradores de Corumba, entretan-
to, os indios eram o “exdtico proximo”, e
talvez isso fosse um “problema”. Mesmo
com forte arrecadagdo local para o seu
“filme social”, os gastos da Comissio se-
riam posteriormente recompensados pelo
rendimento esperado do filme. A visio de
mercado de Reis objetivava o financiamen-
to de suas préprias atividades na Secio de
Fotografia e Cinematografia da Comissio
Rondon, criada em 1912, para continuar
filmando festas e rituais indigenas, o que
fez até a sua morte em 1941.

Contraditoriamente em relacio ao
intervalo citado no relatério, a primeira
data anunciada diz que Reis partiu para
a Colénia de Sdo Lourenco no dia 23 de
julho no cabecalho deste, com 14 muares
carregados de presentes, antes, portanto,
de outubro de 1916. Isso se explica pela
data do relatério de Amilcar Botelho de
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Magalhies, encaminhado a Rondon, no
qual consta o periodo de maio de 1916
a fevereiro de 1917, significando a data
de Reis, portanto, © momento em que ja
estava entre 0s Bororo. Nio estd determi-
nado o tempo que passou com eles. No
caminho nada lhe chama a atencdo para
filmar, apesar de descrever detalhadamen-
te a Setra dos Coroados. Ao chegarem Sdo
Lourengo, Reis ¢ convidado pelo encar-
regado (J. Barbosa) para filmar o funeral
de uma crianga que morrera na véspera,
o que ele, imediatamente, comeca a fazer
em cenas exteriores, pois o interior das
casas era muito escuro. Houve, contudo,
conflito entre Reis e o encarregado, pois
queria filmar as cenas dentro do processo
natural das ceriménias e o encarregado
ndo aceitou que fossem feitas tomadas
com mulheres nuas ou em seu costume
tradicional, permitindo isso somente em
relacio aos homens. Sua alegacdo era
que o proprio Rondon ndo permitiria, e
ameagou demitir-se caso Reis insistisse
em fazé-lo. Tal conflito explica algumas
vestimentas presentes no filme de Reis,
e mesmo que Reis fosse militar e muito
proximo de Rondon, era o encarregado do
SPI quem detinha o poder no local.

A questido moral é muito debatida
no relatério, e Reis diz que queria ape-
nas filmar as indias em seus costumes
tradicionais, o que nido recusavam, de-
monstrando que havia negociagdes para
as filmagens que envolviam tanto os

indios quanto o préprio encarregado.

() entdo eu consideraria tempo

perdido o abalar-me do Rio de Ja-

neiro para tomar um film indige-
na, onde os fithos das selvas apa-
recessem vestidos com as roupas
compradas no Parc Royal: uma
boa comédia; dizer-se, porém,
que € imoral equivale a conceitos
injustos a quem conscientemente

0os I‘EPCIE por principio,

Podemos, portanto, a parte a discussio
moral, concluir que a filmagem do ri-
tual funeral bororo foi uma questdo de
oportunidade, ndo tendo Reis chegado
€om essa inten¢io, mas somente com a
idéia de um filme sobre indios vivendo
de forma tradicional. O conflito com o
encarregado também se relacionou aos
presentes que trouxe, pois Reis queria
dar os presentes assim que as filmagens
fossem sendo realizadas, enquanto o
encarregado queria que ele mesmo
tivesse o dominio da distribuicio dos
presentes, sob a alega¢do de pagamento
por “servicos feitos pelos indios que
trabalham nas rocas”. Reis diz ter feito
muitas tomadas que ndo the agradaram:
“Esperei quanto pude para obter o film
correcto, e fiz o que foi possivel para
isto, tendo perdido algumas fitas por
estarem os quadros muito defeicuosos
com alguns tipos meio vestidos”.
Cenas do trabalho dos indios na
Colénia e na moagem de cana foram
tomadas ali e ndo aparecem na edicio do
filme, mas foram editadas por Rondon
no livro Indios do Brasil (Tacca, 2001).
Isso confirma que essas imagens foram
realizadas no mesmo local em que Reis

realizou as imagens do funeral - algo de

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 20(1), 2005




que, até esse momento, ndo tinhamos
certeza. Reis também diz que tomou
cenas de “indastrias” entre os Bororo,
para referenciar alguns processos nio-tra-
dicionais introduzidos pelos salesianos
(Novaes, 1993), mas essas cenas que ndo
foram editadas no filme. Depois das pri-
meiras filmagens, uma mulher mais velha
morre e Reis tem, nesse segundo funeral,
mais liberdade para filmar. As imagens da
pescaria, presentes 110 inicio do filme, ndo
estdo, segundo ele, diretamente ligadas
ao funeral, pois foram tomadas em dias
COMUNS, MAas transparecem na narrativa
filmica como parte das preparacdes do
funeral, como transparecem em algumas
passagens citadas por muitos, mas talvez
readaptadas pelos primeiros a fazé-lo: “O
mais sensacional quadro de vida bororo
eu lamento nio ter podido obter pelas
razdes ja expostas; eram cerimonias de
interior do Baito, onde eles se retinem
para 0s concertos de sua crenca”.

Reis relata ainda que propusera a
utilizacdo de um pano branco para
filmar o interior da casa onde ocorriam
cerimoénias finebres, mas nio teve “um
bom gesto” do encarregado e sim sua
“indiferen¢a”. Em passagem classica,
afirma sua consciéncia em relacio ao
forte contetido das imagens de escari-
ficagdes e descreve, de forma muito ad-
jetiva, as caracteristicas das expressBes
e realces de fisionomia, mas mantém
seu relato em um quadro pautado pela
emocio e perde a oportunidade de uma
descricdo etnografica mais profunda;
demonstra, todavia, conhecimento do

funeral ¢ das classificacdes na socieda-

de bororo. Reis n3o era um cineasta
ingénuo, como podemos pensar, no
momento em que filme os dois funerais
durante sua estada na aldeia de Sido
Lourenco. Ele descreve detathadamente
toda a série de dangas e cerimonias que
presencia, mas sempre tem em vista as
possibilidades de filma-la; seu olhar era
de um fotégrafo e cineasta, que percebe
jogos de luz e possibilidades narrativas.
A descarnag¢do do caddver da mulher do
segundo funeral é relatada, mas nio
merece nenhuma imagem.

Essa passagem, muitas vezes aludida,
também nio foi muito aprofundada
em relagdo ao filme, pois sabiamos que
Reis tinha conhecimento do processo de
descarnagio do cadaver. Comentei esse
extrato do relatério na analise que faco
do filme, mas deveria ter apontado com
mais objetividade o foco que Reis deu
em relagdo as dificuldades de filmagem.
Mesmo com conhecimento de todo o
processo, Reis ndo indica no filme esse
etapa importante do funeral, talvez por
ndo ter tido as imagens, como ele mesmo
afirma. Seguie a também cldssica passagem
da descri¢do do ritmo, do sangue que
corria sobre o cadaver vindo das mulhe-
res que se escarificavam, e dos cantos,
gritos e lagrimas, para ele uma “visio
apocaliptica”.

O cineasta lamenta a falta de luz
dentro da casa e a faléncia de sua
técnica para trabalhar naquelas condi-
¢Oes, mas mesmo assim propos desco-
brir o telhado, enfrentando objecdes
diretas de Manetore, o bororo chefe

da cerimdnia. Ainda em seu lamento
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cinematografico, pensa que haveria
negociagdo se o encarregado fosse
mais amigdvel. Transparece-nos que
teve muitas dificuldades para filmar e
negociar sua presenga entre os Bororo,
e culpa permanentemente o funcioni-
rio do Servico de Protecio aos Indios
(SPI). Ele considerava que o filme se
completaria com as imagens que nio
pode tomar na oportunidade e alude
a Rondon como o dnico que poderia
negociar as filmagens. Os filmes foram
revelados durante a estada de Reis na
aldeia bororo, prevendo problemas
na proje¢do. Contudo, mesmo tendo
revelado seus filmes na aldeia bororo,
ndo ha qualquer citagio de uma apre-
sentacdo das peliculas entre eles.

O relatério acrescenta que prestaram
servicos de satide, pois havia muitos
doentes entre as 350 pessoas da aldeia,
e Reis tenta correlacionar os problemas
de satide 4 alimentacdo, ao habitat e ao
fato de se vestirem somente quando
trabalhavam na colénia, com roupas que
o SPI lhes fornecia. Essa afirmagio ga-
nha sentido quando vemos as imagens
publicadas por Rondon quase trinta
anos depois das filmagens, em que in-
dios vestidos aparecem com uniformes
militares em imagens cortadas na edicio
do filme. Reis esteve envolvido em uma
questdo familiar e quase tragica, a sepa-
racdo de um casal, relatada em alguns
extratos posteriores ao relatério; desfeita
a tensdo, Reis novamente presencia uma
luta entre os indios, que nio sabe reco-
nhecer como pratica tradicional; ele a

vé com olhos de cineasta e novamente

se mostra frustrado com a falta de
condi¢des técnicas para filmar & noite.
O detalhamento das metragens filmadas
indica que ele focalizou sobretudo as
dangas e as ceriménias entre os Bororo,
algo que transparece na pelicula. Nossa
impressdo é que ele utilizava grande
parte do que filmava nas edi¢des, como
no filme Ronuro, selvas do Xingu.

Chegando a Cuiab4, uma cidade
envolvida em conflitos armados, teve
de esperar oito dias para exibir o filme
Os sertoes de Mato Grosso, tendo a misica
ao vivo sido conduzida por musicos do
Batalhio Policial e do Quartel General.
A sessdo compareceram as principais
autoridades da cidade. E interessante
notar que todas as suas atividades que
arrecadavam dinheiro acompanhavam
o relatério, sendo de conhecimento de
seus superiores, em particular, Rondon.
As informagdes acerca de um ambulan-
te do cinema nunca vieram a publico
até esse momento e demonstram um
auto-financiamento que nio dependia
exclusivamente de verbas da Comissio,
ou seja, Reis preparava um fundo pré-
prio para suas atividades.

Depois de mais tomadas em Cuiaba
do “filme social” Mato Grosso em Revista,
aparentemente nunca editadas, mas que
ele pretendia revelar durante o tempo
que levaria a viagem para as Cataratas
de Iguacu’® - o relatério continua com
o relato de Reis de suas filmagens das
varias quedas das cataratas e das dificul-
dades que enfrentou para fazé-las. Tudo
parece indicar que essas imagens fizeram

parte, com o filme do funeral bororo, do
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programa apresentado em Nova lorque
ern 1918, durante conferéncia de Theo-
dor Roosevelt no Carnegie Hall. Coroado
por passagens afeitas a um romantismo
viajante, a segunda parte do relatério
parece ser continuagdo de uma aven-
rura pelo interior do Brasil, agora sem
os {ndios, mas sob a grandiosidade da
natureza. O relato das cenas das quedas,
por exemplo, pauta-se por um forte teor
romintico, aparentemente adotado no

filme exibido em Nova Iorque.

43 filmagens da cacada
tda onca’

Esse documento é um relato das filma-
gens e das situagdes em que Reis esteve
envolvido durante a preparacio da ca-
cada e dos momentos em que estivera
diante de alguns felinos, e possui um va-
lor etnografico sobre o sertanejo e suas
relacdes com a natureza. Segundo ele, a
cacada de onca coloca o homem diante
da natureza selvagem; ao enfrentar o
felino somente com armas brancas,
cria uma situagdo de “igualdade” de
chances, em que a espera e o controle
das marcas deixadas no chdo e outros
indicios situam a peleja no campo da
estratégica, da descoberta dos passos do
inimigo. H4 muitas histérias sobre os
telinos entre os sertanistas e nos relatos
de Rondon, principalmente pelo fato
de eles pouco serem vistos durante o
dia, tornando o imaginario fecundo de
memorias orais. Suas conversas, suas

ansiedades e sua mentalidade sdo tra-

tados por Reis. O relato narra o cerco
a trés felinos e como Reis filmou esses
eventos. Ele diz nio ter podido tomar
cenas de cacada quando acompanhado
de Theodor Roosevelt e Rondon, pois o
ex-presidente dos Estados Unidos nio
permitiu ser filmado. Ele nio queria
aparecer em peliculas cacando oncas
no Brasil, evidenciando que a idéia de
fazer um filme sobre cagadas de onca
existia desde essa época.

Esse relatério é uma extensa descricdo
de Reis de suas dificuldades de filmar uma
cagada de ongas, em que vdrias vezes esteve
muito préximo do felino, em situacdes
perigosas e sem controle. No fim, expressa
sua frustracdo com as tomadas dos vdrios
cercos e cagadas aos felinos, que acaba-
ram mortos, mas sem revelar qualquer
dramaticidade. Mais uma vez, ao retornar
para Corumbd depois de tentar filmar a
cagada, Rels manda imprimir programas
e billietes, faz acordo com um empresario
local de 60% da bilheteria na primeira
exibicdo e 50% na segunda, tendo ele de
pagar a masica, e passa o filme Mato Grosso
em Revista, o chamado “filme social” que
estava em gestdo no primeiro relatério,
com o que se pode concluir que ele fez
sua edi¢io durante a estada na fazenda em
que ocorreram as cacadas. Esse filme nio
consta normalmente de sua filmografia,
e ndo foi encontrado, talvez por ter sido
deixado em Cuiab4, onde teria se perdido,
ou estar guardado em algum bad, pois
Reis indica que a pelicula poderia ter mais
bilheteria, depois de sua partida. As notas
e recibos existentes indicam que todas as

suas a¢des eram acompanhadas e aceitas
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por seus chefes imediatos, o que de certa
forma também legitimava as a¢des da
Comissdo Rondon e do SPI nos locais
em que tinham sua base mais forte, prin-
cipalmente em Cuiab4, onde o escritério

central da comissio estava sediado.

O memorando a Rondon®

Enderecado ao general Candido Mariano
da Silva Rondon em setembro de 1919,
esse importante documento infelizmente
também ndo foi encontrado no Museu
do Indio quando realizei minhas pes-
quisas, e seria de grande relevincia para
compreender melhor a relagio entre Reis
e Rondon, bem como a visio de Reis
sobre suas atividades. O memorando alu-
de as manifesta¢des que ocorreram por
ocasido das comemoragdes do primeiro
centendrio da Independéncia do Brasil,
em 1922, e lembra que havia sete anos da
primeira apresentacio do filme Sertées de
Mato Grosso, o primeiro de Reis, do qual,
como dissemos anteriormente, s foram
encontrados alguns fragmentos. Ele nio
s6 ressalta que esse filme, mesmo sendo
ainda pequeno, era uma mostra do que
poderia ser realizado, tendo em vista os
parcos recursos e meios para obté-lo,
como também critica a falta de liberda-
de econdmica para continuar filmando.
Nesse documento, Reis faz um relato de

seus filmes até entdo e os qualifica:

1) Expedicdo Roosevelt: filme que
Reis teve muita dificuldade em

fazer devido a falca de organiza-

cao da expedigio, segundo ele,
realizada com muita precipitacio
e ndo permitindo que fizesse as
revelagbes em viagem; em outra
passagem, Reis diz que esse filme
acabou nio se tornando uma
realidade em razio de muicas
perdas durante as filmagens;

2) Mato Grosso em vevista: filme,
ja comentado, sobre atualidades
politicas do Estado e, segundo
ele, muito apreciado no Mato
Grosso;

3) Os indios coroados, depois cha-
mado de Rituais e festas Bororo, que
Reis credita como um de seus
melhores filmes e do qual reitera
que existe uma cdpia no progra-
ma que serviu de ilustracio a
uma conferéncia do ex-presidente
Roosevelt, acrescentando: “Este
films foi bem executado tendo
sido evitados os sendes que po-
deriam diminuir a perfeicio de
uma empresa do sertdo, os filmes
nessas regides necessitando de
certa experiéncia para que pos-
sam sair bem feitos”;

4) Cagada de onca no sul do Estado:
confirmando a edicdo do filme,
segundo ele, muito pequeno,
considera-o um bom filme mes-
mo com o fato de novamente
reafirmar suas frustracdes com
a filmagem: “(...) as oncas nio se
deixaram fotografar lutando”;
S) Quedas do Iguassi: para Reis,
um filme de ma qualidade, prin-

cipalmente por ter sido aberto
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em uma viagem de correio,
velando a pelicula. Ele, porém,
afirma que “(...) escapou alguma
coisa que estd na América”;

6) O ouro branco: filme pouco co-
nhecido de Reis sobre a extracio
de borracha, caucho e castanha,
executado no Gy-Parana; segun-

<«

do suas palavras: “(..) um dos
melhores trabalhos da Comissio,
perfeito sob todos os pontos de
vista, podendo servir de exemplo
de filme sertanejo”;

7) Rio de Janeiro ¢ Sdo Paulo:
filme também pouco conheci-
do de Reis e que ndo consta
de sua filmografia. Realizado
para ilustrar a conferéncia de
Rooselvelt, mostra “(...) bonitos
pontos de vista, executado para
acompanhar o programa para a

América do Norte”.

Nesse documento, podemos perceber
com detalhes a vasta informacio téc-
nica de Reis sobre o desenvolvimento
dos aparelhos cinematograficos e do
processo de revelacio, como rambém
de aspectos da proje¢io e recepgio das
imagens, porém nio me deterei neles.
Cabe somente citar, dentre os dados
que ele conhecia, o desenvolvimento
da cimara francesa Eclair, concebida
depois da Primeira Grande Guerra com
base no desenvolvimento dos equipa-
mentos ingleses.

O dado mais relevante, e ainda iné-
dito, desse memorando ¢é a afirmacio

de que seus filmes foram negociados

em 1918 com uma companhia norte-
americana, chamada Interocean, por
meio de um contrato de cinco anos
de distribuico. Essa informacio torna
Reis um dos primeiros cineastas brasi-
leiros a procurar distribuicio para seus
filmes, e tudo indica que foi o primeiro
brasileiro a ter um contrato internacio-
nal de distribuicao.

As afirmativas de Reis demonstram
que, além de projetar seus préprios
filmes para conseguir verbas extra-orca-
mentdrias e continuar suas atividades,
ele também tinha entendimentos inter-
nacionais acordados para a exibicio e a
distribuicdo de seus filmes, o que nos
parece muito avancado para a época,
principalmente se levadas em conta
as caracteristicas “oficiais” de suas pe-
liculas. Esse relatério apresenta ainda
um novo argumento de filme para as
comemoracdes do centendrio da Inde-
pendéncia do Brasil, com roteiro de
filmagem e detalhamento dos custos de
produgdo, como equipamento, pessoal

e logistica de produgio.

Reis e a cadeia cinematografica:
da producdo a recepcao

Com base na leitura dos relatérios,
podemos indicar algumas novas ques-
toes sobre a produgio imagética da
Comissdo Rondon e as relacdes entre
Reis e Rondon. A primeira, fascinante,
foi saber que ele era um ambulante do
cinema, alugando salas, negociando

bilheterias, pagando bandas de musica
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e levantando meios para continuar a
filmar. Reis tornava essas actividades
uma agdo oficial, pois informava seus
superiores e prestava contas com
numeros e recibos. Além das verbas
conseguidas nessas apresentacdes,
legitimava as a¢des da Comissio no
sertdo, principalmente em Mato Gros-
so. A situagdo incomoda de um filme
que mostrava um sertio bravo e rude
fez com que ele produzisse outro filme
indicando a chegada da civilizacio na
cidade, um “filme social”, como diz,
cujo exemplo foi Cuiabd. Reis, portanto,
neociava amplamente suas peliculas e
sua presenca com a elite local. Qutra
informagio relevante é a descoberta de,
ao menos, quatro filmes que ainda nio
foram encontrados e que geralmente
ndo constam da filmografia de Reis.
Mato Grosso em vevista, A cagada de onga
no sul do Estado, Cataratas de Iguassi, e
Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Junto com
Rituais e festas Bororo, os trés tltimos
fazem parte do programa apresentado
em Nova lorque sob o titulo De Santa
Cruz. Chamado Wilderness, nos Estados
Unidos, & possivel que ainda haja cépias
nesse pais. Consta também quie existiria
um filme chamado Expedicdo Roosevelt
ao Mato Grosso, mas tudo indica que
essa pelicula ndo foi editada ou, como
o proprio Reis escreveu, as filmagens
ndo tiveram sucesso, UMma vez que o pro-
grama apresentado nos Estados Unidos
continha filmes posteriores a passagem
de Roosevelt no Brasil. Geralmente, o
titulo De Santa Cruz consta entre os

filmes produzidos e nio encontrados,

mas sem detalhar que se trata de um
conjunto de peliculas agregadas, como
Ao redor do Brasil, datado de 1932, po-
rém com filmes diferentes, filmados e
finalizados antes dessa data. De posse
desses novos dados, podemos fazer a
seguinte relacio dos filmes realizados

por Luiz Thomaz Reis:

1) Os sertdes de Mato Grosso (1912):
restam poucos fragmentos dessa
pelicula, que é a primeira de Reis;
2) De Santa Cruz (1917), pro-
grama cinematografico com os
seguintes filmes: Rituais e festas
Bororo (1917), 20 min., filme
encontrado, e trés filmes nio
encontrados: A cagada de onga no
sul do Estado (1917); Cataratas de
Ignassi (1917} e Rio de Janeiro e
Sdo Paulo (1917);

3) Expedicio Roosevelt ao Mato-
Grosso (1915), filme que consta
da filmografia, mas provavelmen-
te nunca foi editado;

4) Ouro branco (1917), segundo
Reis, um dos melhores trabalhos
da Comissdo, sobre a seringa, o
caucho e a castanha, executado
no Gy-Parand e também nio
encontrado;

5) Mato Grosso em revista (1917),
filme ndo encontrado;

6) Inspeccdo no Nordeste (1922),
filme nio encontrado;

7) Operagées de guerra (1926), so-
bre as operacdes militares contra
a Coluna Prestes no estado do

Parand, para as quais Rondon
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foi deslocado e das quais partici-
pou levando Reis para filmé-las;
também ndo encontrado;

8) Ac redor do Brasil — aspectos do
interior e das fronteiras do Brasil
(1932), 71min. Programa en-
contrado na totalidade com os
seguinte filmes: Ronuro, selvas do
Xingu (1924), 15 min.; Viagem ao
Roraimd (1927), 10 min.; Parimd,
[fronteiras do Brasil (1927), 24 min.
Consta desse programa a viagem
pelo rio Araguaia e o encontro de
Rondon com os indios carajis da
[lha do Bananal (1932), 22 min,;
9) Inspectorias de fronteiras (1938),
80 min, filme realizado quando
Rondon jd ndo dirigia mais a
Inspetoria de Fronteiras, mas ele o
elege como extensio da Comissio
Rondon (Tacca, 2001, p. 95); Char-
lotte Rosembaun consta como
assistente de Reis nessa pelicula e

também forografa a expedicio.

Quanto a comercializacio de um filme
durante sua viagem aos Estados Unidos
para apresenta¢do de um “programa
cinematogrdfico” nas palestras de The-
odor Roosevelt no Carnegie Hall, em
1918, Reis informa que negociou esse
filme com uma companhia de distri-
bui¢do internacional, Interocean, e essa
informagdo o situa na vanguarda da
distribuigdo fora do pais, sendo talvez o
primeiro a realizar tal operacio. Mesmo
com retorno ignorado, ele pretende usar
aviagem que propde fazer para comprar

equlpamentos para um novo filme que

poderia “salvar” a drea de cinematogra-
fia da Comissdo Rondon.

A proposta de realizacio de um
filme para o centendrio da Indepen-
déncia também é novidade. Ainda que
tal filme nio tenha sido produzido, as
justificativas elencadas por Reis para
a continuidade dos trabalhos cinema-
tograficos e fotograficos foram impor-
tantes para as produ¢des posteriores
da Comissdo, chegando a Inspetoria de
Fronteiras em 1938. Cabe lembrar que
o proéprio Rondon, mesmo nio estando
a frente desse 6rgdo na ocasido, insere a
Insperoria de Fronteiras no espirito da
Comissdo Rondon, como “filha dileta
da comissio”, razdo pela qual tinha-
mos conduzido assim nossas anilises
da producio imagética da Comissdo
Rondon (Tacca, 2001).

Os relatérios demonstram que Reis
detinha conhecimentos técnicos avanca-
dos sobre revelacio e preservagio, e sobre
equipamentos cinematogrificos, que
reafirmam sua competéncia técnica nas
filmagens e nos processos de revelacio e
edicdo, bem como permitem uma visio
mais completa, tanto das atividades que
podem se incorporar  sua visdo de pro-
dugdo, argumento e roteiro, quanto de
sua nogio de mercado, com o aluguel de
salas no interior para exibir suas peliculas
e arrecadar fundos, e com a distribuicdo
internacional e a aten¢io que dedicava a
questdo da recep¢do de filmes na época.
Reis, dessa forma, era nio somente um
cineasta no sertao, como mantinha in-
tensa relacio com toda rede da indastria

cinematogrifica, no Brasil e no exterior.
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Abstract

The article looks over reports
sent to Rondon by Luiz Thomaz
Reis, in which he describes
his cinematographic activities,
allowing us to take grasp of
the amplitude of his expertise
on technical equipments, image

processing, cinematographic
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script, production, exhibition
and distribution. Highlighted in
the article is the showing of his
films across the interior of Brazil
and the fact that an international
distribution contract was signed
in 1918 with Interocean, an

American company.
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Um mundo de aco:
analise de um video institucional da

Companhia Siderurgica Nacional

Silvia Borges

RN

Resumo Palavras-chave

Neste artigo, apresento, atra-
vés da descricdo e analise do
video intitulado Um mundo de
aco, algumas reflexdes a res-
pefto do imagindrio e das pra-
ticas ambientais da Companhia

Siderdrgica Nacional (CSN).

Procuro mostrar de que forma
o video mostra uma imagem
positiva da empresa, de sua
historia, de sua estrutura or-
ganizacional e especialmente
de aspectos relacionados ao

meio ambiente.

meio ambiente, empresas,

video institucional.

Um mundo de ago, video institucional da Companhia Siderdrgica Nacional (CSN), com
duragio de aproximadamente oito minutos, inicia-se com um clipe que intercala imagens
de produtos com ago em sua composicio - carros, prédios, eletrodomésticos e embala-
gens de diversos produtos que consumimos no cotidiano - e imagens da produgio de
a¢o na usina Presidente Vargas, em Volta Redonda, no estado do Rio de Janeiro. Nesse
clipe, a tela, dividida em mulciplos quadros, apresenta, simultaneamente, as imagens
dos produtos e do processo de produgio de ago. Ao fundo, uma voz masculina narra
esse “mundo” tio diversificado em termos de produtos e que “é feito de ago”. No
exato momento em que a frase “o mundo é feito de ago” é proferida pelo narrador,
o clipe se encerra com a sobreposi¢io da logomarca da CSN & figura de um globo
rerrestre. Essa imagem de encerramento faz a transi¢do da apresentagio do mundo do

aco e de suas multiplas utilidades para o mundo do ago que é produzido pela CSN.
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é correlata a de
responsabilidade social,
mas diz respeito ao
desenvolvimento

e/ou financiamento

de acoes e projetos
especificos na area de
meio ambiente.

5 O que nao fica
claro no video é que
esses investimentos
foram estabelecidos
por meio de um
instrumento legal
denominado Termo
de Ajuste de Conduta
(TAC), datado de 27
de janeiro de 2000 e
celebrado entre a CSN
e o Estado do Rio de
Janeiro, tendo como
instancia mediadora

o Ministério Pdblico
Federal.

5 A Fundacao CSN
foi criada em 1998.
Embora seja este

0 seu "registro de
nascimento oficial”,

a Fundacao nasceu
de outra instituicao ja
existente, a Fundacao
General Edmundo

de Macedo Soares

e Silva (FUGEMSS),
fundada em 1961.
Ao ser “rebatizada”
e incorporar 0 “CSN"
em seu nome,
buscou-se ligar mais
facil e diretamente
suas agoes sociais

e ambientais a
imagem da empresa.
As atribuicdes da
Fundacac sao relativas
a atividades sociais,
educacionais, culturais
e ambientais. Quanto

funciondrios da empresa e de pessoas da
comunidade, que se somam as imagens
da CSN. O marco do surgimento dessas
questdes é 1993, ano de privatizacio da
empresa, tendo o cuidado com o meio
ambiente passando a “ser visto como
parte do negdcio da CSN, integrado a
sua propria estratégia de crescimento”,
como relatado pelo narrador do video,
que também destaca os investimentos na
drea de meio ambiente - até 2002 foram
gastos 180 milhdes de reais, visando
a melhoria da qualidade ambiental de
Volta Redonda’

A CSN possui um histérico de
agressdes ao meio ambiente, detendo
um alto passivo ambiental que tem
sido, ao longo dos anos, alvo de sang¢bes
por parte do Estado e de manifestagdes
da populagio de Volta Redonda. A usi-
na é acusada de ser fonte de polui¢io
sonora, do ar e das dguas do rio Paraiba
do Sul, além de gerar problemas de sad-
de para seus trabalhadores. Por causa
desses problemas, nos tltimos anos,
especialmente apds sua privatizagio,
vem mudando sua postura em relagio
ao meio ambiente: ndo s6 obedece as
exigéncias legais de instalagio de tec-
nologias preventivas de poluigdo, como
também desenvolve e financia projetos
ambientais. A empresa passou, entio,
a dar mais destaque para as suas agdes
na drea ambiental. E sobretudo a par-
tir de 1999 que a temdtica ambiental
recebe maior reforco na estrutura da
empresa e hd uma intensificagio nas
acoes, ainda que simbdlicas, relativas

ao meio ambiente e a poluigio causada

por suas atividades. E notavel o esfor¢o
da empresa para divulgar sua nova
postura em face das questdes do meio
ambiente. Se, de um lado, a poluicio
causada pela empresa no passado ¢
reconhecida, de outro, reforca-se a
postura de que “a empresa agora é
outra”, que ndo se pode comparar a
situagdo de alguns anos com a situagdo
atual. Procura-se, sempre que possivel,
destacar e divulgar as a¢bes e os obje-
tivos da empresa em relacdo ao meio
ambiente. Nessa empreitada de tentar
passar uma nova imagem da empresa,
de uma empresa que respeita 0 meio
ambiente, a estratégia de divulgacio
das melhorias feitas no processo pro-
dutivo e das obras e agOes realizadas
na cidade é vital. O contato direto
com a populagdo é cada vez mais um
ponto importante na divulgacio da
“nova” CSN. Para isso, reunifdes em
bairros, reunides pablicas, a promogio
de visitas a usina e a criacio da Linha
verde (uma linha de telefone 0800
que recebe queixas e dendncias sobre
problemas ambientais) refletem e sdo
espacos de um intenso trabalho de
algo que poderia ser encarado como
um setor de relagdes piblicas. O video
institucional explora a questio do meio
ambiente e é mais um veiculo de divul-
gagdo das agbes de cardter ambiental
da CSN. Obviamente, destacam-se no
filme apenas os aspectos positivos da
questdo ambiental; o longo histérico
de problemas e danos ao meio am-
biente gerados pela empresa nio sio

mencionados.
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Outro destaque desse bloco é a Fun-
dacdo CSN®, “brago social da empresa”,
que realiza investimentos em projetos
de conservagdo e educacio ambiental,
e desenvolve projetos de educacdo para
o trabalho, por intermédio de parcerias
com entidades sociais nas comunidades
em que a companhia atua. Um exemplo
desse tipo de investimento social é a
Escola Técnica Pandia Calégeras, em
Volra Redonda, cuja fachada aparece no
video. Na drea ambiental, um dos proje-
tos de maior destaque da Fundacio, em
Volta Redonda, também é mostrado: a
Reserva da Cicuta.” “CSN trabalhando
pela vida” € o que se 1&¢ em uma placa
filmada, ao que tudo indica, em um
rrecho da Mata da Cicuta.

Enquanto sio mostradas imagens
de drvores, da estacio de tratamento de
efluentes, dos equipamentos de controle
de poluigdo, de um rio (provavelmente
o rio Paraiba do Sul), de mios com
luvas que pegam um peixe vivo no rio,
de pdssaros, de jovens e criancas (su-
postamente aqueles beneficiados pelos
projetos sociais da empresa), o narrador
elenca os objetivos da Fundacio CSN.
Ha um corte e, mais uma vez, voltamos
a usina; vemos seus funcionarios, e a
voz em off discorre sobre os beneficios
que a empresa oferece a estes.

“A CSN ¢ azul, mas pensa verde”,
anuncia a placa filmada nas instalacdes
da usina. Essa frase foi utilizada como
slogan de uma campanha publicitaria da
empresa e remete ao azul da logomar-
ca da CSN e ao verde que, em geral,

simboliza a natureza. E o tema meio

ambiente novamente em cena; desta
vez, com imagens ou cenas ndo de
areas verdes, mas de partes da fabrica.
Trata-se do meio ambiente preservado
na empresa.

Mais uma vez, surge a imagem aérea
da usina e o filme se encerra com um
rapido clipe; uma sucessdo de imagens
variadas da usina, dos funcionarios, dos
equipamentos, das minas, do beija-flor.
Ao fundo, musica cldssica e o seguinte

texto narrado em off:

Assim é a Companhia Sidertrgi-
ca Nacional. Uma empresa que
assume seu papel de agente de
transformagdo econdmica, ge-
rando riquezas, impostos e em-
pregos; ampliando a competitivi-
dade com trabalho e criatividade;
contribuindo para o conforto da
vida moderna e impulsionando o

desenvolvimento do pais.

Eis o video que apresenta a CSN desde
a sua construcdo por meio de muitas
imagens e sem som direto. Nio hd
entrevistas, ndo ha didlogos e as pes-
soas filmadas nio sio identificadas.
Um narrador se encarrega de contar
a histéria com o auxilio das imagens.
Ou seriam as imagens que, auxiliadas
por um texto narrado em off, contam
uma historia?

Neste filme, a montagem tem papel
fundamental. Se concordamos com
Colleyn (1993), é na montagem que
a representacdo do objeto filmado se

constréi. Ela, portanto, nunca é neutra
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as (ftimas, existe uma
divisdo de tarefas
ambientais entre a

CSN e a Fundacao
CSN. A Geréncia de
Meio Ambiente da
CSN ¢ responsavel por
tudo aquilo relativo a
operacao da usina e
ao processo produtivo,
inclusive a formatacao
e fundamentacdo de
“eco-negocios”. J&

as questoes relativas

a projetos de meio
ambiente que estao
fora da usina e nao se
referem a operagéo,
sdo de responsabilidade
da Fundacao CSN.
Embora haja essa
divisdo, e que por meio
dela a Fundacao CSN
sefa a responsavel em
conduzir a aproximagao
entre a empresa e o
poder publico, e entre a
empresa e a populacao,
o que se verifica na
pratica é que, ao
menos nas questdes
relacionadas ao meio
ambiente, talvez em
face da importancia
dessas questdes para

a empresa, a Geréncia
de Meio Ambiente

da CSN desempenha
papel fundamental,
participando de
reunioes com

as comunidades

e a prefeitura,
acompanhando as
visitas a usina, e
disponibilizando seus



" Como se vera
adiante, a CSN e a
prefeitura de Volta
Redonda utilizaram,

durante muitos anos,
essa imagem classica

da usina como “a
imagem da cidade.

2 As vidas da cidade
e da empresa estao
intimamente ligadas;
definindo uma
relacdo ja apontada e
estudada em diversos
trabalhos sobre Volta
Redonda (Morel, 1989;
Lask, 1992; Fontes

e Lamarao, 1986;
Lomiento, 2002).

3 As andlises deste bloco
serao mais detalhadas,
pois nele se apresentam
questoes em que

tenho concentrado
minhas pesquisas

e que remetem

a internalizacdo e

a publicizacdo do
imaginario e das praticas
ambientais empresarias.

* Nos ultimos anos,
“meio ambiente”,
“ética” e “cultura”
passaram a integrar o
léxico empresarial. Com
relacdo & dimensao
ética, o trabalho de
Ventura (1999) remete
a discussao sobre a
redefinicdo do papel

e da missao das
empresas na sociedade,
introduzindo a idéia

de que as empresas
devem se tornar mais
“gticas” e “sociais" em
seus negacios. E nessa
perspectiva que

Passa-se, assim, ao universo particular da
empresa, pois o que o video quer mostrar
ndo é o mundo feito de qualquer aco, e
sim do aco produzido por essa empresa.
Mais que isso, ¢ um antincio em que nio
€ exatamente o ago a “estrela” do video;
seu protagonista é a CSN. Trata-se de um
filme sobre a CSN e ndo sobre o aco. Mas
que tipo de filme é esse? Passemos, pri-
meiro, 4 descricdo do video e, em seguida,
apos dispor os elementos apresentados na
descri¢io e nos comentdrios, 4 questdo da
classificacio do filme.

Como dito, a histéria da CSN, desde
a sua fundacio, comeca a ser contada
apés o clipe de abertura. A primeira
imagem, em preto-e-branco, é de uma
locomotiva com as iniciais CSN na lace-
ral, transportando minério de ferro no
patio da industria. Sucedem-se, entio,
outras imagens (fotos) histéricas, tam-
bém em preto-e-branco, do terreno, das
obras de edificacio da usina e de jornais
da época que noticiavam a criagio da
empresa e a construcao da usina.

De maneira descritiva, aliando ima-
gens e narracdo em off, o video fala da
fundacio, em 1941, da Usina Presidente
Vargas, a fibrica da CSN em Volta Re-
donda, como um marco da industriali-
zagdo brasileira. Em seguida, destaca a
gama de produtos atualmente fabricados
pela usina e sua capacidade produtiva,
que “supera cinco milhdes de toneladas
de ago bruto por ano”. Durante a narra-
¢do, sdo mostradas varias imagens recen-
tes da usina, com seus equipamentos em
pleno funcionamento. Até esse ponto,

hd, claramente, Op¢do por mostrar os

enormes equipamentos e os prédios da
linha de producio da usina em planos
mais fechados. A primeira imagem geral
da empresa, em plano aberto, é uma
vista aérea noturna da usina totalmente
iluminada, uma imagem “cldssica” que
€ muito utilizada e divulgada pela CSN,
seja em seus documentos, seja em publi-
cidade ou em seu site.! Essa imagem, que
surpreende pelo belo efeito resultante do
contraste entre as luzes dos prédios e os
equipamentos industriais, e a escuridio
da noite, d4 idéia ao espectador do
tamanho da usina e pode ser interpre-
tada como uma alusio muito clara 2
grandiosidade da empresa.

Apos essas informacdes sobre a em-
presa, uma espécie de introducio feita
com imagens e textos orais, seguiem-se
trés blocos tematicos. Com o titulo “Van-
guarda tecnolégica”, o primeiro bloco
ressalta as inovacdes e os recursos tec-
nolégicos: “modernizacdes produtivas”,
“pesquisas”, “novos produtos” e “novas
tecnologias” sio citados como alguns
dos itens responsaveis pela competitivi-
dade da empresa. Brevemente, esse bloco
apresenta ainda as demais unidades que
fazem parte da companhia: CISA (fibrica
no Parand), Galvasud (em Porto Real) e
INAL (com instala¢des em Sio Paulo,
Rio de Janeiro e Pernambuco).

No segundo bloco, “Integracio?,
um mapa da regido Sudeste do Brasil
mostra, por meio de pontos, linhas,
siglas e simbolos, a ligacio entre as
minas (em Minas Gerais), as usinas,
as ferrovias (MRS e FCA) e os portos

que fazem parte da empresa e formam
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um “complexo sidertirgico integrado”.
Imagens do porto de Sepetiba (seus
terminais de carvdo e de contéineres, por
onde sdo importadas matérias-primas e
exportados os produtos da empresa) e
das minas de onde o minério de ferro
¢ extraido, matéria-prima da produgcio
do acgo, ilustram a descricio feita do
processo de integracio das etapas pro-
dutivas da empresa.

Para falar da expansao que a empresa
conheceu nos tltimos anos, o filme se
volta para o cendrio internacional. Ha
uma imagem panoridmica de Nova Jor-
que e, em seguida, passa-se ao interior
da Bolsa de Valores dessa cidade. A data
de 14 de novembro de 1997, dia do lan-
camento das acdes da CSN no mercado
internacional, ¢ mostrada no painel da
Bolsa de Valores de Nova Iorque. Surgem
imagens dessa data “histérica”, entre as
quais a da entdo diretora da companhia
Maria Silvia Bastos Marques recebendo
o certificado de lancamento das acdes
da CSN na Bolsa de Valores norte-
americana. E interessante notar que, na
narrag¢do, nao ha nenhuma referéncia a
diretora, e o registro de sua presenca
¢ apenas visual. Sua identificacio sé é
possivel para os espectadores que reco-
nhecem a sua imagem. Esse parece ser
mais um indicio de que a empresa é a
verdadeira protagonista do filme e de
que nenhum outro personagem merece
ser identificado.

Na tela que anuncia o terceiro e tlti-
mo bloco, “Balanco social & ambiental”,
a dureza do aco e das instalacées fabris

é substituida pela leveza da imagem de

um beija-flor. Em seguida, faz-se um
corte para a vista aérea da usina. A mes-
ma imagem aérea mostrada no video
foi, durante muito tempo, o cartio de
visita da cidade de Volta Redonda, sen-
do inclusive utilizada pela prefeitura em
alguns documentos oficiais. Tudo pare-
cia indicar que a imagem da usina era a
melhor que a cidade poderia ter. Afinal,
Volta Redonda nio é conhecida como a
“cidade do aco”? De fato, a relacio entre
a CSN e a cidade de Volta Redonda
sempre foi no sentido da necessidade
de adaptacio da cidade a usina.? A idéia
era de que a cidade pertencia a usina
e ndo de que esta pertencia a cidade.
Recentemente, a prefeitura de Volta
Redonda tem adotado outra imagem:
uma fotografia aérea da regiio que
destaca o contorno do rio Paraiba do
Sul, ou seja, a “volta redonda” do rio
que estd na origem do nome da cida-
de. Essa troca de imagens ¢, na minha
interpretagdo, muito significativa, pois
representa uma tentativa de mudar a
relagdo entre a usina e a cidade. Parece
querer dizer que a cidade é - e que se
vé como - algo mais do que a usina.
Parece também querer inverter a ordem
das coisas: ndo é a usina que contém
a cidade, mas, ao contririo, esta que
contém a usina.

Voltando as questdes desse terceiro
bloco do video?, trata-se de apresentar
dois temas que, na tltima década, vém
se tornando muito caros as empresas, em
geral, e a CSN, em particular: a responsa-
bilidade social e ambiental.* Sio destaca-

das, portanto, imagens de dreas verdes, de

SILVIABORGES »  Um mundo de aco: andlise de um video institucional da Companhia Siderurgica Nacional

podem ser situadas

as questoes da
responsabilidade social
e da responsabilidade
ambiental das
empresas. A
responsabilidade social
¢ entendida como: "o
COMPromisso que uma
organizacao deve ter
para com a sociedade,
expresso por meio de
atos e atitudes que a
afetem positivamente,
de modo amplo, ou
alguma comunidade,
de modo especifico,
agindo pro-ativamente
e coerentemente

no que tange ao

seu papel especifico
na sociedade e a

sua prestacao de
contas para com ela,
assumindo, assim,
além das obrigacoes
estabelecidas em lei,
também obrigacoes de
cardter moral, mesmo
que ndo diretamente
vinculadas as suas
atividades, mas que
possam contribuir para
o desenvolvimento
sustentavel dos

povos. Assim, numa
visao expandida,
responsabilidade social
é toda e qualquer acao
que possa contribuir
para a melhoria da
qualidade de vida da
sociedade” (Ventura,
1999, p. 23). A idéia
de responsabilidade
ambiental



é correlata a de
responsabilidade social,
mas diz respeito ao
desenvolvimento

e/ou financiamento

de agoes e projetos
especificos na area de
meio ambiente.

> 0 que ndo fica
claro no video é que
esses investimentos
foram estabelecidos
por meio de um
instrumento legal
denominado Termo
de Ajuste de Conduta
(TAC), datado de 27
de janeiro de 2000 e
celebrado entre a CSN
e o Estado do Rio de
Janeiro, tendo como
instancia mediadora

o Ministério Publico
Federal.

5 A Fundacao CSN
foi criada em 1998,
Embora seja este

0 seu “registro de
nascimento oficial”,

a Fundagdo nasceu
de outra instituigio ja
existente, a Fundacao
General Edmundo

de Macedo Soares

e Silva (FUGEMSS),
fundada em 1961.
Ao ser “rebatizada”
e incorporar 0 "CSN”
em seu nome,
buscou-se ligar mais
facil e diretamente
suas agdes sociais

e ambientais &
imagem da empresa.
As atribuicoes da
Fundagao sao relativas
a atividades sociais,
educacionais, culturais
e ambientais. Quanto

funciondrios da empresa e de pessoas da
comunidade, que se somam as imagens
da CSN. O marco do surgimento dessas
questdes é 1993, ano de privatizagio da
empresa, tendo o cuidado com o meio
ambiente passando a “ser visto como
parte do negécio da CSN, integrado a
sua prépria estratégia de crescimento”,
como relatado pelo narrador do video,
que também destaca os investimentos na
drea de meio ambiente - até 2002 foram
gastos 180 milhGes de reais, visando
a melhoria da qualidade ambiental de
Volta Redonda.®

A CSN possui um histérico de
agressdes ao meio ambiente, detendo
um alto passivo ambiental que tem
sido, ao longo dos anos, alvo de sanc¢des
por parte do Estado e de manifestacdes
da populagido de Volta Redonda. A usi-
na ¢ acusada de ser fonte de poluicio
sonora, do ar e das dguas do rio Paraiba
do Sul, além de gerar problemas de sad-
de para seus trabalhadores. Por causa
desses problemas, nos dltimos anos,
especialmente apds sua privatizagio,
vem mudando sua postura em relagdo
ao meio ambiente: ndo sé obedece is
exigéncias legais de instalacio de tec-
nologias preventivas de polui¢io, como
também desenvolve e financia projetos
ambientais. A empresa passou, entio,
a dar mais destaque para as suas agdes
na drea ambiental. E sobretudo a pat-
tir de 1999 que a temdtica ambiental
recebe maior reforco na estrutura da
empresa e hd uma intensificacdo nas
agdes, ainda que simbélicas, relativas

ao meio ambiente e a polui¢io causada

por suas atividades. E notdvel o esforco
da empresa para divulgar sua nova
postura em face das questdes do meio

ambiente. Se, de um lado, a poluicio

o))

causada pela empresa no passado
P

s

reconhecida, de outro, reforca-se

[

postura de que “a empresa agora
outra”, que ndo se pode comparar a
situagdo de alguns anos com a situacio
atual. Procura-se, sempre que possivel,
destacar e divulgar as a¢des e os obje-
tivos da empresa em relacio ao meio
ambiente. Nessa empreitada de tentar
passar uma nova imagem da empresa,
de uma empresa que respeita o meio
ambiente, a estratégia de divulgacio
das melhorias feitas no processo pro-
dutivo e das obras e acdes realizadas
na cidade é vital. O contato direto
com a populacio é cada vez mais um
ponto importante na divulgacio da
“nova” CSN. Para isso, reunides em
bairros, reunides publicas, a promogio
de visitas 4 usina e a criacdo da Linba
verde (uma linha de telefone 0800
que recebe queixas e dentincias sobre
problemas ambientais) refletem e sio
espagos de um intenso trabalho de
algo que poderia ser encarado como
um setor de relagées publicas. O video
institucional explora a questio do meio
ambiente e é mais um veiculo de divul-
gacio das acdes de cardter ambiental
da CSN. Obviamente, destacam-se no
filme apenas os aspectos positivos da
questdo ambiental; o longo histérico
de problemas e danos ao meio am-
biente gerados pela empresa nio sio

mencionados.
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Outro destaque desse bloco é a Fun-
dacio CSNE “braco social da empresa”,
que realiza investimentos em projetos
de conservagdo e educacio ambiental,
e desenvolve projetos de educagio para
o trabalho, por intermédio de parcerias
com entidades sociais nas comunidades
e que a companhia atua. Um exemplo
desse tipo de investimento social é a
Escola Técnica Pandia Calégeras, em
Volta Redonda, cuja fachada aparece no
video. Na drea ambiental, um dos proje-
tos de maior destaque da Fundacio, em
Volta Redonda, também é mostrado: a
Reserva da Cicuta.” “CSN trabalhando
pela vida” é o que se 1& em uma placa
filmada, ao que tude indica, em um
trecho da Mata da Cicuta.

Enquanto sio mostradas imagens
de drvores, da estacdo de tratamento de
efluentes, dos equipamentos de controle
de poluicdo, de um rio (provavelmente
o rio Paraiba do Sul), de mios com
luvas que pegam um peixe vivo no rio,
de pdssaros, de jovens e criancas (su-
postamente aqueles beneficiados pelos
projetos sociais da empresa), o narrador
elenca os objetivos da Fundacio CSN.
Ha um corte e, mais uma vez, voltamos
4 usina; vemos seus funciondrios, e a
voz em off discorre sobre os beneficios
que a empresa oferece a estes.

“A CSN ¢ azul, mas pensa verde”,
anuncia a placa filmada nas instalac&es
da usina. Essa frase foi utilizada como
slogan de uma campanha publicitiria da
empresa e remete ao azul da logomar-
ca da CSN e ao verde que, em geral,

simboliza a natureza. E o tema meio

ambiente novamente em cena; desta
vez, com imagens ou cenas ndo de
dreas verdes, mas de partes da fabrica.
Trata-se do meio ambiente preservado
na empresa.

Mais uma vez, surge a imagem aérea
da usina e o filme se encerra com um
rapido clipe, uma sucessio de imagens
variadas da usina, dos funcionarios, dos
equipamentos, das minas, do beija-flor.
Ao fundo, musica clssica e o seguinte

texto narrado em off:

Assim é a Companbhia Sidertrgi-
ca Nacional. Uma empresa que
assume seu papel de agente de
transformagio econdmica, ge-
rando riquezas, impostos e em-
pregos; ampliando a competitivi-
dade com trabalho e criatividade;
contribuindo para o conforto da
vida moderna e impulsionando o

desenvolvimento do pais.

Eis o video que apresenta a CSN desde
a sua constru¢do por meio de muitas
imagens e sem som direto. Nio h4
entrevistas, ndo hd didlogos e as pes-
soas filmadas nio sio identificadas.
Um narrador se encarrega de contar
a histéria com o auxilio das imagens.
Ou seriam as imagens que, auxiliadas
por um texto narrado em off, contam
uma histéria?

Neste filme, a montagem tem papel
fundamental. Se concordamos com
Colleyn (1993), ¢ na montagem que
a representagio do objeto filmado se

constréi Ela, portanto, nunca é neutra

SIVIA BORGES  »  Um mundo de ago: analise de um video institucional da Companhia Siderurgica Nacional

as dltimas, existe uma
divisdo de tarefas
ambientais entre a

CSN e a Fundacao
CSN. A Geréncia de
Meio Ambiente da
CSN é responsavel por
tudo aquilo relativo a
operagdo da usina e
a0 processo produtivo,
inclusive a formatacao
e fundamentacdo de
“eco-negocios”. Ja

as questdes relativas

a projetos de meio
ambiente que estac
fora da usina e nao se
referem & operacéo,
530 de responsabilidade
da Fundagao CSN.
Embora haja essa
divisdo, e gue por meio
dela a Fundagado CSN
seja a responsavel em
conduzir a aproximacio
entre a empresa e o
poder publico, e entre a
empresa e a populagdo,
0 que se verifica na
pratica € que, ao
menos nas questoes
relacionadas ao meio
ambiente, talvez em
face da importancia
dessas questoes para

a empresa, a Geréncia
de Meio Ambiente

da CSN desempenha
papel fundamental,
participando de
reunioes com

as comunidades

e a prefeitura,
acompanhando as
visitas a usina, e
disponibilizando seus
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profissionais para, por
exemplo, ministrar
cursos na cidade.

7 A Reserva da Cicuta
€ uma pequena area
remanescente de Mata
Atlantica dentro do
municipio de Volta
Redonda. Por se tratar
de um pedaco de Mata
Atlantica — ecossisterna
cuja destruicao é
freqlientemente
noticiada nos meios
de comunicacao de
alcance nacional —,
sua preservagao ganha
contornos ainda mais
importantes do ponto
de vista da imagem da
empresa, pois se trata
de preservar uma area
com uma visibilidade
que ultrapassa a
dimensao local.

8 As instituicoes
organizadoras da
premiagao fornecem
alguns parametros que
devemn ser seguidos
pelas empresas na
elaboragdo dos videos,
como, por exemplo, o
tempo de duracao.

9 A Geréncia de
Comunicagdo da CSN
é atualmente composta
por quatro setores: uma
Coordenagao na usina
de Volta Redonda;

um Setor de Visitas
também localizado em
Volta Redonda; uma
Assessoria de Imprensa
e uma Coordenacio,
ambas localizadas em
Sao Paulo.

e a intencido de mostrar o melhor da
empresa ¢ evidente na preocupagio esté-
tica com as imagens captadas (todas de
excelente qualidade e bem filmadas), na
selecdo e na colagem das imagens, nos
varios cortes, nos planos curtos, enfim,
em todos os recursos e elementos de
filmagem e de edi¢do que conferem ao
video cardrter dgil, dindmico e arrojado,
como condiz a uma empresa moderna
e bem-sucedida.

Hssas escolhas por um padrdo estérico
que prima pela qualidade das imagens e
por uma montagem que confere agilida-
de & produgio sio reflexo do contexto em
que o video foi produzido e do publico
a que ele se destina. Um mundo de aco é
parte integrante da fita VHS Marketing
Best - Melhores do Século, premiagio
promovida pela EAESP-FGV, pela Edi-
tora Referéncia, através da Revista Ma-
rketing, e pela Media Mundo Marketing.
O Prémio Marketing Best é conferido
anualmente, desde 1988, as empresas que
se destacam pela utilizacdo de técnicas
de marketing, e, segundo a organizacio
do prémio, os videos, cuja producio ¢
de responsabilidade das empresas pre-
miadas, sio construidos a fim de que
possam traduzir a “marketing perfoman-
ce” (algo como o desempenho na area
de marketing) dessas empresas® Sendo
assim, entende-se que o video se destina
basicamente ao universo empresarial,
formado por empresas concorrentes,
fornecedores e clientes. Além disso, hd
também a possibilidade de uriliza-lo em
cardter académico no Ambito dos cursos

da administracio de empresas, pois a

CSN e as demais empresas agraciadas
com a referida premiacio (e que também
integram a fita VHS) sdo tomadas como
exemplos a serem estudados por alunos
e professores; no léxico desse campo, sdo
“cases” a serem analisados.

Se, de um lado, a intencdo e a
destinagdo desse video parecem estar
bem definidas, de outro, aquilo que ele
representa no universo das produgdes
filmicas da CSN nio se desvenda as-
sim tdo claramente e merece algumas
outras consideracdes.

A empresa possui uma Geréncia de
Comunicacdo’, responsdvel pela comu-
nicagio tanto interna quanto externa
(realizada por sua Assessoria de Im-
prensa), mas a producdo audiovisual é
terceirizada: produtoras independentes
sdo contratadas para a realizacdo dos
videos da CSN. Embora terceirizada, a
producdo é realizada sob a orientacio e
asupervisio da empresa, a fim de que os
propositos dos videos sejam atingidos.
Além de videos como Um munde de aco,
destinado a um publico externo a em-
presa, existe a produgdo de videos para
consumo interno. Nesse caso, destacam-
se os videos utilizados em treinamentos
de funciondrios, especialmente nas areas
de meio ambiente e seguranca.

No que tange as questdes relativas
a0 meio ambiente, sio muitos os canais
e as estratégias de divulgacio por meio
dos quais a CSN torna publicos o seu
“pensamento verde” e as suas acdes re-
lativas 4 preservacdo do meio ambiente,
como: o financiamento de projetos liga-

dos a preservacio ambiental em Volta
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Redonda (cidade onde est4 situada sua
maior e mais importante unidade pro-
dutiva); a elaboracio e distribuicio de
material impresso (cartilhas, jornais e
relatdrios sobre as préticas ambientais da
empresa) para funcionarios e familiares;
a disponibilizacio de relatérios socio-
ambientais na internet; a promocio de
visitas guiadas a usina; a realizacio de
encontros com comunidades préximas
a usina; a participagio da geréncia de
meio ambiente da empresa em semina-
rios e eventos diversos; e a participacio
de representantes da empresa na Agenda
21 de Volta Redonda.!” Além dessas, ha
ainda veiculagio de pecas publicitdrias
em midia impressa (jornais e revistas)
e a realizagdo e divulgacio de material
audiovisual. E nesse universo que se
insere a producdo filmica da CSN, cujo
video Um mundo de aco é um exemplo.
Ao focalizar as imagens presentes no
bloco “Balanco social & ambiental” do
referido video, é possivel compreender
que a CSN tem procurado tornar pu-
blicas a sua preocupa¢io com o meio
ambiente e suas acdes relativas a pre-
servacdo ambiental. O video representa
uma peca importante no desvendamento
das transformagdes pelas quais a em-
presa passou no campo ambiental, pois
considera sua histéria e sua estrutura
organizacional.

Podemos, agora, voltar a questdo
inicial deste texto sobre o tipo de filme
aqui descrito. Como classificar o video
institucional da CSN? Certamente, nio
se trata de um registro audiovisual

cientifico. Estaria mais proximo de um

“registro audiovisual empresarial”: uma
peca publicitdria. Sendo assim, o que
orienta a sua produgio é a idéia de pas-
sar uma imagem positiva da empresa.
Representa o imaginirio de um nivel, de
um plano, da empresa sobre ela mesma:
uma organizagio que se preocupa com
a qualidade de seus produros, com o de-
senvolvimento tecnolégico, com o seu
crescimento e sua competitividade, com
o bem-estar de seus funcionarios e das
comunidades onde atua, com a preserva-
¢do do meio ambiente ecc. Claramente,
trata-se de um nivel de representacio
da empresa, pois podemos pensar que,
como mostram DaMatta, Goldman
e Prado (1982), existem muitas “em-
presas” dentro de uma empresa. Esses
autores apontaram, em seu trabalho,
como a Embratel podia ser vista em
miltiplos planos. Em relacio i sua
identidade institucional, havia trés
niveis de definicio ou representacio
social da empresa: um primeiro nivel
em que a empresa é a organizacio
(visio burocritica), um segundo em
que ela é sua cupula dirigente (visio
hierarquica) e um terceiro em queelaé
a totalidade de seus funcionarios (visio
igualitaria).!! Assim, tomando como
referéncia a categorizacio de DaMatta,
Goldman e Prado, é possivel perceber
que a “empresa” que aparece no video
da CSN é a organizacio. Fundamen-
talmente, o video revela a companhia
como entidade autdbnoma, como um
“ser” que pensa, deseja, realiza...
Ainda em relagio a classificacio do

video, poderiamos pensar que, embora
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' A Agenda 21 pode
ser sinteticamente
entendida como um
documento, assinado
pelos 170 paises
participantes da
"Rio-92" (Conferéncia
das Nacoes Unidas
sobre Meio Ambiente
e Desenvolvimento),
que apresenta

um conjunto de
formulacoes, diretrizes
e metodologias para

o desenvolvimento
sustentdvel. Entre as
varias diretrizes, uma

é relativa & elaboracdo
das Agendas 21 Locais,
de responsabilidade de
estados e municipios.
A Agenda 21 Local

de Volta Redonda ¢
considerada uma das
mais bem-sucedidas
do pais. No processo
de sua elaboracdo, a
relacao entre a CSN

e a cidade de Volta
Redonda nao s6 esteve
presente na deflagracao
do processo, mas
também perpassou
diversas atividades ao
longo de sua trajetéria.
Quanto a participacao
da CSN na Agenda

21 de Volta Redonda,
a empresa esteve
presente desde os
primeiros encontros
em 1998, e participou
ativamente dos Grupos
de Trabalho de Poluicio
Atmosférica e de
Recursos Hidricos.



O estudo revelou,
em relagdo a identidade
institucional da
Embratel, que existiam
trés niveis de definicao
ou representacao social
daquela empresa. Em
um primeiro nivel,

2 Embratel ¢ uma
entidade autdbnoma

e independente,

isto €, a empresa ¢
situada em um plano
externo a quemn dela
fala; ela € um “ser”,
uma “pessoa”, que
pensa, faz, quer

etc. A empresa é a
organizacio, em uma
visdo burocrética, que é
acionada pra dentro e
para fora da empresa.
Em um segundo

nivel, a Embratel ¢ a
ctpula dirigente da
empresa, ou seja, nesse
nivel se trata de um
segmento (o plano
hierarquico mais alto)
que pode representar

a empresa perante os
demais segmentos da
organizacdo. Esse tipo
de representacdo — essa
imagem segmentada
da empresa — 56 é
acionada para dentro
da empresa. Em

um tercefro nivel, a
Embratel & identificada
com todos os seus
empregados. Aqui

nao se trata mais de
apenas um segmento
(como no segundo
nivel), mas a empresa
vista em sua totalidade,
por intermédio de um
discurso horizontalizado
e indlusivo. Trata-se de
uma Visdo mais
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nio sendo um documentirio no sentido
que lhe confere Gauthier (1995)" tam-
pouco é um filme de ficgdo, pois conta
uma “histéria real”: a histéria da CSN.
De uma forma ou de outra, em cerca de
oito minutos, a trajetéria da empresa é
contada. E claro que, tal como em uma
biografia que tem por objetivo ressaltar
as qualidades do biografado - e que
pretende mostrar somente o “lado bom”
de seu protagonista -, foram escolhidos
os “melhores momentos” da empresa.
Todo e qualquer aspecto que pudesse
revelar conflitos foi deixado de lado. As
imagens de arquivo sobre a criacio e a
construgdo da CSN, apesar de conferi-
rem um ar documental ao video, nio
o transformam propriamente em um
documentério. Esse aspecto pode revelar
tdo-somente a existéncia de um trabalho
de pesquisa histérica sobre a empresa e
as condigdes de sua fundacio. Nio se
trata, obviamente, de um trabalho de
carater cientifico e nio caberia aqui um
paralelo com o tipo de pesquisa que é
feita, por exemplo, para a elaboracio de
um filme etnografico, em que as etapas
anteriores ao registro das imagens - as
etapas de elabora¢io de questdes, de
observacido e de reflexio sobre o objeto
de estudo - sdo fundamentais para a

obtengdo de um resultado que tenha

relevancia e significado no ambito da
pesquisa da qual o filme é parte in-
tegrante (Peixoto, 1998). Além disso,
outro ponto que mantém a distdncia
entre o video institucional da CSN e
o filme etnografico tem a ver com o
espago para o imprevisto envolvido na
realizagdo do segundo, em que a realida-
de do campo sempre pode modificar as
idéias preconcebidas de seu realizador.
No tipo de filme que a CSN se propde
a realizar e apresentar, nio ha espaco
para o imponderavel, para as surpresas;
tudo parece perfeicamente alinhavado
e organizado segundo um roteiro do
qual ndo se pode escapar.

Com o filme todo narrado em off,
ndo se ouve o barulho da fibrica e de
seus equipamentos. Nem o som da mata,
quando ela aparece. Tampouco as falas
das pessoas mostradas nas imagens.
Tudo se mantém em silenciosa harmo-
nia. Apenas a empresa “fala” através da
voz do narrador. Nos poucos momentos
em que cessa a narracio, ouve-se ao
fundo uma musica que acompanha as
imagens mostradas. Com seus muitos
closes nos equipamentos e muitas vistas
aéreas da usina, tem-se a dimensio do ta-
manho e da grandeza da empresa. Tudo
como convém a um video institucional

feito para bem apresentar a CSN.
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igualitaria, carregada
de um sentido positivo,
que é acionada

para dentro e para
fora da empresa.
Esses trés niveis, no
caso da Embratel,
eram utilizados
alternadamente pelos
entrevistados e no
material impresso
analisado na pesquisa,
dependendo da
representacao que se
pretendia destacar, ou
melhor, da “empresa”
que queria ser
mostrada (DaMatta,
Goldman e Prado,
1982).

12 Gauthier (1995)
relaciona quatro
critérios objetivos para
que um filme possa
ser classificado como
documentario: ter a
verdade ou a busca
da verdade como
objeto; refletir o real
(ou a realidade de
uma sociedade ou
cultura); realizar-se
sem um roteiro devido
ao longo periodo

de pesquisa prévia;

e nao utilizar atores
(apesar de reconhecer
a possibilidade de
utilizacdo de um

tipo de “ator” que,
em geral, é um
elemento do grupo
que interpreta a si
mesmo ou é tomado
como representante da
coletividade).
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Abstract

This article describes and analy-
ses the film Um mundo de aco in
order to show the environmental
ideas, policies and practices of
Companhia Sidertrgica Nacional
(CSN). 1 try to demonstrate that

Recebido em
outubro de 2004

Aprovado em
abrif de 2005

the film had been constructed
to obtain a positive image for
the company - in terms of its
history, its organizational struc-
ture, but specially in terms of

environmental issues.
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A experiéncia do cinema

na cidade do Recife nos anos 1920
Eduardo Duarte
RN

Resumo Palavras-chave

A invencdo do cinema foi
um esperanto gestual capaz
de comunicar, por imagens
universais, fortes valores que
despertaram tensdes indivi-

duais e coletivas nas cidades

cado peios valores modernos
veiculados pela experiéncia da
sala escura. A contribuicao da
sétima arte pds em xeque 0s
valores tradicionais do mundo

colonial, em decorréncia as

modernizacdo, cinema mudo,
imaginario, urbanidade, tec-

nologia.

onde se instalava. O Recife
da década de 1920 foi to-

seducdes de cidades moder-

nas invisiveis.

Quando o cinema chegou no Recife

Durante as décadas iniciais do século XX, o cinema nio foi tido como arte, e isso
ajudou ainda mais sua populariza¢io, pois a classe média, sobretudo nos Estados
Unidos, onde ele mais se desenvolveu, rotulou-o como diversio das massas.

No Recife, o estigma de diversio barata acompanhou o cinema, mas nenhuma
classe social se privou de assisti-lo. Cinemas para niveis sociais diferentes foram
criados com o tempo, mas ele permaneceu uma diversio popular. Uma janela
para mundos de costumes e valores até entdo conhecidos apenas pelas fotos de
revistas e jornais, ou pelas historias dos viajantes. O caracteristico do cinema é
o movimento. Era possivel, entdo, comunicar um mundo intensamente rico de
imaginagdo por meio de imagens em movimento. E os criadores desses filmes

sintetizavam valores de sua cultura através de suas histérias. O espectador que
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entrasse em um dos cinemas da rua
Nova, por exemplo, estava invadindo e
se deixando invadir por representacdes
imagindrias que tocavam diretamente
seus valores mais intimos.

O espectador ndo assistia ao coti-
diano de Paris, Nova lorque ou Sio
Francisco. O que ele se projetava na
tela eram representagdes dessas cidades
e de outras imagindrias, mitoldgicas,
interplanetarias, desaparecidas. Cidades
recontadas segundo o universo de seus
criadores. O cinema torna imagem as
letras de Calvino: nas telas se projetam
cidades invisiveis, e essas cidades invisiveis
passam a habitar o universo imaginario
dos espectadores (1990). Os dramas,
as circunstincias, os lugares e os per-
sonagens dos filmes encontram ampla
ressondncia nas aspira¢gdes da cidade.
Como diz Rubens Machado Jr.:

O fato de que os grandes centros
produtores de filmes, localizados
em pafses mais industrializados
e de grande for¢a econdmica,
criem certos tipos de cidades
imagindrias e os difundam siste-
maticamente nos Centros menos
desenvolvidos, acaba trazendo
consequiéncias para as concep-
¢Oes que estas sociedades passam
a ter de seus préprios espagos
urbanos (1989, p.04).

Essa influéncia do cinema sobre a vida
das pessoas era sentida de forma cons-
ciente. O publico, aos poucos, percebia

o poder desse instrumento de lazer.

Sabia-se o quanto ele comunicava no-
vos valores e 0 quanto estes seduziam
a condigdo de provincia do Recife, que

sonhava ser cidade grande.

O cinema depois dos grandes
surtos progressistas, por que estd
passando, deixou de ser um mero
divertimento familiar ao pablico,
para ceder lugar a uma excelente
escola de costumes, de psicologia
e de arte. Ndo sé pela vantagemn
de observarmos as modalidades
dos caracteres através das figuras
movimentadas, como também por
Mmuitos outros motivos particula-
res e especiais. Os lances extraordi-
ndrios de um romance ou de um
drama, facilmente transplantados
para avida datela, influem melhor
sobre 0 n0sso espirito e gravam-se
rapidamente na nossa imagina¢io
(Cordeiro, 1927).

Em uma outra revista local, lemos:

Faz pouco tempo, alguns meses
que solenizado o terceiro decénio
do cinematégrafo. Custa a crer que
num tdo curto perfodo de tempo
uma descoberta humana se de-
senvolvesse tanto, alcancasse uma
grandeza tamanha, como essa que
testemunhamos hoje ter alcangado
a curiosa invencio do Sr. Lumiere
(Mensdrio Paramount, 1927).

O cinema criava lagos de influéncia pelas

revistas e jornais, em colunas que abor-
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davam os filmes, como também colunas
de moda, que comentavam os modelos
usados pelos artistas nos filmes e ensi-
navam como fazé-los. E tais colunas se
derramavam em elogios 2 influéncia do

cinema como meio civilizador:

O cinema, veiculo de civilizacio
e meio da maior propaganda
de todas as atividades da vida,
reine nos seus motivos tudo
que essa mesma vida possa apre-
sentar de belo e de ucil (Revista
Cinema, 1927).

Mas a imagem em movimento criava
lacos sobretudo com a vida cotidiana. No
principio da década de 1920, sensiveis
mudancas nos hdbitos da cidade come-
garam a emergir. O cinema fascinava
nio apenas pelos dramas projetados na
rela, como também pelo acontecimento
social que implicava, levando as pessoas
a se reunirem nas calcadas e confeitarias
proximas as salas de exibicdo. A prépria
sala de projecdo era um espaco novo e
tinico de convivéncia. O cinema exercia
um fascinio especial e atrafa centenas
de pessoas, aumentando a competi¢io
entre as salas exibidoras, que cada vez
mais alongavam o hordrio de suas pro-
gramagcOes para atrair um publico maior.
As pessoas tinham motivo para estender
o dia na rua, aumentando a atividade
nos finais de tarde e inicios de noites no

centro da cidade, como também

mais assuntos para conversar,

novos idolos, novas seducdes,

novos e agitados pontos de en-
contro. Nio se fica mais restrito
as festas de fim de ano, aos
fandangos, aos pastoris, aos ma-
mulengos ou mesmo aos circos
de cavalinhos que divertiram a
todos (Rezende, 1992, p. 117).

Mas o cinema também tinha seus criti-
cos, que admitiam o poder de influéncia
da nova arte sobre as pessoas, e por
isso mesmo se preocupavam em zelar
pela moral da familia, conformando-se,
entdo, uma nova zona de conflito, pois,
apesar das criticas, ninguém deixava de
ir ao cinema, onde as cenas de amor

afrontavam os valores tradicionais.

Sobre os olhares aprovadores das
mamas e dos papas, se trocam
na tela escandalosos beijos, em
atitudes bem mais excitantes do
que aqueles que o bom senso
permite. Oh! A eterna e pito-
resca ironia da moral moderna.
(Inojosa, 1926).

Nas criticas de Joaquim Inojosa, é
possivel notar o destaque dado ao ci-
nema, visto como uma das opgbes de
entretenimento mais interessantes nos
anos 1920. Muitos tinham consciéncia
de seu poder, outros apenas se deixavam
levar pelo seu fascinio, mesmo sob cri-
ticas. O fato é que o cinema teve forte
relevincia na geracdo de novas idéias
sobre a vida. Esta se ressignificou a
partir da presenca de outra forma de

vida, que seduzia e criava a ansiedade

EDUARDO DUARTE « A experiéncia do cinema na cidade do Recife nos anos 1920
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" Nossa Senhora das
Neves, padroeira da
capital paraibana.
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de vir a ser como ela. Certamente, o
espectador reconhecia a diferenca, e
era na descoberta do diferente que ele

reconhecia a si préprio.

O viajante reconhece o pouco
que ¢ seu descobrindo o muito
que ndo teve e 0 que ndo terd
(Calvino, 1990, p. 29).

Em Calvino, o presente abre milhares de
opgdes de vir a ser, e a vida nacuralmente
escolhe uma. As outras se transformam
em futuros nio-realizados, em ramos
secos do passado. As cidades, quando es-
colhem seus caminhos de ser, desprezam
automaticamente infinitas formas de vir
a ser. Mas quando a cidade consegue
ver outras cidades, percebe provaveis
ope¢des ndo-feitas. Conhece, entao, um
pouco mais de si através da longa via
de conhecimento do outro.

Esse foi um dos papeis mais signifi-
cativos do cinema no imagindrio urba-
no de uma cidade e de um pais recém-
saido da condicdo de colénia. Nio foi o
cinema que criou as contradicdes encre
0s gostos, os valores modernizantes e a
tradi¢do provinciana, mas ele teve papel
na inflama¢io dessa tensio. Ir ao cine-
ma e ver as aventuras das estrelas pre-
feridas pouco a pouco se tornou uma
constante dos que queriam ter algum
assunto para conversar nos bondes, nas
pracas, nas casas de café. Mas também
se frequientava cinema para ver qualquer
filme, independentemente do astro e da
estrela. No fundo, era a experiéncia do

espetdculo, de pessoas se reunindo no

mesmo espago de lazer. Ela se sofisricou
com o tempo, mas permanece envolta
em encantamento desde a primeira dé-
cada do século XX, periodo, no Recife,
das casas de exibicio que projetavam
imagens fixas de placas de vidro nas

telas. Eram fotografias projetadas.

Fabulas da sala escura

Trazido por estrangeiros, italianos em
sua maior parte, o cinema desembarcou
no Brasil com o aval de uma diversio
que dera certo na Europa. Em apre-
sentado, no inicio, de forma itinerante
nas festas populares, nas quais um
apresentador ficava de fora da tenda
convidando as pessoas a contemplarem
as vistas animadas. Assim se deu na
chegada do cinema em Joio Pessoa,
na festa das Neves', em 1897, enrio o
maior acontecimento religioso e social
do estado (Leal, 1989, p.30). Na fase de
adapracio, as apresentacdes eram feitas
de maneira informal, por temporada,
sem local ou hora fixa, e o cinema era
visto como diversio, e nio como arte:
seu ingresso era mais barato do que
o de uma peca de reatro, apesar da
quantidade cada vez maior de pessoas
que corriam para vé-lo.

Somente em 1909, surge um cinema

permanente no Recife.

Na rua Nova. O Paché. Convi-
dativo, formidavel, vistoso, tipo
dos do Rio de Janeiro. Exiro

formidavel. Revolucionou o
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Recife inteiro. Quer nas vespe-
rais, quer a noite, cheissimo. As
calcadas ficavam tomadas e os
bondes passavam a custo. la-se
cedo para entrar logo, como nos
teatrinhos do interior. Comprar
bilhete significava uma vitéria
(Sette, 1981, p. 30).

A sala escura para projecoes era certa-
mente um novo elemento no cendrio ¢
no imaginério da cidade, compondo e
interferindo no fluxo de vida emocio-
nal de seus habitantes, que cada vez
mais reclamavam a presenca de novas
£asas, pois as jd existentes se tornavam
pequenas e o cinema, como negdocio,
mostrava-se cada vez mais rentavel.
Bra a diversio ndo apenas dos fins de
semana, mas de todos os dias, a partir
das sessGes da tarde.

Antes de sua aceitacdo geral, o
cinema teve alguns antecessores que
ensaiaram o0s passos das cenas anima-
das. Lemos Filho cita alguns desses
equipamentos: 0 cosmorama, o cinema-
tografo, o teatroscépio, o estereopticon
e o sincrofone automatico foram os
precursores do projetor do cine Pathé
(Lemos Filho, 1960, p.291). No periodo
dos filmes mudos, surgiram experi-
éncias com o uso da cor e do som,
como as peliculas pintadas e os discos
de rufdos da companhia Vitafone que
acompanhavam os filmes. Nas primei-
ras experiéncias do uso do som tocado
pelos discos, a inconstancia técnica foi
um grande empecilho. O problema era

acertar a sincronia da fita com a do dis-

co. Acontecia muitas vezes de a projecdo
comegar sincronizada, mas a pelicula se
partir, o que ocorria com freqiiéncia, e
nada mais dar certo e o publico reagir
com vaias. O recurso mais utilizado
para cobrir o ruido do projetor e dar
um pouco mais de emocido as cenas fo-
ram as pianolas e orquestras colocadas
perto da tela. Esses musicos escolhiam
partituras de acordo com o género das
fitas, seguindo o percurso emotivo dos
filmes e aumentando a vibracdo do
publico com as cenas.

O cinema também era um lugar de
paixdes. Ele ndo s6 irrigava a imagina-
¢do de cenas sedutoras, como se tornou
o lugar onde as cenas comecavam a se
reificar. O clima criado na sala escura
motivava a vivéncia de outro espago e
de outro tempo, nos quais os persona-
gens adormecidos em cada espectador
acordavam, tocados pelo feixe de luz
- facho de sonhos. Esses fantasmas
passeavam sob a luz de um projetor
imaginario ativado pela fantasia e nio
conseguiam, quando o filme terminava,
retornar ao lugar de onde tinham vindo.
Continuavam soltos na vida coridiana,
implorando por materializarem-se, pois
jad eram considerados “reais”.

Na arte do flirt, por exemplo, o
cinema era o grande pretexto para
muitos rapazes, o lugar ideal para viver
estados amorosos. Havia até licdes que
demonstravam as etapas do jogo da

conquista na sala escura:

(..) durante as trés primeiras

partes da fita, olhares, apenas

EDUARDO DUARTE » A experiéncia do cinema na cidade do Recife nos anos 1920
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olhares adocicados; depois um
leve sorriso entre os dois e, ao
se acabar a Gltima parte da fita,
o almofadinha cumprimenta
a melindrosa, acompanha-a,
depois a Bijox, tomam juntos o
bonde, embora aguardem ainda
uma pequena distincia.

Afinal exma. sra., a melindrosa
acompanhada da mde, salta a
porta da residéncia e acom-
panha, com a vista, o flirtenr
impertinente, que olhando sem-
pre para tras, desaparece numa

curva... (Figueiredo, 1924).

Os fantasmas enamorados se perdiam
pelas ruas, e as cronicas mergulhavam
ainda mais nos detalhes do ambiente
do cinema, revelando o colorido das
vidas imagindrias na sala escura. Como
exemplo, cito um longo trecho de um

artigo da Revista Cinema:

Sdo sete e meia da noite. De
minuto a minuto o salio co-
meca a se povoar de mulheres
cujos vestidos, as vezes simples
e outras vezes aberrantes, for-
mam um conjunto de cores
que nos ferem as vistas, logo,
a0 primeiro contato com o
ambiente. A porta do teatro,
agrupam-se os mocinhos a cata
de cumprimentos deliciosos. As
cinturazinhas altas tornam as
mulheres mais delgadas, mais
aerosas. Parecem Marias Anto-

nietas sem Luises XVI.

Aos poucos vio se multiplican-
do os espectadores, que se distri-
buem em grupos aqui, ali e acola.
Discute-se sobre politica, moda,
artes etc., mas superficialmente.
Uma espécie de enciclopédia fa-
lada. Alguns rapazes, no entanto,
preferem a etiqueta que devemos
manter quando falamos com uma
senhorinha. Conversam de maos
nos bolsos, cigarros a boca e cha-
péu & cabecga. Parecem educados,
mas nio o siao verdadeiramente.
Murmuram-se sobre o éxito for-
midavel que Nita Naldi obteve
em Sangue e Areia, com Valentino.
Efetivamente Nita Naldi é coque-
te, é fascinante e sabe dar graga
aos movimentos. Nio é francesa,
mas tem Os pequeninos, 0s mais
sutis tragos e galantarias de uma
francesa. E perfeita essa Naldi.

A agitacdo é remenda depois de
terminada a primeira sessdo. Cada
qual que se esforce por alcangar
um lugar. Ninguém se compreen-
de. Os homens estdo se tornando
descorteses. J4 ndo cedem o seu
lugar as mulheres. Nio sei se fa-
zem bem ou mal. O certo é que
elas nem sempre agradecem. Nio
creio que seja por grosseria. Ndo,
as mulheres ndo sdo grosseiras.
Nio. Simplesmente sdo descui-
dadas. As mulheres se descuidam
de tudo. As vezes sentam-se e no
cruzar das pernas se descuidam
e ferem o nosso olhar com um

pedacinho da epiderme.
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Sdo descuidos banais que nao
prejudicam. Em certas ocasides o
descuido é a alma da originalida-
de. O flirt, por exemplo, é um des-
cuido porque as vezes o casado
se descuida e flerta com a maior
das boas vontades. Desfeito este
estado de inconsciéncia, acaba-se
o flirt e a vida continua impertur-
bavel, deliciosa. E até espiritual o
flirt. Ndo vai além de um olhar e
de um gesto. E o amor platénico
do século vinte.

E enquanto conjecturdvamos
sobre essas coisas, eis que surge
na tela essas trés letras simples
e aterradoras que encerram o
encanto de todas as coisas: FIM.
E aos poucos foram se escoando
as pessoas e em breve estdvamos
s6s, pensando que um descuido
tenha influido no destino de
muita gente e talvez o de algu-

mas nagdes (Cordeiro, 1927).

Esse importante depoimento de An-
te6genes Cordeiro enfatiza o valor da
maneira a francesa de ser, que era cultu-
ada pela “sociedade” do Recife nos anos
1920. Mesmo com toda a influéncia da
vida moderna americana nos filmes,
Paris ainda era a cidade-referéncia do
progresso para a elite. Até o hibito de
ir ao cinema, em alguns momentos,

tinha o traco francés:

As platéias do Recife tém o
habito muito lamentavel de sé

freq(ientarem as segundas ses-
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sdes dos cinemas, sobretudo nos
cinemas chics, onde se retinem de
preferéncia o skol. Chegar cedo
ao cinema é burguesia. Sentar-
se ao inicio da primeira sessdo
¢ quase um atentado aos mais
elevados principios da etiqueta
social. Parece que esta idéia in-
cutiu-se no animo dos habituais,
depois daquela escandalosa Ma-
dame Cinema, de Costallat. Ele
caiu na asneira de dizer que em
Paris sé se assiste aos ultimos
atos da pega, e a doenga pegou.
Quem leu o livrozinho gostoso,
lambeu os labios a passagem da
novidade e admitiu o chic. Agora
ndo hd quem nio queira ir as
segundas sessoes. E um pastiche
do costume francés. E a eterna
“macaqueia¢do” dos costumes
alheios. Mas é bonito, é elegante
e teve de pegar.

Se o fato de se freqiientar a
segunda sessdo ndo implicasse
em grande prejuizo para a pré-
pria platéia, que pratica o habito
copiado a la parisiense, ndo nos
levantariamos nés para condena-
lo. Mas o prejuizo é evidente.
Quando se exibem grandes fil-
mes as casas nunca estdo lotadas
a primeira sessdo. Mas quase ao
fim da fita comecam a chegar os
parisienses manqués. Eles vém para
a segunda e vio vindo, e vio
vindo e a casa enche, esborrota,
espreme-se porque quase nio se

levanta ninguém ao terminar a
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primeira sessdo, a que poucos
comparecem, afrontando os
costumes chics dos inovadores.
Isso é quase toda a semana e
nunca terd jeito, Continuard
assim irritantemente, absurdo,
até que nds nos emancipemos
da importac¢do francesa. Ou até
que noés nos deixemos afastar
das sugestdes dos livrinhos de
escandalo, o que serd muito
dificil enquanto existir gente
clorética e opilada.

Os cinemas é que tém de con-
tinuar a ter o prejuizo invaria-
velmente, porque quando a casa
estd urrando de gente, ninguém
mais tem coragem de comprar a
entrada e hd sempre uma onda
humana que volta sem assistir a
fita, mas feliz por ndo ter sido
espremida ou pisada (Revista
Cinema, 1927).

dao conta de para onde leva o caminho
da pregag¢do: o importante é participar
da festa, escolher a roupa de domingo
e ir ao grande encontro social da sema-
na. O antropdlogo iraliano Massimo
Canevacci faz um curioso paralelo
entre o habito de ir ao cinema e o de
ir a igreja. Para Canevacci, a prépria
disposicdo do templo cardlico com suas
cadeiras voltadas para o altar, o foco
de louvacido, o respeito ao sagrado que
se impde ao entrar na igreja, o padre
que na liturgia versa sobre a eterna
luta do bem contra o mal, tudo isso
se reflete no cinema, que também traz
sua atmosfera de sagrado, em que as
cadeiras se voltam para uma tela que
contara historias do bem contra o mal
(Canevacci, 1990, p. 72). Ir ao cinema
era um ritual festivo que criava pre-
disposi¢bes para o “transe”. Comprar
o ingresso. Entrar no templo. Sentar
entre varias pessoas que conversam e
alimentam a inquieta¢io da espera.

Apagam-se as luzes.

Espelhos em negativo

Todos esses elementos compdem o que
chamo de experiéncia do cinema, que é
muito maior do que o drama do filme
a que se assiste. E na época do mudo,
a presenca de elementos extras ao filme
era ainda maior: a mistica da sala escu-
ra, a musica da pianola, a efervescéncia
do publico, o filme. Eis os ingredientes
do cinema que geram uma aura seduto-
ra e profana. Uma verdadeira celebracdo
em que cada pega da liturgia tem sua

fun¢ido no cerimonial. Os “fiéis” nem se

O pano branco estirado na
parede iluminou-se todo. Ex-
pectativas, ansiedades. Olhos
esbugalhados. E comecaram a se
mostrar coisas extraordinarias:
um trecho movimentado de rua
européia, uma bailarina dancan-
do no bico dos pés, um trem que
partia da estagdo e vinha crescen-
do para cima da platéia. Recuos
de bustos, gritinhos de sustos,
risadas. Exclamac®es: - Minha

gente! — Tive uma agonial
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Tudo agradava (..) O progra-
ma das fitas acabava deixando
rodos dvidos de mais belezas
daquelas. E a multidio sala em
atropelo, com um dnico comen-
tdrio na boca: - Eu passava a
noite inteirinha vendo aquilo...
(Sette, 1981, p. 108).

Isso a que chamamos experiéncia do
cinema se desenvolve juntamente com
a recepgdo do filme propriamente diro,
sobretudo porque o filme assistido é
o mesmo, mas este ¢ recebido pelos
expectadores de diversas maneiras.
Nio me refiro apenas aos valores
pessoais, ao léxico de cada espectador,
o que cada um traz de referéncias
do mundo, mas também & recepgio
fragmentada do drama filmico pela
vivéncia na sala escura. A novidade
cinema era um grande acontecimento, e
todos estavam interessados em vivé-la
da forma mais intensa possivel. Alguns
prestavam aten¢do no projetor que
disparava o facho de luz, no ruido que
ele fazia e onde ele se escondia. Qu-
tros flertavam no escuro, conversavam
sobre o filme nas matinés, ou durante
a projecdo, gritavam, sorriam, encan-
tavam-se, indignavam-se, de maneira
gue muitos nem prestavam atencio na
pequena orquestra ou no piano que
tentava acompanhar o drama. Capiba,
que fol pianista em vdrios cinemas
na era do mudo, afirma que “muiras
vezes se errava as composicdes que
tocava, mas ninguém estava ligando

prd isso mesmo”.

BEm outras palavras, o filme se
formava em cada um de maneira dife-
rente; talvez do drama assistido alguns
espectadores ndo guardassem o enredo
completo, mas certamente nio se es-
queciam das cenas de maior impacto
aos seus valores, que se transforma-
vam em imagens-choque. Essas feriam
a alma e marcavam suas lembrancas,
a ponto de, anos depois, poderem até
nio lembrar mais do filme, mas nio se
esquecerem delas.

A vivéncia na sala escura remete a
uma outra dimensdo do tempo, que nio
€ exatamente o tempo filmico, ou diegéti-
co, e sim uma combinagio entre o tempo
pessoal do espectador, o tempo coletivo
dos espectadores que interagem mesmo
sem se conhecerem, o tempo narrativo
do filme em que ele é ambientado e a
forma como se conta a histéria. Quanto
ao espaco, altera-se gradativamente: da
rua a sala escura, da sala 4 tela, da tela
ao filme. Ndo que a sala desapareca
como espago sentido pelo espectador,
mas no momento da projecio ela divide
as sensacdes com as savanas dos westerns,
a urbanidade das comédias e todos os
demais espagos diegéticos que motivam
as aventuras imagindrias profundamente
escondidas e ardentemente desejadas.
E esse redimensionamento do tempo
e do espago que compde a atmosfera
do sagrado apresentada por Massimo
Canevacci. A sala escura contribui para
a redefini¢io das nogdes de espago e
tempo vividas pela cidade.

A identificagdo com os dramas dos

filmes leva, no dizer de Edgar Morin, a
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uma simbiose das vidas imagindrias, a
um mergulho do espectador no fluxo
de vida imaginaria do filme simulta-
neamente ao mergulho do filme nas
emogdes do espectador (Morin, 1980,
p.80). Isso acontece de acordo com a
aplica¢io de dois conceitos de Morin,
criados para explicar a intima relacio
dos individuos, na condigdo de pu-
blico, com a obra cinematogrifica. A
projegdo pode ser vista como um vetor
que parte do espectador em direcio ao
filme. Ele projeta suas emocées na vida
dos personagens e participa do drama
porque do filme parte em direcio a ele
um outro vetor que traz os elementos
de identificagdo. E nesse cruzamento
que se da a alquimia das substancias
imagindrias, permitindo a libertacio
das fadas e dos dragdes, em um novo
tempo e em UM NOVO espaco.

O cinema imita processamentos
basicos do pensamento feitos através
de imagens. Naturalmente, cada pen-
samento tem sua prépria elaboracio
narrativa ao contar uma histéria, ao
relembrar fatos, ao planejar o dia,
ao sonhar, mas essas elaboracdes se
utilizam constantemente de imagens.
Sendo o cinema a invencio de uma
linguagem que utiliza imagens, tem, em
principio, um grande poder sugestivo
de elaboragGes narrativas para o pen-
samento, que aos poucos se utiliza dos
movimentos e efeitos cinematograficos
para a construcio das idéias.

E na influéncia das narrativas e
dos valores que o espectador morre e

renasce com seus mocinhos, mocinhas

e vildes, por exemplo, na narrativa
classica dos filmes mudos, no im da
fita, toda ordem se restabelece, todos
voltam para casa revigorados por uma
nova esperanga, motivados para a busca
de um final feliz para os seus dramas
cotidianos. Robert Sklar apresenta o
depoimento de uma garota norte-ame-
ricana que, na década de 1920, tinha a

seguinte impressdo sobre o cinema:

Tenho ficado emocionada e
muito impressionada por filmes
e cenas de amor (...). Quando
as vejo, tenho quase sempre a
impressdo de ser espectadora e
amante ao mesmo tempo. Nio
sei como descrevé-lo. Sei que os
filmes de amor me tornaram
mais receptiva ao amor, que
sempre achei meio bobo, até ver
esses filmes; e neles ha sempre
tanto amor e tudo acaba dando
tdo certo no fim, que hoje beijo
e acaricio muito mais do que
antes (1978, p. 29).

Os filmes funcionam como espelbos em
negativo em que o espectador assiste a
outras representagdes de si mesmo, e
com isso cria lagos com personagens,
atrizes e atores (Calvino, 1990, p. 29).
Essa revitalizacio do sonhar tem efeito
sobre o real, que é irrigado pelo imagi-
ndrio tanto quanto o sonhar é irrigado
pelo real, promovendo mudancas indi-
viduais e coletivas no que os habitantes
dessas cidades visiveis fazem e sonham

em suas cidades invisiveis.

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 20(1), 2005



Referéncias bibliograficas

CALVINO, Italo. As cidades invisiveis. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1990.
CANEVACCI, Massimo. Antropologia do cinema. Sio Paulo: Brasiliense, 1990.
CORDEIRO, Antedgenes. Coluna Descuidos. Revista Cinema. Recife, outubro de 1927.
DUARTE, Eduardo. A estética do ciclo do Recife. Recife: Editora Universitaria, 1995.
DURAND, Gilbert. Estruturas antropoldgicas do imagindrio. Lisboa: Editora Presenca, 1989.
FIGUEIREDO, Arlindo. Cartas a uma vitiva. Rua Nova, n. 42. Recife, ano II, 1926.
FILHO, Lemos. Cld do agticar. Rio de Janeiro: Livraria Sdo José, 1960.

INOJOSA, Joaquim. A cidade dos jardins abandonados. Rua Nova, n. 42. Recife, ano
11, 1926.

LEAL, Wills. O discurso cinematogrdfico dos paraibanos. Jodo Pessoa: Unido Editora, 1989.

MACHADO JR., Rubens L. R. Sio Paulo em Movimento: a representacio cinematografica
da metrépole nos anos 1920. Dissertagio de Mestrado. Sdo Paulo: ECA/USP, 1989.

MORIN, Edgar. Cultura de massas no século XX. Vol. 1. Rio de Janeiro: Forense-Universi-
taria, 197S.

. O cinema ou 0 homem imagindrio. Lisboa: Moraes Editora, 1980.

REZENDE, Anténio Paulo de Morais. (Des)encantos modernos: histérias da cidade do
Recife na década de 1920. Tese de Doutorado. Sio Paulo: USP, 1992.

SETTE, Mario. Maxambombas e maracatus. Recife: Fundagio de Cultura da Cidade do
Recife, 1981.

SKLAR, Robert. Histéria social do cinema americano. Sio Paulo: Editora Culcrix, 1978.

Periodicos

Cinema (1927)

Dom Casmurro (1922 e 1923)

Moderno Jornal (1920 a 1922)

Revista da Cidade (1926 a 1929)

Revista da Historia de Pernambuco (1927 e 1928)

Rua Nova (1924 a 1926)

EDUARDO DUARTE e« A experiéncia do cinema na cidade do Recife nos anos 1920 131

A

<



132

Abstract

The invention of the cinema
was capable to communicate
strong social values through
universal images. They woke up
individual and collective tensions
in the cities where this invention

setted up. Redife, in 1920s, was
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touched by the modern values
transmitted through the dark
room experience. The seventh
art contribution put in check
the colonial world traditional
values with the seductions of

invisible modern cities.
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Mo meio do caminho tem uma estatua

Ester Juer

5

Resumo
Segundo a "antropologia da
admiracdo”, os principios de
atribuicdo de grandeza do
admirador para o admirado
denominados “personalista e
operacionista” sao estabeleci-

dos a partir da relacdo entre

obra ou acdo e o autor. Nessa
perspectiva, tento compreen-
der de gue maneira o homem
comum celebra a estatua do
poeta Carlos Drummond de
Andrade localizada no posto 6

da praia de Copacabana.

Palavras-chave
celebracdo, admiracdo, re-

cepcao, patrimoénio cultural.

“O Drummond tinha muito medo de ser esquecido e essa homenagem mostra que acontecen
o contrdrio” Ziraldo (Globonews, 31 de outubro de 2002)

Habituais caminhadas pelo calcadio da praia de Copacabana proporcionam a
convivéncia com as mais variadas pessoas e situagdes, como transeuntes, ba-
bas com criancas, comerciantes, ambulantes, praticantes de gindstica, ciclistas,
skatistas, pedintes, meninos de rua, turistas, prostitutas e idosos em suas ativi-
dades. Entre furtos, receptagdo de mercadorias roubadas, programas, consumo
de drogas, pessoas se exercitando e outras intimeras atividades que acontecem
nesse espaco, uma em especial me chamou a aten¢io por se constituir de um
conjunto de situagdes inusitadas e, por isso, divertidas, que é a maneira pela qual
os transeuntes se relacionam com a estdtua de Carlos Drummond de Andrade
situada no posto 6.

Muitas pessoas que passam por ela param e ficam longos minutos olhando
para o monumento; muitas chegam bem perto e a tocam. Outras passam a mio

na cabeca da estdtua, algumas sentam-se ao seu lado e conversam com a peca
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' Jornal O Globo, em
31/10/2002.
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em bronze. Alguns turistas, munidos
de suas mdquinas fotogréficas, regis-
tram o encontro em suas memdorias
de viagem.

A imagem do poeta Carlos Drum-
mond de Andrade esta localizada no
bairro em que ele viveu os Gltimos anos
de sua vida. A escultura de bronze, em
tamanho natural, é de autoria de Léo
Santana e se inspirou em foto de Rogé-
rio Reis, na qual o poeta estd sentado
em um banco em frente & avenida
Rainha Elizabeth, no posto 6, onde
costumava passear, voltado para a cida-
de e de costas para o mar. Para quem
passa, a figura cuja disposi¢do corporal
é igual a da foto de Rogério Reis, pode
se dissolver na paisagem natural, pois
é uma réplica em tamanho natural de
um idoso sentado em um banco de
praia. Mas se o passante percebe que
a estitua feita de bronze nio é um ser
vivo, e sim uma representacio humana
feita em metal, comeca a relacio entre
o observador e a obra.

Partindo da verificacdo dessas
interagbes, surgiram algumas inter-
rogacdes investigadas no presente
trabalho. Quais seriam os significados
atribuidos a estdtua? Quais seriam as
motivacbes que levam as pessoas a
interagir com ela? Serd que o fato de
a estdrua ser do poeta Carlos Drum-
mond de Andrade tem influéncia
nessa relacio? E, ainda, no caso desta

resposta ser afirmativa, de que maneira

- se celebra a fama do poeta?

Para responder a essas questdes,

dediquei, durante dias, algumas horas

a observagdo e a conversas com pesso-
as que mantiveram alguma relagio de
celebragdo com a estdtua. Para tanto,
baseio-me na nocdo de “descricdo
densa” desenvolvida por Geertz (1978),
segundo a qual o trabalho etnogréfico
apresenta uma hierarquia estratificada
de estruturas significantes em razio
das quais as situacdes sio produzidas,
percebidas e interpretadas. Nesse tipo
de abordagem, parte-se do pressuposto
de que existe uma “negociacio cons-
trutiva envolvendo pelo menos dois, e
muitas vezes mais, sujeitos conscientes
e politicamente significativos” (Clifford,
1998, p.43), na qual o pesquisador
apresenta uma dimensio interpretativa
a experiéncia.

A luz disso, parto do principio de
que o fato de Carlos Drummond de
Andrade ter sido homenageado com
uma estdtua em bronze, oferecida
pela prefeitura do Rio de Janeiro em
comemorac¢io dos seus cem anos de
nascimento, é o suficiente para afirmar
que, a0 menos do ponto de vista ins-
titucional, o poeta é tido como uma
pessoa extraordindria. Nos meios de
comunicagio, em crdnicas de jornais ou
em encartes literdrios comemorativos,
ele ¢ sempre homenageado e louvado
pela genialidade da sua obra ou por
sua personalidade retraida. Em croni-
ca para o jornal O Globo', o jornalista
Ronald Fucs, ao comentar a estitua de
Drummond, refere-se ao artista como
0 “maior poeta brasileiro”. No encarte
comemorativo dos cem anos de vida do

poeta no Estado de S. Paulo?, o ensaista
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Geraldo Mayrink resume a trajetéria de
vida de Carlos Drummond de Andrade
da seguinte maneira: “De menino fran-
zino e jovem literato a escritor reservado
e celebrado, Drummond (1902-1987)
viveu sempre como um solitdrio, mas
revoltado com as injusticas do mun-
do e capaz de humor surpreendente”.
Ocorréncias como estas, cujo teor cria
narrativas extraordinirias que louvam
avida e a obra de Drummond, podem
ser vastamente encontradas na midia e
em outros meios institucionalizados da
cultura. Assim, interpreto que a inicia-
tiva da prefeitura do Rio de Janeiro em
homenagear Carlos Drummond de An-
drade com uma estitua contribui para a
“repeti¢do” e a “perpetuagdo” (Heinich,
1996, p.3) do poeta como uma figura
oficial da cultura nacional.

A estdtua é vastamente celebrada
pelos transeuntes do cal¢addo da praia
de Copacabana. E bem verdade que
nem todos percebem a sua existéncia
ou, se percebem, nio sdo atraidos por
ela, mas um enorme nimero de pessoas
interage de alguma maneira com ela.
Por sua vez, nem todas as interacdes se
constituem em celebracdes da estdtua
ou do personagem representado, como,
por exemplo, as chineladas dadas pelos
meninos de rua ou os tapas dados por
ambulantes e engraxates em sua cabeca.
Outras, contudo, como sorrir, chegar
perto, acariciar, sentar ao lado, abracar,
segurar na mio, conversar e tirar fotos,
sdo atos de celebra¢io ou a0 menos de
carinho pela celebridade representada

na peca em bronze.

Interessada nas “formas de celebra-
¢30”, tema proposto por Heinich em
Antropologia da admiragcdo (1996), no
qual afirma que, “para analisar as for-
mas de celebracio do artista, tem sido
necessirio destacar nio apenas do que
os herdis sio feitos em contraste com
o que é feito o homem comum’, mas
também (e especialmente) do que é
feita a admira¢io do ‘homem comum’
para com o seu herdi” (1996, p.75),
ocupei-me em entender do que é feita
a admira¢io do homem comum por
uma estitua ou, principalmente, pela

personalidade que esta representa.

Drummond ou Dumont?

Antes de observar sistematicamente as
pessoas que paravam para celebrizar a
estdtua, e mesmo no inicio das minhas
observagdes, a idéia que eu tinha era a
de que as pessoas estavam comemorando
um escritor brasileiro importante por
vérias razdes para a cultura nacional ou
mesmo admirando sua aura de poeta ou
atribuindo a vida ou 4 obra de Carlos
Drummond de Andrade um cardter
excepcional. Ao conversar com algumas
delas, todavia, logo constatei que, apesar
de muitas se relacionarem com a esta-
tua por causa da vinculagio a imagem
do poeta, outras, e em ndmero muito
maior, celebram-na principalmente pela
verossimilhanca das formas do bronze
esculpido com as de uma figura huma-
na, independentemente de esta ser uma

figura publica. A riqueza de detalhes das
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2 Veiculado em 6 de
junho de 2003.

135



136

roupas, das mios segurando um livro e
dos tragos faciais foi muito ressalcada
pelos admiradores. Essa idéia apareceu,
primeiramente, quando conversei com
trés adolescentes de aproximadamente
16 anos, que pararam em frente A estd-
tua e pareceram se divertir muito. Eles
ficaram muitos minutos rindo, passando
a mdo na cabeca da estatua, sentaram ao
seu lado, conversaram com ela e entre
si, e riram mais ainda. Duas sentaram,
uma de cada lado, enquanto a outra
as observava. Em seguida, as posigdes
se inverteram. Ao serem interrogadas,
disseram que sabiam quem era Carlos
Drummond, que tinham estudado a sua
importincia na escola, nas aulas de lire-
ratura, mas que isso ndo as influenciava
em nada na celebragio da estatua. O que
lhes chamava a atencio era o fato de a
estdtua “parecer tdo viva!”

A semelhanca da estidtua com uma
“pessoa real”, com o fato de ela “parecer
viva”, foi uma razdo bastante recorrente.
A identificagio de muitas das pessoas,
portanto, estava mais relacionada com
o fato de que a estdtua parece uma
pessoa real, independentemente de re-
presentar um poeta ou ndo. Adjetivos
acerca da estitua como “simpdtica”,
“fofa” e “linda” foram muito utilizados.
Nessa situacdo, a personagem represen-
tada fica relegada a um segundo plano,
que, aparentemente, ndo modifica a
interagido dos transeuntes com o mo-
numento. Uma familia ficou um longo
tempo observando e fotografando a
estitua; quando eu me aproximei, ofe-

recendo-me para tirar uma foto de toda

a familia, o pai me perguntou: “Este ¢
Santos Dumont, ndo é2”. A proximidade
sonora dos sobrenomes do poeta e do
cientista facilita o engano, mas também
demonstra que, para esse homem, o que
chamou a sua atencio foi nio o faro de
a pessoa representada pela estitua ser
Carlos Drummond de Andrade, mas
sim a forma humana perfeita da esta-
tua ou talvez a celebracio de um ourro
personagem da cultura brasileira que ¢
Santos Dumont.

A grande variedade na interpretacio
do significado da estitua nos remete
aos estudos acerca da recepcio das
mensagens dos meios de comunicacio
feitos por Prado (1999), Leal (1995),
Martin-Barbero (1995) e Lull (1992).
Prado, em sua pesquisa sobre recepcio
de mensagens televisivas pelos telespec-
tadores, defende a existéncia de algo
que val contra a idéia corrente de que
a recep¢do das mensagens emitidas
pela televisio é percebida pelos seus
receptores de maneira homogénea, e de
que as intencdes do emissor atingem
plenamente o objetivo planejado. As
mensagens emitidas e recebidas nio
percorrem esse sentido tio direto e
determinante, como se pode crer. As
pessoas léem diferentemente as mensa-
gens recebidas e é uma ilusio pensar que
O receptor necessariamente decodifica
e dd significacio 3 mensagem com as
“intengdes originais” (Prado, 1999, p-
181) do meio de comunicacio.

A relagio do presente trabalho com
o de Prado se torna possivel, pois, tal

como o autor, considero a televisio
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como um possivel meio de comuni-
cagdo, talvez o mais poderoso, mas
sendo uma das instituicdes capazes de
construir uma cultura vigente. Nessa

perspectiva, entendo que a atitude da

Prefeitura do Rio de Janeiro em home-
nagear um poeta da culcura brasileira
nio se iguala ao modo como o recep-
tor percebe a mensagem emitida; ao
contrdrio, o significado que as pessoas
dao A estdtua de Carlos Drummond
de Andrade acontece de muitas ma-
neiras, orientadas por uma série de
determinantes culturais e sociais, como
escolaridade, classe social, género e
faixa etaria. A relacio homenagem,
personalidade e forma da estdtua nido
se realiza da maneira imaginada, mas
recebe as mais diversas interpretacdes,
os mais diversos significados, e ndo ne-
cessariamente o significado pretendido
pela cultura institucionalizada.

Se para algumas pessoas o fato de a
estatua representar Carlos Drummond
de Andrade nio influencia diretamente
na relacio estabelecida com ela, outras
que param para observd-la assumem
nio ter idéia de quem ela representa.
Um senhor leu a placa comemorativa
¢ interpretou que Drummond teria
morrido hd cem anos, demonstrando
que o observador nio foi capaz de situar
o poeta como um artista do século XX,
Mas mesmo desconhecendo a figura
de Drummond, a maioria dos turistas
estrangeiros ndo deixa de celebra-la.

Qutros dizem conhecer Drummond
e sua obra por serem professores de

literatura ou, como mencionado, por

terem estudado sua obra na escola. A
maioria destes diz saber quem ele ¢,
mas assume desconhecer o contetido
de sua obra. Nas conversas que se esta-
beleciam, perguntar se a obra de Carlos
Drummond de Andrade era conhecida
sempre gerou um constrangimento
muiro grande, determinante para a
desisténcia em continuar a conversa.
Fiquei muito impressionada com o
fato de que a articulacdo dessa resposta
sempre precisou de alguns segundos
a mais do que quaisquer outras, e de
que mesmo as respostas positivas eram
respostas secas, com um sim seguiclo de
um movimento corporal na direcio de
continuar a andar e abandonar a con-
versa. Dito de outro modo, esse assunto
se constituia em um embarago para a
pessoa entrevistada, entendido como
uma falta de conhecimento da obra do
escritor. Ndo tendo o que falar sobre a
obra do autor, o melhor a fazer seria
continuar o passeio pelo calcadio de
Copacabana. Esse fato demonstra que
conhecer a personalidade representada e
reconhecé-la em uma homenagem é uma
das possibilidades de celebrar a estdtua.
Outra bastante diferente é conhecer a
obra produzida pelo artista e celebra-lo

por causa desta.

Carlos Drummond de Andra-
de, “"um espirito de luz ope-
rando milagres”

Mesmo as pessoas que celebram a esta-

tua pelo fato de ela ser a representa¢do
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de Carlos Drummond de Andrade
apresentam razdes diferenciadas para
esta celebragdo. Duas jovens, por volta
dos trinta anos, disseram ter carinho
especial por Carlos Drummond de
Andrade por serem de Itabira, cidade
onde o poeta nasceu. Nessa cidade do
interior de Minas Gerais, elas contam
que ndo havia nenhuma movimentacio
turistica até 0 momento em que a casa
onde ele nasceu virou museu e centro
cultural. Segundo elas, atualmente
existe uma estatua do poeta na cidade,
além de varias atividades anuais em
comemoragio a essa personalidade,
transformando a cidade em local de
“peregrinagdo” (Heinich, 1996, p. 13)
e incrementando sua economia com o
fluxo turistico.

Lembrando que a minha proposta
inicial também é entender a celebracio
do idolo por seus admiradores, ou seja,
a celebracio da estdcua de Carlos Drum-
mond de Andrade por esta ser uma
representacio do poeta, tento examinar
a relagio admirador/admirado a luz da
teoria de Heinich que compreende dois
principios contrastantes de atribuicio
de grandeza do admirador ao admirado,
denominados “personalista e operacio-
nista” (1996, p. 65).

Por meio da andlise da relacio entre
obra/acio e autor, que, segundo Hei-
nich, é a condigio necessaria para que
uma pessoa seja considerada célebre,
podemos dizer que é preciso que se
atribua uma obra ou acdo extraordi-
ndria a uma pessoa para que essa seja

considerada célebre. Nio nego que

existam outros fatores necessarios para
que uma pessoa que tenha uma obra ou
uma acao seja considerada célebre, mas
a relagdo autor/obra ¢ fundamental na
teoria desse autor. Uma pessoa ¢ célebre
por ter realizado ou por lhe ser impu-
tado algo, obra ou acdo, considerado
extraordindrio. Assim sendo, a maneira
pela qual o admirador interpreta a rela-
¢do entre autor e obra é o que orienta
os principios de atribui¢do de grandeza
do her6i por seus admiradores. Portan-
to, no principio “personalista”, a obra
ou a agdo é intrinseca ao autor, isto
¢, para o admirador, o observador, a
obra ou agio e o autor sic a mesma
coisa e é impossivel dissocid-los. Ja no
principio “operacionista”, a obra ou
agdo ¢ extrinseca ao autor, ou seja, a
obra ganha um determinado carater
autdnomo do seu autor, como se ela
se bastasse a si mesma.

Essa discussdo pode ser exemplifica-
da por uma conversa entre amigos que
presenciei hd poucas semanas, quando
discutiamos sobre a possibilidade de ir
ou ndo ir a exposi¢io de Iberé Camargo
na Pinacoteca do Estado de Sio Paulo,
na cidade de Sio Paulo. Um deles, que
¢ um diletante das artes plasticas, dis-
se que ndo gostaria de ir 4 exposicdo
porque antipatizava com o pintor e
sua obra uma vez que este matara uma
pessoa hd alguns anos e, portanto, era
um assassino. A outra pessoa, uma
estudiosa da hist6ria da arte, defendia
a visita a obra de Iberé Camargo, inde-
pendentemente do assassino que seria.

O primeiro, apesar de demonstrar a
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sua ndo-admira¢io, justifica-a em um
discurso em que a vida pessoal invalida
a obra do autor. O segundo, que nio
deixa de concordar acerca do cariter
do artista, defende que é preciso ver a
obra separadamente do autor. A obra
de Tberé é interessante independente-
mente de seu cardter, e por isso merece
ser vista. A légica do primeiro caso se
baseia no principio “personalista” e a do
segundo no principio “operacionista”,
ja que no primeiro a vida do artista
cescarta a relacdo, e no segundo a obra
se sobressai e a pessoa ndo influi na
grandeza da obra.

Heinich afirma ainda que os princi-
pios de celebracio, uma vez analisados
de acordo com a mediacio da obra de
arte, produzem um apre¢o a uma “hagio-
grafia artistica” e a uma “hermenéutica
estética”. A primeira estd relacionada
ao principio “personalista”, enquanto
a segunda ao “operacionista”, pois no
primeiro caso a pessoa pode ser um
obstdculo para a celebra¢do, ao passo
que no segundo a obra é a prépria ce-
lebragdo. No exemplo de Iberé Camargo,
a repulsa pelo artista constréi uma total
aversio pela obra, produzindo uma cons-
trugdo mitica® que atribui um sentido
- mesmo que negativo - ao sujeito de
admiragio, segundo Heinich, de heréi,
santo, génio ou ainda nobre tal como
“Ret Roberto Carlos” ou “Rei Pelé”. No
primeiro caso, a rela¢do é passada mais
afetivamente, enquanto no segundo a
relagio é construida com base em um
discurso elaborado em que a obra é um

elemento fundamental. A partir dessas

duas maneiras de entender os princi-
pios pelo qual as pessoas celebram seus
idolos, apresentarei agora uma andlise
da relagio que as pessoas estabelecem
com a estatua de Carlos Drummond de
Andrade na praia de Copacabana.
Infelizmente, nio tive a oportunidade
de conversar com um fi de Carlos Drum-
mond que estabelecesse uma relacio de
celebragio do tipo “operacionista”. Se-
guindo a linha de raciocinio de Heinich,
provavelmente o jornalista do O Globo e
o ensafsta do Estado de S. Paulo, por terem
um discurso elaborado sobre a obra do
autor, relacionem-se com essa celebridade
de maneira “operacionista”, mas nao dis-
ponho de informagdes que comprovem
essa vinculagio. As formas de celebracio
relacionadas a Carlos Drummond de
Andrade relatadas no presente trabalho
sdo do tipo “personalista”, sobretudo no
caso de duas senhoras que senraram ao
lado da estitua e conversaram durante
muito tempo. Uma delas se levantava e
conversava com a estitua, segurava no
braco, acariciava a sua cabeca. Aproximei-
me e perguntei para uma delas o que
elas tanto conversavam com a estitua.
Esta me disse que a estdtua dava “sorte”
e que segundo a outra senhora, a estitua
de Carlos Drummond de Andrade esta-
ria “operando milagres”. As formas da
estatua sdo tdo perfeitas que constituem
a “materializacdo terrena”, “conexio ce-
lestial” do grande poeta, além do fato de,
segundo ela, rodo poeta ser alguém espe-
cial. Este teria tido uma vida de muitas
superagdes, como ter amado muito a sua

esposa que o deixou, serm que ele tivesse
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* “Mitificacao"”

como simbolizacdo,
inconsciéncia,
identificacdo do
objeto com uma soma
de finalidades nem
sempre racionalizaveis,
projecdo na imagem
de tendéncias,
aspiragoes e temores
particularmente
emergentes num
individuo, numa
comunidade, em toda
uma época historica.
(Eco, 1979, p.239)
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se casado novameiite. Carlos Drummond
de Andrade seria, assim, um “espirito de
luz operando milagres”. Fla mesma teria
sido uma das agraciadas, pois estava com
sérios problemas e, apds ter conversado
com a estdtua de Drummond, esses pro-
blemas se resolveram em pouco tempo.
Segundo ela, as pessoas conversam com
a estdtua porque estio relatando as suas
aflices e pedindo gracas a entidade
materializada por ela. Este caso, portan-
to, ilustra a idéia de Heinich acerca de
“hagiografia artistica” elaborada sobre a
vida de Carlos Drummond de Andrade,
associando-se esse tipo de celebracio ao

tipo “personalista”.

Conclusio

Tomando como base a frase de Ziraldo
por ocasido da inauguracio da estitua,
na qual ele diz que Drummond, apesar
de ter acreditado que seria esquecido,
estaria sendo lembrado pela homena-
gem da prefeitura em erigir uma estatua
no calcaddo de Copacabana, acredito
que a convicgdo de Drummond pode
ndo ter sido tio enganosa. Apesar de
haver uma estitua em homenagem ao
poeta, e de esta ter sido doada pela
prefeitura do Rio de Janeiro, as pessoas
que a celebram nio necessariamente
estdo lembrando Drummond.

Ziraldo estd certo do ponto de vista
institucional. A iniciativa da prefeitura
foi lembrar o poeta e ressaltar a sua
importincia para a cultura brasileira.

Mas do aspecto do admirador, do re-

ceptor da mensagem, a intencio que a
estdtua pretende alcancar, a de lembrar
o poeta Carlos Drummond de Andrade,
nem sempre, ou melhor, na maioria
das vezes naoc é satisfeica. No decorrer
da pesquisa, ao observar as demons-
tragOes carinhosas dos transeuntes do
cal¢caddo de Copacabana pela estatua de
Carlos Drummond de Andrade, pude
perceber que as motivacdes para tal
pratica decorrem de diversos fatores.
Em primeiro lugar, da semelhanca da
estatua com uma pessoa, isto ¢, pela
sua forma; em segundo lugar, de esta
forma representar wma figura publica
da cultura brasileira; e em terceiro, de
ambas. Pude entender, entio, que as
recepcdes das mensagens podem ser
interpretadas e ressignificadas de diver-
sas maneiras, e 1do necessariamente de
acorde com as intencdes do emissor.
Isso nos mostra que as pessoas dio
significados diferentes a uma mesma
coisa, e que suas razbes para se rela-
cionarem com a estitua podem partir
de vdrios tipos de motivacio e nio de
apenas uma maneira homogénea, como
correntemente se quer entender,
Partindo dessa idéia de significacio
e ressignificagdo dos receptores da
mensagem de homenagem a Carlos
Drummond de Andrade, foi muiro inre-
ressante verificar como minha hipétese
original baseada em leituras tedricas
e minhas percepcdes pessoais sobre a
observagio da interacio entre as pes-
soas e a estitua foram caindo por terra
enquanto conversava com as pessoas

que celebravam a estatua. Eu realmenre
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acreditava que se havia uma relacio
clara e explicita com relacio 2 estatua,
20 poeta e 4 sua obra, as pessoas que a
celebravam tinham de, necessariamen-

re, revelar o mesmo senrido. Mas eu

estava enganada. A aproximacio e as
conversas estabelecidas desmoronaram
minhas convicgdes iniciais e abriram
outras possibilidades de olhar para as
interacOes estabelecidas.

O que ficou demonstrado, portanto,
foi que ha diferentes possibilidades de
celebracio, mas estas ndo se aplicam da
mesma maneira a todos os casos. Ao
contrario, existem significados heteroge-
neos na relacio Carlos Drummond de
Andrade, estdtua e transeuntes que nio
530 necessariamente o meu, o de Ziraldo

ou o da Prefeitura do Rio de Janeiro.
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Abstract

According to the "anthropology
of admiration” the grounds of
attribution of the admirer
imputing greatness to its idol
named “personalistic and
operacionistic” are established
according to the relation
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its action or work. In this
perspective, | try to understand
how the common person
celebrates the statue of the
poet Carlos Drummond of
Andrade, located at the end

of Copacabana beach.
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A majestade assegurada:

uma leitura da trajetoria de Roberto Carlos

Paulo Henrique Dantas Pinto

AN

Resumo

Este artigo pretende analisar
a estrutura narrativa em que
é apresentada a trajetoria do
cantor Roberto Carlos. Consa-
grado no inicio da carreira como
o "Rei” da Mdsica Popular

no Brasil, ha mais de quatro

décadas seu posto se mantém
intacto. Dar uma contribuicdo
para o entendimento desse
fendmeno, partindo do discurso
da industria cultural, é o obje-

tivo aqui visado.

Palavras-chave
mito, indUstria cultural, biogra-

fia, estrutura narrativa.

(-..) e 56 nesta noite € que se achou confirmado, oito dias € nada se os compararmos a um

futuro por assim dizer intacto, de mais sendo tdao novo este Jesus que me apareceu, e eu,

Maria de Magdala, eu aqui estou, deitada com um homem, como tantas vezes, mas agora

perdida de amor e sem idade.

José Saramago, O evangelbo segundo Jesus Cristo

A revista semanal Epoca, de 2 de agosto de 1999, na reportagem de capa intitulada

“O Rei vence outro drama”, dizia em seus pardgrafos iniciais:

O sorriso doce e melancélico - o célebre sorriso do rei - abriu passagem

para o riso aberto, aliviado, feliz. “Obrigado, Nossa Senhora”, murmurou

Roberto Carlos ao conferir, na telinha do monitor do médico Sérgio Simon,

chefe do setor de Oncologia do Hospital Albert Einstein, em Sio Paulo,

o resultado da tomografia que vasculhara o corpo de Maria Rita. J4 ndo
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' Fendmeno durante
muito tempo
impensavel, hoje
assistimos a interacao
de artistas de estilos
distintos, com antigos
preconceitos sendo
deixados de lado. £
provavel que devido
a luta por espaco no
inicio da carreira, um
artista seja levado a
declaracoes que o
antagonizem com

os de um outro
segmento, ou do
seu proprio. Uma
vez consagrados,
dentro da visao

de que aos idolos
tudo é permitido,
dao-se ao direito de
regravar sucessos

de outros estilos.

O eterno boémio
Nelson Goncalves,
por exemplo, gravou,
pouco antes de
falecer, um album so
com sucessos do rock
brasileiro, estilo que,
durante bom tempo,
sempre detratara;
grupos como Barao
Vermelho, Titas e
Skank, entre outros,
optaram por grabar
musicas de Roberto
Carlos, alcancando
estrondoso sucesso.

? Todas estas
informacoes foram
tiradas da edicao da
revista Epoca, ja citada.
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restavam vestigios do cancer que
chegara a medir dez centimetros
de didmetro. Depois de dez me-
ses de angustia, o tumor raro
e maligno localizado na regido
pélvica de sua mulher estava
finalmente sob controle. Depois
do riso de desabafo, o maior
cantor popular brasileiro de
todos os tempos ajoelhou-se. E
rezou. Nesses meses dramaticos,
o capixaba Roberto Carlos Braga
reafirmou um dos tantos tragos
que o aproximam do povo, cuja
profissdo é a esperanca: ele faz
a travessia de periodos criticos,
as vezes tragicos e sempre dolo-
rosos, com a fé absolutamente
inabaldvel. Nas fases agudas da
moléstia que surpreendeu Maria
Rita, é verdade, Roberto Carlos
elevou sua cota de oracdes a
indices estratosféricos. Mas agiu
como se considerasse inevitdvel
a chegada da espléndida noticia
que, na semana passada, além
de acentuar sua notéria religio-
sidade, restaurou-lhe a alegria

de viver.

Conrtudo, as preces do “Rei”, assim
como o tratamento, posteriormente
iniciado nos Estados Unidos, nio foram
suficientes para manté-la ao seu lado,
e Maria Rita Simdes Braga, a terceira
esposa de Roberto Carlos, morreu aos
38 anos de idade. Muito se especulou
se ele resistiria a4 tamanha perda, tendo

em vista as demonstra¢des ptiblicas de

amor a companheira, e o sofrimento
imposto ao casal pela doenca. A voy
que um dia cantou “Nio quero ver vocé
triste”, nos distantes anos 1960, calaya
de tristeza. Ato semelhante ao de milha-
res de brasileiros, que, em correntes de
oracdo, pediram a cura de Maria Rirta.
As ligrimas na face do “Rei” emocio-
naram seus suditos, e eles choraram
como se estivessem diante da perda de
um membro da familia. Uma forma de
mostrar ao cantor que ele jamais esteve
sozinho com a sua dor.

Ha anos sendo o maior fendmeno
de vendas da inddstria fonografica bra-
sileira, a identificagdo do puiblico com
Roberto Carlos atingiu um grau muito
dificil de ter paralelos na histéria da
inddstria culcural brasileira. Cantores
dos mais diversos estilos nio hesitam
em citd-lo como influéncia, e até mesmo
os “roqueiros”, considerados rebeldes
em esséncia, fazem questio de lhe
prestar reveréncia.! Sua carreira, mes-
MO para 0s mais avessos ao estilo, traz
ndmeros que impressionam: Roberto,
até hoje, é o primeiro e tinico cantor
latino-americano a bater o recorde de
vendas dos Beatles no continente (45
milhdes de discos), atingindo a marca
de 70 milhdes. E desde 1977, nenhum
de seus trabalhos vendeu menos que um
milhdo de cépias.? Poucos artistas no
mundo conseguiram se manter tanto
tempo no topo, com o “trono” jamais
sendo ameacado.

Este trabalho tem como proposta,
portanto, contribuir para o entendimento

da identificacio de um publico fiel ha
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mais de quatro décadas com o artista
Roberto Carlos. Em uma linha interpre-
tativa, procuro fazer um breve histérico
da trajetdria do cantor, para destacar
acontecimentos que, independentes das
cangdes de sucesso, colaboraram para
o estabelecimento desse processo de
identificacio. E importante lembrar que
ndo ¢ apenas a obra que confere ao ar-
tista o cardter de idolo: sua vida pessoal,
mesmo que mantida em sigilo, é peca

fundamental no processo.

A massa catolica aos pés
do “Rei”

No ano de 1966, Roberto Carlos, que
ainda nido era o ardoroso catélico que
se mostraria a partir dos anos 1970, era
coroado como o “Rei da juventude” e
influenciava uma multiddo de fis que
o acompanhavam com demonstracdes
de histeria semelhantes as provocadas
pelos Beatles mundo afora. Mas ao
contrario do quarteto de Liverpool, que
nessa €época se envolvia em polémicas®,
Roberto Carlos incorporava a imagem

do “rapaz de familia”:

Ret por aclamagio, Roberto fazia
shows beneficentes com freqiiéncia

uase igual 4 de shows pagos.
g pag

‘Rei da Juventude’ com uma co-
roa do Rei Luis, da Franca, fanta-
sia premiada no dltimo carnaval
carioca (..). Teoricamente, todo
mundo acreditava que depois
do aparecimento de Roberto e
de suas mdsicas teria havido
uma diminuigdo na vendagem
dos chamados psicotrépicos
(mais conhecidos como bolinhas)
- como se o ‘rei’ fosse o salvador
da juventude. (...) Protegido por
quinhentos guardas, ele provocou
a interrupg¢io de trdnsito (...)
ao chegar 3 Camara Municipal.
Na mesma tarde, Roberto se-
ria recebido em audiéncia pelo
cardeal de Sdo Paulo, d. Agnelo
Rossi, prometendo ajudar, na
Campanha da Fraternidade, para
a construgio de um abrigo para
criancas desamparadas e outras
obras assistenciais. Ele j& havia
marcado um show beneficente da
Jovem Guarda para o dia 15 de
agosto, no Parque do Ibirapue-
ra, em Sdo Paulo (Frdes, 2000,
p.107-109).

A “histéria” de Roberto Carlos, apesar
de suas singularidades, traz elementos
comuns a de muitos outros idolos da

indastria cultural. Nascido em Cacho-

Nio foi a toa que, logo apés um
show para a Liga das Senhoras
Cartélicas - que teve o caché de 3
milhdes de cruzeiros revertido is
oitocentas criangas mantidas pela

entidade - Roberto foi coroado

eiro do ITtapemerim, uma cidade do
interior do Espirito Santo, desde cedo
mostrou interesse pela miusica.* “Dona
Laura arrumava o filho com roupas
feitas por ela mesma. Roberto Carlos

cantava e impressionava a todos com
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3 "Numa lendaria
reunido na sufte dos
Beatles no Delmonico
Hotel em Nova York,
em agosto de 1964,
[Bob} Dylan ofereceu

a eles sua primeira
experiéncia psicoativa
—um cigarro de
maconha. Por volta

de 1965 o consurmno
de maconha entre os
Beatles tinha crescido a
tal ponto que, durante
as filmagens de seu
segundo filme, Help,
Lennon comentou:
'nos estavamos
fumando maconha

de café da manha'.
(..) Em 1967, eles
pediriam a legalizacdo
da droga” (Friediander,
2003).

4 Comum na trajetoria
dos grandes idolos,
relatos que dao conta
do talento precoce

¢ algo recorrente na
maioria das biografias.
“Quando [Kurt Cobain]
estava com quatro
anos, depois de voltar
de um passeio até

0 pargue com Mary,
[uma tia] sentou-se
ao piano e fez uma
cangao rudimentar
sobre a aventura.
'Fiquei simplesmente
atonita’, lembrou
Mary. ‘Eu devia ter
ligado o gravador,
provavelmente foi

sua primeira can¢ao”.
(Cross, 2002).
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® Texto de abertura do
site oficial do cantor,
www.robertocarlos.
globo.com

® Atualmente, Dudu,
com 33 anos, tem
apenas 10% da visao
do olho esquerdo.

7 Muito do sucesso de
Roberto Carlos e de
seu status de “Rei”

se deve a0 programa
Jovem Guarda, que
ele apresentou ao
lado de Erasmo Carlos
e Wanderléia, entre
os anos de 1965 e

1968, na Rede Record.

Seus programas atuais
parecem seguir este

modelo, a excessao do

fato de que, no Jovem

Guarda, os convidados

cantavam seus proprios

sucessos — nos da Rede

Globo, os convidados

executam as cancoes

de Roberto, a principio
sozinhos, depois em
sua companhia.

& Uma frase dita por
uma de minhas velhas
tias, fa ardorosa de
Roberto Carlos, e que
jamais esqueci, era
que “"Natal s6 é Natal
com o disco novo do
Roberto, e o especial
dele na televisao”.
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sua afinagdo e talento natural para
a musica. Assim, ainda na infincia,
a musica ja estava em seu coracio”s.
Quando tinha seis anos de idade, em
meio as festas de Sio Pedro, em sua
cidade, foi atingido por um trem, e
teve a parte inferior da perna esquerda
esmagada, dando inicio a um seqiiéncia
de tragédias pessoais que enfrentaria
ao longo da vida. Em 1968, ji coroado
“Rei”, casa-se com Cleonice Rossi, e o
primeiro filho, nascido no ano seguinte,
sofre de um glaucoma congénito, que
obrigaria o casal a sofrer por muito
tempo, recorrendo a indmeros médicos,
na tentativa de fazer o bebé enxergar
normalmente®. O casamento durou dez
anos. Roberto ji estava casado com a
atriz Miriam Rios, quando Cleonice
morreu de um cincer no seio. Ele teria
acompanhado o tratamento e estava ao
seu lado no momento da morte, em
1990. De motivo semelhante e no mes-
mo ano morreria Maria Lucila Torres,
mulher com quem Roberto tivera um
romance nos anos 1960, e que dera a
luz a Rafael Braga, filho que o cantor
reconhecera um ano antes. Pouco depois
dessas duas mortes, ele se separaria
de Miriam Rios. Reencontraria, entio,
Maria Rita, a quem conhecera em 1977.
Neste ano, recém-separado de Cleonice,
Roberto tentara uma aproximacio que
ndo foi aprovada pelos pais da moca,
ainda uma adolescente. Passados 13
anos, puderam entio ficar juntos,
casando-se oficialmente em 1995. Em
1998, apés passar por uma cirurgia nos

rins, Maria Rita receberia o diagnéstico

do cancer raro que a mataria no fim
do ano seguinte. Como nas situagdes
anteriores, Roberto Carlos se dividiu
em oragdes e ldgrimas.

A partir de 1969, o cantor passou a
editar apenas um album por ano, com
o langamento coincidindo com as festas
de Natal e Ano Novo. Com o disco de
1970, inaugurou um hébito que reafir-
ma sua imagem de catélico fervoroso:
homenagens em forma de cancio a sua
religido. Jesus Cristo foi a primeira de uma
série de musicas louvando os maiores
simbolos da Igreja Catélica. Em 1974,
assinou um contrato com a Rede Globo
e passou a protagonizar, sempre no meés
de dezembro, um programa especial,
em que recebe convidados e canta seus
sucessos.” O programa, assim como o
disco lancado anualmente, tem sido
aguardado pelos fas® em um verdadeiro
processo ritual. Penso que os especiais
de fim de ano de Roberto Carlos podem
ser enquadrados no que Roberto Da-
Matta chamou de “ritos de reforco”, ao
definir dois tipos de ritual peculiares a
sociedade brasileira: os “de reforgo”, que
seriam as festas da ordem, referindo-se a
manifesta¢Ges, reunides, momentos em
que os brasileiros comemorariam algo,
com suas posi¢oes definidas; e os “de
inversio”, cujo maior representante é o
carnaval, em que a multiddo se mistura

e as distin¢des sociais se anulam:

Nas festas da ordem, a énfase
é sempre colocada na ordem,
na regularidade, na repeticio,

na marcha ordeira, no cantico
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cadenciado, no controle do
corpo que (...) remete a idéia de
sacrificio e disciplina, esses dois
ingredientes bdsicos da promes-
sa. Aqui, o mundo ¢é englobado
e apresentado pelas posi¢des
sociais que a sociedade consi-
dera importantes. (DaMatta,
1998, p.85)

Os suditos reunidos diante da TV; o
“Rei” confirmando anualmente sua
condigio. O publico praticamente j
sabe como se dard o “funcionamento”
do programa, a maioria das musicas
que serdo executadas, a presenca certa,
anunciada ha anos, do “amigo Erasmo
Carlos”. No disco, as canc¢des de amor,
entre as quais, uma com tema religioso,
elementos que se transformam em um
modelo desejado pelos fis: eles nio
querem nada diferente disso.

Ao lado dessa imagem construida
sob alicerces catdlicos, Roberto Carlos
também louvou os valores familiares, tio
caros a populagdo brasileira: can¢des em
homenagem a mie, Lady Laura; ao pai,
Meu, querido, meu velho, men amigo; a uma
tia que o apoiou quando tentou a sorte
no Rio de Janeiro, Minba tiz; ao compa-
nheiro inseparavel, Erasmo Carlos, Ami-
g0; a cidade em que nasceu, Mewu pequeno
Cachoeiro; e centenas delas para as trés
mulheres com quem se casou. Sempre
comedido, Roberto seria criticade por
setores da esquerda brasileira durante
a Diradura. Enquanto vdrios artistas
eram forcados ao exilio e compunham

cangdes de protesto, o cantor insistiu em

seus temas romanticos e religiosos. No
entanto, uma cancio do dlbum de 1971,
Debaixo dos caracdis dos seus cabelos, em ho-
menagem a Caetano Veloso, exilado em
Londres, pode ser uma demonstragio de
que o “Rei” ndo estava totalmente alheio
ao que se passava em termos politicos
no pais. A letra, que falava sobre o dia
em que o cantor baiano poderia retornar
a sua terra, que deixar o exilio, foi um
dos grandes sucessos de Roberto, mas
a homenagem s6 seria revelada muitos

anos depois (Veloso, 1997).

Mito, inddstria cultural
e biografia

Considerando o que foi dito sobre
Roberto Carlos, a reunido desses fatos
sintetiza bem a trajetéria de persona-
gens convertidos em auténticos mitos
pela inddstria cultural: origem em
uma cidade pequena ou bairro isolado;
talento demonstrado precocemente;
dor infligida ao corpo; ida para uma
metrépole em busca de sucesso; con-
sagragio publica diante dos dramas
na vida privada. Heinich, ao analisar
as biografias produzidas sobre Vincent
Van Gogh, artista tido como “maldito”,
destaca trés modelos que serviriam para
“reconstruir” a trajetdria dos individuos

ISP

de vida publica: “o her6i”, “o santo” e o
“génio”. A énfase da autora se reporta
ao enorme interesse, demonstrado em
publica¢des sobre a vida pessoal do pin-
tor. Ao destacar os aspectos religiosos

na existéncia de Van Gogh, seus biégra-
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fos o aproximariam essencialmente da
condi¢do de santo, atribuindo posicio
privilegiada a caracteristicas como ab-
negacio, humildade, pobreza e celibato.
Mesmo tendo ele abrigado uma jovem
prostituta durante algum tempo em seu
lar, os autores preferem tracar uma ana-
logia com o episédio biblico de Maria
Madalena que levantar a possibilidade
de uma relagio mais intima e, portanto,
desconstruir sua imagem ptblica. Em
outro plano, elementos do “heréi” e do

“génio” também se afirmam:

gera, contudo, muita resistén-
cia. Enquanto nio ha nada de
errado em chamar Van Gogh
de génio (...), trati-lo como um
santo dificilmente seria algo
ébvio. Isso requer uma operagao
de descoberta, ou melhor, de
contextualiza¢do e elucidacio.
Embora a admiracdo pelo artista
una a ambos, o génio e o santo
nio existem no mesmo plano;
ndo pertencem a mesma ordem.

(1996, p.74).

Podemos, agora, integrar a ana-
lise das formas de celebracio
em um modelo mais geral, abar-
cando a importdncia artistica e
religiosa. Uma antropologia da
admiragdo somente pode dar re-
sultados se estabelecer paralelos
entre o “santo” da histéria cristi,
o “génio” da histéria cultural e o
“heréi” da Antigiiidade ou da
histéria politica, com seus tracos
comuns (tais como a necessiria
presenca de um companheiro,
no caso do santo cristio ou do
heréi épico) e suas caracteristicas
especificas (o santo, por exemplo,
deve ter uma existéncia histérica
real) (Heirich, 1996, p.71).

Ela conclui que:

A possibilidade de tratar o artista
como génio, santo e herdi, todos
em apenas um (...), introduz

uma inovagido completa que

Os quadros de Van Gogh o confirma-
riam como génio; seu papel (atribuido
postumamente) de mdrtir da arte, como
heréi.

Se os artistas considerados “mal-
ditos”, para usar o termo de Heinich,
tém a midia ao seu lado na construcio
e confirmagio dessa imagem, com os ar-
tistas que se posicionam do outro lado,
digamos, mais inseridos na “ordem”,
nio seria diferente. E dessa maneira que
dificilmente tomamos conhecimento de
uma noticia que atinja negativamen-
te a imagem de uma personalidade
como Roberto Carlos. Rumores sobre
plégio de cangdes ja foram levantados,
mas geralmente os grandes veiculos
de comunicagio reservam um espaco
bastante reduzido para tais noticias.
O advogado Sebastido Braga, que por
coincidéncia possui o mesmo sobreno-
me do cantor, ganhou na Justica em
2003 um processo de pligio que movia
desde 1990 contra Roberto. Ele anuncia
para breve o lancamento do livro O Re;
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do pldgio: detalbes e emogdes na queda de
um mito, em que conta diversos casos
de pessoas que teriam cedido cancées
para Roberto Carlos com a promessa
de crédito nas gravacdes, e que teriam
sido enganadas pelo cantor. Com a
discricio que lhe é caracteristica, o
“Rei” jamais deu qualquer declaragio a
respeito dessas acusagdes e da recente
derrota na Justica.

Como diz Eco, “a personagem do
mito encarna uma lei, uma exigéncia
universal, e deve, numa cerra medida, ser,
portanto, previsivel, ndo pode reservar-
nos surpresas”(1974, p.250). Uma noticia
de plagio, divulgada incessantemente
contra Roberto Carlos, atingiria o mito,
consumindo-o, “e 0 mito é inconsumi-
vel” (1974, p.253). A indtstria culrural,
dentro dessa légica, teria construido a
trajetéria do cantor em um esquema
iterativo, no qual nio hd espago para
“surpresas”. Eco faz uso desse esquema
para analisar as histérias em quadrinhos
e alguns personagens de filmes policiais.
A situacgdo de um personagem como
Perry Mason, por exemplo, é reiterada
no esquema: “Delito ~ incriminacio
do inocente - intervencio de Mason
- fases do processo - interrogatério das
testemunhas - nequicia do procurador
publico - cartada sensacional do advo-
gado do diabo ~ desfecho feliz da estéria
com o lance final”(1974, p.265). Ainda
que o roteirista crie, a cada episédio,
uma situagdo diversa das anteriores, o
publico nio esta atento a isso, e sim aos
acontecimentos relacionados de acordo

com o esquema citado. Um novo disco

de Roberto Carlos em que s6 houves-
se cangdes de cunho politico, ou um
especial de fim de ano em que ele nio
recebesse um Unico convidado e nio
interpretasse nenhum de seus sucessos,
provavelmente causaria estranheza ao
pablico. Da mesma forma que uma cha-
mada no Jornal Nacional noticiando sua
derrota judicial, motivada pelo plagio
de uma cancio.

Branddo analisa a trajetéria de diver-
sos herdis gregos, como Héracles, Edipo
e Perseu, e, ainda que “descontados
fatores locais, sociais e culturais”, diz
que todos os herdis “tém um mesmo
petfil e se encaixam em um modelo
exemplar”(2001, p.20). A lenda-padrio,
de acordo com Otto Rank, citado por
Brandio, estaria diretamente ligada
com a gléria post-mortem do heréi.
Como nas biografias de nossos idolos,
o heréi ja daria, desde muito novo,

mostras de seus talentos precoces:

Exatamente por ser um herdi,
a crianga ja vem ao mundo
com duas virtudes inerentes
a sua condicio e natureza - a
honorabilidade pessoal (timé) e
a areté, a exceléncia, a superio-
ridade em relacio aos outros
mortais (..), 0 que o predispde
a gestas gloriosas desde a mais
tenra infincia ou tdo logo atinja
a puberdade: Héracles, conta-se,
aos oito meses, estrangulou duas
serpentes enviadas por Hera
contra ele e seu irmdo, Ificles;

Teseu, aos 16 anos, ergueu um
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A trajetoria de
Roberto Carlos, “lida”
de acordo com o
trabalho de Nathalie
Heinich, cruzaria
elementos de dois
dos trés modelos
enfatizados (no caso,
os de herdi e santo).
Seu papel de seguidor
fervoroso da religido
catblica e os martirios
sofridos, publicamente
ou Nao — a perna
amputada na infancia
-, caracterizariam-no
COMO um personagem,
além de herdico,
santificado.
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enorme rochedo sob o qual
seu pai Egeu havia escondido a
espada e as sandalias; o jovem
Artur, e somente ele, foi capaz
de arrancar a espada magica de
uma pedra (2001, p.23).

Coelho, ao analisar o texto “A bela mor-
te e o cadaver ultrajado”, de Jean-Pierre
Vernant, diz a respeito dessa gléria post-

mortem que:

O herdi morto em combate
singulariza-se nesse momento;
ao aceitar a morte no auge de
sua juventude, ele furta-se ao
processo comum de envelheci-
mento. E, ao abrir mio do muito
que lhe resta de vida, recebe em
contrapartida uma sobrevida
na memoria dos homens que o
sucederio. Trata-se assim de um
processo de singularizacio na

posteridade (1999, p.27).

A fama, correspondente de nossos idolos
a gléria do heréi grego, também seria
uma “forma de construgio da imagem de
si”. Mas, enfatiza Coelho, 4 diferenca de
que a fama pede “a singularizacdo peran-
te os contemporaneos”. (1999, p.30).
Os idolos da musica pop, consagra-
dos a partir dos anos 1970 pela inddstria
cultural, parecem carregar, em sua traje-
téria elementos dessa gléria post-mortem
grega. Retinem-se, ao lado de Van Gogh,
em sua condicio de malditos: Kurt Co-
bain, considerado o tltimo grande idolo

do rock a morrer, assim como o pintor

holandés, suicidou-se com uma arma de
fogo. Nio é esse o caso do “Rei” Rober-
to Carlos, com a carreira “abencoada”
pela Igreja Catélica e amigo intimo de
padres. Com elementos do modelo do
“heréi”, e também do “santo™, o cantor
caminha com seu prestigio inabalado.
Os fas e a industria cultural, lado a lado,
garantem-lhe o posto de maior idolo da
musica popular. E ao idolo, assim como
aos herdis, “¢ permitida a transgressdo
dos limites e medidas que os deuses
ndo permitem sejam ultrapassados pelos
mortais”(Brandio, 2001, p.19). Como
lider da Jovem Guarda, uma clausula
em seu contrato o proibia de casar e
de aparecer em fotos ao lado de qual-
quer garota. O romance iniciado com
Cleonice poderia ser um duro golpe em
sua carreira. A revista Intervalo, muito
popular na época, promoveu uma en-
quete, para saber se as fis aceitavam sua

relagdo e o casamento pretendido.

Algumas semanas depois, 50 mil
fds j4 haviam votado que Roberto
Carlos poderia se casar. Os mes-
mos ndmeros foram constatados
por uma pesquisa paralela, rea-
lizada pela Rddio Nacional de
Sao Paulo e também por Silvio
Santos, em seus programas de
rddio e de televisdo. Por fim,
Intervalo anunciou: ‘Acabou o
pesadelo: Roberto, case e seja
feliz.” A enquete promovida entre
as fds pés fim ao mito de que o
idolo da juventude nio poderia
se casar (Frées, 2000, p.189).
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O casamento do cantor com Cleonice
ocorreria na Bolivia: ela era desquitada,
fato que a impedia de casar no Brasil na
época. A resposta das fis a enquete “E
se um dia seu astro resolver se casar?”
demonstrava claramente o sentimento
em relagdo ao {dolo: “1% nio vai que-
rer saber mais dele; 3% continuard a
aplaudi-lo, mas com raiva; 13% achara
que ndo tem a menor importincia, e
83% ficard contente, sabendo que ele ¢ feliz.”
{2000, p.189) A felicidade do “Rei” era

partilhada com seus saditos.

O mito do heroi roméantico

Numa cena do flme Terra das
sombras, o personagem do histo-
riador inglés C. S. Lewis pergun-
ta a um colega de universidade
se ele é feliz. O colega responde:
“Eu sou o que sou; a vida é
o que ¢ O que isso tem a ver
com felicidade?” O didlogo dizia
respeito ao amor. Lewis estava
apaixonado pela poetisa ame-
ricana Joy Gresham, e o colega
ignorava o que era amar. Na
seqiiéncia, Joy morre inesperada-
mente de cancer. O sofrimento
de Lewis é imenso e a moral do
filme é clara: sem amor estamos
amputados de nossa melhor
parte. A vida pode até ser mais
tranquila e livre de dores quando
nio amamos. Mas trata-se de
uma paz de cinzas, como a do

colega de Lewis. Nada substitui

a felicidade erdtica; nada traz o
alento do amor-paixdo roman-
tico correspondido. Diante dele
tudo empalidece; sem ele, até o
que engrandece perde a razao de
ser. (Costa, 1998, p.11).

Essa ligacio do amor & felicidade, tema
recorrente nas produg¢des da inddstria
cultural, foi incorporada de maneira
total a obra de Roberto Carlos a partir
do fim dos anos 1960, ou seja, apds seu
matriménio.'” Se antes gravava cancdes
contrarios ao casamento, como Ndo €
papo pra mim, a0 assumir seu romarnce
com Cleonice, Roberto incorpora a
imagem ndo apenas do “rapaz de fami-
lia”, mas do “bom pai”, “bom marido”.
E importante perceber como, em toda
sua carreira, o cantor jamais gravaria
uma can¢do com tema que aludisse a
relacdes extra-matrimoniais. A cancio
Amada amante, do album de 1971, que
em um primeiro momento poderia dar
a impressdo de se referir a uma relagdo
addltera, fala de um casal apaixonado hi
tempos e que finalmente se reencontra.
Ainda que o termo “amante” possua
uma conotagio depreciativa em nossa
sociedade, vale lembrar que, de acordo
com o Diciondrio Aurélio, “amante” é antes
de tudo a “pessoa que ama; namorado;
apaixonado”. As composic¢des do cantor,
portanto, apresentariam, quase exclusi-
vamente, letras com extrema dedicagio &

mulher amada e 4 sua crenga religiosa.

Creio ser essa uma das chaves para

entender o sucesso ininterrupto de

PAULO HENRIQUE DANTAS PINTO  » A majestade assegurada: uma leitura da trajetdria de Roberto Carlos

1% Desde o inicio

de sua carreira,
Roberto Carlos gravou
cangdes com temdtica
amorosa. Muitas letras,
no entanto, aludiam a
paixdes momentaneas,
a relagdo sem
COMPromisso
matrimonial. Nao
possuiam ¢ cardter de
exclusividade a uma
mulher, 0 que passaria
a acontecer a partir de
seu casamento.
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Roberto Carlos hd quatro décadas.
Analisando-o como um modelo do mito
herdico, sdo elementos de sua trajetéria
(ndo todos) contados e recontados pela
indastria cultural e pelos fis, aliados a
sua obra, que lhe asseguram o posto de
“Rei”. B apenas tomando-o como uma
“totalidade”, como ensinou Lévi-Strauss,

que encontramos o caminho:

Se tentarmos ler um mito da mes-
ma maneira que lemos uma novela
ou um artigo de jornal, ou seja,
linha por linha, da esquerda para
a direita, ndo poderemos chegar a
entender o mito, porgue temos de o
apreender como uma totalidade e desco-
brir que o significado bdsico do mito ndo
estd ligado d seqiiéncia de acontecimen-
tos, mas antes, se assim se pode dizer, a
grupos de acontecimentos, ainda que
tals acontecimentos OCOrram em
momentos distintos da histéria
(1978, p.68, grifos meus).

Sendo o mito o conjunto de todas
as suas versdes (Lévi-Strauss, 1976),
exclui-se a questdo de descobrir se o
que se narra é verdadeiro ou nio. Este
seria um dado fundamental para uma
analise da mitologia em rorno de certos
artistas da sociedade industrial, em que
os veiculos de comunicagio de massa, a
cada momento, tém uma nova histéria
a contar, sobre um caso que nada possui
de novo: versdes de uma mesma histéria
que passam de boca em boca através do
publico consumidor. Sendo assim, para

uma anélise dessa mitologia, pouco

importa saber se Roberto Carlos real-
mente plagiou essa ou aquela cancio,
mas sim por que determinados fatos
sdo encobertos e outros explicitados.
No fundo, o que tais narrativas dizem a
respeito dos segmentos sociais pelos quais “se
falam”. Segundo Lévi-Strauss, portanto,
ndo se deve cobrar dos mitos uma chave
explicativa que corresponda a realidade

dos fatos:

Los mitos no dicen nada que
nos instruya acerca del orden del
mundo, la naturaleza de lo real, el
origen del hombre o su destino.
No puede esperarse de ellos nin-
guna complacencia metafisica; no
acudirdn al rescate de ideologias
extenuadas. En desquite, los mitos
nos enserian mucho sobre las socie-
dades de las que proceden, ayudan
a exponer los vesortes intimos de su
[funcionamiento, esclarecen la razén
de ser de creencias, de costumbres y
de instituciones cuyo plan parecia
incomprensible de buenas a primeras
(1976, p.577, grifos meus).

Consideracdes finais

A inddstria cultural constréi seus
mitos com o respaldo do publico
consumidor, de acordo com conve-
niéncias histéricas. Podemos atentar
para a maneira em que a trajetéria de
Roberto Carlos nos é contada como a
reafirmacdo de um modelo artistico

ordenado em que as alteracdes, quando
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ocorrem, apenas lhe dio mais forca.
Gosraria, portanto, de concluir este
artigo atentando para a importincia
desse modelo de narrativa.

Auerbach (1976) empreende uma
analise das estruturas narracivas de
diversas obras cldssicas, e seu primeiro
capitulo, intitulado “A cicatriz de Ulis-
ses”, é bastante elucidativo para pensar
a trajetdria de um artista como Roberto
Carlos. Auerbach compara as estruturas
narrativas da Odisséia, de Homero, e da
Biblia, mostrando como suas histérias
refletem, além do universo de quem
escreve, inten¢des mais amplas, como
nos escritos biblicos com “pretensio a
autoridade absoluta”. Homero apresen-
taria seus personagens situados em um
ambiente de ordem, em que a histéria
¢ sempre protagonizada por membros
das classes dirigentes. O escravo respeita
seu senhor, admira-o; o herdi nio sofre
de conflitos internos profundos. De
acordo com Auerbach, Homero situa
toda a Odisséia no presente, interca-
lando acontecimentos pretéritos de
maneira detalhada: o episédio em que
Ulisses, ainda adolescente, recebeu a
cicatriz com que serd identificado por
sua ama duas décadas depois é narra-
do como se estivesse acontecendo no
exato momento em que se lé a histéria.
Passado e presente se mesclam, mas é
o segundo que predomina, como se o
tempo estivesse suspenso. Ja na Biblia,
0s personagens viveriam conflitos de
toda ordem: nio se fazem de mendigos
como Ulisses; eles realmente mendigam,

sofrem caréncias e humilhacdes. Se

a narrativa em Homero tem cardter
estatico e ocorre sempre em “primeiro
plano”, na Biblia nao sé a mobilidade
social, mas também o convivio no
préprio lar fazem com que seus perso-
nagens se vejam emaranhados em uma
rede de intrigas e dispuras que podem
conduzir a um final trigico, como nos
casos de Caim e Abel ou Isati e Jaco, e
tantas outras passagens biblicas. Abrado
deve sacrificar o filho Isaac a mando
de Deus, uma dura provagio que é um
dos episddios destacados por Auerbach.
Preocupado com a verossimilhanca, o
relato biblico aos poucos se aproxima
do histérico, enquanto o de Homero,
ao contrario, permanece no lenddrio.
Duas obras que possuem nio apenas
estruturas narrarivas distintas, mas
também objetivos distintos. O objetivo
de Homero é fazer com que seu leitor
esqueca a realidade por algumas horas,
tratando-se de uma escrita indiferente a
verossimilhanca dos fatos. Ja os relatos
biblicos tém pretensdes mais amplas: “o
mundo dos relatos das Sagradas Escri-
turas ndo se contenta com a pretensdo
de ser uma realidade historicamente
verdadeira - pretende ser o Ginico mun-
do verdadeiro, destinado ao dominio
exclusivo”(1976, p.11).

Penso que a estrutura narrativa
da trajetéria de Roberto Carlos oscila
entre uma e outra daquelas analisadas
por Auerbach: as cangdes e os especiais
de fim de ano na Rede Globo - nos
quais convidados/personagens marcam
presenca, interpretando as cancées es-

peradas pelo publico - estido inseridos
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em um universo estatico, “homérico”; os
dramas de sua vida privada - a doenca
de suas mulheres e de seu filho, as acusa-
¢des de plagio - no universo conflituoso,
“biblico”. O segundo sempre reforca o
primeiro. Roberto Carlos canta o amor
por uma Unica mulher, mas também a
necessidade do fim das guerras e da caca
as baleias. Canta o desejo de um mundo
que ponha fim a suas mazelas, mas que
ndo saia da ordem que as provocou.
Sustentado por essa narrativa, seu mito
permanece intacto. Em uma sociedade
COMO a nossa, com segmentos que tm
na monogamia e no catolicismo dois de
seus principais valores, 0 mito do “Rei
Roberto Carlos” assume contornos de
uma versdo desses proprios segmentos,
“uma histéria sobre eles que eles contam
a si mesmos”(Geertz, 1989): diante da
dura realidade seus membros seguem

enfrentando obstaculos, como Ulisses,

sem deixar que as lagrimas interrompam

o trajeto, como Abraio.

Do Brasil inteiro chegaram
medalhas ao Hospital Albert
Einstein no qual ela estava inter-
nada. A fiel amiga e secretdria de
Roberto, Ivone Kassu, colocava
todas as medalhas em uma
corrente que trazia no pescogo.
Maria Rita descansou as 11
horas da noite de domingo. No
enterro, com o cemitério cercado
por mais de duas mil pessoas,
Roberto ia se retirando, quando
resolveu pedir para que o caixdo
fosse reaberto. Depois de abracar
e beijar longamente a mulher,
depositou sobre o seu corpo a
medalha que receberam do papa
Jodo Paulo II (Revista Isto ¢, 29
de dezembro de 1999).
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Abstract:

This article intends to analyze
the narrative structure in which
is presented the trajectory
of singer Roberto Carlos.
Consacrated in beginning of
your career as the King of

Popular Music in Brazil, for
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more than four decades your
place is maintained untouched.
To give a contribution for
the understanding of this
phenomenon, from cultural
industry discourse, is, therefore,

the objective of this article.
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De uma paisagem a um retrato
do Rio de Janeiro:
uma etnografia fotografica da feira da praca XV

Thiago Facina

AR

A praga XV de Novembro é a porta de entrada mais antiga do Rio de Janeiro.
Morada da familia imperial e palco de vérios acontecimentos politicos e sociais
de repercussdo nacional, hoje ela abriga a maior feira de antigiiidades do pais,
ralvez da América Latina. Pretendo mostrar neste ensaio fotografico as principais
atividades e alguns personagens dessa feira.

Discos, feira da praga XV, 2003
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' Usei uma maquina
antiga e sem flash
para ndo despertar

muita atencdo, pois

acreditava que quanto
maior a camera e
seus aparatos, maior
constrangimento
traria as pessoas
fotografadas. Usei
duas lentes: normal
(50mm), por ser mais
fiel a relacdo espacial

do fotégrafo com o

fotografado, e 28mm
(grande angular), que
poderia abrir o angulo

e ter um quadro mais -

amplo, registrando
toda a dimensao de
uma barraca.

160

Roda, feira da praca XV, 2003

Embora oficialmente cadastrada
como “feira de antigiiidades da praca
XV?, alguns compradores a definem
como “feirinha de bugigangas”, pois ha
de tudo um pouco para vender: roupas
e moévels antigos, artigos de moda, di-
versos colares e bijuterias para todas as
idades, livros e vinis de varias épocas,
letreiros, os primeiros celulares (“anti-
gos”, como dizem) e 0s mais recentes
(com linha), rodas, bujdes, lamparinas,
espadas, garrafas, instrumentos cirdr-
gicos, maquinas fotograficas, tapetes,
talheres, copos, caixas, malas, relégios,
estatuas, espelhos, eletrodomésticos,
bonecas, brinquedos, pratarias e mui-
to mais. Misturam-se as barracas de
objetos “antigos” para a venda outras
que comercializam comidas, bebidas
e, surpreendentemente, aulas de danca
e corte de cabelo. O que se percebe é

que sdo, em sua maioria, objetos para
revenda e, portanto, reaproveitados.
Diante dessa diversidade, procurei
elaborar uma etnografia fotografica
sobre a variedade de produtos e pessoas

na feiral.

Um mapa da feira

A feira da praca XV, pela heterogeneida-
de de seus freqtientadores (de turistas e
colecionadores a cariocas que nio estio
nas praias durante a manha de sibado),
chamou a minha atencio logo nas pri-
meiras vezes que a visitei, e uma questio
que até entdo eu ndo sabia se interessava
aos expositores e fregueses surgiu para
mim: que divisdo ¢ essa que separa a feira
em duas partes? Aprofundar-me nesse
tema, além de conseguir boas fotos, foi
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Expositores em barracas, feira da praca XV, 2003

O que me motivou a entrar nesse “cam-
po”, passar alguns sdbados caminhando
discretamente e, apds me familiarizar
com o ambiente, conversar com algumas
pessoas. Pretendo, nesta primeira parte,
esclarecer que divisdo é essa.

A feira esta claramente dividida em
dois espacos territoriais: os expositores
que utilizam barracas para expor seus
produtos e aqueles que depositam
seus objetos no chio, coberto com
lona, lengéis ou jornal. Essa divisio é
clara, pois nio encontramos barracas
se intercalando com produtos expostos
no chio, algo que poderia evidenciar
apenas a falta de barracas para todos os
expositores. A fronteira entre esses dois
espacos/grupos é uma “passarela”, um
desnivel com escadarias, rambém ocu-
pado por barracas que se perfilam nas

laterais ao longo do viaduto, enquanto

outros feirantes estdo enfileirados, mais
a frente, no chio.

O “setor das barracas” se parece
mais com o conceito de feira que eu
possufa: tabuleiros simetricamente
dispostos para facilitar a passagem dos
transeuntes e a observagido dos produ-
tos. Mais que nas tradicionais feiras de
hortifrutigranjeiros que encontramos
nos bairros cariocas, as barracas sio
padronizadas: todas sio do mesmo
tamanho e material. Nesse “setor das
barracas”, o poder aquisitivo dos expo-
sitores é nitidamente maior, e seus pro-
dutos lembram aqueles dos antiquérios
tradicionais: pecas bem conservadas,
que vio de pulseiras de cinco reais até
objetos de marfim de cinco mil e méveis
de sete mil reais. H4, contudo, barracas
especializadas: s6 bonecas, s6 garrafas,

s6 maquinas fotograficas, tanto antigas
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Expositores no chéo, feira da praca XV, 2003

quanto seminovas. Qutras apresentam
uma grande variedade de produtos
bem conservados, cujos precos sio
mais elevados que os dos produtos do
“chdo”. Mais que isso, os expositores de
barracas pertencem as camadas médias
da sociedade e sdo “especialistas” em
antigiiidades hd muitos anos; ha tam-
bém pessoas mais simples “se virando
como podem” em um pais em crise,
mas que se distinguem nitidamente
dos expositores de chio pelo modo
como se vestem.

Os expositores que estdo no chio, a
maioria sentada ao lado de seus produ-
tos em cadeiras de praia, causam des-
conforto aos compradores, que devem
se espremer para passar entre as lonas,
ter cuidado para nio pisar em nada
e observar os produtos com a cabeca

abaixada ou se agacharem para manu-

sed-los. Os feirantes de menor poder
aquisitivo também mostram produtos
de boa qualidade, como nas barracas,
mas vendem principalmente uma quan-
tidade enorme de sucata e produtos
mal conservados. Existem, por exemplo,
bicicletas raras da década de 1940 em
bom estado e vendidas por alto preco.
Os espagos ocupados por esses feirantes
nio sdo iguais, alguns possuem lonas
enormes, nas quais expdem grande
variedade e quantidade de produtos, e
outros se espremem em espacos de cerca
de um metro quadrado, em que tentam
vender as sucatas que “garimparam”
pelas lixeiras da cidade.

Outro fato interessante é a presenca
de discretas barraquinhas de churras-
quinho, cachorros-quentes e bebidas,
misturadas aos expositores de chio;
elas aumentam a sensacdo de desorga-
nizagio desse setor e a diversidade de
tipos que ali se encontram.

Embora freqtientador esporddico
da feira, a familiaridade que pude ter
com os feirantes do Rio nio foi grande,
pois o conhecimento sobre suas vidas,
hébitos, crencas e valores é altamente
diferenciado, “posso ter um mapa, mas
ndo compreendo necessariamente os
principios que o organizam” (Velho,
1981, p.128). Assim, apds algumas sema-
nas passeando pela feira, fotografando
discretamente de longe e comprando
alguns produtos que me interessavam,
para aproximar-me de alguns exposito-
res, achei que podia chegar mais perto
para conseguir fotos mais intimas e

relatos sobre a feira.
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Vendedores, feira da praca XV, 2003

Ao pedir autorizagio das pessoas para
forografd-las - isso me previne de diver-
SOS IMpPOortunos —, observel que as reacoes
foram as mais diversas: de permissio e de

recusa; de simpatia e de irritacio.

Retratos

Entre os expositores das barracas, alguns
sisudos, as respostas foram majorita-
riamente positivas, por vezes imbuidas
de certo orgulho. “Claro que pode!”,
enquanto arrumavam rapidamente a
bancada dos produtos para que esses
saissem “bem na foto”. E bem verdade
que os brasileiros s3io mais acessfveis e re-
cusam menos serem fixados em imagens
que, por exemplo, os franceses, pois a
“aquisicdo de imagens ndo parece afe-

tar a sua privacidade” (Peixoto, 2000,

p.80). As fotografias mostram pessoas
de camada média, a maioria olhando
para a camera, uma constatacio que
confirma o seu consentimento, como
na foro acima.

Os que expdem seus produtos no
chdo, do outro lado da feira, reagiram
de outra forma: pediam algo em troca
ou ndo permitiam que fossem fotogra-
fados. Outros, mais exaltados, diziam:
“Oh, rapaz! Vocé nio estd tirando fotos
por aqui ndo, ndo é?” em tom amea-
cador, o que leva a pensar que seus
produtos tinham procedéncia duvidosa.
Mas houve também os piadistas e goza-
dores: “Vai tirar foto do modelo? Pelo
menos dois reais.. Podia pelo menos
pagar um café pro ‘cara”. Em geral, os
vendedores desse lado da feira nio se
deixaram fotografar ou pediram uma

contrapartida em dinheiro, café, lanche
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Garrafas, feira da praca XV, 2003

ou “cervejinha”. Virios pesquisadores
tém assinalado que a fotografia e o
video sdo utilizados como objeto de
troca (Travassos, 1996; Peixoto, 2001),
o contra-dom em relagdo 4 imagem
ofertada.

O que se tornou claro foi que a di-
visdo “barracas-chio” é ndo apenas de
fronteiras espaciais e sociais, mas tam-
bém de atitudes em face da aquisi¢do
de imagens, com uns reagindo positiva-
mente a proposta de documentac¢io de
seu trabalho e outros tentando evitd-la,
mas permitindo que seus produtos
fossem fotografados. A divisdo espacial
(barracas e chdo) parecia refletir, em
diferentes concepgdes sobre o comércio,
os produtos e os compradores.

Apenas a proximidade que comecei
a ter com alguns feirantes — proximi-

dade que consegui comprando produtos

e pedindo para tirar retratos -, permitiu
que eu fizesse perguntas sobre a feira
e a divisio que ali existia, e recebesse
respostas menos desconfiadas.

A feira da praca XV existe desde
1976 e ja mudou vérias vezes de lugar.
Foi para debaixo do viaduto hi cerca
de oito anos e, nessa oportunidade,
alguns expositores pediram para expor
seus produtos no chdo e ndo pagar a
tarifa (hoje, de 12 reais) pela arrumacio
e pela manutencio das barracas. Vinte
e dois expositores fizeram um abaixo-
assinado, entregue a prefeitura, no qual
solicitavam expor seus produtos no
chio. Proposta aceita, outros aderiram
e, hoje, sdo quatrocentos expositores.
A feira tem ainda trezentos exposito-
res em barracas. Para R., coordenador
da feira, a adesdo dos expositores que

estdo no chio transformou a feira de
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Corte de cabelo, feira da praca XV, 2003

antigitidades da praca XV na maior da
América Latina.

Os expositores de barracas chegam 2
feira de manha e os tabuleiros sio nume-
rados para marcar os seus lugares, sempre
os mesmos; a disposi¢do e a igualdade
das barracas se devem 3 taxa paga a uma
empresa que as arruma durante a ma-
drugada. Os expositores de barracas, ou
“tabuleiros”, como sio chamados, véem os
expositores do chio como “o restante” da
feira ou como trabalhadores “excluidos”,
apesar de eles representarem a maioria.
Acham que nio deveriam estar ali, ou ao
menos ndo da forma como estdo.

Ja os expositores do chio véem os
“tabuleiros” como uma possibilidade
tutura, pois a maioria pretende, um dia,
alugar um rabuleiro para comercializar
seus produtos na parte mais nobre da

feira. Observei que algumas pessoas

Espremido, feira da praca XV, 2003

que expdem seus produtos no chio sio
catadores de lixo e sucatas, ou “garim-
peiros”, assim chamados porque passam
o dia catando coisas pela cidade. Varios
fornecem produtos para os tabuleiros. A
arrumacio do “chao” respeita a ordem
de chegada, e por isso muitos chegam
na sexta-feira a noite. Os vendedores em
“tabuleiros”, com maior poder aquisiti-
vo, compram de madrugada os melhores
produtos dessa parte da feira por um
custo muito baixo e os vendem muito
mais caros nos tabuleiros durante o
hordrio regular da feira. A relagio entre
esses vendedores ¢, como a cidade do
Rio de Janeiro, partida e segmentada
pelas diferencas entre as classes sociais.
Os vendedores de barracas tentam
manter a qualidade de seus produtos
e do local onde os expdem para atrair

0s consumidores com maior poder
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Sr. C., feira da praca XV, 2003

aquisitivo. A presenca “desordenada”
(é assim que alguns deles véem a dis-
posicio dos que estdo no chio) parece
incomodé-los. Os vendedores de chio
passam a semana garimpando pela
cidade para expor o que conseguem,
e tém como meta conseguir um lote
de produtos com boa qualidade, para
que, assim, possam migrar para o setor
das barracas.

As imagens mostram que a paula-
tina proximidade com os expositores
comecou a moldar meu olhar sobre
a feira. Aos poucos, as paisagens e a
aten¢do pelas bugigangas foram desa-
parecendo e dando lugar a retratos, a
identidade das pessoas na feira. Nio
se trata mais de fotos de objetos ou
de grupos. Passei a registrar pessoas,
como o Sr. C., sempre meio escondido
atrds das suas caixas de tabaco, ou o

Sr. A., feira da praca XV, 2003

Sr. A. que é um dos expositores mais

engracados e irreverentes.

Conclusdo

Como fotégrafo sou um filtro cultu-
ral’, e assim quero me manter. Sou eu
quem estd observando, quem est4 nos
olhos do senhor que vende relégios.
Esses filtros culturais sugerem esco-
lhas: para que possamos analisar um
discurso, é preciso clareza sobre o nosso
préprio discurso, como, por exemplo,
“por que dali retiramos tais elementos
e ndo outros”? Este ensaio teve como
objetivo inicial sublinhar a importancia
de uma entrada cautelosa no campo,
sempre respeitando o tempo que cada
sujeito, cada tipo de pessoa, leva para

se adaptar a cAmera.
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Menina, feira da praca XV, 2003

No infcio da etnografia (chegada na
feira), os primeiros contatos foram frios e
resultaram em foros de grupos® ou pano-
rdmicas que apenas MOSLram pessoas e
a paisagem espacialmente organizada. O
convivio com os feirantes modificou meu
olhar e redirecionou a observacio e as
questdes, acentuando o interesse por vozes,
expressoes, intengdes, sorrisos, opinides
e, portanto, retratos. Mudou rambém a
relacdo com os expositores, que passaram
a aceitar que eu os fotografasse, tanto os
do “chao” quanto os dos “tabuleiros”.

Este ensaio, portanto, comegou
mostrando paisagens da feira (em pano-
rdmicas) e a0s poucos registrou retratos
e discursos, que mais tarde me dariam
uma nova nog¢do da paisagem.

Além disso, procurou melhorar o
didlogo entre as linguagens escrita e

fotografica, na qual a segunda ainda

THIAGO FACINA

vern sendo construida e divulgada das
mais diversas formas. Frisar a comple-
mentaridade dessas linguagens é outro
de seus objetivos, pois a antropologia,
tanto escrita quanto visual, possui esta
vocagdo: “conhecer e aproximar-se dos
homens e das sociedades, procurar
revelar e entender quem é este outro,
este ‘diferente’, descobrir suas paixdes,
seus delirios, seus imagindrios, suas
diferencas” (Samain, 1998). Concordo
com Etienne Samain acerca da sensacio
de que, embora olhemos “primeiro para
as imagens, é do texto (a legenda) que
precisamos para entrar 11a Compreensio
da forografia”. Gostaria de acrescentar
apenas que, se conseguissemos olhar
primeiro para o texto, milhGes de
possibilidades estéticas de todos os
individuos e seus materiais descritos

poderiam nos ocorrer. H s6 na fotogra—

De uma paisagem a um retrato do Rio de Janeiro

3 Ha uma boa analise
sobre fotos de grupo
como um olhar sem
diferenciacao entre os
individuos em Reading
national geographic
(Lutz e Collins, 1993).

167



Auto-retrato, feira da praca XV, 2003 Sr. k., feira da praca XV, 2003

fia, ou melhor, na imagem, que essas  compreensdo das formas de vida e das

possibilidades passario a se limitar a expressoes dos individuos, algo heuris-

umas poucas, fornecendo uma melhor  ticamente imprescindivel.
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Entrevista com Joel Zito Araujo

Joselina da Silva

SRR

Inicialmente, gostaria de saber onde vocé nasceu e quando.

Eu sou registrado como nascido em Nanuque, Minas Gerais, em 1954. Mas,
na realidade, nasci em uma vila mineira chamada Lajeddo, que é parte de uma
cidade baiana com o mesmo nome. Nasci na fronteira. Sou de fato, ¢ me sinto

assim, metade mineiro e metade baiano.

Como surgiu seu interesse pelo mundo do cinema?

Na adolescéncia. Eu era um aficcionado e ia ao cinema diariamente. Nanuque
tinha trés salas de cinema, e a programacio mudava todos os dias. Eu tinha um
didrio pessoal, como os adolescentes gostam de ter, mas, ao revisitd-lo 15 anos
depois, encontrei apenas comentdrios sobre filmes que vi e nada sobre a minha
vida intima e pessoal, quando, na verdade, eu tinha uma vida intima muito intensa

e muito tumultuada. Mas sé decidi ser cineasta aos 28 anos de idade.

E a consciéncia em relacdo as questdes raciais brasileiras?

Comecaram no fim da adolescéncia, no momento em que eu entrei na universi-
dade. Morei no Espirito Santo durante algum tempo, em uma cidade que tinha
uma populagdo italiana significativa. Ld, comecei a sentir mais o peso disso.
Mas minha consciéncia racial, o momento em que incorporei as ondas culturais
vindas da cultura negra, ocorreu quando eu me mudei para Belo Horizonte. Na

universidade, comecei a entrar em contato com o movimento negro e ¢ mundo
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diaspérico negro, especialmente o ci-
nema e a musica. Foi quando eu me
tornei black power, na época do black
is beautiful.

Vocé é doutor em Ciéncias da Comunica-
¢do pela Escola de Comunicacdo e Artes
da USP. Qual a sua formacao inicial?

Em Belo Horizonte, estudei psicologia
em uma faculdade particular, chamada
FUMEC. Como um jovem de classe mé-
dia baixa do interior de Minas Gerais,
ndo tinha formagio familiar, aquele
contexto educacional necessdrio para
passar para uma escola boa e gratuita,
uma universidade federal. Depois do
curso de psicologia, que acabou sendo
uma formacio rica, comecei o mestrado
em sociologia da educacio na UFMG.
No meio do curso, porém, iniciei a mi-
gracdo para a ECA-USP, e ai comecou a

minha mudanca para o cinema.

De que nimero estamos falando quan-
do nos referimos aos seus filmes?

Fiz 24 documentirios, dos quais dois
longos, todos anteriores ao longa de
ficcdo Filbas do vento. O primeiro longa
foi O efémero estado Unido de Jeovd, que
acabou sendo sufocado pelo sucesso
do seguinte: A negagdo do Brasil. Rodei
O efémero... no Espirito Santo, e o filme
conta a histéria de uma comunidade
camponesa, majoritariamente negra,

liderada por um baiano que tentou criar,

entre 1952 e 1954, um estado chamado
Unido de Jeova. Esse baiano, chamado
Jovelino Alves de Matos, reuniu-se com
Gertilio Vargas duas vezes e acreditou
que o presidente sancionaria esse estado
camponés religioso. Com a morte de
Gettilio, acabaram tendo um confronto
armado violentissimo e foram massa-
crados pelas policias mineira e baiana,
fato que resultou em uma grande CPI
em 1955. Eu me interessei pela histéria
principalmente, porque grande parte da
populagio era negra, embora a bandeira
central nio fosse a da negritude. Era
uma consciéncia mais campesina. Esse
foi meu primeiro longa, um docudrama,
rodado com atores amadores da regido
de Ecoporanga. Antes disso, fiz vérios
média e curta-metragens, dos quais o
mais conhecido foi Retrato em preto e
branco, em 1992. Agora, estou prepa-
rando o lancamento do meu primeiro

longa de ficcdo: Filhas do vento.

Vocé tem sido comparado a Spike
Lee. Como vocé se posiciona diante
dessa idéia?

Fico honrado com essa comparacio,
ser o correspondente a Spike Lee no
Brasil, porque admiro a alta qualidade
de seu trabalho e sua postura politica
muito evidente. Partilhamos um pouco o
mesmo pioneirismo, embora o pioneiro
mesmo no Brasil tenha sido Zézimo
Bulbul, que, apesar de ter feito somente
documentirios, foi o primeiro cineasta a

demarcar um campo de identidade negra.
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Eu, porém, ralvez tenha ido mais longe
e tenha maior destaque hoje. Diante da
sociedade brasileira, assim como Spike
Lee na América do Norte, também sou
muiro polémico, pois ndo concordo com
o tipo de imaginirio que se constréi so-
bre as relagdes sociais, raciais, culturais
e afetivas, que exclui uma consciéncia
racial e deixa o negro na invisibilidade.
Talvez eu tenha sido o mais capaz em
articular essa discussio no perfodo atual,
simultaneamente no cinema e na uni-
versidade, por causa de meu livro. Mas
estd vindo uma geragio boa af. Surgirdo

varios Spike Lees nessa década.

Como poderiamos definir uma dra-
maturgia afro-brasileira? Aquela que
aborda temas ligados aos afro-descen-
dentes, a que tem uma pessoa negra
na direcdo ou a gque possui maioria
negra no elenco?

A questio da criacio e da direcio sio
fundamentais, pois posso fazer um
filme polémico, que discuta a questdo
racial com um Gnico ator negro. Uma
maioria negra no elenco negro nio
significa necessariamente que o filme
¢ negro. H4 cineastas brasileiros que
fizeram filmes com um grande elenco
de negros, como Cacd Diegues, que nio
¢, nem se acha negro. Ele compreende a
questdo racial de um jeito caracteristico
de uma geracdo muito influenciada
por Gilberto Freyre. O que, portanto,
marca um olhar diferente, com recorte

étnico-racial, é o processo de criagio,

que vai do argumento e da elaboracio
do roteiro até a direcio dos atores e do
filme como um todo. Possivelmente, e
nés temos exemplos disto, um diretor
branco pode pegar um roteiro ou um
argumento de um autor negro, fazer
um filme com um elenco majoritaria-
mente negro e, no entanto, sobrepor
o seu olhar de branco. Por exemplo,
Cidade de Deus, baseado no romance de
Paulo Lins, mas que nio considero um
filme com uma perspectiva negra, ou
negro-mesti¢a, como é a caracteristica
da populacio da Cidade de Deus. Esse
filme, ao contririo, é profundamente
marcado pelo olhar, pelos medos e pelo

imagindrio da classe média branca.

Abdias do Nascimento, ao criar o Te-
atro Experimental do Negro em 1944,
enfrentou trés problemas principais:
auséncia de atores negros em numero
suficiente, de autores que produzissem
uma dramaturgia afro-brasileira ndo es-
tereotipada e de uma platéia preparada
para assisti-los e entendé-los. Hoje, su-
perados os dois primeiros entraves, vocé
acredita que haja uma audiéncia para
filmes e novelas em que a personagem
negra esteja em destaque?

S6 o primeiro entrave foi superado. Ha
muiros atores negros esperando uma
oportunidade para crescer e se torna-
rem figuras fundamentais no mundo
do cinema e da TV. Aqueles que tém
chance vio longe, como ocorreu com

a Tafs AraGjo e o Liazaro Ramos. Mas
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ainda h4 poucos autores para criar boas
histérias para negros, embora estejamos
diante de uma nova geracio, com um
potencial enorme para isso. O grande
problema mesmo é o da audiéncia e do
publico. O cinema dos anos 1950 era de
massa e permitia que tivéssemos como
campebes de audiéncia Grande Otelo
e Ruth de Sousa. O cinema, hoje, é de
classe média e estd majoritariamente
em shopping centers e em multiplex. Ele
€ caro e inacessivel para a maioria da
populagido pobre, composta em sua
maioria por afro-brasileiros. Nio te-
nho muita esperan¢a de que o nosso
povo negro possa ir ao cinema ver o
meu novo filme Filbas do vento. Tenho
convic¢do que verdo depois em DVD
e em video, como aconteceu com A
negacdo do Brasil, com Retrato em preto
e branco e com outros trabalhos meus.
Os professores vdo usi-lo intensamente
nas escolas e as liderancas negras, em
seus cursos e eventos. Mas a parcela de
negros que verd meu filme lancado nas
salas de cinema, que é onde se mede o
seu sucesso, serd muito pequena em
relagio a populag¢io branca, muito
embora eu, propositalmente, tenha
feito um filme com tematica universal,
uma histéria de reden¢io amorosa entre
mies, irmés e filhas. Ja tive oportuni-
dade de exibi-lo na India, na Africa do
Sul e nos Estados Unidos, e percebi
que ele atinge todas as platéias e todas
as audiéncias. Assim, se eu conseguir
um bom marketing e boas condices
de langamento, talvez consiga ter um

bom publico, especialmente em razio

dessa tematica universal, mas nio em
razdo da questdo racial, que no Brasil

continua sendo um tabu.

Seus filmes mais conhecidos do grande
publico sdo o documentéario A negacdo
do Brasil e o longa Filhas do vento. Sua
trajetoria de cineasta, no entanto,
inicia-se em 1984. Todos os seus tra-
balhos tém abordado a questado racial
brasileira?

Nio, nem todos. Essa é minha temati-
ca autoral preferida. Fiz trabalhos em
outras tematicas, como a sindical, os
homens de rua e a luta das mulheres
pela conquista do voto nos anos 1930.
A partir de 1988, comecei a focar mais
regularmente a questdo racial. Minha
carreira, até ha pouco, foi de docu-
mentarista. Sou bastante conhecido na
comunidade negra desde o inicio dos
anos 1990. Talvez ndo pessoalmente,
mas meus trabalhos circulam e as
pessoas o conhecem e usam bastante.
A negagdo do Brasil foi meu primeiro
trabalho que ultrapassou a fronrteira
afro-descendente. Fico muito feliz de
perceber que fiz um filme e um livro
que causaram impacto nacional e
agradaram muito. Nos Estados Unidos,
esse filme tem sido muito exibido em
universidades. E, ao mesmo tempo em
que atingiu a sociedade como um todo,
continua sendo amado e respeitado na
comunidade negra. Isso é muito impor-
tante. A negacdo do Brasil ¢ um marco na

minha carreira. Representa o momento
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em que comecei a dialogar com a so-
ciedade como um todo, nio sé dentro
de nossas casas negras, dentro de nossa
comunidade afro. Hoje, estou com pro-
jetos de maior alcance, pois a questdo
racial é um problema entre brancos e

negros, e ndo so dos negros.

Em seu livro A negacdo do Brasil (2000),
vocé se refere ao branqueamento por
que passa a teledramaturgia brasileira.
Hoje, quatro anos depois, comecamos a
ver um numero maior de atores e atri-
zes afro-descendentes protagonizandc
novelas. Vocé acredita que essa seja uma
tendéncia que veio para ficar ou se trata
de mais um modismo nacional?

Nao acho que seja um modismo, porque
nds ndo vivemos uma onda apenas na
televisio, e sim um grande momento
nacional com varias vertentes. O mo-
vimento negro hoje tem alcance, poder
e forca muito maiores. Vivemos uma
espécie de ponto de mutagio que é
irreversivel, Nés estamos conseguindo
sobreviver e afirmar um pensamento
distinto daquele, muito consolidado,
que tem a obra de Gilberto Freyre como
grande referéncia, ou seja, a internaliza-
¢30 no pensamento coletivo do mito de
que somos um paraiso mestico, um pa-
raiso da democracia racial, e que ainda
prevalece na cabeca de muito artista e
muitc intelectual. Essa idéia tem sido
fortemente questionada e acho que nido
tem chance de voltar a ser dominante.

Nos estamos afirmando novos paradig-

mas em Varios campos, entre os quais
o cinema e a televisio. Mas o aumento
do ntimero de negros nessa drea ainda é
muito pequeno. Espero que a gente pos-
sa ter impactos futuros muito maiores
nesse sentido. Ndo queria cair em um
exercicio de futurologia, mas acho que
todos nds vamos, na préxima década,
mudar a base do paradigma nacional e
perceber melhor nossas diferencas em
relacdo aos paradigmas norte-americano

e sul-africano.

Além das ja conhecidas dificuldades or-
camentarias das quais se queixa grande
parte dos diretores, vocé acrescentaria
outras na realizacdo de seus filmes e
documentarios?

Sim. Ao buscar dinheiro para 0s meus
filmes, encontrei uma visio muito con-
servadora e atrasada nos departamentos
de marketing e de comunicagio, que sdo
os espagos em que ¢ decidido o destino
dos patrocinios culturais. Fazer cinema
demanda muito dinheiro, mesmo sendo
o cinema brasileiro uma inddstria muito
barata quando comparada com a norte-
americana. O nosso cinema depende
fundamentalmente do patrocinio de
grandes empresas, principalmente das
estatais. E eu encontrei o tabu racial em
toda parte. Especialmente comigo, nic
dava para fingir. Minha trajetéria ja é
conhecida, e as pessoas sabem o que eu
discuto e como vejo o Brasil. A maioria
das pessoas desses departamentos de

marketing acha que temos de enfatizar
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o mito da democracia racial. Eles querem
realizar a magica de manter a idéia de
democracia racial, de que nés ndo temos
racismo, e, 20 mesmo tempo, resolver o
problema do racismo no Brasil. Entdo, no
fundo, o problema que tive e continuo
tendo ndo é somente um problema de
levantar recursos, como a maioria dos
cineastas brasileiros trata-se também
de um problema ideolégico e de uma

rejeicdo a quem desaha um tabu.

Na sessao de lancamento do filme Fithas
do vento, no Festival do Rio 2004, ao
usar o espaco tradicionalmente legado
ao diretor para os agradecimentos e
mencdo ao filme, vocé preferiu se refe-
rir as violagdes e persegui¢des das quais
tem sido vitimas , em diversos pontos
do territério nacional, os templos e os
praticantes das religioes afro-brasilei-
ras. Qual a razdo de sua atitude?

Alguns dias antes eu havia sido procurado
por pessoas que estdo na campanha contra
a intolerdncia religiosa no Brasil. Tomei
consciéncia de que uma das formas de
racismo que cresce de maneira acelerada e
“despercebida”, como tudo que ¢ relativo
a0 negro no Brasil para a maioria da socie-
dade, ¢ a intolerdncia contra as religides de
matrizes afro-brasileiras. Percebi que teria
midia no dia do lan¢amento e que qual-
quer coisa que eu falasse poderia aparecer
nos jornais. Por isso, eu me fiz porta-voz,
deixei-me ser um cavalo de santo. Meu
papel é usar o espaco que tenho como

forma de viabilizar dentncias de coisas

que sdo graves e que a sociedade brasileira
ndo esta vendo ou nio estd querendo ver.
E ndo apenas bancar o bom moco e fazer

agradecimentos.

Em meio ao acirrado debate sobre as
agoes afirmativas que ora presenciamos
no pais, o seu longa-metragem Filhas
do vento foi colhido pelo vendaval de
criticas contra a premiacdo em Gramado
(2004). Sobre esse triste episodio ha alge
que vocé gostaria de acrescentar?

Primeiro, queria dizer que sio oito Kikitos.
Tivemos premiacdes em seis categorias:
melhor filme, dado peia critica, melhor di-
retor, dado pelo jari, melhor ator, melhor
atriz, melhor ator coadjuvante e melhor
atriz coadjuvante, também prémios do
jurl. Sdo seis premiacdes, mas acontece
que os prémios de melhor atriz e melhor
atriz coadjuvante foram premiagdes du-
plas. Varios festivais, como o Oscar, por
exemplo, ddo prémio de melhor atriz para
duas atrizes em filmes diferentes. Entdo,
quando se recebem duas premia¢des na
categoria de atriz significa que voceé rece-
beu uma a mais. Filhas do vento foi o filme
com mais prémios do Festival, um total
de oito. O filme que ganhou o prémio
de melhor filme do jurt ganhou cinco
Kikitos. Como as pessoas nio querem
enfatizar o meu filme, porque possui essa
carga de discussio sobre a questio racial
no Brasil, a imprensa tende a dizer que
teve, COMO O OULrO, Cinco premiagdes.
Além disso, gostaria de ressaltar aqui

algo que ja declarei para a imprensa e sO
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repito para tentar fechar a questdo. Em
um ato falho do presidente do jari, ele
acabou dando declaracdes para o Jornal
do Brasil com um enfoque muito negativo
sobre nossa premiacio, deixando entender
que ganhamos pelo politicamente correto
e nio pela qualidade de nosso trabalho.
Essa bobagem teve grande repercussio
nacional, afinal Milton, Ruth, Léa e Tais
ndo precisam provar nada para ninguém.
E quando reagimos, recusando os pré-
mios, ele tomou consciéncia do erro e
teve a atitude honrosa de pedir desculpas.
Nés o desculpamos e o elogiamos por
essa capacidade. Alids, principalmente
entre pessoas famosas e poderosas, essa
¢ uma qualidade rara. E importante dizer
que ele esta perdoado e que o episodio se
encerra af. Qualquer um de nés pode errar
do mesmo jeito. Hoje, acho que ele é uma
figura muito interessante e respeitdvel por
ter rido a capacidade de reconhecer seu

erro e pedir desculpas.

Seu trabalho procura deslocar a perso-
nagem negra do lugar tradicional de
profissao subalterna, de escravizada nio-
reativa ou de marginalizada social. Com
que publico vocé pretende dialogar?

Com o pais como um todo. Uma das
funcdes mais importantes do cinema é,
ao mesmo tempo, buscar entreter, fazer
pensar e deslocar o olhar das pessoas
para lugares que elas estio acostumadas
a evitar. Essa ¢ uma grande contribuicio
do cinema para nosso conhecimento e

crescimento como ser humano. Esse é

0 meu compromisso. Obviamente, em
algum momento farei uma bobagem
mais ligada somente ao entretenimento.
Mas, com certeza, sempre havrd uma

coisinha 14.

Em seu livro A negacao do Brasil, ha uma
referéncia ao ideal de branqueamen-
to presente na telenovela brasileira,
herdado de nossos tedricos do fim do
século XIX e inicio do XX, como Silvio
Romero e Oliveira Viana que se ins-
piravam nas teorias raciais européias.
Ainda hoje, podemos dizer que essa
idealizacdo do arianismo persiste?

Persiste de forma absolura. Comecei a
questiond-la no campo do cinema e da
publicidade, onde isso se manifesta mais
profundamente. Meus trabalhos batem
muito nisso. E um dos obstaculos mais
sérios a construcio de uma sociedade
igualitdria que respeite a diversidade
racial. Para minha surpresa, viajando
com o filme, passei a perceber que a
ideologia do branqueamento ndo é um
problema apenas nosso. Ela é comum
em todas as sociedades colonizadas.
Até hoje, uma década apés o fim do
apartheid, vocé a encontra fortemente
arraigada na Africa do Sul. A grande
demanda sobre meu filme na Africa do
Sul decorre exatamente dessa questio.
O México, que é um pafs com 85% de
sua populacdo indigena e indigeno-
mestica, também tem. Basta olhar as
suas telenovelas. O mesmo se di na

Colombia e na Venezuela. Na India, os
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comparacio com Spike Lee. Essa é a
minha diferenca em relacio a ele. Eu
quero construir e eu estou propondo
a construgdo de um novo paradigma,
que terd de ter sua originalidade porque
temos as nossas diferencas em relacio ao
pais dele. O fundamental, todavia, é ver
incorporada a idéia de um Brasil como

um grande pafs muldrracial. Nio me

Bibliografia citada

refiro & democracia racial, que nés nio
temos. Espero que, no futuro, possamos
ser um pais que tenha orgulho de ser
multirracial e que ofereca igualdade a
todas as ragas, ou seja, creio que somen-
te com essa nossa batalha poderemos
construir o parafso multirracial que
tanto desejamos. Esse é o meu propoésito

pESSOHI com o meu cinema.

ARAUJO, Joel Zito Almeida de. A negagdo do Brasil: 0 negro na telenovela brasileira. Sio Paulo:

Editora SENAC, 2000.
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mais negros sdo as castas inferiores, e 0s
mais claros e de olhos azuis, a melhor
representacido das castas superiores.
A ideclogia do branqueamento é um

grande problema no mundo.

E a mesticagem salvadora, nos moldes
freyreanos da década de 1930, que
lugar ocupa hoje tanto ne cinema
guanto na telenovela?

Curiosamente, tanto o cinema quanto
a telenovela ndo fazem nenhuma defesa
da mesticagem. Os cineastas e os direto-
res das telenovelas s6 o fazem quando
estdo acuados. Onde vocé vé o mestico
como icone da beleza nacional? As re-
vistas e a televisdo publicam todo ano
matérias sobre os cingiienta mais belos.
No topo, estdo aqueles que tém olhos
verdes, ou azuis, e cabelo loiro. E para
dizer que ndo sio racistas, aparecem
dois negrinhos e trés mesticos. Nio
ha nenhuma linha publicada dizendo
que os miscigenados sdo bonitos por
serem mestigos, por realizarem o mito
nacional. A mesticagem, do ponto de
vista do cinema e da televisio, nio é
enfatizada, alardeada ou celebrada. O
unico caso de celebracdo de mestica-
gem que conheco é a Camila Pitanga.
Enquanto a Camila se declarava negra
porque ¢ filha de uma familia negra
- ¢ nds celebrdvamos isso -, a midia,
para se contrapor, celebrava-a como
mestiga. Mas ser mesti¢o, como regra,
ndo é ser celebrado no Brasil, como ser

ariano o é.

Em seu livro A negacdo do Brasil, vocé
também afirma que a representacdo
negativa sobre os negros feita por
Hollywood sofreu grandes mudancas
com a constituicdo do Movimento
pelos Direitos Civis nos anos 1970.
Adiante, o livro nos informa que os
anos 1990 sdo referéncia para uma
retrata¢do mais positivada dos negros
na teledramaturgia brasileira. Essa
também é a década em que o movi-
mento negro brasileiro, por meio de
suas ONGs, constitui-se em interlocutor
mais visivel na sociedade brasileira.
Poderiamos estabelecer um paralelo
entre esses dois momentos?

Acho que sim. O Movimento dos Di-
reitos Civis foi um grande movimento
politico. Os livros escolares de histéria
nos Estados Unidos apresentam a
guerra do Vietnd, a Segunda Guerra
Mundial e o Movimento dos Direitos
Civis como os grandes momentos poli-
ticos vividos pela sociedade americana
no século XX. Nesse movimento, houve
uma articulagdo muito grande entre
artistas, intelectuais e ativistas que
tiveram consciéncia de que os espacos
da televisdo e do cinema interessavam
a todos e que s6 haveria mudancas se
estivessem juntos para poder conquis-
td-las. Por isso, apesar de os negros nos
Estados Unidos ndo ultrapassarem 13%
da populacio, quando vemos o cinema
de Hollywood ou a televisio a cabo e as
sitcoms, ficamos com a impressdo de que
existern muito mais negros la do que

no Brasil. Por aqui, as armadilhas da
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sociedade brasileira para evitar a discus-
sa0 racial sempre tenderam a dizer aos
artistas e as figuras de maior presenca
publica que nio se misturassem com
os militantes e nio tomassem partido
de nossa causa, para ndo prejudicarem
suas carreiras. S6 nos anos 1990, come-
§amos a ver uma postura mais interes-
sante entre algumas pessoas negras do
meio artistico. Estamos vivendo agora
no Brasil o que foi vivido nos Estados
Unidos nos anos 1970. Estamos com

quarenta anos de atraso.

No que se refere & trajetéria das per-
sonagens negras na televisdo brasileira
entre 1963 e 1997, ha um pequeno
grupo de atores presente em quase
todas as producdes, ao lado de um
grande numero, cujos nomes figuram
em ndo mais que duas (Araljo, 2000).
A que vocé atribui isto?

A dificuldade em dar mais chances a
um numero maior de atores negros.
Alguns poucos, gracas ao enorme ta-
lento, conseguiram se estabelecer como
personalidades nacionais, como Milton
Gongalves, Ruth de Souza, Léa Garcia e
Zezé Mota. Um jovem negro, no entan-
to, ainda ndo tem espaco como o gald
da telenovela. Embora tenhamos virios
galds, como o Rocco Pitanga e o Jonatan
Haagensen, os papéis reservados para
eles ndo estdo no centro da histéria. S6
agora comegam a serem tratados como
bonitos. Mas h4 outros atores que mos-

traram sua enorme competéncia € que

terdo dificuldades em ser protagonistas,
em ocupar o lugar do gali, embora
sejam pessoas, além de supertalentosas,
muito bonitas, como o Lizaro Ramos,
por exemplo. Soa antinarural para o
mundo da telenovela e do cinema incor-
porar essas pessoas como galds e mesmo
como brasileiros normais em razio de
seu traco negroéide efusivo. Os autores
e os diretores tendem a cair no estere-
otipo, incorporando-os ao imaginério
do que, para eles, é ser negro no Brasil.
Eles sempre esquecem que nds temos
seis milhdes de pessoas negras de classe
média no pais que quase nio aparecem
em nossa dramaturgia. S6 é retratada a
parte da populagdo que vive nas favelas
em situacio de subalternidade ou na
violéncia. Minha critica permanece:
interessa retratar o negro dessa forma
porque a mentalidade colonial ainda
estd presente e continua desejando que

Os negros continuem subalternos.

Podemos imaginar que vocé pretende
refazer a trajetéria e a representacao
do personagem negro no cinema na-
cional e, assim, estabelecer um novo
paradigma?

Sim, eu sou absolutamente pretensioso
e ndo nego. Eis a minha consciéncia ao
atingir os meus cinqiienta anos. Fiz o
balanco de fim de ano e consegui per-
ceber que faco parte daqueles que estdo
fundando um novo paradigma. Estou
orgulhoso de participar disso. Mas eu
queria voltar & pergunta referente a
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comparac¢io com Spike Lee. Essa é a
minha diferenca em relacio a ele. Eu
quero construir e eu estou propondo
a construgdo de um novo paradigma,
que terd de ter sua originalidade porque
temos as nossas diferencas em relacio ao
pais dele. O fundamental, todavia, é ver
incorporada a idéia de um Brasil como

um grande pafs multirracial. Nio me
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refiro & democracia racial, que nés nio
temos. Espero que, no futuro, possamos
ser um pafs que tenha orgulho de ser
multirracial e que ofereca igualdade a
todas as ragas, ou seja, creio que somen-
te com essa nossa batalha poderemos
construir o paraiso multirracial que
tanto desejamos. Esse é o meu propoésito

PESSO&I com 0 meu cinema.

ARAUJO, Joel Zito Almeida de. A negacdo do Brasil: 0 negro na telenovela brasileira. Sio Paulo:
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Os argonautas do mangue.
Precedido de Balinese character,

(re)visitado por Etienne Samain.

Fabiana Carla Ferracini

Autor: André Alves
Editora: Ed. UNICAMP e Imprensa Oficial do Estado de Sio Paulo
Campinas, 2004, 240 p.

ARARNAA

Fotos sobre aulas de danca em Bali? Cenas de uma balinesa amamentando um
bebé? Imagens de homens carando caranguejos? Lama? Crusticeos? Mapas de
Vitéria? O que as cenas do cotidiano no manguezal capixaba tém a ver com o
estilo de vida balinés? E isso o que provavelmente deve se perguntar o leitor
ao correr os olhos sobre Os argonautas do mangue. Resposta: Tudo! Tém tudo a
ver quando se trata de metodologia antropolégica orientada pelos recursos da
comunicacdo visual, visto que nio d4 para tratar de antropologia visual sem se
referir 4 obra fundante desse ramo antropoldgico. Dito de outro modo, a uti-
lizagdo da imagem (aqui, a fotogrifica) como suporte central na elaboracio da
pesquisa de campo como fizeram Margareth Mead e Gregory Bateson em Balinese
character: a photografic analysis, obra publicada em 1942. E isso é o que faz André
Alves, fotografo e bislogo de formagio, em Os argonautas do mangue, tornando
seu empreendimento inteligente e bastante inovador no Brasil.

Lancado em 2004 pela editora da UNICAMBP, o livro se originou da disser-
racdo de mestrado defendida pelo bidlogo no Programa de Pés-graduacio em
Multimeios da UNICAMP, e contou com o apoio de diversos parceiros para a
sua publicacdo, como a Companhia Vale do Rio Doce (CVRD) e a Companhia
sidertirgica de Tubario (CST). Entre seus contetdos estd a documentacio da

besquisa realizada com os caranguejeiros da cidade de Vitéria, durante os anos
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de 1997 e 1998. Tendo commo pardmetro
Balinese character: a photographic analysis,
obra considerada pioneira e ricamente
revisitada por Etienne Samain em um
texto didatico de grande prestreza, o
método usado por Alves transforma
as 240 paginas de Argonautas em uma
leitura agraddvel. Para deleite dos olhos,
suas pdginas, todas em papel cuché,
estio recheadas de fotografias poéti-
cas a cores ou em preto-e-branco. Os
textos sdo acompanhados por longas e
elucidativas notas laterais e numeradas.
Além disso, a edigdo de Os argonautas do
mangue possul encaderna¢io resistente
e formato semelhante ao de Balinese
character: 23 x 31 cm para este e aproxi-
madamente 24 x 38 cm para aquele.
Dividida em duas partes, a obra ¢é
aberta por um texto introdutério do
professor e orientador da pesquisa
Etienne Samain, que ressitua no con-
texto atual de valorizagio dos estudos
de antropologia visual e performance,
a obra-prima de Mead e Bateson. De-
fensor da utiliza¢do de suportes dudio-
visuais como “elementos pensantes”
na construcdo da etnografia, Samain
procura mostrar neste trecho, que é
o mais analitico do livro, as virtudes
epistemolégicas em questdo. Além da
apresenta¢io, a parte inicial contém cin-
co “subcapitulos”, nos quais sio tecidas
consideragdes sobre a vida dos autores
de Balinese character, suas influéncias e
algumas de suas produgdes intelectuais.
Comenta ainda a perspectiva cultura-
lista, citando Edward Sapir e Patterns
of culture, de Ruth Benedict, uma das

grandes influéncias de Margareth Mead.
Sdo, porém, nas 35 paginas seguintes
que O autor reserva espago para O Co-
mentirio do “livro mitico”. Passagens
sobre a experiéncia do casal em Bali
sio pinceladas e ilustradas com um
mapa da ilha, bem como abordadas
na narrativa que vai desde o momento
da chegada dos pesquisadores até o
desenrolar da pesquisa com os nativos.
A estrutura do livro ¢ descrita e seu
contetido, debatido. O autor também
procura falar sobre a organizacdo ge-
ral da obra. Classico da antropologia
visual, a publicacio em debate trara
da pesquisa de campo, ocorrida entre
1936 e 1939, sobre o ethos balinés (um
estudo sobre “o estilo de ser” dos ha-
bitantes da aldeia Bajoeng Gede, regido
montanhosa da ilha) e sua construcido
na educacdo infantil e no dia-a-dia dos
nativos. A problemdtica gira em torno
de como uma crianca nascida em Bali
se torna um “inconfundivel balinés”. O
resultado se compbe de registros verbais
e visuais conectados e concatenados
(sdo cem pranchas temdricas) sobre
diversos temas, como: “pais e filhos” e
“ritos de passagem”. Trata-se de uma
elaboracio etnogrifica que ndo deixa
a fotografia em segundo plano, mas
antes a posiciona como figura principal
na construgio da reflexdo antropols-
gica. Nem por isso elimina o cldssico
processo da escrita, porém questiona a
“hegemonia” desse suporte na pesquisa.
A imagem ai ¢ “uma empregada inte-
ligente e necessaria”, a ponto de fazer

o leitor entender com grande eficacia
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mensagens que muitas vezes as palavras
ado conseguem passar. O ponto culmi-
nante dessa introducio é a anilise de
trés pranchas fotograficas retiradas des-
se livro classico, em que 0 autor procura
ilustrar a utilizacio dessa metodologia e
mostrar os resultados alcancados pelos
antropélogos. E nessa pequena demons-
tracdo analitica que o leitor percebe
como se da o método proposto por tais
autores. As pranchas fotograficas em
estudo sdo a primeira sobre o apren-
diz de danca (prancha nio citulada),
“Elevagdo e respeito” e “Estimulacdo
e frustragio”, respectivamente as de
nameros 16, 10 e 47. A analise aborda
a constru¢do 1magética, sua estrutura
e seu conteudo, elaborados juntamente
com o texto e avaliando as vantagens
e 0s riscos dessa composicdo. Objetiva
encontrar, nestes conjuntos, aspectos
que sugiram elementos relacionados ao
“jeito balinés” mostrando como o ethos
vat sendo “tecido” e elucidado por um
mérodo que costura textos e fotografias
significativos sobre a cultura estudada,
ou seja, como compdem o corpo da
pesquisa sem serem excludentes. Essa
introdugio se configura em um reco-
mendado “contato antecipado” sobre o
cldssico em questdo, servindo também
como importante fonte de informacio
sobre a antropologia culturalista e um
bom comego para quem deseja seguir a
tritha da antropologia visual.

Na segunda metade, enconctra-se
o resultado do trabalho de Alves, que
propde entender o mundo dos caran-

guejeiros e suas dificuldades de sobrevi-

véncia em um ecossistema em constante
degradagdo. O autor também procura
analisar os conflitos existentes entre
os grupos de catadores. A “etnograha
visual” é composta pela introducio,
trés capiculos e as consideracdes fi-
nais. Essa segunda parte se abre com
uma belissima fotografia em preto e
branco de um caranguejeiro em meio
aos troncos retorcidos do mangue,
compondo um visual em que homem
¢ natureza parecem estar em perfeito

equilibrio ambiental. Talvez seja uma

expressdo do anseio do bidlogo. Em

sua introducdo, o autor explica por
que escolheu o nome argonasutas, que se
refere tanto A0s guerreiros navegantes
da mitologia grega quanto ao livro de
Bronislaw Malinowski, Argonautas do
Pacifico Ocidental. O primeiro capitulo
tem 21 pdginas que compreendem uma
analise iconogrifica do municipio e de
dreas aterradas do mangue. Sio mapas
e foros, tiradas em diferentes décadas,
dos locais aterrados e que mostram a
ocupacdo do manguezal ao longo do
tempo. No segundo capitulo, “Uma
etnografia visual”, o autor entra no
universo dos catadores de carangue-
jo, pessoas que conhecem seu campo
de trabalho e o ciclo de vida desses
crustdceos, considerando rambém os
conflitos existentes entre esses traba-
lhadores. O pesquisador é humilde em
admirir o fator limitante da fotografia,
visto que, enquanto fotografa, s6 “tem
olhos” para a cimera, estando sujeita
a deixar escapar aspectos importantes

do objeto em estudo que poderiam ser
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percebidos pela observagio. O grande
numero de fotogramas (ao todo, 3.600
fotos) favoreceu a utiliza¢do do modelo
proposto por Bateson e Mead, visto
que permitiu a organizacao das fotos
em 28 pranchas tematicas, arranjadas
em seqliéncias que nio descartam o
suporte da escrita e trazem muitos
dados e informagdes sobre o universo
dos mangues de Vitéria. Os textos,
sinalizados com o ndmero da prancha
fotografica correspondente, oferecem
uma descricdo geral de cada conjunto de
fotos apresentado em “Anélise fotografi-
ca”. Em uma cumplicidade de informa-
¢Oes, esses textos permitem estabelecer
“lagos” de significados com as fotos,
tornando a leitura rica e dindmica. Essas
fotos, divididas em a cores e em preto-
e-branco, contém a sua legenda. O livro
termina com um bloco de fotografias
(capitulo II: “Narrativa visual”) que,
sem o apolo do texto, obedecem a uma
orientacio presente na maioria de suas
composi¢des fotograficas. De modo ge-
ral, a exposi¢do das imagens segue um
movimento descritivo que vai do plano
geral para o particular. Primeiro, ha
fotos que retratam o manguezal como

um todo, para, depolis, se aproximarem e

adentrarem a floresta, até cair no plano
das técnicas de obtengdo do carangucjo
que mostra os trabalhadores em pleno
oficio. Esse movimento proporciona
um “deslocamento” do leiror, fazendo
com que ele, ao seguir a seqliéncia de
imagens, “entre no mangue”. Trata-se
de uma experiéncia “muda de palavras”
que a tmagem consegue Transmitir,
proporcionando ao observador a cons-
rrugdo de sua prépria conclusio.
Assim como a obra revisitada na pri-
meira parte do livro, toda essa exposicdo
convida a uma reflexdo sobre o uso da
imagem como método na antropologia.
A publicacio de André Alves ¢, na verda-
de, uma espécie de provocagio aos meios
académicos, pois sugere que se discuta
a problematica em questdo. O duplo
projeto Balinese character — Os argonautas
do mangue representa uma forma de
protesto pela “invisibilidade” enfrenta-
da pelo livro do casal Bateson. Nio é
exagero afirmar que Samain desfolhou
a referida obra no intuito de divulga-la
mais e provocar a discussio académica
em torno da metodologia antropolégica
ensinada por esses dois grandes mestres
que adentram o século XXI com grande

potencial de atualidade cientifica.

Cadernos de Antropologia e Imagem, Rio de Janeiro, 20(1), 2005




Resenha de filme



Rio de Jano

Simone Pondé Vassallo

Direcdo: Anna Azevedo, José Eduardo de Souza Lima e Renata Baldi
Producdo: Hi Brazil Filmes
2000, 73 min., cor, documentario, Brasil

RN

Para muitos franceses, o Brasil é uma terra que “faz a gente sonhar”. E também
aquela em que o povo tem “calor humano”, “alegria de viver” ou ainda “o ritmo
no sangue”. Paisagens tropicais, praias paradisfacas dotadas de coqueiros e dgua
cristalina, e homens e mulheres extremamente sensuais compdem esse imaginario.
Mais recentemente, o Brasil também passou a ser pensado i luz de sua violén-
cia, suas favelas e suas criancas de rua, segundo um fendémeno de estetizacio da
pobreza' que atrai os turistas vindos de fora do paifs. Nesse contexto, o Rio de
Janeiro atua como uma metonimia do pais, pois encarna as principais caracte-
risticas atribuidas a essa terra e sua gente. Por trds do esteredtipo-padrio, varias
leituras podem ser feitas do pais e da cidade, acionando de algum modo esses
clichés, mas também dotando-os de novos significados.

Tudo isso sdo representacdes, possibilidades de leitura da realidade. Sabemos
que a identidade é construida de modo relacional. Assim, cada situacio de con-
tato fard emergir caracteristicas especificas em cada um dos grupos postos em
relacdo com o outro. Nesse didlogo, cada sociedade seleciona as caracteristicas
que julga mais pertinentes para se representar, e que podem ser alteradas se o
contexto da interacdo se modificar.

O cartunista Jano foi um dos artistas franceses que seguiram a tradicdo de
viajar para o Rio de Janeiro e retrati-lo. Ele o fez em belissimas ilustracdes em
nanquim e aquarela que deram origem ao livro Cadernos de viagem®. Sua proposta,
nessa obra, foi criar desenhos que contivessem situacdes que comporiam uma

pequena histéria. Sua vinda ao Brasil rendeu ainda outros frutos em termos de
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expressao artistica. Seus deslocamentos
pelo Rio, que serviram de inspiracio
para a realizacio dos desenhos, foram
acompanhados, e mesmo guiados, por
uma equipe de cineastas cariocas que
o filmavam.

Do resultado da filmagem nasceu
Rio de Jano, uma espécie de making off do
livro e, sobretudo, um curioso didlogo
de representacdes cariocas e parisienses,
em que ambas parecem estar em pro-
funda sintonia. De modo extremamente
leve e bem humorado, o filme traz a
tona o encontro entre estrangeiros e
nativos. O fio condutor é dado pelos
desenhos que Jano fez da cidade: por
intermédio deles, os cineastas mostram
a ida do artista francés aos locais de
inspiragio, seu contato com as pessoas
dali, seus esbocos e suas impressdes.
Se ¢é verdade que as representacdes
resultam do contato e da interacio,
esse filme parece revelar um caso pa-
radigmdtico de encontro e didlogo, j4
que resulta do olhar brasileiro sobre o
olhar francés sobre o Rio, mostrando
com clareza como as identidades sio
fruto de negociagdes que envolvem
varios atores sociais. Mas que cidade é

essa que o filme nos revela?

Uma imagem nao-convencional

O filme comeca com cenas-cliché da
cidade: uma vista aérea noturna da
Zona Sul, com suas praiasea Lagoa. Em
seguida, o Corcovado e o Pio de Acticar.
Desenhos do cartunista e imagens de

pelicula se alternam nessa seqiiéncia. A
cdmera se detém no Pio de Actcar, e
avistamos Jano na praia do Flamengo
desenhando a célebre montanha e seu
bondinho. O artista francés quer fugir
da imagem classica. Procura retratar os
personagens populares, os “verdadeiros
cariocas”, como diz. E a cimera com-
pactua com sua proposta: afasta-se do
Morro da Urca e mostra em primeiro
plano uma pelada de fim de tarde na
areia da praia, com jogadores que nio
estdo, necessariamente, no auge de sua
forma fisica. Ao fundo, ouvimos o ini-
cio da trilha sonora de Trem das onze,
classico de Adoniran Barbosa.

Jano tem consciéncia de que virios
pintores ji registraram o Pdo de Acticar.
Ele quer homenagear os grandes artistas
do século XIX que o fizeram, mas d4
seu toque pessoal e nido-convencional:
desenha em primeiro plano a praia do
Flamengo com a areia imunda, repleta
de detritos. Nos detalhes, vemos um
catador de latinhas, mulheres tomando
cerveja enroladas em suas cangas, ven-
dedores ambulantes, barraqueiros que
oferecem bebidas e alugam cadeiras... Ao
pé da montanha que se tornou cartio
postal da cidade.

A proposta do artista nio é apenas
paisagistica. Assim como em Debret, o
que lhe importa é tentar captar o am-
biente, o “clima” do lugar, a maneira
pela qual os freqiientadores de cada lo-
calidade se relacionam com a paisagem
e lhe dio sentido em seu cotidiano. Dai
sua obsessdo por intimeros detalhes de

situagGes vividas pelos personagens que
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cada uma de suas obras contém. Para
ele, é preciso viver as coisas antes de
ousar desenha-las. Seus trabalhos sio
repletos de humor, ironia e mesmo ci-
nismo, mas também procuram entender
as situagdes vividas, como ele préprio
afirma, para fugir aos esteredtipos. Pro-
vavelmente sem sabé-lo, Jano age como
o antropdlogo: tenta relatar uma expe-
riéncia “de dentro”, compartilhada com
0s nativos. Mas, ao contririo do que
fizeram muitos cientistas sociais, nio
procura esconder seu ponto de vista,
ndo tem a pretensdo da objetividade.

O artista francés tem uma peculia-
ridade: seus personagens tém corpo de
gente, mas cabeca de bicho. S3o lobos, ca-
chorros, oncas, elefantes, corvos, jacarés,
patos, porquinhas e gatinhas repletos de
expressividade que povoam e interpretam
a paisagem em que se encontram.

Em seguida, o filme nos leva a feira-
livre da rua General Glicério, no bairro de
Laranjeiras, e ao grupo de choro que ld se
apresenta aos sabados. Depois, assistimos
a um classico Fla x Flu no Maracani,
acompanhados do desenhista francés e
da equipe de filmagem. A seqtiéncia pro-
xima nos conduz a Pedra de Guaratiba.
A equipe se senta para tomar cerveja no
Bar do Budo, na beira da praia, conversa
com o dono e com as pessoas do entorno.
A camera mostra a praia, os barcos de
pesca atracados na areia, algumas pessoas
jogando damas debaixo de drvores e ou-
tras jogando conversa fora. Os cineastas e
0 cartunista procuram captar a singeleza
da vida cotidiana de pessoas que levam

uma vida sem glamour.

Jano também visita o morro da
Serrinha, onde participa de uma roda
de jongo, troca alguns dedinhos de
prosa com os participantes e toca gaita
acompanhado por atabaques. Vai 4 ilha
de Paquetd, 2 feira de Sio Cristévio,
a Madureira, a um baile funk em Rio
das Pedras, & Vila Mimosa, ao centro
da cidade, a Lapa, a Santa Tereza, a um
show de rock da banda Autoramas no
Garage, situado na praca da Bandeira,
a praia de Ipanema e as favelas de Sio
Carlos e do Vidigal. Viarias coisas o di-
vertem e o fascinam: a manemoléncia
do carioca, seu gosto pelos diminutivos
e o tipico gesto de “tudo bem”, com o
polegar apontado para cima. Nio se
trata de uma cidade cosmopolita: para
o desenhista, o Rio nio tem jeito de
cidade grande.

A ida a Copacabana é particular-
mente curiosa e divertida. A seqiiéncia
se passa no calgadido da praia, em frente
ao hotel Copacabana Palace, onde ve-
mos ciclistas, pessoas jogando futevélei
na areia, banhistas entrando no mar e
vendedores de mate e biscoito Globo.
O toque ndo convencional é dado pela
trilha sonora, intitulada Xote de Copa-
cabana, de José Gomes, e interpretada
por Jackson do Pandeiro. Em ritmo
de forrd, e com a ironia caracteristica
desse género musical, a musica fala de
um imigrante nordestino que descreve
a praia de Copacabana e suas belas mo-
cas de biquini que o levam 2 loucura.
Temos, entio, um dos mais famosos
cartdes postais da cidade retratados se-

gundo uma perspectiva nordestina.

SIMONE PONDE VASSALLO « Resenha
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3VIANNA, Hermano. O
mistério do samba. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar
Editor/ Ed. UFRJ, 1995.
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Os “verdadeiros cariocas”

A intengdo dos cineastas e de Jano de
trazer A tona uma perspectiva nio-
convencional da cidade é claramente
afirmada ao longo do filme. O que se
busca é um Rio de Janeiro sem espe-
tacularizacio e sem glamour, revelado
em seu cotidiano. Nio hd imagens de
escolas de samba, de belas mulheres ou
de violéncia e miséria. A énfase recai
sobre os subtrbios e a cultura popu-
lar. Em vez de um desfile de carnaval,
vemos uma visita a um boteco no
morro de Sdo Carlos, onde a equipe se
esbalda dancando ao som da roda de
choro de mestre Binha. No lugar de um
por-do-sol na praia de Ipanema com
surfistas e lindas mulheres de biquini,
um churrasco dominical em uma casa
em Realengo. Em substitui¢io a cenas
de violéncia nas favelas, um bate-papo
em um modesto salio de cabeleireiro
no Vidigal.

Tanto para o artista quanto para
a equipe de filmagem, esses seriam
os “verdadeiros cariocas”, as pessoas
comuns. Encarnariam o Rio - e, por
extensdo, o Brasil - auténtico, genuino.
A nogdo de autenticidade reside aqui
em lugares singelos, distantes da idéia
de espeticulo, turismo, cliché e badala-
¢do. Mesmo os cendrios emblemdticos,
como o Pido de Acticar e a praia de
Copacabana, tém sua exuberincia e seu

glamour quebrados pela sujeira, pelo
olhar nordestino e, sobretudo, pelos
cidaddos comuns que os freqiientam e
os investem de sentido: gordinhos, bar-
rigudos, “popozudas”, coroas, pais de
filhos de todas as cores e classes sociais,
COMO se essas pessoas expressassem a
dimensdo “verdadeiramente humana”
dos habitantes da cidade. E tudo isso
¢ mostrado com muito bom humor,
ironia e leveza.

Os signos e simbolos escolhidos para
representar o jeito carioca e a brasilidade
nio vém de locais célebres, exuberantes
ou abastados, mas da Zona Norte, dos
subtirbios, o que me faz lembrar do
encontro entre modernistas franceses e
brasileiros, ocorrido no inicio do século
XX, em que o poeta Blaise Cendrars
conduziu Tarsila do Amaral, Mirio e
Oswald de Andrade as cidades coloniais
de Minas Gerais. Tal empreitada foi
definida pelos participantes como uma
“expedicao de descoberta”, uma viagem ao
“Brasil profundo”; ou ainda do primeiro
desembarque de Cendrars no Rio de
Janeiro, em que Graga Aranha, Prudente
de Moraes Neto e Sérgio Buarque de
Holanda, entre outros, iniciaram-no na
cozinha afro-brasileira, convidando-o para
almogar em um boteco do cais do porto®.
Nesses contatos, uma nova definicio da
identidade brasileira foi elaborada, e Rio
de Jano parece ser uma atualizacio desses

encontros e de suas propostas.
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Instrucoes aos colaboradores

1.

A revista Cadernos de Antropologia e Imagem aceita as seguintes contribuicdes:

1.1 Artigos inéditos e artigos nunca publicados em portugués, condizentes com
o perfil editorial da revista (até 35 mil caracteres com espagos, incluindo
referéncias bibliogréficas, notas e imagens);

1.2 Ensaios (até 25 mil caracteres com espacos, incluindo referéncias biblio-
gréficas, notas e imagens);

1.3 Entrevistas (até 20 mil caracteres com espacos, incluindo referéncias bi-
bliogréficas, notas e imagens);

1.4 Resenhas de livros, filmes e videos (até 13 mil caracteres com espagos,
incluindo referéncias bibliograficas, notas e imagens);

1.5 Revisdes bibliograficas (até 13 mil caracteres com espacos, incluindo
referéncias bibliograficas, notas e imagens);

1.6 Andlises de filmes e videos (até 20 mil caracteres com espacos, incluindo
referéncias bibliograficas, notas e imagens).

A pertinéncia para publicacio serd avaliada pela Comissio Editorial e por

parecerista ad hoc, no que diz respeito & adequacio ao perfil da revista, ao

contetido e a qualidade das contribuices. Serdo aceitos originais em portu-

gués, espanhol, francés e inglés, porém a publicacao dos trabalhos em inglés

e francés ficard condicionada & possibilidade de traducio.

Os textos devem ser enviados, preferencialmente, via e-mail, em arquivo anexo

ou via correio postal, em c6pia impressa e e de disco flexivel de 3% polegadas

ou CD. Solicitamos o uso do processador de texto Word for Windows (fonte

Times New Roman, tamanho 12, espaco 1,5).

Os artigos e ensaios devem vir acompanhados de resumo em portugués e

em inglés (contendo no maximo 4 linhas), além de uma selecio de palavras-

chave (contendo entre 3 e 4 palavras). Os autores devem enviar seus dados

profissionais (institui¢do, cargo, titulacio, principais publica¢des), bem como

endereco para correspondéncia (inclusive e-mail) e telefone para contato.

As notas devem vir no rodapé de cada pigina. As citacdes bibliograficas

ndo devem ser feitas em notas, e sim figurar no corpo principal do texto,

com o seguinte formato: (sobrenome do autor, ano de publicacio, pagina).

Exemplo: (Cassirer, 1979, p. 46).

197



6. As referéncias bibliogrificas devem vir em ordem alfabérica, ao final do texto,
e devem seguir as normas da ABNT. Exemplos:

6.1 Livros:

LEVI—STRAUSS, Claude. As estruturas elementares do parentesco. Petrépolis:
Vozes-Edusp, 1976;

6.2 Artigos:

ARRUDA, Mauro. Brasil: ¢ essencial reverter o atraso. Panorama de Tecno-
logia, Rio de Janeiro, v. 3, n. 8, p. 4-9, 1989;

6.3 Trabalhos publicados em Anais:

CORDEIRO, Rosa Inés de N. Descricio e representacdo de fotografias de ce-
nas e fotogramas de filmes: um esquema de indexacdo. In; CONGRESSO
BRASILEIRO DE BIBLIOTECONOMIA E DOCUMENTACAO, 16. 1991.
Anais... Salvador: APBEB, 1991, v. 2, p.1008-22;

6.4 Partes de livros:

FERNANDES, Florestan. Andlise demografica e andlise morfologica. In:
Mudangas sociais no Brasil. Sio Paulo: Difusio Européia do Livro, 1960.
Cap. 7, item 1, p. 203-9.

7. As imagens (fotos, gravuras, desenhos, grificos) que acompanham o texto
devemn vir com as devidas referéncias e legendas, e sua localizacio deve ser
indicada no corpo do texto, no local exato de sua insercdo. Solicitamos que
as imagens sefam enviadas em disquete ou CD, via correio postal, em formato
TIF ou JPG, com boa definigio grifica (minimo de 300dpi), ou em cépias
de qualidade, com as autorizacdes necessarias para a sua reproducio na pu-
blica¢io (especialmente no caso de fotografias).

8 Os autores devem enviar seus rextos ou sugestdes para;

Cadernos de Antropologia e Imagem / IFCH / UER]

Rua Sido Francisco Xavier, 524 - Bloco A - Sala 9002.

Cep: 20550-013 - Maracani

Rio de Janeiro - RJ - Brasil

Tel: (21) 2587-7962 ramal 21

E-mail: cadernos@uerj.br

198




Instructions to contributors

1. Cadernos de Antropologia e Imagem gladly accepts the following contributions:

1.1 Unpublished articles or arricles never published in Portuguese which
relate to the magazine’s specific subject {up to 35 thousand characters
with spaces, including bibliographic references and notes);

1.2 Essays (up to 25 thousand characters with spaces, including bibliographic
references and notes);

1.3 Interviews (up to 20 thousand characters with spaces, including biblio-
graphic references and notes);

1.4 Books, films and video reviews (up to 13 thousand characters wich spaces,
including bibliographic references and notes);

1.5 Bibliographic listings (up to 13 thousand characters with spaces, includ-
ing bibliographic references and notes);

1.6 Film and video analyses (up to 20 thousand characters with spaces, in-
cluding bibliographic references and notes);

2. The publishing relevance of the material sent will be judged by the Edirorial
Committee and by an ad hoc referee regarding the adequacy to the magazine’s
characteristics and the contributions’ contents and quality. We accept originals
in Spanish, French and English, but the texts may be subjected to translation
before publication.

3. Texts may be sent preferably by electronic mail, as an attached file, or by
postal mail, as a printed copy and a 3 % inch floppy disk. Contributors are
asked to use Word for Windows (font: Times New Roman, size 12 and 1,5
space between lines).

4. Articles and essays must be accompanied by an abstract in English (from 100
to 150 words) and a list of key words (from 3 to 5 words). All authors are
requested to send professional information (institution, position occupied,
titles, main publications) as well as addresses (e-mail included) and telephone
numbers for contact.

5. All notes must be positioned at the foot of each page. Bibliographic quotations
must not be included in footnotes but within the main text, formatted as
follows: (author’s family name, year of publication, page). Example: (Cassirer,
1979, p. 46). Bibliographic references must be alphabetically listed at the end
of the text.
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6. Images such as photographs, pictures, drawings and graphics that accompany
the rext must include appropriate references and captions and their position
must be exactly specified within the body of the text. We request that the
images be sent in a disk, with high graphical definition, or in good quality
copies with the necessary copyright licenses for reproduction in this publica-
tion (specially photographs).

7. Authors must send their texts and/or suggestions to:

Cadernos de Antropologia e Imagem

IFCH - UERJ

Rua S3o Francisco Xavier, 524 - Bloco A - Sala 9002.
Cep: 20550-013 - Maracand

Rio de Janeiro - RJ - Brasil

Tel /Fax: (55+21) 2587-7962 ramal 21

E-mail: cadernos@uerj.br

8. For further information contact the publishers via e-mail:
Clarice Ehlers Peixoto (peixotoclarice@veloxmail.com.br)

Patricia Monte-Mér (interior@alternex.com.br)
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