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Apresentacdo

Esta edi¢ao da Contemporanea traz o Dossié 3° Congresso Nacional dos
Estudantes de Pés-Gradua¢io em Comunicacio (CONECO III). O evento,
que apresenta pesquisas de estudantes de todo o pais, foi realizado em 2008
na UER]J e reuniu, em seis diferentes grupos, trabalhos tao diversos quanto

importantes para a atual cena académica no Brasil.

Experiéncias urbanas, culturas juvenis, sociabilidades, jornalismo, tec-
nologias, estudos da imagem em suas mais diferentes formas (cinema, video,
fotografia, midias digitais) sao alguns dos temas que ajudam a conformar um
campo de pesquisa cada vez mais dindmico e atento para as ripidas mudangas

pelas quais passa a nossa sociedade.

Se tomarmos como pertinente a idéia de “modernidade liquida”, apre-
sentada por Zigmund Bauman, devemos também acreditar em um estudo
(ou vérios, por que nio?) comunicacional que reflita essas perspectivas eterna-

mente cambiantes e sempre em evolugio, proprias de nossa drea.

Para darmos conta de um conjunto tao amplo de abordagens, referéncias
e pontos de vista, é preciso que aceitemos, sem medo, contribui¢bes de dre-
as distintas como Sociologia, Antropologia, Estética, Psicologia, entre outras.
A interdisciplinaridade, tdo cara aos estudos comunicacionais, antes de ser um
ponto fraco, uma inconsisténcia, é uma virtude. E pensar o mundo sempre por

novos 4ngulos, nunca taxativamente.

Este cardter interdisciplinar é uma das bases da Contemporinea.
Em nossas edicoes, objetivamos abrir espaco para pesquisas que trabalhem na
ténue linha entre a Comunicacio e outras Ciéncias Sociais. Por isso, nada mais
natural do que proporcionar um pequeno resumo do que foi visto durante o
CONECO III. Os trabalhos selecionados neste Dossié refletem essa riqueza de
temas e influéncias. A musica e seus mecanismos de organizagio e distribuigao
estao presentes; também a imagem fotogréfica, com a constitui¢io de um mode-
lo de representacio da vida doméstica; e a televisao publica, com as implicagoes
politicas advindas do modelo de “T'Vs educativas” e “canais de acesso publi-

co”. Completam ainda o Dossié trabalhos sobre o fendmeno do inforainment em
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programas atuais de TV, o tempo como moeda de valor em uma cultura digital

e o jornalismo quase literdrio de Joao do Rio, no inicio do século XX.
) q

A relagio entre a Literatura e a Comunicacio se faz também presente no
artigo que traz a andlise da influéncia das subjetividades de Nelson Rodrigues
em suas carreiras de escritor e jornalista. A idéia de “Liberdade na TV” é posta
em questdo no trabalho que aborda a distincia entre as politicas publicas de
comunicagao e o fazer comunicacional, em um jogo discursivo entrevisto sob

a dtica das teorias de representagao.

A Contemporinea traz ainda trabalhos de Pés-Graduandos, bem como
dois textos de alunos de Iniciacio Cientifica, como uma maneira de oferecer
um painel da produgio que surge em nossas universidades. Encerramos a edi-
¢a0 com uma entrevista com a pesquisadora Tania Hoff, que tem como objeto

de estudo o corpo na publicidade brasileira.

Uma boa leitura a todos!

José Cldudio S. Castanheira
Luiza Real de Andrade Amaral
Patricia Pereira

Editores Executivos
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Cadé o passarinho?
A ameaca de extincdo da pose
na imaoem de familia

Ligia Azevedo Diogo
Mestranda em Comunicacao pelo Programa de Pés-Graduacao em
Comunicacao da Universidade Federal Fluminense — UFF

Alvaro Fernandez Furloni
Graduado em Comunicacao Social e Cinema pela Universidade Fderal
Fluminense — UFF

Resumo

Pretende-se, neste artigo, propor uma primeira diferenciagao entre as vdrias maneiras
de as pessoas aparecerem nos registros de familia em suportes analdgicos. Aponta-
remos a ameaga de extingao da pose nessas imagens, como relacionada ao desen-
volvimento da tecnologia digital de imagem e som. Trata-se de um primeiro passo
para, em futuros trabalhos, também associar a pose, ou o fim da mesma, a outras
mudangas ligadas & importincia da imagem no contexto familiar, aos conceitos de
intimidade e meméria e ao papel da prépria familia na dindmica social.
Palavras-Chave: Pose; Registros de familia; Video analdgico; Fotografia.

Abstract

This paper aims to develop a differentiation among the various ways that people appear in
Jamily registries which use analogical supports. We will also point out the possibility of the
end of the pose in these images, related to the development of new image and sound digital
technologies. We also intend to use these first findings as the foundation for future studies
associating either the pose itself or its extinction to the importance of imagery in the family
context, the concepts of intimacy and memory, as well as the role of the family in society.
Keywords: Pose; Family registries; Analogical video; Photography.
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EM BUSCA DO PASSARINHO

Ameaca de extingdo é um tema sério e recorrente em tempos de cons-
ciéncia ambiental. No entanto, também em outras dreas do conhecimento,
nao diretamente ligadas as ciéncias naturais, trata-se de uma prdtica comum

anunciar o fim de algo.

Com base na obra de Michel Foucault, tem-se 0 homem, suas prdticas, a
dinimica social e os saberes como moldéveis historicamente. Estes atuam simul-
taneamente como efeitos e instrumentos de lutas de poder constantes, construin-
do e desconstruindo as verdades e os sujeitos. Assim, acreditamos que a produgio

de imagens de familia e a sua significacio também seriam datdveis.

Mas sdo tantos os agentes e as forcas envolvidas nas mudangas pelas
quais a sociedade passa ao longo da histéria que, com freqiiéncia, num
mesmo momento coexistem praticas diferentes e mesmo antagdnicas, ou
ainda, uma mesma prdtica pode permanecer em diferentes épocas, mas
tendo o seu sentido alterado. Acredita-se aqui, porém, que seja possivel
perceber que, enquanto determinadas dinimicas surgem e se estabelecem
como dominantes e adquirem szatus de naturais, outras perdem o significa-

do e declinam até desaparecer.

Se muitos de nés, principalmente quando criangas, jé se pergun-
taram o significado das expressées “olha o passarinho!”, “digam X!” e
“uisque!”, ditos para anunciar o c/ick da midquina fotogrifica ou o rec da
filmadora, nio era segredo para ninguém o porqué do uso das mesmas.
Tais expressoes pareciam indissocidveis do ato de ser fotografado ou filma-
do pois serviam como dispositivos que nos avisavam que era hora de “fazer
pose”, olhar para a cAmera sorrindo, parar de falar para nio sair na imagem
de boca aberta ou, entao, dependendo da faixa etdria da pessoa na mira da
camera, hora de fazer careta, colocando o méximo da lingua para fora da

boca e arregalando bem os olhos.

Parece que “fazer pose” para ser captado pelo olho da cAmera fez parte
do ritual de ser fotografado e filmado desde sempre. Entretanto, percebemos
que a forma das pessoas se portarem nas imagens mudou ao longo dos anos e
parece que, de uns tempos para cd, a prética de “fazer pose” estd meio fora de
moda. Para entender essa transformagao partiremos numa busca pelo “passa-
rinho” que tentdvamos enxergar l4 no buraquinho da cAmera ao nos preparar-
mos para o instante do registro da imagem, que nos anunciava o momento da

pose e que, talvez, esteja ameagado de ser extinto.

Vamos falar da forma como as pessoas se relacionam com a cimera e
com a produgio de imagens de si. Para tanto, consideramos ser importante
citar uma linha de pensamento que apreende a cultura como “uma realidade
constituida por objetos e acoplagens entre sistemas (por exemplo, o sistema
“humano” e os sistemas tecnolégicos)” (FELINTO; PEREIRA, 2005, p. 79).

Assim, as circunstdncias materiais que envolvem a prética de “posar” para
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as imagens de familia ndo podem ser desconsideradas. Nesse sentido, nos
aproximamos de
“um dos principios fundamentais das materialidades da comunicagao:
a idéia de que toda a expressio de um sentido [...] estd profundamente
determinada pelas circunstancias materiais e histdricas de sua realidade

cotidiana, pelas materialidades que constituem o seu mundo material”

(FELINTO; PEREIRA, 2005. p. 79).

Uma vez entdo que o foco de interesse aqui é a andlise das imagens de
familia, a partir da sua realidade material, pretendemos investigar, primei-
ramente, a forma como as pessoas sio registradas na fotografia e no video
analdgico para, futuramente, entender a “pose” também na imagem de familia
digital. Acreditamos, no entanto, que a maneira de as pessoas serem registradas
em imagens no seio familiar estd relacionada a questdes de diversas ordens,
mutuamente interconectadas e que nao dizem respeito apenas a tecnologia de
registro de imagens (e sons). Neste artigo estaremos dando apenas um primei-
ro passo para entendermos o complexo conjunto de fatores ligados a produgao

da imagem de familia.

FOTOGRAFIA E VIDEO ANALOGICO: HABITATS NATURAIS DA POSE DE FAMILIA.

N3o definimos o que seja pose até aqui, pois tal definico nio é ficil e
acreditamos que um dos nossos objetivos ¢ justamente tentar conceituar essa
prética. Por hora, consideraremos que a pose é a forma como a pessoa tenta
intervir e controlar a construgao de sua imagem. Num primeiro momento,
partiremos da crenga de que ao posar a pessoa é captada tentando esconder
algo exclusivo de si (algo de intimo e individual) e exibir algo comum a todos
(algo padronizado e legitimado socialmente). Assim, quanto mais rigida é a
pose, menos tragos de intimidade encontrarfamos na imagem e, no sentido

inverso, quanto mais intimidade impressa, menos pose.

Para investigar a ameaga de extingdo da pose nas imagens de familia
comegaremos nossa busca com uma viagem no tempo até a segunda metade
do século XIX, pois acreditamos que, por mudangas diversas na dindmica so-
cial, econdmica e cultural, apenas entdo a “imagem de familia” se configuraria
sobre os moldes que reconhecemos atualmente. Dessa forma, o nosso ponto de
partida serd o momento em que a fotografia se torna popular e o nosso destino

final serd demarcado pelo surgimento da imagem digital.

Consideraremos que a fotografia e o video! teriam sido os habitats natu-
rais da pose na imagem de familia. Essa op¢do nio é arbitréria, levantaremos a
hipétese de que esses dois suportes analdgicos, por terem se tornado realmente
populares (durante um amplo intervalo de tempo muitas pessoas foram capta-
das em imagens por ambos), podem ser associados a mudangas significativas

na imagem de familia.

Seja como for, apenas com o surgimento da tecnologia da fotogra-

fia que a preocupagao com a produgio de imagens de familia se torna uma
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prética possivel e comum. Até entdo, um retrato pintado, ou mesmo dese-
nhado, era muito caro e acessivel apenas a nobreza e aos mais ricos burgueses
(BARTHES, 1984). H4, além disso, uma caracteristica técnica crucial para a
importincia da fotografia no registro familiar que vai além da possibilidade de
barateamento da imagem, da reprodutibilidade técnica e de sua conseqiiente
popularizagao. Segundo André Bazin, no texto Ontologia da imagem forogrdifi-
ca, publicado no Brasil em 1991, ao surgir, a imagem fotogréfica rompeu com
toda uma tradigao de representagoes, determinando uma relagio totalmente

nova entre a imagem € O ser representado.

Ao contrério dos antigos egipcios, que acreditavam que estatuetas de
terracota seriam capazes de substituir um corpo fixando artificialmente suas
aparéncias carnais, o homem moderno nao acreditava ser possivel salvar al-
guém, apenas através de imagens, da correnteza do tempo. Entretanto, a partir
de 1860, o desejo de preservar esse alguém amado, exatamente como ele &,
para além da memoéria, se tornou uma necessidade. Sobre isso, Bazin concluiu:
“Nao se acredita mais na identidade ontolégica de modelo e retrato, porém
se admite que este nos ajuda a recordar aquele e, portanto, a salvi-lo de uma

segunda morte espiritual” (BAZIN, 1991).

Apesar de existirem registros de familia com utilizagao do suporte de
cinema, principalmente a partir do surgimento do Super-8, consideramos que,
assim como outrora apenas poucas familias tinham registros em retrato pinta-
do dos seus parentes, por exemplo, apenas uma pequenissima parcela da socie-
dade teve acesso a esse instrumento de registro. Por outro lado, o video, por ter
atingido um publico consumidor doméstico muito maior que o cinema, deter-
minou mudangas importantes na formas de as pessoas produzirem, sentirem e
entenderem imagens de familia, o que pode ser percebido também na maneira
de os sujeitos se portarem diante das cAmeras. Mesmo que poucas familias
tenham adquirido cAmeras préprias, o uso recorrente do video em eventos
familiares (principalmente casamentos, grandes aniversdrios, formaturas, etc.),
mesmo quando as filmagens eram realizadas por empresas contratadas, obri-
gou as pessoas a repensarem a forma de se comportar diante da cAmera. Ver e
OUVir NOSSOS parentes, assim COMmMO Nos Ver € Nos ouvir na televisio, mesmo que
em exibi¢oes para um pequeno publico, permitiu-nos uma maneira totalmente
nova de identificagdao com nossas imagens. Sem duvida nos instigou a posar de

uma nova forma também.

Algumas caracteristicas técnicas ligadas ao video sio responsdveis
pela sua popularizagao, tais como: facilidade operacional, baixo custo, som
e imagem simultdneos, monitoramento direto, imediaticidade e facilidade
de copiagem, independéncia na producio, distribui¢ao e controle das con-

di¢oes de exibicio.

Instrumento por exceléncia sintetizador de som e imagem, associados

a uma considerdvel agilidade e razodvel capacidade de preservacio, o video
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atraiu um grande publico consumidor, desprovido de ambicoes artisticas ou
ativistas, mas dvido pelas possibilidades que o uso doméstico dessa ferramenta

podia proporcionar: a saber, a produgio de videos de familia.

Assim, a imagem de familia ganha movimento e som, fazendo o homem
contemporaneo abandonar sua comoda postura de espectador de produtos au-
diovisuais para assumir o posto ora de cineasta, com a cimera nas maos, ora
de ator, fazendo o papel de si mesmo na tela. Nascia uma nova forma de fazer,

ver e sentir imagens em movimento.

A imagem digital (estdtica ou em movimento) foi sendo introduzida na
produgdo de imagens de familia aos poucos, mas hoje este tipo de imagem
reina absoluta nesses registros. As cAmeras digitais (fotogréficas ou de video)
sdo cada vez mais baratas e, ao serem acopladas aos celulares, difundiram-se
rapidamente sem distingao de classe social. Quando associadas a Internet, as
cameras digitais possibilitaram novas formas de armazenamento e exibi¢ao de
imagens de familia, o que, acreditamos, modificou consideravelmente a ma-

neira de as pessoas se portarem diante das cAmeras.

E nesse contexto que a pose parece ter saido de foco nas imagens de familia.
Estaria o passarinho condenado a extingao ao ser trazido para o mundo virtual?
Ao que tudo indica, quando a tecnologia se torna mais proxima, quando as pessoas
lidam com menos constrangimento com as cimeras, menos se posa. Nesse cami-
nho, poderfamos sugerir que hd uma razao proporcional entre o grau de intimidade

que se tem com a tecnologia e o grau de intimidade que é captado pela imagem.

Para podermos relacionar e entender as novidades trazidas pela imagem
digital a forma como as pessoas lidam com as imagens de familia, faremos uma
tentativa de caracterizagio da pose antes de seu surgimento. Apresentaremos
a seguir quatro formatos de pose, em fotografias e videos analdgicos, numa
categorizagdo preliminar, para investigar seu declinio e seu possivel desapare-

cimento nas imagens de familia na era digital.

Como dito aqui anteriormente, sabemos que, por vezes, préticas diferen-
tes coexistem, mas apontaremos o predominio de determinadas convengoes
para o registro familiar em cada um desses quatro recortes. Diversos fatores
serao considerados como indices para detectar as mudangas aqui sugeridas; tais
como a preocupagio com a expressio do rosto, com a postura, com as roupas,
com a maquiagem, se a pessoa retratada aparece sozinha ou acompanhada,
com o evento familiar ou social tema da imagem, com o lugar onde esta ima-
gem foi feita, etc. Eventualmente, tentaremos relacionar esses fatores também
a outros aspectos, de acordo com o desenvolvimento tecnolégico e com a ma-
neira de as pessoas lidarem com a tecnologia, por isso citaremos, por exemplo:
o grau de profissionalismo de quem produz as imagens, a existéncia ou nio de
uma relagio comercial (em contraposi¢io a uma relagao familiar) entre quem

faz a imagem e quem ¢ retratado, etc.

Cadé o passarinho ? A ameaca de extincdo da pose na imagem de familia
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QUATRO FORMATOS DE POSE NA IMAGEM DE FAMILIA ANALOGICA

Pose de estdtua — Imagem fixa, personagem mascarado.

Na segunda metade do século XIX comegaram a surgir os dlbuns fo-
tograficos de familia. No inicio, para serem fotografados era preciso que os
modelos tivessem pontos de apoio (BENJAMIN, 1985), ja que eram obrigados
a permanecer por muito tempo imdveis diante das cAmeras para terem suas
imagens fixadas na chapa metdlica ou na pelicula. Assim, faziam parte das

imagens alguns acessérios como pedestais, balaustradas e mesas ovais.

Além disso, o preco de uma fotografia era alto e determinava que as
fotos fossem produzidas somente em poucos momentos marcantes da vida.
Apenas profissionais faziam fotografias e essas eram produzidas, comumente,

em estadios.

Nesse primeiro momento, as pessoas eram fotografadas sozinhas e usavam
suas melhores roupas ou eram registradas em trajes especificos para determina-
das ocasioes: bata de batizado, vestido de noiva, beca de formatura, farda oficial.
As mulheres apareciam sempre bem penteadas e maquiadas. Tratava-se de fo-

tos formais, cuja postura e expressao do rosto eram sérias e solenes.

Depois, os fotdgrafos comecaram a sair de seus estiidios e ir as igrejas, as
pragas e até adentrar as casas das familias, chegando até as salas de estar, para
fazer fotografias. Os equipamentos jd eram entdo mais leves e j4 havia cAmeras
disponiveis para nao-profissionais. Mas as fotografias de familia continuavam
sendo feitas, majoritariamente, por fotégrafos profissionais, sem relagao de pa-
rentesco com o fotografado. A pelicula fotografica se torna mais sensivel e nao

¢ mais preciso esperar por longos minutos até ser registrado pela cimera.

As fotografias continuavam sendo feitas principalmente em ocasioes e
datas importantes, quando as pessoas estavam caracterizadas com roupas que
fazem parte de rituais. E entdo que as fotografias de grupos de pessoas passam
a ser comuns, mas preferencialmente com membros legitimos da familia. A

preocupagao com a roupa, os penteados e a maquiagem continua forte.

A fotografia tornava a imagem das pessoas eternizada e jé que nio era
habitual rasgar uma fotografia se ela nao ficasse boa, nao se podia correr o risco
de ficar mal na imagem, era preciso seguir um modelo pré-definido de pose. O
momento do flash era aguardado com ansiedade e anunciado com antecedéncia,
sobre isso Barthes escreveu “uma imagem — minha imagem — vai nascer: vao

me fazer nascer um individuo antipdtico ou um sujeito distinto?” (BARTHES,
1984).

As imagens que pertenciam ao 4dlbum de fotografias eram definitivas
como provas da existéncia de alguém e eram guardadas com muito cuidado
pela familia, como objetos de valor. Entretanto essas fotografias mostravam
imagens de pessoas que pareciam personagens caracterizados e que eram di-

ferentes de como essas pessoas eram no dia-a-dia com suas familias, com suas
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roupas “normais” e sem maquiagem e penteados (dentro de casa). As imagens
nao demonstram caracteristicas pessoais de cada um, nao dao pistas das emo-
¢oes que cada momento trazia para as pessoas ¢ nem denunciavam qualquer
sentimento ou relagio de carinho entre os personagens. Era possivel reconhecer
os parentes através das fotos, lembrd-los, mas esses apareciam fixados como

estatuas mascaradas.

Na “pose estdtua” o personagem se mantém fixo (com ou sem ajuda de
acessorios), aguardando o momento do c/ick da ciAmera. Ele se encontra sozi-
nho ou acompanhado de outros membros da familia. Ele se porta em poses
padronizadas, previamente pensadas, distintas. Aparece na imagem, freqiien-
temente, “fantasiado”, com trajes especificos ou de gala, e “mascarado” com
penteados, chapéus e maquiagem. Os modelos estdo sempre sérios € nao de-

monstram emog¢ao ou sentimentos.

Pose Emotiva — Imagem fixa, personagem sentimental.

Os equipamentos ficam mais baratos, leves e ficeis de manipular, a reve-
lagdo da imagem deixa de ser um mistério. Novos modelos amadores chegam ao
mercado e laboratdrios de revelagao se tornam comuns. O prego da fotografia
cai consideravelmente, numa razao inversamente proporcional ao niimero de fo-
tografias que passa a ser feito. Muitas familias adquirem cAmeras e passam a re-
gistrar, além dos eventos considerados importantes, também momentos triviais,
almocos de domingo, brincadeiras das criancas e viagens. Ter imagens de si e de
parentes deixa de ser uma coisa rara e sair bem numa fotografia passa a nao ter

mais tanta importincia jd que muitas fotos podem ser realizadas.

A imobilidade da imagem fotografica permanece, mas as pessoas nao preci-
sam mais ficar por muito tempo iméveis para serem registradas. As cAmeras come-
¢am a adentrar as casas e a vida comum. As imagens de familia, embora em quantida-

des cada vez maiores, continuam a ser guardadas em dlbuns, caixas e bas.

As pessoas ndo mais estdo sérias ou em posicoes solenes, elas relaxam e
sorriem. Parece que quanto mais sentimental for a imagem de familia, quan-
to menos padronizada, mais valiosa é esta fotografia para o acervo da familia.
Para que a fotografia seja reverenciada no seio da familia, a pessoa deve apare-
cer demonstrando caracteristicas pessoais e exclusivas (“sé podia ser o fulano!”).
Outro aspecto interessante é que grupos de amigos sio incorporados nas ima-
gens de familia. As fotografias com os amigos do bairro, da escola e do trabalho

também sdo consideradas imagens de familia e também vao parar nos bads.

Na “pose emotiva” o personagem se mantém atento ao click da cime-
ra, mas nio de maneira formal. Nessas imagens de familia os personagens po-
dem estar acompanhados, mas nem sempre somente por membros da familia.
Por vezes o personagem aparece na imagem “fantasiado” e “mascarado”, com
roupas de ocasides importantes, mas também aparecem com roupas do cotidia-

<« » 7 . ~
no ou mesmo “mal arrumados”. H4 sempre a necessidade de expressar emogoes
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e sentimentos, mesmo que seja para ironizar o ritual no qual a fotografia estd
inserida. Nao estd mais tdo preocupado em se manter sério, a nio ser que este

“sério” seja a demonstragio de um sentimento.

Pose forcada — Imagem em movimento, personagem congelado ou falante.

Nessa categoria definiremos a forma de posar para a cAmera nas pri-
meiras imagens de familia feitas em video. H4 dois grupos de filmes que apre-
sentam esse tipo de pose, ora caracterizada principalmente por se apresentar
congelada na imagem em movimento, ora por fazerem de seus personagens
falantes. Comparando a “pose emotiva”, perceberemos um retrocesso na ex-

pressao da intimidade na imagem e um enrijecimento da pose.
* Videos contratados de eventos familiares.

Embora muitas familias de classe média tenham comprado suas pré-
prias cAmeras, a maior parte das pessoas teve contato com filmagens em
video de eventos familiares (de suas familias ou como convidados) quando
esses eram feitos por empresas contratadas. Esse grupo de videos se caracte-
riza por ter um tema determinado, normalmente o de grandes eventos fami-
liares, como importantes festas de aniversdrios (de 1 ano, de 15 anos, de 50
anos, na maioria), casamentos (bodas de prata, bodas de ouro), batizados,
primeira comunhio, formaturas. Sao filmes com posterior edi¢ao de imagem
e som, normalmente com trilha sonora (a escolha do cliente), na maioria das
vezes com uso de algum recurso de iluminacao durante as filmagens, alguma
cautela com os movimentos de cAmera (imagens pouco tremidas), preocupa-
¢ao com foco, pouco uso de zoom. As filmagens e a edigao seguem padroes
semelhantes. Podemos dizer que o come¢o, o meio — no qual se encontra
o climax da festa (o “parabéns para vocé” ou o “sim” dos noivos) — e o fim
sao facilmente encontrados. Trata-se de registros cronologicamente lineares,
com duragdo padronizada e que contam com a existéncia de protagonistas
(os noivos, o aniversariante, etc.). H4 pouca, ou nenhuma, preocupagao com
a criatividade. Caracterizam-se, também, por uma total impessoalidade na
captacao de momentos familiares. O criador do video possui um vinculo

estritamente profissional com aquilo que filma.
* Videos feitos por membros da familia de eventos familiares.

Nesse grupo estao os videos feitos pelos proprios membros da fami-
lia. Como a categoria anterior, nesses filmes existe um tema determinado.
Uso de apenas uma cimera para captacio das imagens, filmagens cronolo-
gicamente lineares, filmes nio editados, som nao editado, auséncia de trilha
sonora. Som direto e ambiente. Possivel narracao, normalmente pela pessoa
que estd filmando. Caracterizam-se também pela inexisténcia de padroes -
comego, meio e fim nao determinados. O climax, quando existe, nao se lo-
caliza necessariamente no meio do filme. Assim como na categoria anterior,

existem protagonistas. A maior diferenga, em relagao ao grupo anterior, estd
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no fato de que esse tipo de filme é pessoal. Algumas outras caracteristicas
40 a pouca preocupagio com os movimentos de cimera (imagens tremidas
e sem foco), o muito uso do zoom e a falta de recursos de iluminagio, além

da durag¢ao nao padronizada.

A “pose forgada” se caracteriza por manter o personagem tenso, ou pou-
co a vontade, durante o registro de imagem e som de familia. Nos dois grupos
citados acima sao registrados eventos familiares importantes e, por isso, ge-
ralmente os personagens se mostram também “fantasiados” e “mascarados”.
As pessoas ficam congeladas, como se estivessem posando para uma fotogra-
fia (principalmente no grupo de videos contratados) ou, quando conhecem o
cinegrafista, sdo incitadas a dialogar com a cAmera ou mandar recados para
outros membros da familia de maneira “pouco natural”. Os personagens pa-
recem recear que os movimentos, o jeito de falar, a voz, os sentimentos se-
jam captados pela cimera revelando algo que elas nao gostariam de mostrar.
Entao, as pessoas ficam congeladas ou gesticulam e falam de forma caricatural.
A demonstragio de sentimentos, quando acontece, parece sempre um tanto
“artificial” e se reconhecemos os entes queridos nessas imagens, nao podemos
dizer que eles se revelam como realmente sao nas imagens (da maneira como

se apresentam quando a cAmera nio estd presente).

Pose natural — Imagem fixa ou em movimento, personagem livre.

Esse formato de pose é encontrado tanto em fotografias como em videos.
A principal caracteristica dessas imagens ¢ a suposta nao consciéncia do per-
sonagem de que estd sendo fotografado ou filmado ou a falta de preocupagao

com isso (por jd ser uma agao muito naturalizada).

Nao havendo a preocupa¢io com o momento do flash o personagem se
mostraria livremente, com gestos, movimentos e voz naturais. Nessa categoria
estao as fotografias e fotos realizados sempre por membros da familia, que se
caracterizam pela auséncia de um tema especifico, nio sendo evidente o moti-
vo pelo qual aquele determinado momento foi registrado. No caso dos videos,
as duragoes sao muito variadas, podendo ser registros bem curtos ou bem
longos, e nao hd nenhuma demarcagao de comego, meio e fim. A preocupagio
¢ com a capta¢do de momentos comuns, sejam os primeiros passos do bebé
ou a vové preparando um almogo qualquer. A ciAmera assume comumente a

fun¢io de “cAmera oculta”.

Na “pose natural” parece nao haver “pose”, ja que a pessoa é, supostamente,
captada pelo olho da cimera de maneira nio artificial, pelo contrério. E como se,
nesses registros, o olhar, os gestos, 0 modo de andar e a prépria voz de cada pessoa
revelassem, de acordo com o grau de intimidade do momento flagrado, por de-
baixo das mdscaras dos personagens (O Pai, O Irmao mais Velho, a Princesinha,

etc.), os nossos entes queridos, pessoas reais, tao conhecidas e amadas.

Assinalamos a “pose natural”, entretanto, porque acreditamos, como
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veremos a seguir, que talvez também essa possa ser considerada uma forma de
pose. Aqui, como na nova pose da era da cimera digital, a pessoa nao precisa
perceber que a cAmera foi acionada para intervir na forma como serd registra-
da. E possivel que a preocupagio com a imagem de si passou a permear todos

os momentos da vida e nao apenas o instante do flash.

AMEACA DE EXTINCAO X POSSIVEL MUTAGCAO

Tanto na fotografia como no video analdgico a pose parece ir desapare-
cendo 4 medida que a cAmera deixa de ser um objeto estranho. E como se as
pessoas fossem deixando de se preocupar com a presenca da ciAmera e paras-
sem de representar papéis, deixando-se revelar naturalmente e sendo “clicadas”
como s3o0. Porém, o declinio da formalidade na pose talvez nao queira dizer

que as pessoas vao se tornando mais livres.

Na época em que as imagens de familia comegaram a ser produzidas, a
personalidade de cada individuo era entendida como um conjunto de caracte-
risticas e qualidades intrinsecas e estdveis. Ser alguém significava algo rigido e
imutdvel. Por outro lado, a intimidade, os sentimentos verdadeiros e a esponta-
neidade de alguém eram valiosos, mas deveriam ser preservados. Nesse senti-
do, como ser fotografado ainda fazia parte de um ritual estranho e externo, ser
congelado numa pose fixa, nao expressando a intimidade, era a0 mesmo tempo
uma forma de reafirmar a solidez de ser alguém, mas também uma forma de

protecio e de preservagio de seu verdadeiro eu.

H4 um contexto histérico no qual isso acontecia. Por isso, juntamente
com o desenvolvimento tecnoldgico, também deve ser considerada a dinAmica
social, econémica e cultural em torno da imagem de familia. Acreditamos,
assim como Arlindo Machado, que

tudo no universo das formas audiovisuais, pode ser descrito em termos
de fendmeno cultural, ou seja, como decorréncia de um certo estdgio
de desenvolvimento das técnicas e dos meios de expressao, das pressoes
de natureza socioecondmica e também das demandas imagindrias,

subjetivas, ou, se preferirem, estéticas, de uma época ou lugar”.

(MACHADO, 1997)

Dessa maneira, é importante ressaltar que os registros de familia em
suporte analégico, que citamos ao longo deste trabalho, formam um con-
junto de imagens (¢ contetido audiovisual) com algumas caracteristicas co-
muns. Para esse conjunto, a produgio, a exibi¢do e a forma de arquivar es-
sas imagens, assim como a forma de as pessoas se relacionarem com as ima-
gens de si e de seus familiares, definiam uma pritica social inserida num
determinado contexto de significAncia. Nesse contexto, a familia concentra-
va grande importincia enquanto instituicdo e representava um espago de-
marcado e separado do espago comum, do espago publico (SENNET, 1989).
O publico alvo desses registros era o pequeno circulo de pessoas, familiares

(e, com o tempo, amigos {ntimos), que folheavam os dlbuns de fotografia ou
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se sentavam em volta da televisao na sala de estar para assistir as fitas de video.
Enquanto no 4mbito comunicacional que lhe era préprio (a familia) esse grupo
de registros fazia sentido, para todas as outras pessoas, nio envolvidas direta-
mente por lagos familiares e afetivos com as imagens, tratava-se de contetidos
inécuos ou mesmo “penosos de ver’2. Além disso, tanto os dlbuns como as fitas
. >
de video eram sempre guardados, nas estantes e nos baus, ficando por anos
intocados para que em algum dia, quando alguém se casasse ou viesse a falecer,

pudesse ser recordado em imagens do passado.

Mesmo dentro deste contexto, com os anos, mudancas foram aconte-
cendo nos registros de familia. Passou-se, por exemplo, a valorizar e estimular
a exposi¢do da intimidade e a espontaneidade. As pessoas se tornam livres da
pose formal, mas se tornam reféns da expressao de seus sentimentos, pois a
expressdo do que se sente também é uma obriga¢ao. Porém, a intimidade e
os sentimentos ainda estavam protegidos dos estranhos pois se mantinham a

salvo no fundo dos bads.

Atualmente, entretanto, parece que a imagem digital, atrelada & Internet,
vem trazendo transformagoes mais profundas na dinimica em torno da ima-
gem de familia. O publico, o significado, a finalidade de produgio e a maneira
de arquivar os registros pelas familias j4 nao parecem corresponder ao contex-
to que tracamos em relacio as imagens analdgicas. O que dizer dos filmes e
fotografias produzidos a partir de cimeras de celular e webcams, de dentro da
intimidade das familias e carregados em sites na Internet para qualquer pessoa
acessar? E como explicar que muitos dos arquivos carregados nos sites e pa-
ginas pessoais sio deletados do espago virtual depois de semanas, sem serem

guardadas em qualquer tipo de arquivo e sendo substituidas por novas cenas?

Nessas imagens o “passarinho” voa livre para o horizonte, desviando o
olhar e a aten¢ao daquele que estd sendo imortalizado pela imagem, mas, assim
como na pose “natural’, talvez isso nio queira dizer que o alvo da cAmera es-
teja livre. A presenca da cAmera digital vem se tornando tao natural que talvez
estejamos presos pelo oz constantemente e nio mais preocupados apenas com
o flash. E como se hoje estivéssemos “naturalmente” posando, atuando, “nos
tornando a0 mesmo tempo atores e platéia de um grandioso e ininterrupto
espetdculo”, como descreve Neal Gabler ao afirmar, no inicio de seu polémico

livro de 1999, que “a vida estd se transformando num filme”.

Dessa forma, sugerimos que em oposi¢ao a idéia de extingao, surgem re-
formulagées, novas configuragdes, antes impossiveis ou inimagindveis, que ex-
plicariam a pose na nova imagem de familia. Assim, a tecnologia, uma nova
dinidmica social, diferentes defini¢oes para familia, memoria e intimidade
e novas formas de ser provocariam transformagdes na pose e nao o seu fim.
Tal forma de entendimento de um fendmeno, talvez mais complexa que a amea-
¢a de extingio, por coincidéncia também se faz presente nos estudos ambientais

(assim como na literatura de ficgao cientifica) sendo chamada de mutagio.
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Resumo

Este trabalho analisa 0 modo de enderecamento do programa Passagem Para e através
das suas marcas textuais e audiovisuais investiga o didlogo da videorreportagem com
duas esferas da industria televisiva: o entretenimento e a informagio. Nesse sentido,
consideramos o infotainment como estratégia comunicativa para atrair a atengao da
audiéncia. O artigo se propde a verificar como a videorreportagem atualiza valores e
premissas do telejornalismo.

Palavras-chave: Informacio; Entretenimento; Infotainment; Videorreportagem.

Abstract

This paper analyzes the modes of addressing of the Passagem Para TV program. Through
its textual and audiovisual marks it investigates the dialogue of the video journalism with
two spheres of the television industry: the entertainment and the information. In this
direction, we consider infotainment as a communicative strategy to attract the attention
of the audience. The article also considers verifying how the videojournalism brings up to
date the values and premises of the telejournalism.

Keywords: Information; Entertainment; Infotainment; Videojournalism.
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INTRODUCAO

O que o programa de videorreportagem Passagem Para oferece ao publi-
co? Como se endereca a ele a fim de atender a sua demanda por informacio,
agradd-lo, manté-lo atento do comeco ao fim tornando-o interessado e, além
disso, assiduo? Essas questoes — que iremos investigar no presente artigo — set-
vem como ponto de partida para a elaboragio de um produto telejornalistico.
Se esse é um caminho possivel para a concep¢io de um programa, propomos
aqui fazer a trajetéria inversa. Partir do produto para entender suas marcas,
estratégias comunicativas e relagdes com a audiéncia. Acreditamos que as res-
postas encontradas servirio nio apenas para falar de um objeto especifico,
mas para nos dar pistas de como a videorreportagem se configura no campo
telejornalistico. E como, a partir de suas configuragoes, atualiza premissas e

valores do jornalismo.

Nossa abordagem levard em conta a videorreportagem como um pro-
duto cultural do infotainment, lugar no qual informagio e entretenimento
embaralham e borram suas fronteiras criando uma tensio nos valores institu-
cionalmente legitimados pelo jornalismo e uma problemdtica que solicita uma
revisao dos dois campos em questdo. Para isso, é fundamental voltarmos aos
conceitos de informacio e entretenimento, que no discurso hegemonico do
jornalismo ocupam pélos opostos. Um estd relacionado a cogni¢o, ao conhe-
cimento, enquanto o outro da conta do prazer, das emogdes, dimensao esta

que, em tese nao ¢ papel do jornalismo contemplar.

A fim de mostrar como essas abordagens se materializam e se articulam
na videorreportagem, faremos uma anélise das marcas textuais e audiovisuais
do programa Passagem Para. Nosso corpus é constituido de seis programas

exibidos entre junho e agosto de 2008. Sao eles: Islindia — a saga; Bolivia — ld
em cima, ld embaixo; Chile — pdo, cobre e vinho; Portugal — das tripas ao coragdo;
Estados Unidos — em outro ritmo; Guiana Francesa — corrida ao Euro.

E para entender como o Passagem Para se endereca ao publico, o tom
do programa, tendo o “infotenimento” como estratégia comunicativa, utili-
zaremos como proposta metodolégica o Modo de Enderegamento que vem
sendo desenvolvido pelo Grupo de Pesquisa e Anélise de Telejornalismo da
Faculdade de Comunicagdo da Universidade Federal da Bahia. Os operadores
de andlise nos ajudam a identificar os elementos de composicio de um deter-
minado programa, sao os lugares para onde o analista deve voltar o seu olhar.
Sao eles: mediador; contexto comunicativo; pacto sobre o papel do jornalismo e

organizagdo temdtica (GOMES, 2007).

Analisar o mediador significa compreender quem sao os apresentado-
res, repdrteres, ancoras e correspondentes, 0 modo como desempenham suas
performances para os telespectadores a fim de constituir uma relagio de con-
fiabilidade e credibilidade. O contexto comunicativo se refere aos modos como

0s emissores se apresentam € representam seus receptores €em uma situagéo
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comunicativa concreta. H4 uma comunicagao imph’cita nas escolhas técnicas,

do cendrio, da postura do apresentador.

O pacto sobre o papel do jornalismo implica em perceber os acordos tdti-
cos que regulam a relacdo entre programa e telespectador. Para compreensio
do pacto ¢ fundamental a andlise de como o programa atualiza as premissas,
valores e convengoes do jornalismo (objetividade, imparcialidade, interesse pu-
blico, quarto poder, etc.), como constrdi as idéias de verdade e relevancia da
noticia, com quais valores-noticia de referéncia opera. A andlise dos recursos
técnicos também ¢é fundamental na construcio da relacio com a audiéncia.
Os diversos formatos de apresentacio da noticia (nota, reportagem, entrevista,
enquete, etc.) e o lugar de fala assegurado as fontes dentro do programa tam-
bém sio dispositivos analiticos tteis na identificagio do pacto sobre o papel do

jornalismo.

Por fim, a organizagio temdtica é um operador importante para a andlise
do modo ou dos modos de enderegamento de programas de jornalismo temé-

tico — esportivos, culturais, ecolégicos, turisticos, entre outros.

VIDEOJORNALISMO NA TV BRASILEIRA

Surge na televisdo brasileira em 1987, impulsionado pela necessidade do
cineasta e entao diretor do programa TV Mix', Fernando Meireles, de compor
equipes de externa (repérter, repdrter cinematografico e auxiliares de cimera)
com baixo or¢amento. Foram contratados cinco videomakers que trabalhavam
sozinhos com cAmeras camcorders, exercendo as fungdes de repodrter, cinegra-
fista e do operador de VT. O programa ficou no ar até 1990 e inspirou outras
emissoras. A TV Cultura de Sao Paulo criou um nicleo de videorreportagem,
a principio com estudantes de Comunicagao, e adotou o modelo em boa parte
dos programas: Jornal da Cultura, Didrio Paulista, Hora do Esporte, Grandes
Momentos do Esporte e Metrdpolis. Em 1998 o nicleo SP Digital, pertencente ao
Canal 21 do Grupo Band em Sao Paulo, também contratou seis videorrepérte-
res. Eles produziam, editavam e mandavam as reportagens através da internet

para a emissora. A experiéncia durou menos de um ano.

Patricia Thomaz observa que a videorreportagem se desenvolveu em
ambientes com baixo orcamento, poucos recursos tecnolégicos e em meio a
ameagas de demissao(2006, p. 92-94). Em tese, o videorrepérter executa o
trabalho de trés ou quatro profissionais. E responsdvel pela produgio, pauta,
reportagem, texto, gravacao de imagens e edigao. Hoje, essa preocupagdo pa-
rece ter sido minimizada e a videorreportagem estd presente nos programas
Profissdo Repdrter e Fantdstico, na Rede Globo; Aventuras com Renata Falzoni,
na ESPN Brasil e SBT Brasil, no SBT.

A multi-funcionalidade também tem sido apontada como um fator que
pode comprometer a qualidade do trabalho. Mas para Thomaz, o grande en-

volvimento na observa¢io do real e a participacio intensa em todas as etapas
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permitem ao autor empregar diferenciagdes na narrativa, na expressao visual e
sonora, na estética da imagem e na edigao.
No momento em que estd captando imagens e sons, o videorrepdrter
j4 emprega o seu ponto de vista: seleciona os melhores 4ngulos e movi-
mentos de cAmera, a iluminagio ideal, o posicionamento de pessoas e
objetos, entre outros elementos. O processo de realizagio das imagens

técnicas nio ¢ produto de neutralidade, cada sujeito terd um modo

particular através do qual vé o mundo (THOMAZ, 2006, p. 95).

“INFOTENIMENTO” COMO ESTRATEGIA COMUNICATIVA

Dissociar informacao de entretenimento é uma maneira recorrente de
explicitar o papel do jornalismo na sociedade, suas prioridades e limites. Para
os Estudos Culturais, o jornalismo ¢ uma instituigdo social que se desenvol-
ve historicamente num meio econdémico, politico, social e cultural especifico.
Dessa forma, no contexto que nos interessa tratar aqui, da inddstria televi-
siva brasileira, o telejornalismo é uma construgdo social cujas premissas de
objetividade, imparcialidade, vigilincia, interesse publico, atualidade, verda-
de e credibilidade foram herdadas do modelo anglo-americano de jornalismo.
Pelo menos em sua retérica hegemonica, o jornalismo é um campo de media-
¢ao social no qual prevalece o ideal do discurso piblico e democritico, cuja
realizagao plena se d4 através da troca argumentativa e racional, mediada pelos
meios de comunicagio de massa.

Como se ainda estivéssemos dois dias antes das revolugoes burguesas, o
jornalismo continua falando de opinido publica, liberdade de imprensa
e de interesse publico praticamente no mesmo sentido em que essas
categorias eram usadas hd duzentos anos. Parecem vozes de outro
tempo e de outro jornalismo: o elogio da opinido publica, a afirmagio
do jornalismo como a Gnica mediagio confidvel entre a esfera civil e

o Estado, a fun¢iao do jornalismo adversdrio da esfera governamental,

tudo isso se mantém no imagindrio e no discurso por uma estranha e
inquietante inércia discursiva (GOMES, 2005, p. 69-70).

O telejornalismo, enquanto processo de criagio da uma industria da
informagdo massiva, negocia com as caracteristicas da prépria televisao como
suporte tecnolégico, com os interesses da publicidade — suporte comercial —
com os acordos politicos e com a prépria sociedade, suas diferencas e trans-
formagoes, nas quais se articula para constituir seus produtos. Desse modo, é
a0 mesmo tempo uma forma cultural, tecnoldgica e uma linguagem em cons-
tante processo de transformacio, e que se organiza como industria da cultura
e como légica do entretenimento. Em consonéncia com Itania Gomes (2008),
consideramos o telejornalismo como um local por exceléncia do didlogo entre

informagao e entretenimento.

Tomado majoritariamente como aquilo que diverte, distrai e relaxa, o
entretenimento carrega uma acepgao negativa e contraditéria ao jornalismo.
Gomes nos lembra que na discussio sobre arte e inddstria cultural, prazer

e cognicdo sio polos opostos, pois o prazer “nao s impede o exercicio do
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julgamento de valor da obra de arte, quanto é o responsdvel pelo apassiva-
mento das massas” (2008, p.2). Nessa perspectiva frankfurtiana, ao desviar e
distrair a atengdo dos assuntos que realmente importam ao interesse publico,
o entretenimento ameagaria o bom funcionamento da esfera publica haber-
masiana e da democracia. Visto assim, objetivos, procedimentos e estruturas

dessas duas l6gicas produzem uma expectativa de desencontro.

Ao buscar o conceito de entretenimento em diversas tradigoes filoséficas,
Shusterman (2003) encontra além dos sentidos de diversao e distra¢ao, a no-
¢ao de entreter como ocupar agradavelmente a aten¢ao de alguém (Aristételes,
Montaigne, Nietzsche e T.S. Eliot) . Para o autor, portanto entretenimento tam-
bém provoca e aguga a percepgao e sensibilidade das pessoas, fazendo-as pensar

e refletir sobre a realidade, contribuindo para o desenvolvimento do individuo.

Entretenimento pode ser pensado também como conjunto de estratégias
para atrair a atengdo de seus consumidores (GOMES, 2008). Sendo assim, o
inforainment pode ser considerado como um processo de aproximagio e mis-
tura inevitdveis dessas duas légicas na inddstria da informagao que ao invés de
descaracterizar, pode reforcar o cardter jornalistico e provocador dos produtos
telejornalisticos, tornando-os mais atraentes. O mesmo acontece na relagio

inversa, quando a informagao invade o campo do entretenimento.

Embora nio seja uma novidade no universo mididtico, inclusive no (tele)
jornalismo, observa-se que é cada vez mais recorrente e crescente a quantidade
de programas que misturam informacao e entretenimento como estratégia co-
municativa. Para Dejavite (2007), hd um jornalismo de “infotenimento” carac-
terizado pelo contetdo editorial /ight que ainda é visto com rejeicao por muitos
jornalistas e académicos, pois este ameaga o jornalismo considerado sério, que
trata das questoes de politica e economia. Se nos dias de hoje o embaralhamen-
to das duas esferas tem tensionado o discurso dominante da prdtica jornalistica,

isso requer dos analistas um olhar mais cuidadoso e menos preconceituoso.

PASSAGEM PARA - VIDEOJORNALISMO SEM FRONTEIRAS

A nosso ver, o programa Passagem Para é bastante representativo do que
se denomina infotainment. E um programa de videorreportagem concebido
pelo jornalista Luis Nachbin. Ele viaja para diversos paises sozinho com a ca-
mera em busca de histérias, acontecimentos e noticias que apontem, sobretu-
do, para a diversidade cultural dos povos, ancorada nas peculiaridades da vida
cotidiana, mas sem perder de vista as relacoes com um sistema macro politico

e econdmico e suas implicagdes sociais e culturais.

O nome do programa sugere um passaporte sem destino, é um convite ao
telespectador para que ele “embarque” e experimente a sensacio de ser um via-
jante, conhecedor de outras culturas. A vinheta de abertura ¢é feita em animacio
dispensando o tom sério dos programas de reportagens especiais e comunica ao

telespectador a proposta temdtica: percorrer o mundo. Nachbin diz que “a idéia
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foi criar uma vinheta alegre e mostrar o meu personagem (nio sei muito bem se

sou eu ou se ¢ 0 meu personagem que viaja por ai), zanzando pelo mundo”.

O programa comegou a ser exibido em 2004 e até 2005 as videor-
reportagens foram editadas com o aproveitamento de imagens capturadas
durante sete anos em visitas feitas pelo videojornalista a 25 paises. Antes do
Passagem Para Nachbin ji atuava como jornalista independente e produzia
videorreportagens para programas da Rede Globo. Em 2001 ele emplacou
a videorreportagem Transiberiana — a estrada de ferro mais longa do mun-
do pela primeira vez no Globo Repérter. A exibi¢ao teve uma repercussio
positiva pelo fato da emissora, reconhecida pelo rigor dos seus critérios de
produgio e linguagem, flexibilizar seus préprios padroes.

[...] O homem com uma cAmera em seu exercicio videogréfico
igualmente solitério, invade o Globo Repérter da todo-poderosa
Rede Globo com uma verdadeira “viagem televisual”. Atravessou a
Transiberiana de trem e conquistou uma nova linguagem para os
documentdrios brasileiros de televisdo. Inaugurou uma narrativa revo-
luciondria na primeira pessoa em resposta aos criticos das limitacoes
técnicas da operagdo de uma equipe de uma pessoa sé. A qualidade
do texto e da imagem do jovem professor da PUC-Rio Luis Nachbin

refletem a maturidade das técnicas alternativas de se produzir telejor-
nalismo, como o videojornalismo (BRASIL, s/d).

A declaragdo acima suscita uma antiga discussao: a subjetividade no
jornalismo. Nao é nossa proposta, até porque nio caberia neste espaco, re-
tomarmos as questoes desse debate, mas compreendermos como a videorre-
portagem atualiza valores como objetividade e imparcialidade, tomando-se

como objeto empirico o programa Passagem Para.

Em todas as videorreportagens tém-se a presenca da voz em off e a narra-
¢a0 em primeira pessoa. Nachbin quase sempre inicia o off saudando os teles-
pectadores em tom bastante pessoal.

Saudagdes! Escrevo do além-mar, das terras de grandes navegadores
e conquistadores; Oi, mando noticias no auge do inverno de um dos
cantos mais frios de Portugal; Saudagées para todos. Estou no Sul
dos Estados Unidos, viajo no embalo de um tipico ritmo da regiao;

Buenas. Mando noticias da Bolivia, um pais literalmente de altos e

baixos. (TRECHO DO PROGRAMA PASSAGEM PARA)

Objetividade e subjetividade estdo em negociacio constante no Passagem
Para. O texto, o emprego de interjeicdes que exprimem emogoes, estado de
espirito, sensacoes, a locu¢ao marcadamente interjetiva e a abordagem das vi-
deorreportagens colocam em evidéncia um movimento de aproximacio e dis-
tanciamento do autor, cuja intengao ¢ entreter ¢ informar. Quando o videor-
repérter se desloca da noticia, valorizando a imparcialidade, o off nao é escrito
em primeira pessoa:
No lado leste, que eles chamam de oriente, as planicies. Na parte oeste,

o ocidente, montanhas. Na por¢io ocidental da Bolivia, situacoes de
pobreza extrema fazem parte do cotidiano. Muita gente vive do cultivo
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de uma planta de tradicio ancestral, que é a folha de coca. (TRECHO
DO PROGRAMA PASSAGEM PARA)

Na videorreportagem, portanto, informagoes podem vir carregadas de
sentimentos, desejos, julgamentos e da intimidade do observador, com finali-
dade de aproximar a audiéncia o méximo possivel daquela realidade e estabe-
lecer com ela uma relagio de cumplicidade.

Dormi num hotelzinho de beira de estrada e acordei ainda sem saber
direito onde vai ser a minha primeira parada aqui na Geérgia. Escolhi
um vilarejo chamado Greenville, vila verde em portugués. O crité-

rio da minha escolha? Simpatizei. (TRECHO DO PROGRAMA
PASSAGEM PARA)

No Passagem Para o videojornalista usa enquadramentos e angulos da
reportagem tradicional (plano geral, plano americano, plano médio, close-up e
plano-detalhe) contudo percebe-se uma maior preocupagio estética, com o en-
quadramento fotogréfico, ao contrdrio do fato em si. Os mkes sao mais longos e
Com poucos Movimentos, 0s Cortes de edicio sio secos, aproveita-se a todo o ins-
tante o som ambiente e usa-se trilha sonora. Thomas (2006) diz que na videor-
reportagem nenhum recurso visual deve ser entendido como gratuito, pois cada

movimento de cAmera ou enquadramento terd uma fungio na narrativa visual.

Em todas as cidades visitada, Luis Nachbin caminha com a cAmera
ligada, cumprimenta transeuntes, vendedores, trabalhadores e conversa com
eles em tom casual. Na visita que fez a uma vinicola no Chile, ele tenta con-
versar com uma agricultora que a principio estd timida diante da cAmera.
Nachbin insiste e diz que chamou a aten¢ao o fato dela estd maquiada. Nesse
momento nio se fala da produc¢io de vinho, ou das condi¢ées de trabalho,

mas de um assunto intimo.

Como recurso de composi¢ao da videorreportagem, a “passagem” torna-
se opcional possivelmente por causa da dificuldade gerada pela dupla fungao
de repérter e cinegrafista. Quando o videorrepérter opta por aparecer, ele tem
de gravar sua prépria imagem ou voltando a cAmera para si ou auxiliado por
um tripé. Entre os programas analisados, a “passagem” foi usada duas vezes
no Guiana Francesa — a corrida ao Euro. A primeira, no comego do programa,
e a segunda ao final do primeiro bloco. Apds gravar sua prépria imagem refle-
tida no espelho dentro de uma casa de show que acabara de ser inaugurada,
Luis Nachbin aparece para explicar que o local estava vazio porque quando
ele entrou com a cAmera, todo mundo saiu. Foi gravada “passagem” também
no programa Chile — pdo, cobre e vinho para explicar o objetivo da viagem e
informar o periodo viajado. Nos demais programas analisados, as apari¢oes sao
silenciosas, registros da gravagao da imagem, através do espelho ou da sombra,

que legitimam seu trabalho de videojornalista.

O Passagem Para possui dois blocos de 15 minutos cada. Nachbin ¢ dire-
tor, apresentador e videorrepérter do programa que além da videorreportagem

apresenta convidados no estiidio para falar sobre o tema. O programa trabalha
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com informagées de relevincia social, econémica e politica. Os temas sio
organizados e abordados de modo a possibilitar um debate atual com represen-
tantes envolvidos na questao. Na viagem feita & Guiana Francesa, podemos di-
zer que o tema central da videorreportagem ¢é a corrida de brasileiros que vivem
préximos a fronteira do pais em busca de melhores condi¢oes de vida. Mostra
um pais de economia fraca, mas que, por causa do Euro, tem uma das rendas
per capita mais altas da América Latina. Duas horas e meia de carro separam
Brasil e Guiana Francesa. De barco a travessia ¢ feita pelo Rio Oiapoque. Na
movimentada fronteira Nachbin encontra um comércio brasileiro que hoje é
dependente do Euro, e do garimpo.

Atrds do ouro e do Euro, vem toda uma economia paralela.

Comerciantes, pequenas posadas, bares, restaurantes, bordéis. Onde

existe garimpo em geral existe prostitui¢io que no Brasil nio é crime.

Quando h4 exploragio comercial das prostitutas, af sim, a atividade se

torna ilegal. (TRECHO DO PROGRAMA PASSAGEM PARA)

Para descontrair o tom pesado ele encontra uma vendedora de comida
que olha para a cAmera e explica: “E um picadinho com ovo de codorna, chei-
ro verde, batatinha. Esse aqui é o caldinho que ‘alevanta’ (SIC)” (Trecho do
programa Passagem Para).

Luis Nachbin visita um garimpo, conversa com garimpeiros brasileiros
que migraram para 14, fala das condicoes e dificuldades. Na mesma reporta-
gem mostra que a Guiana Francesa ¢ um pais miscigenado que, embora nio
tenha se emancipado do colonizador francés, busca uma identidade prépria.
Apresenta um pais pequeno e cosmopolita que atrai turistas e brasileiros e luta

pela sua independéncia.

No lugar de fala oficial, a representante ¢ a vice-prefeita de cultura,
Joseph Nicaise.
A independéncia estd fora de questdo para um pafs que nio tem uma
economia construida. Nao temos condi¢io de passar de um estado
de dependéncia alimentar a um estado de auto-suficiéncia. Falar em

independéncia hoje em dia nao tem fundamento. (TRECHO DO
PROGRAMA PASSAGEM PARA)

Nachbin entrevista dois representantes de movimentos que defendem
a independéncia: “ndés temos todo um potencial para um desenvolvimento
econdmico, o governo francés em 400 anos jamais fez esforcos para que haja
desenvolvimento, pois isso levaria 4 independéncia® (Trecho do programa
Passagem Para). Na rua, ele pede a opinido de uma estudante estrangeira que
visita o pais, mas também vive em uma col6nia francesa: “se as Ilhas Reuniio
se tornarem independentes, nao sei se conseguirao atender a suas necessidades
sem a ajuda da Franca” (Trecho do programa Passagem Para). A anilise do
Passagem Para demonstra que hd um trabalho de pesquisa e apuragao e que,
apesar das informagoes para além das que interessam a um viajante, as aborda-

gens dos temas negociam com as premissas de interesse publico e atualidade.
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Tomemos como exemplo também o programa Bolivia — ld em cima, ld
embaixo. Ao mostrar as diferencas econdmicas e sociais entre a regido de Santa
Cruz de La Sierra e Cochabamba, o programa aborda um tema da agenda po-
litica internacional, a tentativa de proibir o consumo da coca no pais, medida

que confronta a prépria cultura dos bolivianos.

O trabalho aqui faz parte de uma mudanca de atitude do governo boli-
viano com rela¢io 4 cultura da coca. Desde a década de 80 a Bolivia foi
alvo de campanha de erradicagio da coca. Muitas vezes com a partici-
pagio ativa de governos estrangeiros, especialmente os Estados Unidos.
Se a idéia era combater o trifico de drogas, o que se conseguiu foi tirar
o meio de sustento de milhares de cocaleiros, que ¢ como sio chamados
os plantadores de coca. O presidente Evo Morales ja foi cocaleiro e ele
defende que a producio das folhas de coca funcione, mas dentro da

legalidade. (TRECHO DO PROGRAMA PASSAGEM PARA)

No encerramento do programa Passagem Para, Luis Nachbin, na posigao
de apresentador, convoca a audiéncia a escutar uma histdria sobre um aconteci-
mento especial que nio foi apresentado nem na videorreportagem nem duran-
te as entrevistas. Sao situagdes intimas experimentadas por ele que marcaram a
viagem seja pela curiosidade, seja pelo humor, seja pelo ineditismo na sua vida
de videojornalista. E uma marca tipica do entretenimento que d4 a ténica do

encerramento dO programa.

Modéstia & parte eu preparei bem a minha viagem para Portugal. Li
muito, pesquisei, entrei em contato com vérias pessoas de 14, s6 nio
deu tempo de cortar o cabelo. E o cabelo tava num estado assim,
digamos que, lastimdvel para aparecer na televisio. Bom, corto em
Portugal, sem problema, planejei né? Acabei sé arranjando tempo para
cortar o cabelo num sdbado, em Sines, a cidade de Vasco da Gama,

e havia apenas um barbeiro aberto. Entrei, me sentei na cadeira e fui
gentilmente atendido pelo Seu Antdnio, o barbeiro. Ele ficou mui-

to satisfeito em saber que eu sou brasileiro e tal e, em seguida, me
entregou um mostrudrio com fotos. Havia nove ou dez fotos se nio
me engano. Entre elas uma do famoso cantor portugués Roberto Leal,
outra do ex-menudo Rick Martin, outra do Roberto Carlos, o cantor
com quarenta, quarenta e poucos anos, duas do Paul McCartney, ex-
Beatles, bem novinho e enfim.... af veio a pergunta, a grande pergunta
do barbeiro seu Antdnio, muito cordial. Ele perguntou pra mim: o
senhor gostaria de ficar parecido com quem? Na hora me assustei.
Bom, acho que nao quero ficar parecido com ninguém seu Anténio,
nio precisa. E ele, sem entender nada. Mas como assim nio ficar
parecido com ninguém, isso é impossivel? Parei, pensei, ah! J4 que tava
em Portugal, nio conhecia ninguém, falei: seu Antdnio, entio hoje eu
vou de Paul McCartney. Quanto ao resultado do meu corte de cabelo,
todas as imagens, fotos minhas 14 em Portugal, etc., foram devidamen-
te censuradas, por mim. (TEXTO DE ENCERRAMENTO DO
PROGRAMA PORTUGAL — DAS TRIPAS CORACAO).

CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho realizado nesse artigo nao esgota as possibilidades de andli-
se, interpretago e leitura do produto observado. Tentamos demonstrar como

as marcas do entretenimento e da informacio se encontram articuladas e
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borradas na videorreportagem “desestabilizando” valores e premissas institu-
idas do telejornalismo. Nesse sentido acreditamos que essa andlise representa
antes de tudo um desafio ao assumir que o jornalismo contemporaneo tende
a estressar cada vez mais o embaralhamento desses dois campos no intuito de
atrair a audiéncia, sem que para isso seja preciso romper com 0s pressupostos

da verdade, da relevincia ou da atualidade da informagao.

Percebemos que o que muda ¢é a forma de “embalar” as noticias, mas
a qualidade e o pacto de verdade com a audiéncia permanecem inabalados.
Portanto, discordamos de alguns criticos que apontam para a morte do jorna-
lismo devido a uma relagao promiscua com o entretenimento. A nosso ver, esse
embaralhamento cada vez mais presente nos produtos mididticos contempo-
rineos nio é um fator determinante na descaracterizagio do que conhecemos
como bom jornalismo. Ao contrério, o “infotenimento” carrega em si sentidos
de um processo de transformacao do qual nao podemos escapar, mas nos apro-

ximar para melhor compreendé-lo.
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Notas

'O TV Mix era exibido na TV Gazeta de Sao Paulo. Astrid Fontenele, Sérgio
Groisman e Tadeu Jungle eram os apresentadores do programa, realizado ao

vivo e com mais de seis horas de duracdo. Era exibido nas manhas e no inicio da
noite e ndo tinha um cenario, pois naquela época, a TV Gazeta encontrava-se em
crise financeira. As janelas e a vista da Avenida Paulista, onde funciona Fundacao
Casper Libero, dona da emissora, serviam de cenario. No térreo do edificio, ficava
um repdrter ao vivo, para entradas, num quadro chamado Camera Aberta. Cf em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/TV_Mix> Trechos do programa podem ser vistos no
<http:/Awww.youtube.com/watch?v=Vil8tw89ktY>

2 \ler Shusterman (2003) e Itania Gomes, (2008).
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Resumo:

Apresentamos neste trabalho um estudo preliminar sobre a experiéncia atual
da TV publica no Brasil. O objetivo é expor nosso campo de andlise, fazendo
uma sintese de cada setor, realcando aspectos importantes que expressam sua
especificidade no cendrio televisivo brasileiro. Circunscrevem o arco de andlise
desta pesquisa as TVs que compéem o chamado “campo publico”, definido
por duas experiéncias histdricas: as “T'Vs educativas” e os “canais de acesso
publico” da TV a cabo — canais universitdrios, legislativos e comunitarios.
Palavras-chave: Televisio publica; Televisio; TVs educativas; Canais de
acesso publico.

Abstract:

In this paper, we present a preliminary study of the public broadcasting TV channel
experience in Brazil. The objective is to examine the public television field, showing
a synthesis of each sector, highlighting important aspects that show its specificity in
Brazilian television system scenario. This research covers an analysis on the so-called
public freld, defined by two historical initiatives: the TV channels for education as
well as the TV channels for public access in the cable system — which comprises the
university channels, the congress channel and community channels.

Keywords: Public television system; Television; TV for education; Public ac-
cess TV channels
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INTRODUCAO

Neste texto apresentamos um estudo preliminar sobre a televisao publica
no Brasil, parte integrante de uma pesquisa de Doutorado’, iniciada em 2008,
na Universidade Federal Fluminense (UFF). O objetivo aqui ¢ apresentar nos-
so campo de andlise — as multiplas configuragdes de T'Vs publicas existentes no
pais —, fazendo uma sintese de cada setor, realcando aspectos importantes que

expressam sua especificidade no cendrio televisivo brasileiro.

As TVs publicas no Brasil configuram um campo complexo e instigante.
Apesar de ter em comum uma “aura publica”, s3o canais com caracteristicas bem
distintas, processos proprios de construgdo e consolidagio. Apresentam origens,
praticas e objetivos distintos. Sao produzidas em condicoes politicas, administra-

tivas e técnicas préprias, além de sofrerem diferentes regulamentagoes.

Recentemente, essas emissoras e canais putblicos foram protagonistas do
I Férum de T'Vs Publicas, organizado pelo Ministério da Cultura, com o objetivo
de debater a integracao da televisao publica a TV digital2. O Férum nos permi-
tiu conhecer melhor as caracteristicas dessas TVs, publicadas num diagnéstico
organizado pelas entidades representativas dos principais setores — educativas,
universitdrias, legislativas e comunitdrias® Este diagndstico, embora introdutdrio,

compde um quadro de informagoes relevantes sobre as T'Vs publicas no Brasil.

Definimos, portanto, que as T'Vs publicas que circunscrevem o arco de
andlise desta pesquisa sao as que compoem o chamado “campo publico”, de-
finido por duas experiéncias histéricas: as “T'Vs educativas” e os “canais de
acesso publico” da TV a cabo*. Cabe registrar que essas experiéncias de T'Vs
publicas sao regulamentadas por leis diferentes. Para a confusa e complexa le-
gislacio brasileira, as T'Vs educativas sao classificadas como “servigo de radio-
difusao” e estao subordinadas ao Cédigo Brasileiro de Telecomunicagoes (de
1962 e legislagao complementar), enquanto os “canais de acesso publico” sao
considerados “contetdos” que trafegam em um “servico de telecomunicagoes”,
regulamentados pela Lei da TV a cabo (Lei 8.977 de 1995).

INDICATIVOS DE UM MODELO DE RADIODIFUSAO

A histéria da radiodifusao no Brasil, desde seus primoérdios, foi marcada
pela prevaléncia dos interesses do mercado em detrimento do interesse piblico:
essa caracteristica é percebida nos processos de consolida¢io do rddio e, mais

tarde, de formacio da televisao.

O rddio, apesar de ter passado sua fase inicial — entre 1920 ¢ 1935 — sob
légica nao comercial, financiado em grande parte pelos ouvintes, foi paula-
tinamente assumindo cardter comercial. A introdu¢ao na década de 1930 de
aparelhos mais baratos possibilitou a amplia¢io do puiblico ouvinte, tornando
o riddio mais atraente para os negécios. Esse processo foi se consolidando com

mudangas na legislacio que permitiram o aumento do percentual de tempo
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destinado a publicidade durante a programagao: em 1932 o espago permitido
cresceu para 10%; em 1952, para 20% (ORTIZ, 2006, p. 39-40), e posterior-

mente para 25%, com a aprovagao do Cédigo Brasileiro de Telecomunicagoes
(CBT), em 1962.

Embora tivesse uma concepgao centralizadora e uma expectativa de
utiliza¢ao da radiodifusio como instrumento “na promogio da educagio e
transmissao da palavra oficial” (ORTIZ, 2006, p. 51), 0 governo de Vargas se
mostrou vacilante no momento de implantar um sistema de radiodifusao sob
controle do Estado. Para Ortiz, a contribuicdo do governo foi decisiva para
consolidar a confusio histdrica entre interesse publico e interesse privado:

Apesar de sua tendéncia centralizadora, tinha que compor com as
forgas sociais existentes (neste caso o capital privado, que possuia
interesses concretos no setor de radiodifusio). Nao deixa de ser sugesti-
vo observar que a prépria Rddio Nacional, encampada pelo governo
Vargas, praticamente funcionava nos moldes de uma empresa privada.
Seus programas (musica popular, radioteatro, programas de auditério)
em nada diferem dos outros levados ao ar pelas emissoras privadas. [...]
quando se olha a porcentagem da programacio dedicada aos chamados
“programas culturais” observa-se que eles ndo ultrapassam 4,5%. Por
outro lado, entre 1940 e 1946, o faturamento da emissora, gracas a
publicidade, ¢ multiplicado por sete. Ao que tudo indica, a acomoda-

¢io dos interesses privados e estatais se realiza no seio de uma mesma
institui¢do sem maiores problemas (ORTIZ, 2006, p. 53).

Para Laurindo Leal Filho, essa observagao assinalada por Ortiz “é a refe-
réncia histérica mais significativa para que possamos entender o modelo brasi-
leiro de radiodifusao. Trata-se de uma articulagao perfeita entre o privado e o

estatal, com reflexos diretos nos programas levados ao ar” (2000, p. 157).

Outro fator significativo que contribuiu para a consolida¢io do modelo
comercial do rddio foi a chegada ao pais das agéncias de propaganda norte-ame-
ricanas. Estimuladas pelas multinacionais de produtos de uso doméstico — como
sabao, sabonete e creme dental —, as agéncias foram responsdveis pela implantagio
do sistema comercial de venda de audiéncia para anunciantes, além dos programas

patrocinados por empresas, como o Repérter Esso (JAMBEIRO, 2007, p. 110).

A politica do governo Vargas para o servigo de radiodifusdo estd expressa
no Decreto 24.655/34: formacao de uma Rede Nacional de Radiodifusio, con-
trole das outorgas pelo governo e a exploragao econémica do setor. O mesmo
decreto impds exigéncias de natureza técnica para a exploragao da radiodifu-
sa0. Na opiniao de Othon Jambeiro “este foi certamente um fator importante
na introducio e consolidagao do poder econdmico na midia eletronica’,

a exigéncia de obrigacbes técnicas que s6 poderiam ser cumpridas
mediante vultosos recursos financeiros nao s6 reduziu drasticamente o
ndamero de concorrentes como faVOrCCCu a COnCﬁntra(}{lO d€ emissoras
nas mios de poucos. Foi gragas a isto que Assis Chateaubriand conseguiu
organizar a primeira rede brasileira privada de emissoras, a partir de 1938.

Em 1945, ele contava com 15 emissoras de rddio, além de jornais, revistas,
editora de livros e agéncias de noticias JAMBEIRO, 2002, p. 15).
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A experiéncia do rddio serviu como referéncia cultural, econémica e politi-
ca para o nascimento da televisio. No Brasil, apesar de considerada desde o inicio
um servigo publico, explorado por meio de concessao outorgada pelo Estado, a
politica de radiodifusio privilegiou durante os governos que se seguiram os inte-

resses de grupos econdmicos e de politicos, em detrimento do interesse publico.

A partir dessas breves referéncias histéricas, podemos entender porque
a televisao nasceu no Brasil como empreendimento comercial em 1950, com a
inauguragao da TV Tupi, emissora do grupo Didrios Associados. A TV publi-
ca surgiu apenas 18 anos depois, em 1968, “quando a televisao ji havia se con-

solidado como o mais importante instrumento da industria cultural brasileira”

(LEAL FILHO, 2000, p. 158).

As TVS EDUCATIVAS

A experiéncia pioneira coube a TV Universitéria de Pernambuco, segui-
da, em 1969, pela TV Cultura, vinculada ao governo do Estado de Sao Paulo
e, em 1973, pela TVE do Rio de Janeiro, subordinada ao Governo Federal.

Reunidas desde 1998 na Associacio Brasileira das Emissoras Publicas
Educativas e Culturais (ABEPEC), as T'Vs educativas estao presentes nas prin-
cipais capitais do pais’. Em 2007, representavam um universo composto de
1.885 T'Vs entre geradoras, afiliadas e retransmissoras®. Recentemente, a TV
Brasil incorporou em sua formagao duas dessas emissoras, as T'Vs educativas
do Rio de Janeiro e do Maranhiao, fato que nio provocou até este momento

alteragdo significativa na configuragio do setor.

As primeiras televisoes pablicas foram definidas pela legislacao como
servico de televisao educativa, a ser explorado pela Unido, estados, terri-
térios, municipios, universidades e fundagdes, destinados estritamente a
divulga¢io de programas educacionais, mediante a transmissao de aulas,

conferéncias, palestras e debates.

A restrigdo imposta a finalidade meramente educacional, segundo do-
cumento da ABEPEC, acabou nio existindo de fato, mas ¢ identificada como
medida que visava favorecer os interesses econdmicos do setor:

Suas programagées adquiriram uma dimensao generalista, com programas
educativos, artisticos, culturais e infantis. Mais tarde acrescentou-se a esses
contetidos a informacio jornalistica. E isso tudo aconteceu a revelia da
legislagio de 1967, elaborada em plena ditadura que limitava o 4mbito da

programagio das televisdes com outorga nio comercial a transmissao de
aulas e conferéncias. (MINISTERIO DA CULTURA, 2006, p. 39-40).

O Decreto-lei 236/67 além de impor o cardter restritivo, eximiu as ou-
torgas de T'Vs educativas da necessidade de publicagiao em edital, como pre-
via o Cédigo Brasileiro de Telecomunicagbes. Anos mais tarde, o Governo
Fernando Henrique publicou o Decreto 1.720/95 estendendo a radiodifusao

as exigéncias previstas pela Lei das licitagdes e contratos, dispensando, porém,
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as educativas do processo licitatério®. Essa brecha foi consagrada pelo Decreto
2.108/96, “dispensando a licitagio para a outorga de servico de radiodifusio

com fins exclusivamente educativos” (LIMA, 2007).

O uso das concessoes de TV como “moeda de barganha” entre o go-
verno e politicos, pritica conhecida como “coronelismo eletrénico”, é farta-
mente utilizada no pais. Fernando Henrique Cardoso autorizou 357 conces-
soes de T'Vs educativas sem licitagdo, parte considerdvel durante o periodo em
que Pimenta da Veiga (PSDB-MG) ocupou o Ministério das Comunicagoes.
Das concessoes que este distribuiu, perto de 100, pelo menos 23 foram para
politicos, a maioria de Minas Gerais. No Governo Lula, durante trés anos e
meio de seu primeiro mandato, foram aprovadas 110 emissoras educativas —
29 televisoes e 81 rddios —, sendo pelo menos sete concessoes de televisao e 27
de rddio para fundacoes ligadas a politicos®. Diante desse quadro, podemos
presumir que parte significativa dessas emissoras estd a servico de interesses

particulares e distante de sua finalidade educacional.

As emissoras que fazem parte da ABEPEC adotam diferentes estrutu-
ras administrativas e de financiamento,!® e mantém relacées distintas com o
Estado e com a sociedade civil. Praticamente todas as emissoras ligadas aos
governos estaduais e federal transformaram-se em instituigoes de direito pu-
blico, visando uma maior liberdade administrativa. A lei que criou a Empresa
Brasileira de Comunica¢io (EBC), mantenedora da TV Brasil, determina que
a EBC deve se organizar “sob a forma de sociedade anénima de capital fechado
e terd seu capital representado por a¢oes ordindrias nominativas, das quais pelo

menos §1% serdo de titularidade da Uniao”.

A TV Cultura de Sao Paulo, emissora da Fundagio Padre Anchieta
ligada a Secretaria de Cultura do Governo de Sao Paulo, segue um modelo
semelhante ao da BBC de Londres, considerada uma das principais referéncias
de TV publica no mundo.

A Fundagio Padre Anchieta adotou como poder méximo um Conselho
Curador formado por representantes de instituicées publicas e privadas
da sociedade paulista, inspirado no Conselho de Governadores da BBC
de Londres. Com algumas limita¢des, se comparado ao seu inspira-
dor, ainda assim o Conselho Curador da Fundagio Padre Anchieta é

a principal barreira institucional as investidas do Estado e da iniciativa
privada sobre as emissoras. [...] As limitacdes estdo no fato de existirem

no Conselho cadeiras vitalicias e de haver uma presenca excessiva de
representantes de érgios estaduais (LEAL FILHO, 2000, p. 159-160) 1.

A TV Brasil também adotou um Conselho Curador em sua estrutura.
Sua composicio, quando divulgada, gerou polémica pelos critérios de repre-
sentac¢ao adotados pelo Paldcio do Planalto. Na contramio das expectativas, o
governo optou pela indica¢io do que chamou de “personalidades representati-
vas da sociedade”, entre elas Luiz Gonzaga Belluzzo (presidente), MV Bill, José
Bonificio de Oliveira Sobrinho (Boni) e Delfim Netto — este Gltimo, ministro

da ditadura e signatdrio do AI-5'2.
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Na escolha da estrutura administrativa estao embutidas definicoes rela-
tivas as formas de participacio da sociedade e o grau de independéncia que as
TVs devem manter do(s) governo(s). O episddio da entrevista com Joao Pedro
Stedile, do Movimento Sem-Terra (MST), ocorrido em maio de 2000, ilustra
bem um caso tipico de interferéncia de governos na defini¢iao do contetdo.
A entrevista foi exibida na TV Cultura de Sao Paulo e impedida de ser veicula-
da nas T'Vs educativas do Rio de Janeiro e Nacional de Brasilia, censurada pelo

entio secretdrio de Comunicacio do Governo Federal, Andréa Matarazzo.

A interferéncia dos governos estaduais no contetido exibido em suas
respectivas emissoras educativas merece ser observada. Sio indmeros os ca-
sos de intervengio politica nessas emissoras, que promovem politicos aliados
e até mesmo deixam de exibir noticias que possam prejudicd-los. Em 2001, a
TV educativa baiana deixou de retransmitir dois programas'®> que continham
acusagoes contra Antonio Carlos Magalhaes. No mesmo ano, Alberto Dines
cancelou uma edigao do Observatério da Imprensa no qual entrevistaria Joao
Carlos Teixeira Gomes, autor do livio Memoria das Trevas, contendo denin-
cias também contra o senador. Para Suzy Santos, esses fatos comprovam que
“de maneira adversa a idéia de TV publica independente, ainda sao escassas no

pais as estagdes publicas que nio estdo diretamente condicionadas aos poderes

publicos” (SANTOS, 2005, p. 3).

A independéncia administrativa das emissoras esbarra permanen-
temente no aspecto financeiro. No modelo inglés da BBC, a independén-
cia financeira diante do governo e da propaganda é garantida pelo paga-
mento das taxas anuais feitas pelos usudrios do servico de radiodifusao™.
No Brasil, quem financia as emissoras deste setor sao os governos estaduais

e federal. Em 2007, o orcamento total anual das 19 emissoras educativas

filiadas 4 ABEPEC foi de quase R$ 430 milhoes®.

Na lei que deu origem a TV Brasil foi aprovada a Contribui¢ao para o
Fomento da Radiocomunicacao Publica, com recursos oriundos do Fundo
de Fiscaliza¢ao das Telecomunicacées (Fistel). Dessa forma, a TV Brasil
nao dependeria apenas da verba do orgamento da Uniao e do empenho do
governo para a sua aprovagio. Porém, em 2008, os recursos do Fistel fica-
ram retidos depois que a oposi¢io questionou a sua constitucionalidade no

Supremo Tribunal Federal.'s

O contetdo transmitido por essas emissoras, na maior parte, é produzi-
do pela TV Brasil e pela TV Cultura de Sao Paulo. A recém-criada TV Brasil

vem negociando com emissoras estaduais a formagao de uma rede nacional

SOB AS MARCAS DO NEOLIBERALISMO... E DOS RADIODIFUSORES

Em meados da década de 1990, quase trinta anos depois do nascimento
da TV publica, surgem os canais de acesso publico juntamente com a chegada

da TV por assinatura no pais. E um periodo marcado pelo “encolhimento
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do espago publico e o alargamento do espago privado sob os imperativos
da nova forma de acumulagao do capital, conhecida como neoliberalismo”,
como definiu Marilena Chaui (2006).

Um dos principais alvos da universalizagio neoliberal foi o setor das co-
municagdes. Na América Latina, paises como Brasil', Argentina, Chile, Peru
e Venezuela tiveram seus sistemas de telecomunicagoes completamente privati-
zados durante a década de 1990 (CAPPARELLI; SANTOS, 2001, p. 256-257).
Segundo Venicio A. de Lima, a desregulamentacio do setor teve inicio em
1995, com a Lei da TV a Cabo'®, primeiro instrumento normativo a abrir o
setor as empresas internacionais — limitando em 49% a participagao de capital

estrangeiro nas operadoras (LIMA, 2001, p. 95).

Porém, o setor da radiodifusio permaneceu praticamente inalterado nesta
década. A mesma emenda constitucional que quebrou o monopdlio estatal das te-
lecomunicages criou uma distin¢io entre este servico e a radiodifusdo. A férmula

encontrada visava preservar o setor da radiodifusio do capital estrangeiro e da re-

gulacio da Agéncia Nacional de Telecomunicagoes — ANATEL (HERZ, 1997).

A participagio do capital estrangeiro nas empresas de radiodifusio
ocorreu somente em 2002, com uma mudanca na Constituicao, articulada
pelas Organiza¢oes Globo e pela ABERT, mesmo sem contar com o apoio

de outras emissoras.

CANAIS DE ACESSO PUBLICO

E nesse contexto que surgem os canais de acesso publico, criados pela Lei da
TV acabo. O artigo 23 prevé que as operadoras de TV a cabo devem disponibilizar
“canais bésicos de utilizagao gratuita”, destinados a4 promogao da cidadania, ocu-
pados pelos poderes Legislativo e Judicidrio, universidades, 6rgaos governamentais

educacionais e culturais, comunidades e entidades sem fim lucrativo.

Esses canais comegaram a operar em 1996, apesar da falta de uma re-
gulamentagéo mais precisa. Com trajetdrias distintas, os canais estio organi-
zados em torno de entidades representativas, o que nos permite observar nio
s6 experiéncias isoladas, mas também algumas caracteristicas comuns de cada
setor. Principalmente os canais universitdrios, legislativos e comunitdrios que
representam a parte mais expressiva e que constituem, junto com as T'Vs edu-

cativas, o foco desta pesquisa®.

Paradoxalmente, os “canais de acesso ptblico” estao restritos aos assinan-
tes da TV a cabo, o que corresponde a um universo em torno de 10% da popu-
laga0. Um estudo encomendado pela Associagao Brasileira de Televisao por
Assinatura (ABTA)?!, em 2002, revela que mais de 90% dos assinantes sao das
classes “A” e “B”, e apenas 1% das classes “D” e “E”, diagndstico que certamente
persiste, devido 2 manutengao do principal entrave para o crescimento da base

de assinantes: relagao entre renda da populagio e o valor das assinaturas.
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Canais universitarios

Os canais universitdrios sao compartilhados por universidades e institui-
¢oes de pesquisa situadas no mesmo municipio da drea de prestacao do servigo.
O “Mapa dos Canais Universitdrios no Brasil”, estudo realizado em 2004 para
a UNESCO?2, contabiliza 30 canais de cabodifusio mantidos por 64 institui-
¢oes de ensino superior. Desses, cerca de um ter¢o é compartilhado por vérias

instituigdes e o restante ocupado por apenas uma TV universitdria.

Os canais compartilhados normalmente sio geridos por entidades man-
tenedoras criadas pelas instituicdes com esta finalidade. A mantenedora do
Canal Universitdrio do Rio de Janeiro (UTV) é a Sociedade de Televisio das

Universidades do Rio de Janeiro, que congrega 11 institui¢oes®.

Nas universidades, as estruturas responsaveis pelas T'Vs, na maioria dos
casos, estdo ligadas diretamente as estruturas de direcao, seja pelas reitorias ou
pré-reitorias, ou mesmo a presidéncia das fundagées, estando a menor parte

relacionada diretamente aos cursos de comunicagio.

Na quase totalidade dos casos é o orcamento das préprias institui¢oes
que sustentam os canais. Mais de 70% das filiadas 8 ABTU sao financiadas
pela prépria instituicio mantenedora, mesmo as que contam com recursos ex-
ternos como patrocinios, co-produgio, financiamento de fundos, dificilmente
superam os 10%. ‘Apenas duas afiliadas da ABTU declararam ter mais de
40% de financiamento externo, outra tem 30% e outra com 20% [...]. H4d uma
grande variagdo or¢amentdria, com emissoras com or¢camentos de R$ 30 mil
a R$ 1,5 milhées anuais. Mas a média é em torno de R$ soo mil/ano”

(MINISTERIO DA CULTURA, 2006).

Em geral, os canais universitdrios compartilhados organizam suas grades
de programacio destinando faixas de hordrio para cada instituicao, a partir de
critérios preestabelecidos. Neste mergulho inicial nio foi encontrado registro
de producio coletiva, produzida conjuntamente pelas instituigoes que compar-

tilham o mesmo canal.

AABTUlangouem 2008 aRededeIntercimbio de Televisao Universitdria
(RITU). O projeto propde a troca e o compartilhamento de programacio e

pretende ser o embrido de uma futura rede nacional de T'Vs universitdrias.

Canais legislativos

Os canais legislativos atuam em ambito nacional, estadual e munici-
pal. Segundo dados da ASTRAL, além da TV Senado e da TV Camara,
transmitidas para todo pais, o setor é composto por 23 TVs das assembléias
legislativas e 39 T'Vs das cAmaras de vereadores. Em sua programagio exibem
secoes plenérias, reunidées de comissoes temdticas, comissoes parlamentares
de inquérito (CPls), audiéncias publicas, além de programacao educativa,

cultural e jornalistica.
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Estao administrativa e financeiramente atreladas as mesas diretoras das
respectivas casas legislativas. O site da TV Senado apresenta como diretriz a
“independéncia editorial para o desenvolvimento dos seus projetos e produ-
tos jornalisticos”. A TV Cimara alicerca sua independéncia num “Conselho
Editorial formado pelos Diretores Geral e Executivo da TV, seis responsdveis
pelos Nucleos de Produgao e dois representantes dos colaboradores (servidores
e terceirizados)” que participam de reunides nas quais sao decididos os projetos

a serem desenvolvidos, e aferido o controle de qualidade da programagcio.

Porém, um relato publicado na coluna Panorama Politico do jornal
O Globo, assinada pelo jornalista Ilmar Franco, sugere que a independéncia
jornalistica da TV Cimara nem sempre agrada a seus dirigentes e aos lideres
dos partidos. Diz a nota:
Transparente. Durante a reunio de lideres, o presidente da Cmara,
Atlindo Chinaglia (PT-SP), reclamou ontem da atuagao da TV Cimara.
“Vejam s6, um repérter da TV Cimara me questionou sobre a nao-

divulgacio das notas ficais da verba indenizatéria, em vez de ressaltar

que somos o Congresso mais transparente do mundo”, disse. Chinaglia

acabou agradando aos deputados presentes, que consentiram?4,

As T'Vs legislativas tornaram-se importantes instrumentos de cidadania,
possibilitando o acompanhamento mais transparente do cotidiano do par-
lamento. Isso péde ser comprovado nas transmissoes das se¢oes da CPI dos
Correios, em 2005. Um instituto de pesquisa revelou que a TV Senado supe-
rou a audiéncia de noticidrios como Bom Dia Brasil, da TV Globo, Jornal da
Noite, da Band, e da Globonews?>.

Canais comunitdrios

Os canais comunitdrios sao destinados as organizagdes nao-governamen-
tais e sem fins lucrativos com sede nos municipios onde hd prestacio de servigo de
TV a cabo. Segundo a Agéncia Nacional de Telecomunicagdes (ANATEL) esses
municipios passam de 200, sendo que os canais comunitirios estao organizados
em 70 deles. Os primeiros canais foram ocupados, entre 1996 e 1997, em Brasilia,

Porto Alegre, Sao Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte e Sao José do Rio Preto.

Esses canais sio majoritariamente provedores de contetido, cabendo a pro-
dugdo as préprias entidades de forma auténoma e independente. A Associa¢ao
de Entidades Usudrias do Canal Comunitdrio de T'Vs por Assinatura do Rio
de Janeiro, entidade mantenedora da TV Comunitdria do Rio conta com 75
entidades filiadas, das quais 15 produzem programas e tém hordrio fixo na

grade de programacao.

A principal dificuldade dos canais comunitdrios encontra-se no finan-
ciamento para a infra-estrutura — normalmente cotizada pelas entidades par-
ticipantes — e para producio da programacio. Como nos demais canais pre-
vistos na Lei da TV a cabo, sao proibidos de veicular publicidade comercial.

Sao permitidos, no entanto, apoio cultural e mengao a patrocinio nos programas
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(Norma 13/96 do MiniCom). Buscando reduzir os problemas de financia-
mento, a ABCCOM vem pressionando o Congresso Nacional pela aprovagao
do Projeto de Lei que destina parte de recursos do Fundo de Fiscalizagio de

Telecomunicagoes (Fistel) para seus canais.

CAMINHOS DA PESQUISA

A metodologia desta pesquisa abrange aspectos conceituais e empi-
ricos. A pesquisa conceitual estd centrada na andlise do modelo de radio-
difusido e de televisao publica desenvolvidos no Brasil, considerando as
influéncias dos modelos europeu e norte-americano e as nogodes de “pu-
blico” e de “servico publico” que nortearam a formagao desses sistemas.
Outro aspecto conceitual importante é a compreensao do papel da tele-
visdo, e da televisao publica, na sociedade atual — hegemonizada pelo ne-
oliberalismo —, e os padrées que se estabelecem na relagao entre as TVs

publicas e as diferentes esferas de Estado.

Na pesquisa empirica vamos analisar as experiéncias atuais de T'Vs pa-
blicas a partir do corpus delimitado neste projeto: educativas, universitdrias,
legislativas e comunitdrias. A pesquisa de campo serd realizada nos niveis na-
cional — com as entidades representativas de cada setor (ABEPEC, ABTU,
ASTRAL e ABCCOM), buscando uma visao geral de cada setor e o posi-
cionamento das entidades sobre os temas; e local — com o foco da pesquisa
direcionado para a uma experiéncia de cada setor, situadas no estado do Rio
de Janeiro: UTV — Canal Universitdrio, TV ALER] — Assembléia Legislativa,
TV Comunitdria e TV Brasil.

Serdo verificados diferentes aspectos relacionados a experiéncia desses
canais a partir de um roteiro baseado nas seguintes caracteristicas: modelo de
gestdo; modelo de financiamento; critérios para produgao de programagio; cri-
térios para composicdo de grade de programacao; tipos de vinculo com a pro-
dugio independente; vinculo com as esferas de Estado; formas de participagio

da sociedade; processo de concessao de outorga ou constituigao do canal.

Finalizamos este texto expondo duas hipdteses, construidas até o mo-
mento, para o desenvolvimento desta pesquisa. Como hipétese principal afir-
mamos que as 1'Vs publicas vivem num hiato entre o modelo hegemoénico
de televisio comercial — alicer¢cado no binémio publicidade e audiéncia — e o
modelo de radiodifusdo publica europeu do século XX, estruturado a partir
de um sistema publico, préprio dos Estados nacionais. Como expressao deste
hiato temos TVs publicas fragilizadas, dependentes de um Estado omisso, diri-
gido por governos comprometidos com as politicas neoliberais e contaminados
por préticas clientelistas. Trabalhamos também com a hipétese de que, diante
da falta de politicas ptblicas promovidas pelos governos para o setor, associada
ao esvaziamento politico da sociedade civil, as T'Vs publicas buscam modelos

de gestdo, financiamento e de programagio semelhantes as TVs comerciais.
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Notas

'TV publica no Brasil — limites e alternativas frente a hegemonia neoliberal. Projeto
de doutorado aprovado em 2007.

20 | Forum de TVs Publicas foi realizado em duas etapas, a primeira em 2006, e a
segunda em 2007.

3 Associacdo Brasileira das Emissoras Publicas Educativas e Culturais (ABEPEC),
Associacao Brasileira de Televisao Universitaria (ABTU), Associacdo Brasileira
de Televisdes e Radios Legislativas (ASTRAL) e Associacao Brasileira de Canais
Comunitarios (ABCCOM).

4S80 objetos de andlise as TVs publicas transmitidas por radiodifusdo e pelas opera-
doras de TV por assinatura. Ndo fazem parte desta andlise as experiéncias trans-
mitidas exclusivamente em “TVs de rua”, em circuitos fechados e pela internet.
Utilizaremos o termo “multiplas configuragdes de TV publica no pais” para designar
as educativas, universitarias, legislativas e comunitarias — as trés Ultimas transmitidas
na TV a cabo.

> TV Educativa de Alagoas, TV Cultura Manaus, TV Educativa (BA), TV Ceara, TV
Nacional (DF), TVE Espirito Santo, TVE Maranhao, Rede Minas de Televisao, TV
Regional (MS), TV Cultura (PR), TV Universitaria (PE), TVE Parana, TVE - Rede Brasil
(RJ), TV Universitaria (RN), TVE (RS), TV Cultura (SC), TV Aperipé (SE), TV Cultura
(SP), TV Palmas. Esses dados antecedem a formacdo da TV Brasil.

6| Férum Nacional de TVs Publicas: Diagnéstico do Campo Publico de Televisao.
Brasilia: Ministério da Cultura, 2006.

7 Lei 8.666/1993 — Regulamenta o art. 37, inciso XXI, da Constitui¢cdo Federal,
institui normas para licitagbes e contratos da Administracéo Publica e da outras
providéncias.

& Mantendo sua autorizacdo pelo Ministério das Comunicagdes, com submissdo
posterior ao Congresso Nacional.

° Dados publicados por Elvira Lobato na Folha de S. Paulo, 25/08/2002, citados
por Venicio A. de Lima no artigo “Coronelismo Eletronico na radiodifusao educa-
tiva”. Publicado no Observatério da Imprensa: <http://observatorio.ultimosegundo.
ig.com.br/artigos.asp?cod=437IPB002>, em 12/06/2007.

' Entre elas autarquias estaduais, fundagdes publicas de direito publico, funda-
¢bes publicas de direito privado, empresas de economia mista, Organizacoes da
Sociedade Civil de Interesse Publico, Organizagdes Sociais.

"0 Conselho Curador da Fundagao Padre Anchieta é constituido por 55 membros,
sendo trés vitalicios, 21 eleitos pelo préprio Conselho e 21 natos. Entre os natos
estdo o representante dos funciondrios, reitores de universidades, da SBPC, do
legislativo estadual, representantes dos governos estadual e municipal (da capital),
entre outros. (LEAL FILHO, 2000, p. 160)

12 A composicao na integra do Conselho Curador da TV Brasil: Angela Gutierrez,
Claudio Lembo, Delfim Netto, Ima Vieira, Isaac Pinhanta, José Bonifacio de
Oliveira Sobrinho, José Martins, José Paulo Cavalcanti Filho, Lucia Willadino Braga,
Luiz Edson Fachin, Luiz Gonzaga Belluzzo, Maria da Penha Maia, MV Bill, Rosa
Magalhaes e Wanderley Guilherme dos Santos.

13 Ver Santos, 2005, p. 3.

4 A BBC, rede de radio e televisao é custeada pela taxa anual paga pelos usuari-
0s no valor, em 2005, de US$ 222, gerando orcamento de US$ 5 bilhdes por
ano. Dados citados no artigo “Rede britanica anuncia aumento de taxa anual”,
Observatério da Imprensa em 14/10/2005.

> Informacdes publicadas no Diagndéstico Brasileiro — Seminario “A Comunicacao
Publica no Processo de Integracdo Regional”. Mercosul, janeiro 2007.
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16 “EBC finaliza transicdo, mas ainda precisa definir identidade”. Jonas Valente,
Observatério do Direito a Comunicacdo, em 23/06/2008.

7 A adesao do Brasil as politicas de desregulamentacdo — como projeto — se
concretiza a partir do primeiro mandato do Governo Fernando Henrique Cardoso.
De 1995 a 1998 ocorreram inUmeras privatizacdes de empresas estatais, culmi-
nando com a privatizacdo das telecomunicacdes (Sistema Telebras), no final de seu
primeiro mandato.

'8 As demais modalidades de TV por assinatura, como o MMDS e o DTH, tiveram
sua regulamentacdo posterior, por meio de portarias e decretos do Ministério das
Comunicacgdes, sem discussdo e aprovacao pelo Congresso Nacional. Nessas mo-
dalidades o governo liberou em 100% a participacao de capital estrangeiro.

9 ATV Justica, canal do Supremo Tribunal Federal, apesar de sua importancia,
constitui experiéncia isolada, sem correspondente em ambito estadual, ficando,
portanto, fora dos critérios metodoldgicos propostos para esta pesquisa.

20 Resultados setoriais TV por assinatura — operadoras. Periodo: 2006, niumero
RS-22, marco de 2007 — Associacao Brasileira de Televisao por Assinatura (ABTA) /
Sindicato das Empresas de TV por Assinatura (Seta).

21 "Proposta de novo modelo — TV por assinatura”. ABTA. Versao atualizada, de
11/10/2002.

22 Trabalho realizado por Fabiana Peixoto; trata-se de versdo atualizada e ilustrada
da pesquisa desenvolvida pela equipe do professor Juliano Carvalho, da Pontificia
Universidade Catolica (PUC) de Campinas, em 2002.

2 Universidade Candido Mendes (UCM), Fundacao Cesgranrio, Universidade Estacio
de Sa (Unesa), Fundacdo Oswaldo Cruz (Fiocruz), Universidade Gama Filho (UGF),
Instituto Militar de Engenharia (IME), Pontificia Universidade Catdlica (PUC-Rio),
Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ), Universidade do Rio de Janeiro
(UniRio), UniverCidade e Universidade Veiga de Almeida (UVA).

24 Franco, llmar. Panorama Politico. In: O Globo. Rio de Janeiro, 12 de janeiro de
2008, 2. edicéo.

% Carvalho, Joana. “Audiéncia cresce com CPMI ao vivo”. Publicado no
Observatério da Imprensa em 01/08/2005. <http://observatorio.ultimosegundo.
ig.com.br/artigos.asp?cod=340IMQ008>
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O tempo como moeda de valor
na cultura dioital

Melissa Ribeiro de Almeida
Mestranda em Comunicacao pela Universidade Federal Fluminense - UFF

Resumo:

A légica do mercado econdémico contemporineo se constrdi através de operagoes ve-
lozes e flexiveis propiciadas, sobretudo, pelos avangos das tecnologias de informagio
e de comunicagio. Buscamos analisar neste artigo como o “tempo” se torna uma das
posses mais valiosas na cultura digital, redefinindo estratégias de venda e de publici-
dade, de produgio e de distribui¢o e estabelecendo novas bases para a economia.
Palavras-chave: Tempo; Cultura Digital; Economia.

Abstract:

The contemporary economic market is built through fast and flexible operations, allowed,
in particular, by the progress of information and communication technologies. In this
article we seek to analyze how ‘time” is becoming one of the most valuable possessions in
digital culture, redefining strategies for sale and advertising, production and distribution,
and setting new foundations for the economy.

Keywords: Time; Digital Culture; Economy.
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INTRODUCAO

A mudanga da sociedade industrial para a pés-industrial significa muito
mais do que a simples transformacao dos sistemas de produgao e de distribui-
¢ao de mercadorias. Juntamente com o novo modelo de operagio do capita-
lismo e dos processos de comunicagio e informagao, a humanidade conheceu
novas prdticas sociais e sensoriais na cultura digital que, por sua vez, ajudaram
a estabelecer outros padrées de valor no mundo dos negécios. Passando de
uma economia material e tangivel para uma economia de redes, intangivel e
imaterial, conhecemos uma nova forma de experimentar o mundo e vivenciar
as relagoes. Nesse processo, fundamentalmente entrelagado com os avangos
das tecnologias digitais, a experiéncia da temporalidade passou a ganhar lugar

de destaque, construindo um novo mercado, uma nova economia.

Identificando e construindo aos poucos seus novos espagos, formatos e
linguagens, o mercado publicitdrio passa a investir cada vez mais no mundo
on-line e nas midias méveis para buscar atender as demandas do consumidor do
século XXI — mais informado, conectado e exigente, exposto a milhares de op-

¢oes de produtos e servicos disponiveis 24 horas por dia, e sempre com pressa.

Este breve estudo busca analisar de que forma as tecnologias digitais
contribuem para a constru¢ao deste novo sistema mercadolégico. A expressao
“economia” no titulo deste artigo sugere tanto um novo modo de constitui¢ao
e operagdo do mercado (economia no sentido da existéncia de regras que defi-
nem o sistema produtivo de uma dada coletividade), quanto uma preocupagio
crescente com a salvaguarda do tempo em uma sociedade marcada pela veloci-

dade (economia no sentido de reserva, conservacao).

O TEMPO COMO MOEDA DE VALOR NA CULTURA DIGITAL

Uma pesquisa divulgada em maio de 2008 pela Nielsen Norman Group,
empresa especializada em consultoria sobre usabilidade, apontou uma mudan-
¢a no comportamento dos usudrios ao navegarem na Web. Em entrevista a
BBC News, o diretor do grupo, Jakob Nielsen, afirmou que as pessoas agora
estao menos pacientes ao acessarem a Internet, optando por mais objetividade
e por respostas imediatas as suas buscas, em relagio a um passado recente.
Os resultados da pesquisa foram reunidos em um relatério que traz dados
sobre a usabilidade dos usudrios. O estudo mostrou que em 2008 as pessoas
conseguiram atingir mais suas metas ao utilizarem a Web do que em relagao a
1999 (75% de sucesso, contra 60% anos atrds) e estao deixando de navegar “a

deriva” pelos sites, dirigindo-se diretamente a informagio procurada.

A empresa responsivel pelo levantamento atribui grande parte desta
mudanga aos buscadores, ji que, segundo o relatério, em 2004, 40% dos usu-
drios visitavam primeiramente a home de um site para depois chegar a infor-
magao desejada. Hoje, somente 25% das pessoas continuam com esse hdbito.

A maioria prefere utilizar os mecanismos de busca para completar uma tarefa,
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usando /inks que levam diretamente & pagina de interesse. Outro dado do relaté-
rio é que os usudrios estao ficando cada vez mais impacientes com sites que uti-
lizam sinais sonoros e outras aplicagdes, como pop-ups e antincios publicitdrios.
Os recursos acabam atrapalhando a navegacio, além de deixar as paginas mais
pesadas. Ferramentas que objetivariam tornar o visual do size mais atraente aca-

bam funcionando como elemento de distra¢io e “perda de tempo”.

A pesquisa citada sinaliza, ou constata, um movimento que comega
a ser observado na Web. A mudanga de comportamento dos usudrios pode
ser ainda timida e nio tao significativa, mas é de olho nessa tendéncia que
os criadores de soffwares de navegacao estio investindo cada vez mais em
ferramentas que possam garantir mais agilidade e praticidade no acesso as
informagdes, modificando diretamente o “tempo” de navegagio dos usud-
rios. Prova deste investimento é que a Microsoft chegou a oferecer em 2008
um bilhao de délares em dinheiro ao Yahoo para comprar seu mecanismo de

busca. A proposta nio foi aceita.

Além dos sites de busca e dos sistemas de procura dentro dos préprios
sites, outros elementos - como a inclusio de pdginas especificas da Web na lista
de “favoritos” ou a defini¢ao de uma determinada pdgina como inicial no pro-
grama de navegacdo - tém contribuido para este fenémeno. Um dos recursos
mais recentes sio os feeds, também chamados de feeds RSS (Really Simple
Syndication, que significa “agregacdo realmente simples”). Eles proporcionam
o acesso direcionado ao contetido desejado. Quando o usudrio se inscreve em
um feed, o software de navegacio disponibiliza o contetido acrescentado desde
a Ultima visita ao site. As informagoes podem ser acessadas através do menu do

software de navegagao ou recebidas diretamente no e-mail do usudrio.

Em um movimento contrdrio & prépria l6gica da Web, os softwa-
res de navegagdo parecem oferecer ao usudrio cada vez mais recursos para
que ele se torne imédvel no ciberespago ou, no minimo, se desloque menos.
Agora os usudrios estao mais adaptados a este ambiente. Conhecem as fer-
ramentas e sabem utilizd-las. Eles sabem o que querem e, mais do que isso,
sabem onde encontrar o que querem. Por isso se negam a gastar tempo se
perdendo pelo caminho. Todos esses mecanismos oferecidos pelos navegado-
res revelam um fendmeno intrinseco a cultura digital: o tempo se apresenta

agora como a principal moeda de valor.

Segundo Jeremy Rifkin, “o tempo e a aten¢io se tornaram a posse mais
valiosa e a prépria vida de cada individuo se torna o melhor mercado” (2001,
p. 9). O economista atribui o controle do tempo a nova forma de monopé-
lio comercial e afirma que na “Economia da Experiéncia” o que tem valor
nao ¢ a quantidade de bens, mas o tempo de acesso. Agora, aponta Rifkin,
os mercados dao lugar as redes, a nogao de propriedade vem sendo substituida
pelo acesso e a relagao entre vendedores e compradores estd dando lugar aos
negécios estabelecidos entre fornecedores e usudrios. Para o autor, a no¢ao de

propriedade nao se ajusta a velocidade do mundo de hoje.
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A propriedade é uma instituicao lenta demais para se ajustar a nova ve-
locidade de uma cultura veloz. A propriedade baseia-se na idéia de que
possuir um ativo fisico ou uma propriedade em um periodo extenso de

» o«

tempo ¢ valioso. “Ter”, “guardar” e “acumular” sdo conceitos prezados.
Agora, no entanto, a velocidade das inovagoes tecnoldgicas e o ritmo
estonteante das atividades econdmicas muitas vezes tornam a nogio de
propriedade problemdtica. Em um mundo de produgio customizada,
de inovagio e atualiza¢oes continuas e de ciclos de vida de produto cada
vez mais breves, tudo se torna quase imediatamente desatualizado.

Ter, guardar e acumular, em uma economia em que a mudanga em si é
a Gnica constante, faz cada vez menos sentido (RIFKIN, 2001, p. ).

De acordo com Rifkin, na “Economia da Experiéncia” prevalece o capi-
tal intelectual. Assim, conceitos, idéias e imagens — e nao mais bens materiais
— se tornam os verdadeiros itens de valor. A vida de cada pessoa passa a fun-
cionar como um mercado pronto a ser explorado. Esse é um novo periodo em
que as experiéncias humanas sio transformadas em commodity e compradas
na forma de acesso as redes. “Compramos cada vez mais o tempo dos outros,
sua consideragao e afeto, sua simpatia e atengao. Compramos esclarecimentos
e diversao, aparéncia pessoal e elegancia [...]” (RIFKIN, 2001, p.8). Nesta nova
l6gica, as empresas querem estabelecer relagoes de longo prazo com seus clien-
tes. Vale mais vender para um tnico consumidor um niimero cada vez maior
de produtos (que se tornam obsoletos em grande velocidade) do que vender um

tnico produto para um mercado de consumidores isolados.

As palavras-chave no mercado regido pelo tempo passam a ser duragao
e freqiiéncia. Na nova economia “sem peso” prevalecem o estoque just in time,
as compras on-line, a miniaturizagio dos objetos, o encolhimento dos imé-
veis, a desmaterializagio do dinheiro, o declinio da poupanga, o giro rdpido
(e nao mais a acumulagdo), as compras a crédito e os empréstimos pessoas.
O novo mercado ¢ regido pela velocidade e pela imaterialidade. Como a vida
util dos recursos e ferramentas tecnolégicas diminui progressivamente, a eco-
nomia global ¢ dirigida pela aceleraco acentuada na inovagio tecnolégica.
O capitalismo vem se adaptando a nova estrutura social, politica e econémica
formatada pela dinimica das redes onde o que vale é a experiéncia e o tempo
de acesso. O sistema capitalista passa da economia de producio de bens a eco-
nomia da execugio de servicos e da geragao de experiéncias. Na rede mundial
de computadores “o que o cliente estd comprando realmente ¢ o acesso ao tem-
po, e ndo a propriedade de um bem material” (RIFKIN, 2001, p. 71).

Segundo a IAB Brasil (Interactive Advertising Bureau Brasil), o brasilei-
ro lidera o ranking de permanéncia na Internet com 23 horas e 51 minutos
por més, o que representa trés horas a mais que os franceses e quatro horas a
mais que os norte-americanos. E atento a este mercado promissor que o setor
publicitdrio investe cada vez mais na Internet. Um levantamento do projeto
Inter-Meios, que mede o faturamento dos veiculos de comunicagao, apontou
que o investimento publicitdrio em Internet cresceu 44,4% de janeiro a julho

de 2008, em rela¢io ao mesmo periodo do ano anterior. O montante chegou a
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Rs 383,2 milhdes. Os dados revelam que pela primeira vez a Internet recebeu
mais recursos que a TV por assinatura no Brasil. As empresas estao transferin-
do seus negdcios dos limites geogrificos do mercado para o ilimitado espaco-
temporal da Web. De acordo com um estudo divulgado em setembro de 2008,
que leva em conta dados de 2007, 7 milhdes de pessoas tém o hébito de fazer
compras pela Internet no Brasil. O nimero representa 3,7 por cento da popula-
¢ao e levou o pais a ser responsével pelo maior volume de compras na Internet

na América Latina e Caribe.

Atento as mudangas nos comportamentos dos consumidores, o setor pu-
blicitdrio comega a investir nas novas ferramentas tecnolégicas de comunica-
¢a0. O Portal UOL ji anunciou que seu sistema de pagamentos, o PagSeguro,
serd usado através do site de relacionamentos Orkut para facilitar o comércio
dentro da rede social. Além de garantir seguranca nas compras, o sistema pro-
mete agilizar as formas de pagamento e o tempo despendido para a aquisi¢ao
de um produto. O Google também jd registrou uma nova patente que vai per-
mitir realizar um ranking das pessoas com maior influéncia em sizes de redes
sociais, como MySpace e o Facebook. A idéia é descobrir o quanto um usudrio
¢ influente dentro das redes sociais para ceder espagos para publicidades nos
perfis e nas comunidades. Uma empresa como a Nike poderia, por exemplo,
pagar ao Google para colocar um anincio de um ténis na pdgina de fas de
basquete. A empresa 7-Systems fechou acordo com o E-pay para oferecer tec-
nologia de pagamentos por celular no Brasil. A estimativa da empresa é que
o sistema tenha aproximadamente 1,5 milhdo de usudrios de telefonia mével.
A Mobile Content Networks (MCN) acredita que a receita gerada por publici-
dade em buscas on-/ine feitas a partir de dispositivos méveis deve movimentar
3,4 bilhdes de délares em 2011. O lucro da MCN ¢ garantido pela coloca-
¢ao de antncios publicitdrios em resultados de pesquisas feitas em celulares.
A ordem do mercado publicitdrio é “fisgar” o consumidor em qualquer lugar e

a qualquer momento, tornando mais rdpido o processo de compra.

A MUDANCA NO TEMPO DO CONSUMO MIDIATICO

Durante muitos anos, no modelo de comunicagio de massa, os leitores
e espectadores se viam obrigados a consumir uma informagao limitada em seu
contetdo, abrangéncia e em sua temporalidade. Um jornal impresso didrio
trazia noticias que se encerravam em si mesmas. Para saber novos fatos sobre
algum episédio era preciso esperar o jornal do dia seguinte. Para ter acesso a
outros tipos de informagio era necessdrio procurar as chamadas midias espe-

cializadas que eram escassas € mais caras.

Adorno e Horkheimer afirmam que a “Inddstria Cultural realizou maldosa-
mente 0 homem como ser genérico. Cada um ¢é tao-somente aquilo mediante o que
pode substituir todos os outros: ele é fungivel, um mero exemplar” (1985, p. 136).

Na visao dos autores frankfurtianos, a midia de massa aniquila o poder criativo dos
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individuos, fornecendo um contetdo tinico e gerando uma recepgao padronizada.
Nesse esquema ideoldgico, nao hd espago para posicionamentos criticos, para esco-
lhas, decisoes, ponderagoes. Os individuos se encontram isolados e alienados pela
l6gica da industria cultural — integrada ao sistema capitalista e & cultura dominante

— e reféns de uma temporalidade engessada e impessoal.

No modelo de broadcasting, as pessoas estao sujeitas a limitagao de pou-
cos canais de TV e de rddios, atracoes restritas e hordrios fixos na programagcio.
Como observou Cris Anderson, os individuos acabam lendo as mesmas noti-
cias e tendo acesso aos mesmos fatos e produtos mididticos, construindo um
conhecimento padrao. O autor chamou de “efeito bebedouro” a tipica conversa
em escritérios em torno de um mesmo evento cultural. “Nas décadas de 1950,
1980 € 1990, era seguro supor que quase todo o mundo no escritdrio tinha vis-

to a mesma coisa na noite anterior” (ANDERSON, Versio on-line, p. 22).

A televisao definia a tendéncia dominante e sua programagio funcionava
como rédeas temporais para fixar o espectador no sofd em hordrios definidos.
Nao raras vezes, os espectadores organizavam seus compromissos a partir da pro-
gramagio televisiva, optando por fazer determinada atividade antes ou depois
de um programa na TV. A chegada da Web e das tecnologias digitais mudou o
tempo de acesso e a prépria légica do consumo da informagao. Agora é o usudrio
quem escolhe a que informagdo quer ter acesso, onde quer encontr-la, em que
hora do seu dia e quanto tempo pretende dedicar-se a ela. Se quiser ele ainda pode
optar por receber a informagao em seu préoprio celular para ser visualizada a qual-

quer momento e lugar.

O fato ¢ que na nossa era digital tudo estd disponivel. Hits e nichos, pro-
fissionais e amadores compartilham o mesmo espaco. A facilidade no uso das
ferramentas tecnoldgicas faz com que qualquer um se torne um produtor; crie,
invente, disponibilize idéias e projetos. O comércio on-line passou a oferecer
um imenso mercado de livros, CDs, filmes, video games e outros produtos até
entdo desconhecidos pelo grande publico. Contudo, o imenso volume de infor-
magao e de possibilidades que a Web e as tecnologias digitais oferecem muitas
vezes torna os individuos confusos, iméveis. Se por um lado a quantidade de
escolhas que o usudrio é levado a fazer ao adentrar neste mundo on-line ¢ ins-
tigante, por outro amedronta, ji que pressiona o individuo a administrar ele
mesmo o tempo. Diante deste cendrio, controlar o tempo do usudrio se torna

a principal meta e fonte de renda no mundo dos negécios.

Astecnologiasdigitaisajudaramaconstruirumanovaldgicatemporal,onde
prevalece a vivéncia de temporalidades particulares, através de uma apropriagao
identitdria do tempo. Assim, o consumo mididtico se d4 cada vez mais de forma
individualizada, segundo interesses e condi¢des pessoais. Basta observar o cresci-
mento no uso de aparelhos celulares. A Agéncia Nacional das Telecomunicagoes
(Anatel) prevé que até 2018 existird no Brasil pelo menos um celular para cada

habitante. De acordo com as proje¢des do érgao, a estimativa é que em dez anos
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o nimero de telefones méveis passe dos atuais 125 milhoes para 250 milhoes.
Com a hibridiza¢io das linguagens e a possibilidade de acesso a diversas mi-
dias em um unico aparelho, a tendéncia ¢ que o consumo mididtico deixe de

ser realizado de forma coletiva.

A conexio em tempo praticamente integral e de forma individual
parece construir um novo modelo de aliena¢io, ndo mais como a apontada
por Adorno e Horkheimer, que falavam de sujeitos passivos e dominados
ideologicamente. Agora, os individuos podem participar ativamente da
constru¢do da informacio, no entanto, o consumo tende a se direcionar
para uma a¢io individual. Cada um monta seu préprio repertério de musi-
cas no aparelho de MP3, assiste somente aos programas de TV e aos videos
preferidos (muitas vezes desconhecidos da grande maioria) e escolhe se vai
incluir ou simplesmente “deletar” alguém de sua rede de relacionamentos.
Ao afirmar que a Web possibilita um acesso ilimitado a contetidos de todas
as espécies e que hoje os hits competem com intimeros mercados de nicho,
Chris Anderson pode estar querendo nos alertar para o fato de que as pes-
soas estdo cada vez mais se fechando em seu préprio mundo, construido
a partir de listas de videos, livros, musicas e até de amizades preferidas.
Dizer nio aos produtos e contetdos distribuidos de forma massiva pode
significar o desejo de se superar o lugar comum e se incentivar a democra-
tizagdo da produgao, todavia, pode também apontar a busca pela criagio
de um estilo individual de consumo, alheio ao praticado pelos demais in-
dividuos, o que poderia, em longo prazo, construir um mundo de sujeitos
isolados, que defendem os préprios interesses e nio compartilham as neces-
sidades e experiéncias de uma dada sociedade. Seria esta uma nova forma

de aliena¢ao na cultura digital?

Percebemos a mudanga no tempo de consumo mididtico quando, por
exemplo, analisamos a programacao dos canais de televisao pagos. Na maio-
ria deles, para nao dizer em sua totalidade, os programas sio reprisados
em diferentes dias e hordrios para atender as diversas realidades de vida
dos espectadores. Estes também podem optar pela gravacao ou determi-
nar a exibi¢do de um dado programa no hordrio que melhor lhes convier.
Quando falamos da Web, os exemplos ficam ainda mais expressivos. No
mundo on-line, as informagoes estdo disponiveis 24 horas por dia para se-
rem acessadas de qualquer lugar, bastando para isso estar conectado a rede
mundial de computadores. O consumo da informagao é totalmente deter-
minado pelo usudrio — tanto o tempo de acesso quanto o tipo e a quanti-
dade de informagao. Em contrapartida, as empresas precisam ser dgeis na

reposta as mudangas na demanda do consumo.

Richard Sennet (2008, p. 66) chama de “flexi-tempo” a nova estrutura

de horario de trabalho que se organiza em uma espécie de mosaico de pessoas
q g

que trabalham em hordrios diferentes e mais individualizados. Sennet acredita

que o tempo da flexibilidade pode, entretanto, anunciar um novo tipo de poder
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e controle dos trabalhadores, escondido por detrds de uma falsa liberdade pes-
soal. Ele fala das novas formas de se regular os processos de trabalho quando,
por exemplo, cita os trabalhadores que sio obrigados a telefonar regularmen-
te para o escritério quando executam tarefas em casa ou em outros locais e
também o monitoramento realizado pelos supervisores através da vistoria dos
e-mails dos empregados. O controle do tempo passa da légica do relégio para
a tela do computador, o que faz com que muitos acreditem que a supervisao
e o controle se tornam maiores com aqueles que estdo ausentes do escritdrio.

E uma forma de concentra¢io de poder sem centralizagao.

Segundo Paul Virilio, “o dia e a noite deixaram de organizar a vida, a
cidade [...] (1993, p. 45). A flexibilidade temporal no mundo do trabalho al-
terou a rotina das familias. O tempo de trabalho e de lazer se confundem na
complexa sociedade digital. Hoje, a relagdo de cada individuo com o tempo
¢ diferente dentro de uma mesma casa e varia segundo as horas dedicadas ao
emprego e as caracteristicas dos trabalhos. Sabemos que a percep¢ao humana
sobre o tempo modificou-se ao longo da histdria e continua a se transfor-
mar. Ela varia segundo as referéncias simbdlicas e os padroes de percepcao
construidos pelo préprio homem. O novo sistema temporal estd ligado ao

desenvolvimento das tecnologias digitais.

Por muitos anos, a propriedade e os bens materiais eram sinénimos de
riqueza. Acumular era a regra na Era Industrial. Mas agora o mercado fun-
ciona de outra maneira. Rifkin define o “acesso” como a nova forca motriz
na economia em rede. Podemos ir mais além e apostar que o que vale é o
“tempo” de acesso. Aprendemos a economizar palavras nas mensagens ins-
tantineas que enviamos por celular ou pelo computador para ganhar tempo.
Utilizamos o e-mail ao invés do telefone para sermos mais diretos e ganhar
tempo. Compramos pela Internet porque nio perdemos tempo indo as lojas.
E pensando nos momentos que teremos para o lazer que gastamos nossas horas

no trabalho. Na cultura digital é o tempo que ganhamos ou perdemos.

A RECONFIGURAQAO DA EXPERIENCIA DA TEMPORALIDADE

A revolugao dos processos comunicacionais afetou diretamente a du-
ragdo da experiéncia. Segundo Paul Virilio, a nova percep¢io multisensorial
requer outra temporalidade (1993, p. 24). Ele explica que na imagem digital
hd a supremacia do tempo, j4 que a percep¢io dos pontos (pixels) que for-
mam a imagem exige um tempo de sensibiliza¢do. De fato, como afirma o
filésofo Henri Bergson, toda percep¢do requer uma duragio (2006, p. 31).
Ora, se presenciamos novos padroes de percepcao na contemporaneidade, em
fungao das inéditas possibilidades sensoriais arquitetadas pelas tecnologias di-
gitais, constatamos também uma transformagdo na duragao da apreensio dos
sentidos, ou na experiéncia da temporalidade. Como j nos advertiu Marshall
McLuhan (2005), cada nova tecnologia reconfigura nossa vida sensorial.

As tecnologias da comunicacio e da informagao sempre causaram impactos na
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nossa sensibilidade, em nossa experiéncia perceptiva e nossa capacidade cogni-
tiva. Ao longo da histdria, elas modificaram a sociabilidade humana, trazendo
novos paradigmas para as relagoes, deslocando as dimensées do publico e do
privado, do espaco e do tempo.

Para entender as novas sensorialidades e padroes de percepgio pro-
porcionados pelas tecnologias digitais, Vinicius Pereira recorre a Teoria das
Materialidades da Comunicagao. Tal conjectura busca recuperar o corpo
como lugar da experiéncia e objeto de destaque no estudo da comunicagio e
quer discutir os sentidos das coisas fora de uma andlise simbdlica e discursiva.
A perspectiva material toma a Modernidade e o conjunto de transformagées
geradas pela Revolu¢ao Industrial nos sistemas de produgao, de transporte e
de comunicagio como ponto de partida. Assim, considera o corpo como um
sistema em permanente transformagido e objeto da mudanca da experiéncia
da natureza humana, a partir da saturagao do sistema perceptivo imerso no
novo ambiente metropolitano, que é marcado pelo excesso de estimulos (au-
tomdveis, trens e bondes, barulhos das fébricas, movimento das multidées,
vitrines, anuncios publicitdrios, sinais, etc.). Autores como George Simmel,
Siegfried Kracauer e Walter Benjamin se debrucaram sobre o contexto da mo-
dernidade para entender como o corpo funcionou como efeito e instrumento
das transformagoes tecnolégicas. A partir das andlises por eles realizadas e fa-
zendo este resgate histdrico é possivel compreender como e por que chegamos

a configuragao sécio-cultural da contemporaneidade.

Agora, defende Vinicius Pereira, as novas experiéncias digitais promo-
vem formas inéditas de afetagao do corpo, despertando sensa¢oes fisicas nunca
antes vivenciadas. As telas sensiveis ao toque, as interfaces acionadas por gestos
e os games estabelecem uma nova relagao entre os individuos e as mdquinas,
criando ambientes de imersio, de interatividade e de sociabilidade. Os sentidos
se misturam e se complementam nas novas midias, através de uma comuni-
cagdo multissensorial baseada em linguagens tdteis-audio-visuais. O usudrio
de um game como o Wii, da Nintendo, por exemplo, ¢ forcado a combinar a
racionalidade do pensamento com a sensorialidade dos gestos e movimentos
feitos pelo corpo. Em jogos como este, o manuseio dos consoles se aproxima, e

muito, da experiéncia fisica do mundo real.

O uso do computador e da hipermidia modela nos individuos um
pensamento fragmentado e simultineo. Mudando de um aplicativo a outro,
acostumamos com a velocidade das informacoes e com o acesso aleatério
aos dados, acumulando textos, mensagens, imagens, sons ¢ organizando-os
mental e seqiiencialmente de modo a compreendé-los. As seqiiéncias tempo-
rais tradicionais passado-presente-futuro, antes-depois, causa-efeito nio sio
mais requisitos para a assimilacio dos fatos. Nossa maneira de experimentar
o tempo se distingue completamente de outras sociedades dispostas ao longo
dos séculos, por ser construida a partir de outros valores e por ambicionar

construir caminhos que ainda desejamos descobrir.
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Vinicius Pereira propoe o termo G.A.M.E.S.2.0. — Géneros e Gramaticas
de Arranjos e Ambientes Mididticos Moduladores de Experiéncias de
Entretenimento, Sociabilidade e Sensorialidades — para explicar os “novos mo-
dos de diferentes midias se associarem a outras midias para efetivar praticas de
comunica¢io” (2008, p. 7) — o que ele chama de arranjos mididticos. A tese é a
de que as tecnologias digitais, através dos ambientes imersivos, promovem novas

praticas sociais e sensoriais.

A forma dominante de experiéncia das tecnologias digitais é multissenso-
rial e instaura, por sua vez, uma multitemporalidade. Manuel Castells diz que a
sociedade em rede é caracterizada pela “mistura dos tempos”. Para ele, o tempo
se torna flexivel e se liberta dos espagos, o que gera um tempo intemporal, aquele
que nao ¢ ciclico, nem progressivo, mas aleatdrio, nao ¢ recursivo, mas incursor.
(CASTELLS, 2003, p. 526). Velocidade das transmissoes, simultaneidade dos
processos de comunicagio e de percep¢ao, mobilidade. Todas essas caracteristi-
cas da cultura digital revelam a urgéncia e a preciosidade do controle do tempo.
As multiplas temporalidades construidas pelos individuos e pelos processos de
comunica¢do passam a quantificar o trabalho, o lazer, o estudo, os relacionamen-
tos, enfim, sio elas que estipulam o valor da vida. Na cultura digital, é a habili-
dade de lidar com as linguagens multissensoriais e com as multitemporalidades
por elas construidas que determina aqueles que estdo inseridos e os que estdao
excluidos do contexto social e cultural, do mundo dos negécios e dos espagos de
relacionamentos e de entretenimento. A velocidade dos acontecimentos estimula
a vivéncia de experiéncias e temporalidades individuais que agora se oferecem

como o grande e promissor mercado a ser explorado.
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Resumo:

Este ensaio pretende alcangar uma reflexdo acerca das produgbdes de Joao do Rio, “o
primeiro grande repérter brasileiro do inicio do século XX” (GOMES, 2005, p. 11),
relacionando-as com as idéias de Mayra Rodrigues Gomes expostas em Poder
no Jornalismo. Neste, a autora faz uma leitura das idéias de Foucault, Deleuze e
Guattari articulada & prética jornalistica. O texto também destaca a imprensa do
inicio do século XX, época da proliferacio e interse¢io de narrativas literdrias,
jornalisticas e cinematograficas.

Palavras-chave: Joao do Rio; Jornalismo; Modernidade.

Abstract:

This essay aims to achieve a reflection about Jodo do Rio productions, ‘the first great Bra-
zilian reporter of the beginning of XX century” (GOMES, 2005, p. 11), relating them to
the ideas of Mayra Rodrigues Gomes exposed in Poder do Jornalismo. Here, the author
gives a reading of the ideas of Foucault, Deleuze and Guattari, articulated to the practice
of journalism. The text also highlights the press of early twentieth century, a period of pro-
liferation and intersection of literary, journalistic and film narratives.

Keywords: Joio do Rio; Journalism; Modernity.
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“[...] é preciso dizer dos discursos que eles representam uma forma de narrar o
mundo e nessa forma estd embutido o mundo a ser vivido.” (Mayra Gomes)

Joao Paulo Alberto Coelho Barreto, nome de batismo do escritor, nasceu
no Rio de Janeiro em 5 de agosto de 1881 e estreou na imprensa antes de com-
pletar seus 18 anos. Durante a carreira profissional, Paulo Barreto colaborou
em diversos jornais e revistas da época como A Tribuna, Gazeta de Noticias,
Correio Mercantil, O Pais, A Ilustracido Brasileira, A Revista da Semana, entre
outros. Em seus textos, Jodo do Rio abordava desde assuntos como carnaval,

danga e musica até politica, educacio e questoes indigenas.

A peculiaridade do escritor, no entanto, deu-se em virtude dos relatos
que fazia do Rio de Janeiro. O pseuddénimo Jodo do Rio — usado por Paulo
Barreto para assinar grande parte de sua obra e com o qual assinou todos os
seus livros — revela sua forte ligacdo com a cidade que era narrada em toda sua
multiplicidade. Como escreveu Ribeiro Couto, no Correio Paulista, a produgao

de Joao do Rio “é o reflexo da vida carioca em vinte anos de civilizagio em

marcha” (COUTO apud GOMES, 2005, p. 19).

O inicio do século XX foi uma época marcada por grandes mudangas.
No Brasil, essas mudancgas foram mais evidentes na cidade do Rio de Janeiro: a
metrépole-modelo. O prefeito do Rio, Pereira Passos, visava reorganizar a cidade,
a fim de transforma-la no cartao-postal do pais e, por conseqiiéncia, atrair capital
estrangeiro. Para atingir seu objetivo, Passos desejava camuflar o aspecto colonial
da cidade, retirando tudo e todos que pudessem representar o atraso nacional:
Era preciso, pois, findar com a imagem da cidade insalubre e insegu-
ra, com uma enorme popula¢io de gente rude plantada bem no seu
4mago, vivendo no maior desconforto, imundicie e promiscuidade,

pronta para armar em barricadas as vielas estreitas do Centro ao som
do primeiro grito de motim. (SEVCENKO, 1983, p. 41).

O prefeito tomou algumas medidas como a construgio de edificios ao es-
tilo parisiense; a demoligao de morros, casebres e corticos; a abertura da Avenida
Central (atual Rio Branco); além de politicas sanitaristas para colocar em pratica
esse processo de modernizagao. Com isso, a cidade do Rio de Janeiro foi sendo
urbanizada nos moldes europeus, mais especificamente, parisienses. No lugar da

antiga colonia comegou a se levantar uma cidade que se queria moderna.

S4o0 as letras certamente um dos principais instrumentos que possibilita o
resgate do passado. E, sobretudo, por meio dos escritos que se consegue visitar
os séculos anteriores, conhecer a Histéria e também as cidades. A comunidade
letrada esteve presente durante séculos e deixou os relatos dos momentos que
vivera como heranga para seus sucessores. Sobre esse grupo, ressalta Rama:

No centro de toda a cidade, conforme diversos graus que alcancavam
sua plenitude nas capitais vice-reinais, houve uma cidade letrada que
compunha o anel protetor do poder e o executor de suas ordens: uma

pléiade de religiosos, administradores, educadores, profissionais, escri-
tores ¢ multiplos servidores intelectuais. (RAMA, 1985, p. 43)
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Esses homens das letras sao eternos acompanhantes de quem deseja visi-
tar e revisitar as cidades. Concentrando-se sempre no centro da urbe, estavam
atentos para os grandes fatos, para as angustias, as problemadticas, os beneficios
e, finalmente, para a realidade dos citadinos. Nao podendo ser diferente, lite-

ratos e jornalistas sempre tiveram grande relevincia nessa fun¢o.

No que se refere 2 arte literdria, do final do século XIX ao inicio do XX,
tem-se um periodo de dificil defini¢io devido ao hibridismo nas produgoes.
Denominag¢oes como pré-modernismo, art-nouveau, belle époque tentavam dar
conta das diversas tendéncias, enquanto nos movimentos aparecem o natu-
ralismo, o simbolismo ¢ o parnasianismo. A cidade do Rio de Janeiro j4 se
revelava um lugar fértil para os escritores, Machado de Assis acabara de fundar

a Academia Brasileira de Letras, em 1896.

Os escritores sdo, entao, convidados aos cafés, aos saldes literarios e as
ruas e, dessa nova perspectiva, narram o comportamento do citadino e a vi-
véncia urbana. E da Confeitaria Colombo, da Livraria Guarnier, do salio da
Laurinda Santos Lobo em Santa Teresa e o de Coelho Neto, dos clubes na
Rua do Passeio e da prépria Rua do Ouvidor que os homens das Letras, esti-
mulados pela reforma de Passos, vaio movimentar o fazer literdrio. A iconoclas-
tia desse momento se volta também para o grande nimero dessas produgoes
presentes nos periddicos da época. Em seu estudo sobre a histéria cultural
da imprensa, Marialva Barbosa (2007) destaca que os jornais daquele periodo
apresentavam relagdes com as novas tecnologias e tornavam visivel a existéncia
dos artefatos modernos no cotidiano dos urbanos. Cabe, entao, para a presente
discussao, um passeio pela histéria da imprensa a fim de verificar como se deu

a convivéncia do fazer literdrio e jornalistico.

Nelson Werneck Sodré (1966), em A histéria da imprensa no Brasil, traca
o perfil da imprensa do final do século XIX pelas palavras de Max Leclerc,
correspondente de um jornal parisiense:
A imprensa no Brasil é um reflexo fiel do estado social nascido do
governo paterno e oligdrquico de D. Pedro II: por um lado, alguns
grandes jornais muito prdsperos, providos de uma organizacio mate-
rial poderosa e aperfeicoada, vivendo principalmente de publicidade,
organizados em suma e antes de tudo como uma empresa comercial
e visando mais penetrar em todos os meios e estender o circulo de
seus leitores para ampliar o valor de sua publicidade do que empregar

sua influéncia na orientagio da opiniao publica. (LECLERC apud
SODRE, 1966, p. 288)

Nestes jornais, era possivel observar uma grande quantidade de anincios,
até mesmo na primeira pagina. Dessa forma, o espago que restava para infor-
mar era curto. Além disso, era este preenchido com fatos de pouca relevincia,
pois naquele momento “ao jornalista como ao povo, como ao ex-imperador,
falta uma concepgao nitida do valor relativo dos homens e das coisas; carecem
eles de um critério, de um método” (SODRE, 1966, p. 288). E sabido que a

imprensa nao deve tendenciar a opiniao publica sobre um fato, mas o que se
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questiona aqui é a escolha da noticia, é a ativagao da alma do repérter ao se de-
parar com um fato. Nio deixa de ser injusto também abandonar a populagio

quando a tarefa ¢ reportar acontecimentos.

Paralelo a esse grupo, existiam também os jornais de partido que
eram lidos quando o politico apoiado estava em evidéncia de alguma forma.
Segundo Sodré, estes nao eram bons negécios e se mantinham devido aos

auxilios dos préprios partidos.

O olhar recai sobre o Jornal do Comércio ¢ a Gazeta de Noticias, os dois
maiores jornais brasileiros da época. Sodré relata que o primeiro é uma espécie
de 7imes, mas sem a virilidade. Em contrapartida, a Gazeta de Noticias, por ter
como redator-chefe o Dr. Ferreira de Aratjo, apresentava-se com mais forca.
De acordo com o autor, o Dr. Aradjo fazia parte da elite brasileira, um jorna-
lista que trazia como caracteristicas a inteligéncia, 0 temperamento, o cardter;
além dos textos precisos, sébrios e elegantes, fora um homem muito culto.
No Rio de Janeiro, O Pais ¢ O Didrio de Noticias se aproximavam dos grandes,
e O Jornal do Brasil chegava para entrar nesse grupo.

A defini¢ao dos jornais como uma estrutura empresarial aconteceu de-
vido as inovagdes técnicas na imprensa. Em 1895, aparece o primeiro prelo
que possibilitou a impressdo de cinco mil exemplares por hora. Nesse ano
também surgem os primeiros clichés obtidos por zincografia. O jornal ia
para as prensas; apds tirar a matriz, ela era colocada no molde. O chumbo
quente era, entdo, despejado e assim se formava o bloco de cada pdgina.
A folha era colocada em médquinas que imprimiam, cortavam e dobravam
todos os exemplares que safam aos montes. No entanto, a distribuigao ainda

permanecia feita em carrogas.

Na virada do século, paralelamente 4 ascensao da burguesia, das relagoes
capitalistas e as transformagoes do pais, a imprensa assume o cardter industrial,
ganha notoriedade, é agora uma empresa com estrutura comercial. Esses avan-
cos fazem com que a relagdo entre a imprensa e a sociedade seja alterada; a em-
presa jornalistica se coloca diferentemente para com os anunciantes, politicos e
até leitores. Assim, o jornal demarca o seu lugar, a sua posigao, e estratifica as
fungées dentro do seu setor. Aos pequenos jornais restam entao os pequenos

municipios, fato que é perceptivel até os dias de hoje.

E importante destacar dentro do contexto dessa cidade letrada o momen-
to que o jornalismo ainda procurava sua linguagem especifica. Em busca de
uma peculiaridade, a imprensa durante algum tempo confundiu-se com a lite-
ratura. Fato este que, segundo Werneck, “trouxe uma fase de repouso, de em-
pobrecimento, de esterilidade em nossas letras” (WERNECK, 1966, p. 330).

Nio se trata de diminuir a relevincia dos estudos do pesquisador que
investiga a histéria da imprensa pelo referencial marxista. Pelo contrério, este
trabalho compartilha e se utiliza das concepgoes do autor. No entanto, refe-

rente a0 “empobrecimento” e a “esterilidade” das letras — como considerou
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Werneck — torna-se necessario reivindicar a validez dessas micronarrativas
como constituintes de sentido para a arena problemdtica da época. E é nesse

contexto que se apresentam as produgdes de Paulo Barreto.

No inicio do século XX, os jornais abrem definitivamente as portas para
os letrados. Verifica-se uma imprensa que serve a literatura ¢ uma literatura
que serve a imprensa. Um significativo nimero de folhetins e secoes literdrias
preenche as pdginas dos jornais e escritores como José Verissimo, Ramalho
Ortigao, Figueiredo Pimentel, Olavo Bilac, Artur Azevedo e Joao do Rio sao

cotados pelos veiculos.

Werneck (1966) relata que era nos jornais que os homens das letras procu-
ravam prestigio e recompensa financeira. Nesse periodo, o jornal do Comércio,
por exemplo, pagava entre 30 ¢ 60 mil réis; o Correio da Manhd; so. Escritores
tinham saldrios mensais pelas cronicas que faziam para os periédicos. O autor
ainda relembra que era a relagao imprensa e literatura tao discutida que Paulo
Barreto em O momento literdrio questiona: “O jornalismo, especialmente no
Brasil, é um fator bom ou mau para a arte literdria?” Felix Pacheco comenta:
“Toda a melhor literatura brasileira dos Gltimos trinta e cinco anos fez escala

pela imprensa”.

Ap6s o século XIX, século dureo no que se refere as narrativas literdrias,
aparece um novo olhar sobre a arte em questio. Como mencionado, nos jor-
nais a literatura dividia espago com as noticias e, neste contexto, o jornalismo
se alimentava da fic¢io enquanto a noticia influenciava a literatura, haja vista
a repercussio dos folhetins. Além disso, era sob o signo da literatura que o ci-
nema dava os primeiros passos (BROCA, 2004). Em outro sentido, a literatura
também era estimulada a experimentar a linguagem cinematografica, como
ressalta Figueiredo:

[...] no inicio do século XX, quando o cinema comegou a se legitimar
culturalmente, despertou grande interesse nos escritores e nos artistas
em geral, sendo visto como o meio mais adequado para expressar a
vida urbana moderna, pois estaria em perfeita consonancia com seu
ritmo acelerado, com o avanco das técnicas de reprodugio e com o
modo de producio industrial. Naquele momento, de intensa interpe-
netragdo entre as artes, os recursos da linguagem cinematografica ser-
vem de estimulo ao propdsito de renovagio do texto literdrio que tenta

escapar da tirania da seqtiéncia linear, buscando o efeito de simultanei-
dade préprio da imagem. (FIGUEIREDO, 2004, p. 2)

A proliferaco de narrativas literdrias, jornalisticas e cinematograficas,
sobretudo a interse¢do das referidas linguagens, possibilitou a origem do “ci-
nematographo de letras” (a expressao ¢ de Jodo do Rio). Joao do Rio é o mais
puro exemplo do estreitamento entre a nova técnica e a literatura, assim como
0 530 a coluna intitulada Cinematographo, publicada semanalmente na Gazeta
de Noticias, e o livio homodnimo, nos quais explicitava o encanto com os apa-
ratos modernos e relatava o novo modo de vida carioca. Na coluna dominical,

observa-se um texto que se colocava a disposi¢ao dos acontecimentos, era uma
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espécie de cronica-reportagem que passava em revista os principais fatos da
semana. J4 no livro o cinema nio é sé tomado com tema, mas condiciona a

estrutura, a organizacio e a prépria linguagem.

O leitor/espectador pode, entao, por meio deste livro/filme, experienciar a
cidade moderna e acompanhar todas as transformagoes daquela época. Cabera
a0 leitor/espectador escolher a “cena” ou a “obscena” ' (GOMES, 1996, p. 31),
se identificar com os encantadores dos salées, com a canalha de rua ou com a
classe média. Joao do Rio, com a sua narrativa, oferece ao leitor/espectador a
possibilidade de acompanhar a evolugao dos acontecimentos “a partir de uma
colegao de pontos de vista, via de regra privilegiados, especialmente cuidados”
(XAVIER, 1990, p. 370) para que a cidade que se desejava moderna se faga para

ele com clareza.

As relacoes capitalistas causam transformacoes na imprensa. O folhetim
¢ substituido pelo colunismo e posteriormente pela reportagem, a entrevista
substitui o artigo politico, alguns temas outrora pouco relevante sao destacados.
A imprensa passa a exigir que os homens das letras estejam prontos para escrever
objetivamente, substituindo textos que traziam assuntos de interesse particular
por reportagens. Joao do Rio se adapta com facilidade a essa nova linguagem.
Em contrapartida, surge um significativo niimero de revistas que acaba por
acolher os literatos, tal fato faz com que o jornal se caracterize cada vez mais

como imprensa, e o que jd se pode ver ¢é a segregagdo das atividades.

Em Poder no jornalismo, Mayra Rodrigues Gomes discute sobre a noticia
na imprensa. De acordo com a autora, “hd algo na natureza do fato (e do fato
jornalistico em especial) que j4 é, desde sempre, relato” (2003, p. 9). E inegével
que a modernizagio da cidade do Rio de Janeiro era um fato que precisava ser
relatado, pois interferiu no discurso que se referia a cidade e, assim, alcangou a
visibilidade e a condicao de ser noticia. (IBID, p. 10). Os escritores e jornalistas
reportavam noticias sobre a moderniza¢io do Rio de Janeiro, para as pessoas
que viviam naquela época, ao registrar as mudangas nas pdginas de alguns
jornais:

Os textos que, retirados de alguns autores da época, servem de comen-
tarios aos Objetos c imagens mostram, por sua vez, como oS contem-
porﬁneos viveram e tematizaram aquele tempo: quase sempre o que se

registra é o entusiasmo e o aplauso diante das novidades; a simpatia
pelas reformas; o elogio aos reformadores [...] (NEVES, 1991, p. 54)

Sabe-se que a midia revela acontecimentos do mundo ao torni-los vi-
siveis. Dessa forma, condiciona a sociedade para viver em um determinado
momento. No que se refere a0 marco temporal do presente artigo, pode-se
dizer que a maior parte dos escritos celebra a chegada da belle épogue tropical
e sobretudo disciplina a sociedade para viver na cidade que se queria moderna.
Ao tomar como base que “trazer a visibilidade ¢ [...] simplesmente mostrar o
mundo do ponto em que ele deve ser visto e esse ponto, por si mesmo, j é dis-

ciplinar: a educagdo da visao pela determinagao do visivel”, Gomes (2003, p.
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75) afirma que a visibilidade vai propiciar que a midia desempenhe um papel
fundamental como disciplina e controle. De acordo com a autora, ao mostrar
as midias disciplinam: “E em relagao a disciplina que se diz que se ndo passou
pelas midias nao hd poder de reivindicagao; é em relagdo a controle que se diz
que se ndo passou pelas midias nao existe” (IBID, p. 77). A autora ainda utiliza
as palavras de Deleuze e Guattari para ressaltar o papel da midia como difusao
de palavra de ordem:
Os jornais, as noticias, procedem por redundancia, pelo fato de nos di-
zerem o que ¢é “necessdrio” pensar, reter, esperar, etc. A linguagem nao
¢ informativa nem comunicativa, nao é a comunicacio de informacio,
mas — o que ¢ bastante diferente — transmissio de palavras de ordem,
seja de um enunciado a outro, seja no interior de cada enunciado, uma

vez que o enunciado realiza um ato e que o ato se realiza no enuncia-

do. (DELEUZE; GUATTARI apud GOMES, 2003, p. 65)

Nesse sentido, cabe ainda observar que a midia pode ser difusora de

palavras de ordem e servir como dispositivo disciplinar, posto que

[...] embora haja distingdes entre a nogdo de palavra de ordem
explorada por Deleuze e aquela de dispositivo disciplinar
delineada por Foucault, uma vez que a primeira é dada como
coextensiva a linguagem e a segunda ¢ dada na dimensdo de
um discurso especifico, ha um grande parentesco entre ambas.
(GOMES, 2003, p. 56)

J4 que a midia e o jornalismo mantém a escala de valores, regulamen-
tam a vida desejada, como se fossem regras de condutas e modelo de com-
portamento de uma sociedade, pode-se dizer que ambos exercem fung¢io na
modelizagio social. No inicio do século XX, as noticias propagavam a idéia de
que bom era ser moderno, aderir ao novo estilo de vida, incorporar os signos

de uma sociedade modernizada.

E fato que Jodo do Rio demonstrava um certo encantamento em relacio
a0 novo momento, as novas técnicas, como pode ser notado em algumas de
suas produgdes como A profissio de Jacques Pedreira (1911) e A era do automdvel
(1911). Alguns escritores da época, entretanto, pareciam desconfiados e outros,
mais radicais, como é o caso de Lima Barreto, apresentavam uma postura bas-
tante critica. Mesmo demonstrando euforia no que se refere as reformas sociais,
Bilac, por exemplo, desprezava as técnicas de difusdo coletiva, por considerd-las
prejudiciais para os préprios jornalistas. O escritor explicita sua desconfianga
em um dos textos escritos no jornal A Noticia: “Decididamente estao contados

os nossos dias, ¢ cronistas, escritores de artigos de fundos, noticiaristas e mais

operérios do jornal escrito!” (BILAC apud SUSSEKIND, 1987, p. 21).

Segundo Céndido, embora o revoluciondrio profissional seja uma das
figuras mais originais e caracteristicas da nossa era, ¢ também interessante o
tipo oposto, “do homem sem qualquer compromisso com a revolu¢io [..] e
no entanto em algum periodo ou apenas em algum instante da vida fez al-

guma coisa por ela: uma palavra, um ato, um artigo, uma contribuicio, uma
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assinatura, o auxilio a um perseguido” (1980, p. 77). O autor afirma que estes
fatos ocasionais, isto é, essas atividades tempordrias resultam um total imenso

de forca e denomina este homem de “radical de ocasiao”.

Para exercer a fungio testemunhal do jornalismo?, Joio do Rio incor-
pora este radical de ocasido e traz para cena os escombros da belle époque.
Critica o sistema de seguranca e educacional do pais, afirmando que é necessdria
a reforma do ensino. No livro Cinematographo: cronicas cariocas (1909), denuncia a
exploragao de criancas na mendicidade (As criangas que matam) e dos trabalhado-
res (Os humildes), além de revelar a verdadeira situacio e o futuro dessa classe de
oprimidos: “[...] exploragao da vida humana, do esgotamento de pobres diabos, que
nasceram pobres, que vivem pobres e que morrerao, abreviados pelo trabalho, po-
bres, sem a0 menos essa compensagio magna: - o dinheiro [...]” (RIO, 1909, p. 199).
Sobre a importincia desta fun¢io na atividade jornalistica, afirma Gomes:

O jornalismo tem, entre outras, uma origem panfletdria que conclama
a acdo politica, que congrega em torno de idéias e mobiliza em dire¢io
a lutas. Se ele conserva esta veia, ainda que muitas vezes s6 insinuada
pela posicio ideoldgica das empresas jornalisticas, ela se revela no que
aparece como evidente marca das tltimas décadas: a visada da critica,
da dentincia, da vigilancia, do apelo 4 justica, que lhe ¢é vital. [...] por
uma vontade de verdade que o jornalismo se faz critico, e é por uma

caréncia que ele faz um discurso fundado na referencialidade: sempre

testemunhando sua palavra [...]. (GOMES, 2003, p. 15)

Ao incorporar o radical de ocasido, Joao do Rio mostra e revela as pro-
blemdticas da cidade finissecular e apresenta todas as classes que ali viviam.
A ampla convivéncia social e a peculiaridade de seus testemunhos marcam a irre-
veréncia do escritor, o que o faz ser pioneiro na vivéncia do jornalismo 7 loco:

Jodo do Rio, que estava longe de escrever como Machado, que nao
chega aos pés do Bruxo como romancista, é mais 1til a0 jornalismo,
porque nos legou algumas inestimdveis licoes: foi ele quem pratica-
mente “inventou” a entrevista, a enquéte, a reportagem de campo. Foi
ele quem ensinou que lugar de repérter ¢ na rua, que o jornalista tem
de freqiientar “a alma encantadora das ruas”. Joio do Rio foi o primei-
ro jornalista a subir os morros do Rio, a entrar nos presidios, a fucar os

antros de dpio, as fumeries, a revelar as religides, a se interessar, enfim,

pelo outro lado de uma cidade j4 partida. (VENTURA, 2001, p. 45)

Segundo Gomes, um sujeito — seja este um profissional do jornalismo
ou qualquer outro — para refletir a respeito das condi¢des sociais “é preciso
considerd-lo como passivel de um exercicio de razao enquanto pode tomar a
si suas agoes e as da comunidade como objeto de seu pensar” (2003, p. 34).
Para ser um sujeito que refletia sobre as condigées sociais de sua época e, sobre-
tudo, que pensava sobre seu momento, o escritor utilizou pseudénimos para
se repartir em mais de dez, cada um com uma peculiaridade, seja ela marcada

pelo repérter andarilho, pelo perambulador de ruelas ou dindi dos saldes.

Joao do Rio deixa seus escritos nos jornais, assim, narrando as va-

ridveis do momento de profundas transformagoes, desterritorializacoes e
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reterritorializagoes’. Seja como Joe em Cinematographo; como José Antdnio
José em Ontem, hoje e amanhd; como Claude em Critica literdria ou até mes-
mo como Joao do Rio, o mais usado por ele, seu discurso deu conta de toda
pluralidade do Rio de Janeiro naquele momento.

A obra do escritor ¢ o recorte da sociedade carioca durante um periodo
de extremas mudangas que, certamente, influenciaram o dia-a-dia das pessoas.
Concernente s inferéncias expostas durante o artigo, pode—se dizer que Jodo
do Rio seguiu em dire¢ao a um s6 rumo: a leitura da cidade do Rio de Janeiro.
Nao podendo ser diferente, escolheu — para juntos percorrerem e desvendarem
a cidade — a cronica-reportagem. As cronicas que “quase sempre, sio respostas
a certas perplexidades pessoais e sociais” (GOMES, 2005, p. 30) e a reporta-
gem, ou seja, o discurso jornalistico, por se apresentar como “um fator ordena-

dor daquilo a que chamamos, por algum residuo de inocéncia imperdodvel, de

realidade” ({bid, p. 12).
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Noras

' Cena e obscena foram definicbes criadas para representar os dois lados da cidade
partida. A cidade da tradicdo popular ndo poderia fazer parte da cena moderna,
deveria estar fora de cena - fora da cidade moderna e civilizada —, isto é, obscena.

2 \er a esse respeito GOMES, Mayra R. Jornalismo e ciéncias da linguagem.
Sao Paulo, Harcker/Edusp, 2000.

3Ver a esse respeito DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platés: capitalismo e
esquizofrenia. Vol. 2. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1995.
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Resumo:

O presente artigo analisa os processos de valoragio relacionados ao tecnobrega, con-
siderando que a representagio positivada dessa musica ressalta a vocago progressista
do sistema de produgio/circulagio que aciona, mas ignora a sua natureza estética.
Isso porque a fruigio dessa musica esbarra nas hierarquias sociais do gosto, que se refle-
tem, inclusive e de forma ambivalente, na critica cultural. A hipétese defendida neste
artigo ¢ a de que as representagoes do tecnobrega, legitimadoras ou desautorizantes,
s30 definidas em fungio do lugar de fala a partir do qual o observador se coloca.
Palavras-chave: Tecnobrega; Mercado; Tecnologia; Hierarquias de gosto.

Abstract:

This article examines the processes of valuation related to tecnobrega, whereas the positive
representation of the music highlights the progressive vocation of production/circulation
system that triggers, but ignoves its aesthetic nature. That is because the enjoyment of this
music style collides with the social hierarchies of musical taste, which is even and ambiva-
lently reflected in cultural criticism. The hypothesis put forward in this article is that the
representations of tecnobrega, legitimating or non-authorizing, are defined from the place
of utterance where the observer is.

Keywords: lecnobrega; Marker; Technology; Taste hierarchies.
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INTRODUCAO

O tecnobrega ¢ uma das expressoes culturais contemporaneas que mais ple-
namente cristalizam a dialética entre estética e mercado. Como experiéncia cultural
pds-moderna, parece natural pensd-la como mercadoria, produzida em funcio das
demandas das inddstrias culturais, cujas condigdes de produgio sao estruturadas
sob 0 amparo da “sociedade administrada” (ADORNO; HORKHEIMER, 1971);
em intersegao, portanto, com as regras da economia de mercado. O que esse objeto
evoca de singular, no entanto, s3o, por um lado, os elementos distintivos que o
colocam em uma escala de valoragao negativizada em relagao a outras mercado-
rias musicais, evidenciando a estratificagdo do gosto na sociedade (0 mau gosto
dos extratos sociais populares X o bom gosto das elites); e, por outro lado, a sua
capacidade de colocar em opera¢io uma cadeia produtiva descolada da economia
oficial (VIANNA, 2003), que se alimenta de sua propagada falta de autenticidade
para buscar os elementos criativos que legitimam sua capacidade de adaptagao aos

signos da cultura pop mundializada. Uma expressao positivada, portanto.

Ao apontar, simultaneamente, para a reproducio de férmulas testadas pela
inddstria da musica, facilmente reconheciveis e identificdveis pelos consumidores
— o tecnobrega, é bom que seja dito, é herdeiro legitimo da chamada mdsica cafo-
na, o brega romantico, que relegou geracoes de artistas populares as “dependéncias
de servico” (ARAUJO, 2006) — e para novas redes de producio e circulagao cul-
turais, que tém como motor as transformagoes tecnoldgicas e a livre circulagio de
mercadorias, a exemplo de expressoes culturais menos suburbanas, devidamente
dotadas de “capital subcultural” (THORNTON, 1995), como as web rddios e o
pod casting (CASTRO, 2007), o tecnobrega cristaliza toda sua ambivaléncia.

No plano estético, ainda que crie novas texturas sonoras com recursos
da mdsica eletronica, ndo ¢ capaz de distanciar-se da férmula seqiienciada dos
produtos da cultura de massa', oferecendo um modelo de mercadoria “que asse-
gura todas as normas sociais, transformando implosao em explosao de sucesso”
(JOSE, 2001, p. 31). J4 no campo econdmico, o tecnobrega tem feicoes pro-
gressistas, uma vez que consolida sua autonomia (relativa) gragas & democratiza-
¢ao dos meios de produgio e distribui¢ao culturais, agregando valor imaterial a
uma musica que vai de encontro ao gosto dominante (HERSCHMANN, 2007;
GABBAY, 2007). E na inten¢io de analisar a produgio de sentidos atrelada ao
tecnobrega, relacionada tanto as hierarquias de gosto quanto as novas formas de
producio e consumo culturais, que se desdobra o presente artigo. De inicio, faz-

se necessdrio compreender a natureza dessa expressao cultural periférica.

MaAS, AFINAL, QUE BREGA E ESSE?

A musica “batizada” tecnobrega modificou a cena cultural de Belém do
Pard, a partir de 2001. Segundo depoimentos colhidos em campo?, é resultado
do esforgo de produtores, DJs e musicos paraenses no sentido de viabilizar seus

trabalhos em estddio; a idéia era baratear os custos com as gravagoes abrindo
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mao dos instrumentos acusticos (e conseqiientemente dos cachés dos masicos)
em beneficio das batidas eletronicas de bateria e teclado, sampleadas de progra-
mas baixados da internet, como o Soundforge e o Vegas. O eletro-ritmo surgia
como promessa de modernizacio da tradigao brega local, produzida entre as
décadas de 70 e 80, criando novas sonoridades para estilos de sucesso periférico
como o flash brega e o brega-calypso, embora sem langar mao das influéncias
das guitarradas caribenhas e do carimbé tradicional da regiao Norte do pais,

como fazem esses estilos.

O tecnobrega ¢é a versio 100% eletrénica da mdsica brega, que chega
para agregar pulso e velocidade as cangdes romanticas, cada vez mais dan-
cantes’. Observa-se o tecnobrega aqui no contexto do que a pesquisadora
Simone Pereira de S4 (2003) chama de “musica eletronica popular brasileira”,
j& que sua criagdo tem como base as apropriagoes tecnoldgicas e a utilizagao
do acervo de sons disponibilizados pela internet, inspirada em informagoes
sonoras transnacionais, ainda que a criagao de ritmos e timbres, nesse caso, seja
fortemente marcada pelos localismos. Independente das suas singularidades —
que serdo tratadas posteriormente —, o brega paraense atual expée recorréncias
significativas na musica eletronica que explodiu nos Estados Unidos nos anos
1990, baseada em estilos como o house e o techno; a misica que encontrou tra-
dugio na cultura rave inglesa e que ganhou releituras pelo mundo. A utilizagao
dos teclados, a mistura da disc music com bateria eletronica (o house), intensi-
ficada pela marcagao acelerada definida como “bate-estaca”, a explora¢ao da
poténcia mdxima do som para o ambiente das festas e o acionamento de um
circuito de produgio/circulagio independentes (SA, 2003) figuram entre as

principais? recorréncias & matriz eletrénica mundial.

No Pard, DJs e produtores partiram para a criagao de ritmos “persona-
lizados”, com base na musica brega, dando margem ao surgimento de novas
bandas, a maioria de vida curta, e fazendo surgir verdadeiros “astros” do subtr-
bio. A cantora Gabi Amarantos, 29 anos, lider da banda TecnoShow (a mais
longeva desta cena, criada em 2002), explica que, embora muitos reivindiquem
a “paternidade” do tecnobrega, essa musica foi tomando forma de maneira
experimental e espontinea. O termo, segundo ela, foi originalmente cunha-
do pelo DJ Jurandir, que ficou conhecido como o “rei do tecnobrega”, autor
de versoes picantes do brega e, por isso mesmo, altamente discriminado pelo
publico médio da cidade, que identificava o tecnobrega como “musica de po-
bre” (Entrevista concedida a autora em 09/03/08). A legitimagao do estilo para
além dos limites da periferia somente se deu quando as bandas incorporaram
o romantismo em suas letras, capitaneadas pela sua TecnoShow, que também
passou a reproduzir em suas musicas o ambiente das aparelhagens, com cita-
¢oes a DJs e a outros personagens da cena. Recurso da “cronica de costumes”
também utilizado no funk e no rap.

A qualidade das nossas musicas fez a diferenga. O pessoal gravava de

fundo de quintal, e o Beto Metralha, nosso produtor na época, tinha
uma placa com qualidade melhor, ele sabia manusear os equipamentos
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e programas, sabia colocar minha voz de uma forma mais equalizada,
mais bem mixada, entdo foi essa qualidade que ele trouxe, e também
um pouco da minha interpretagdo, do meu timbre, que é uma coisa
bem jazzistica, que fez a diferenca... Eu criei meu préprio estilo, no
quis imitar a Joelma’. Tenho um timbre mais grave, de cantora ameri-
cana, queria aplicar isso na nossa marca regional. (Entrevista concedida
A autora em 09/03/08)

Nao se pode pensar a “inven¢io” do tecnobrega sem considerar o flu-
xo das mercadorias culturais globalizadas, a velocidade das apropriagoes de
produtos e bens simbdlicos e os processos de hibridizagao e circularidade que
marcam os artefatos culturais pés-modernos. Nao por acaso, ¢ possivel perce-
ber intersecoes entre expressoes musicais como o tecnobrega, orapeo funk,
todas elas protagonizadas por jovens “atores” das periferias urbanas, seduzidos
pela cultura pop mainstream; filhos de uma sociedade “canibal do mundo de-
senvolvido, criativamente despudorada em seus problemas com a lei e festiva”
(SA, 5.d.). Para além das convergéncias estéticas e ideolégicas que essas misicas
trazem 2 tona, o que mais chama aten¢do no tecnobrega ¢ a originalidade de
operagio de sua cadeia produtiva. E certo que é possivel perceber a utiliza-
¢ao de recursos da musica eletrénica na criagdo do brega — um termo que,
na critica de Carmem Lucia José (2001), corresponde a um comportamento
massificado de consumo que usa de forma redundante os procedimentos da
cultura popular, reprocessando uma mercadoria cultural j consumida — como
estratégia puramente mercadolégica®. Mas no tocante a sua cadeia produtiva,
o tecnobrega é mais do que um tipico produto pop periférico que negocia sua

inser¢do no mercado institucional.

O modelo de negécio que essa musica poée em operacio se diferencia da
maioria dos outros mercados musicais, uma vez que o direito autoral sobre as
musicas nao constitui fonte de renda para o artista que, por sua vez, nao possui
a exclusividade sobre sua criagao” (LEMOS, 2008). O tecnobrega criou um
novo negdcio para a produgao musical, baseado em baixos custos de producio
e na incorporagao do comércio informal como principal instrumento de di-
vulgacio e propagagio dessa produgao. Uma caracteristica que, guardadas as
proporgoes, também remete ao modelo de produgio idealizado pelos atores da
cena eletrénica, e cuja 16gica hoje garante a viabilidade de expressoes culturais
periféricas ao redor do mundo, a exemplo do novo cinema nigeriano, o anarco-
punk colombiano e o folklore e a cumbia argentinos, experiéncias pesquisadas

pelo projeto Open Business Models — América Latina8.

Os circuitos de fruigao do tecnobrega, que tem nas festas de aparelha-
gens o seu grande agente catalisador, acionam uma organicidade entre sujeito,
espaco e musica que, em alguma medida, também pode ser observado sob a
dtica da ritualizagao de comportamentos e crencas que traduz a experiéncia da
cultura rave (SA, 2003). Ali, o publico responde atento ao comando dos DJs,
se langa em coreografias sensuais (uma mistura do ié-ié-ié com a lambada e
o merengue) e se deixa abandonar hedonisticamente numa espécie de transe

coletivo. Pairam no ar a tensio e a energia sexuais. Geralmente realizadas em
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clubes campestres de sindicatos, associagdes profissionais e clubes particulares
da Regido Metropolitana de Belém, e cada vez mais inseridas na agenda cul-
tural do publico de classe média da capital, as aparelhagens sao uma tradicao
local, com mais de 60 anos de histéria?, agora transformadas em verdadeiros
espetdculos tecnoldgicos. Gigantescos sistemas de som e iluminagao, teldes de
led e atragoes-surpresa, quase sempre garantidas por algum aparato tecnolégi-
co que possibilite, por exemplo, o v6o de uma dguia mecinica no momento
méximo da festa (Super Pop — Aguia de Fogo), sao trunfos que garantem a

popularidade desses encontros.

No palco, imagens abstratas desenham as logomarcas das aparelhagens
projetadas em teloes gigantes que servem de pano de fundo para as performances
dos DJs — também al¢ados a categoria de idolos, enquanto as festas que represen-
tam sdo “o sucesso da vez” —, que fazem a mixagem dos hits do tecnobrega, cujos
sucessos chegam as ruas em forma de coletneas!’. Originalmente, as aparelha-
gens, que, segundo pesquisa da FGV/Overmundo/USP, realizada entre marco
de 2006 ¢ julho de 2007, para o projeto Open Business, realizam cerca de 3.200
festas/més (depoimentos colhidos em campo apontam um publico médio de sete
a dez mil pessoas nas festas mais disputadas), faziam os hits — os CDs eram ven-
didos durante as apresentagdes —, mas a pirataria hoje atua de forma integrada
as aparelhagens: tanto determina os sucessos que serdo pilotados nas cabines dos
DJs, quanto leva imediatamente para ruas os set /ists das festas (quase sempre,
jé no dia seguinte). As aparelhagens sao movidas pelas leis da concorréncia do

mercado, que demandam investimentos em tecnologia e inovago.

Trata-se de uma engrenagem dinimica. A primeira festa de aparelhagem
a “estourar” em Belém com o tecnobrega foi o Rubi, que investiu nos efeitos
catdrticos de uma nave que se movimenta no palco e no simbolismo de uma
imensa pedra de rubi, devidamente incorporados a performance do DJ Gilmar.
As festas promovidas pelo Rubi foram, durante certo tempo, as mais concorri-
das de Belém. Depois veio a Super Pop com sua dguia e as suas muitas versoes
(Pop 1, Pop 2, Pop 3, Pop Saudade); e, logo na seqiiéncia, a Tupinambd, com o
DJ Dinho ensinando o publico a fazer a coreografia do “I”, que logo se trans-
formou em “febre” em Belém (AMARANTOS, entrevista concedida a autora
em 09/03/08). A novidade, nesse negécio, ¢ o segredo do sucesso. De acordo com
os dados da pesquisa da FGV/Overmundo/USP, existem aproximadamente 700
aparelhagens atuando na capital do Pard; nessa concorréncia, destacam-se natu-

ralmente as com maior félego financeiro para investir em tecnologia'’.

Nesse sentido, o tecnobrega parece perfeitamente ajustado ao ritmo da
produgao industrial de mercadorias culturais que obedece  légica industrial do
capitalismo: “Nada deve permanecer como era, tudo deve continuamente fluir,
estar em movimento. Pois s6 o triunfo universal do ritmo de producio e de re-
producio mecénica garante que nada mude, que nada surja que nao possa ser

enquadrado” (ADORNO; HORKHEIMER, 2000, p. 183). Os proprietirios

das aparelhagens, um negdcio que passa de geracio a geragao'?, contam com 0s
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investimentos dos festeiros, que funcionam como empresdrios e produtores, as-
sumindo a organizagio e promogao dos eventos. Sdo os festeiros que respondem
pela seguranca, a bilheteria e o bar da festa — assim como o lucro ai gerado —,
cristalizando a existéncia de hierarquias nas relagées de produgao dessa msica,
quase sempre relativizadas pelos entusiastas desses novos modelos de negdcios

periféricos.

Embora nio se pretenda aqui assumir a perspectiva adorniana de “desen-
cantamento do mundo” operado pela razao instrumental, que levou ao esque-
matismo da produgao cultural e a sua subordinagao ao planejamento econémico
(DIAS, 2000), 0 que certamente dificultaria enxergar a autonomia alcancada pe-
los agentes do tecnobrega e as conquistas que a apropriagao das novas tecnologias
da informagao e da comunica¢io (NTIC) tém lhes proporcionado, é importante
manter o distanciamento critico em relagio as transformacoes advindas com a
reconfiguragao da producao cultural contemporinea. Observe-se que, apesar dos
dados da pesquisa acima citada apontarem para a geragao de negécios miliona-
rios na industria do tecnobrega'?, o dinheiro ali gerado ainda se encontra concen-
trado nas maos de uma elite, por assim dizer, integrada por festeiros e donos de
aparelhagens (a estes cabendo uma por¢ao menor), além dos poucos grupos que
conseguem o seu espaco na industria mainstream, transformados em sucesso de

massa — até 0 momento, a banda Calypso é o tnico exemplo da cena paraense.

O conjunto de negdcios gerados em toda cadeia produtiva do tecnobre-
ga ¢ realmente significativo — um exemplo tipico do modelo de economia da
“cauda longa”, defendido por Chris Anderson (2005), como se verd em outro
momento deste trabalho —, mas as bandas ainda reclamam dos baixos cachés,
os musicos nao escondem o desejo arrivista de ascensao social e os produtores
seguem vigilantes para nio sairem de cena com a mesma velocidade dos hits
que conseguem emplacar a cada semana'. Hd que se ressaltar, no entanto,
que, embora a velocidade seja a marca dessa cena cultural e que a maioria dos
seus atores demonstrem dificuldade em se submeter a tamanha volatilidade,
sobrevivendo aos momentos de “baixa”, é notdvel a originalidade com que esses
atores lidam com a avalanche de informacoes e referéncias culturais que lhes

chegam as maos.

A pirataria ¢ a sua grande aliada. E gracas a ela que, por exemplo, bandas
e DJs mantém a popularidade em alta em toda Belém do Pard, ainda que boa
parte desses artistas nunca tenha se apresentado em muitos dos reconditos do
Estado onde tém fama. E também gragas a ela que o tecnobrega ganha terreno
nos estados vizinhos, “importando”, inclusive, seu modelo de festa — para se
ter uma idéia, as aparelhagens realizadas em Macapd seguem a mesma légica
das paraenses, embora com menos tecnologia; no Maranhio, as aparelhagens
(chamadas “radiolas”) tocam reggae e sio produzidas com tecnologia paraense
(0s equipamentos sio confeccionados por carpinteiros de Belém). E a pirataria,
ainda, que hoje viabiliza um nicho de mercado emergente, os DVDs'", cuja

produgio vem abrindo novos postos de trabalho e garantindo um novo félego
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A cena, quando muitos jd a julgavam saturada. E foi também a pirataria que
q ja ajulg q

garantiu a inser¢do do tecnobrega nos meios de comunicagio de massa da

cidade.

As bandas gravavam os CD nos seus esttdios, encapavam o cedezinho
e traziam para mim. Eu tocava no meu programa de rddio, levava para
as aparelhagens, que mandavam para a pirataria. Assim, derrubamos o
jabd em Belém. Tinha rddio aqui que nio tocava brega nem pagando,
e hoje tém o tecnobrega em sua programacio didria. Se vocé ouvir 30
minutos da programagio da Rédio Liberal, que é a ridio classe A de
Belém, dez é de tecnobrega. Foi um trabalho de formiguinha. A midia
ignorando e a gente se espalhando de uma forma muito rdpida. Nao
teve como segurar a gente. Os pirateiros ddo uma for¢a que vocé nem
imagina. Se o cara faz uma musica que cai no gosto da galera, essa
musica chega ao Estado inteiro, sem vocé mandar nem um CD para l4
(BETO METRALHA, entrevista concedida 4 autora em 08/03/08).

Nessa perspectiva, o tecnobrega pode ser enxergado como uma expressao
cultural de resisténcia, cuja andlise encontra eco nos postulados da critica subcul-
turalista e/ou das chamadas teorias pés-industriais. Diversos trabalhos de autores
e instituigoes-referéncia seguem com propriedade por esse caminho de anilise.
Mas o que se pretende interrogar aqui é como essa luta por autonomia empreen-
dida pelos agentes do tecnobrega, que resulta na criagao de uma industria cul-
tural informal, positivada em sua atitude progressista, ¢ pensada esteticamente,
considerando o fato de que a frui¢io dessa musica esbarra nas hierarquias sociais
do gosto, trazidas a tona pelo julgamento estético que se reflete, inclusive e de

forma ambivalente, na critica cultural e na construcao do discurso académico.

O FARDO DE SER BREGA

Embora a dicotomia alto/baixo tenha saido do foco dos estudos culturais,
sobretudo a partir da década de 90, as distingdes valorativas, de alguma maneira,
continuam atravessando a critica cultural, mesmo aquela que parte do pressupos-
to da fluidez de fronteiras entre a obra de arte e os fendmenos culturais de massa.
Nao ¢ dificil perceber essa contradi¢do no tocante ao “género” brega. Em sua
pesquisa sobre a musica popular cafona e a ditadura militar, Paulo Sérgio Aradjo
(2005) argumenta que a historiografia da produgio musical popular brasileira
ignora ostensivamente as expressoes musicais que nao se filiam a tradi¢do ou a
modernidade — a primeira, remete s vertentes musicais “auténticas e de raiz’; a
segunda, a linha “evolutiva da cangao popular”, ou seja, a sua atualizacio a partir
de influéncias globais, com a marca autoral —, figurando o brega, dessa forma, em
uma espécie de memdria coletiva subterrinea, distante do discurso hegeménico
que promove o enquadramento da meméria (POLLAK in ARAUJO, 2005).
Nesse contexto, a musica brega que, a partir dos anos 60, bebe na fonte da Jovem
Guarda e de seus intérpretes cafonas (Reginaldo Rossi no Recife e Amado Batista
em Goidnia, por exemplo), assume o estigma de musica “degradada”, permane-
cendo invisivel tanto na literatura oficial da musica brasileira quanto da produ-

¢ao fonogréfica oficial (VIANNA, 2003).
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A explica¢ao para tal “apagamento” encontra respaldo em uma tradi¢ao
do campo da mdsica popular brasileira erigida em torno de trés géneros — o
samba, a bossa nova e a MPB — que termina por ignorar a riqueza e a diver-
sidade do repertério musical nacional (NAPOLITANO, 2007). Assim como
Aratjo, Marcos Napolitano admite que na construgio dessa memoria musical,
que remete a propria identidade nacional, muitos projetos e elementos foram
desprezados, a musica brega figurando entre estes. E esclarecedora, nesse sen-
tido, a contextualizagao feita por Freire Filho e Herschmann (2003) sobre as
dificuldades e obstdculos enfrentados pelas expressdes musicais brasileiras nao
canodnicas a partir da expansao de uma industria cultural e de um mercado de
bens simbdlicos nativos, destacando o confronto entre “artistas de elite”, inte-
lectuais ou pseudo-intelectuais e os representantes das cangoes cafonas “alie-
nantes”, amparados, de um lado e outro, pelo argumento da autenticidade:
[...] os criticos ressaltavam o impulso exclusivamente mercendrio de
gravadoras e criadores (ou “criagbes” ou “armacdes”) contrapondo-o a
pureza de intengdo dos géneros “de raiz” ou a expressio desinteressada
ou politicamente empenhada dos artistas auténticos; jd os intérpretes
humilhados e ofendidos proclamavam a sua, digamos, autenticidade
CmOCiOnal, Contrastando—a com a frieza € a natureza estritamente cere-
bral de seus algozes. [...] A emergéncia e a expansio de uma cultura de
“origem popular” desenvolvida em moldes distintos daqueles ideali-
zados pelas vanguardas artisticas e intelectuais modernas ocasionou,
a0 longo do século XX, debates acalorados no Brasil, especialmente
no campo da musica. Nota-se, por parte de uma parcela significativa
de criticos, historiadores e “especialistas”, um empenho crescente para

separar o dominio virtuoso do popular do dominio vicioso do popula-

resco (FREIRE FILHO; HERSCHMANN, 2003, p. 358).

O etnomusicélogo Samuel Aratjo ressalta que, na época em que o de-
bate em torno do brega veio 4 tona, as elites aborreciam-se com a audigao
do género (“de mau gosto”) e seu sucesso, responsivel pelo crescimento do
mercado do disco no pais, associados, pensava-se, “intrinsecamente a massivas
execugdes em rddios e outros veiculos populares e a uma suposta vulnerabili-
dade do gosto popular” (ARAUJO, 1999, p. 03). E certo que o vinculo entre
o género e a subalternidade foi preservado como referente de uma “estética do
mau gosto’, naturalmente assumida pelos herdeiros diretos da musica brega,
como ¢ o caso do tecnobrega. Mas é bom ressaltar que a transformacdo dessa
musica em produto pop ampliou exponencialmente o seu alcance, inclusive

junto a outros segmentos sociais!®.

E relevante observar que, apesar de considerada uma forma artistica “in-
ferior” sob o paradigma da alta cultura, no Brasil, a musica popular tornou-
se 0 “eixo da vida moderna cultural” (NAPOLITANO, 2007). Vale lembrar
que historicamente o campo cultural brasileiro nao se constitui em termos de
alto e baixo, mas nos dominios da autenticidade e da alienacio cultural — o
popular ganha o apelo da nacionaliza¢do, da busca pela identidade brasileira
(ORTIZ, 1985). E com base em uma “tradigio inventada”, questionada de tem-

pos em tempos, mas nunca inteiramente destituida, que as expressdes musicais
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populares — colocadas em circulagao pelas industrias culturais emergentes e
depositirias da cultura popular oral — sao legitimadas no pafs. Tradiciao esta
g ¢
que estabelece a “espinha dorsal” da idéia de musica popular brasileira (o sam-
ba, a bossa nova e a MPB), deixando as expressoes musicais que nao se encai-
q

A ~
xam nesses géneros fora de qualquer escala de valoragao.

Em sua investigagao sobre o estatuto sociolégico da cultura brega — na
qual ¢ impossivel deixar de sentir a natureza hierdrquica da critica cultural
— a pesquisadora Carmem Ldcia José (2001) apreende a mercadoria brega
como um tipico produto planejado pela industria cultural (prefere o termo
singular) que, segundo ela, apesar de trazer marcas de espontancidade na
origem, ¢ artificialmente transformado em matriz e consumido junto com
um modelo retirado do padrio estético da elite. A autora segue a premissa
benjaminiana de que, apds a industrializagao, todos os objetos sio copias,
inclusive os objetos culturais, ji que se tratam de reprodu¢io de uma matriz,
de um modelo (2001, p. 82). Argumenta, assim, que o brega é uma cépia
como o sdo todas as mercadorias reproduzidas industrialmente. A diferenca,
no caso, é que, para a pesquisadora, todos os elementos estruturais do brega

parecem conter o tra¢o de cépia.

E assim em relacio ao romantismo no qual busca referéncias, distinto do
sistema de idéias que dominou um momento histérico determinado — século
XVII e XVIII - e do seu respectivo estilo de composi¢io; em relagao ao padrio
estético da elite (a “imitagao” de objetos e signos jd testados e descartados); e
até mesmo em relacio ao kitsch. Isso porque, segundo Carmem Lucia José,
embora ambos fagam o mesmo aproveitamento de elementos extraidos de es-
truturas diversas, o kitsch utiliza como fonte os signos e objetos novos emitidos
pela elite, enquanto o brega retira seus elementos de objetos e signos “j velhos
conhecidos dos segmentos médios e baixos da populagao e promovidos a qua-

lidade média informacional” (Ibidem, p. 86).

Tal perspectiva pode ser problematizada se for levada em conta, como
o faz a teoria pés-moderna, a mudanca de registros operada nos processos de
significagdo acionados pelos sujeitos diante dos artefatos da cultura de mas-
sa. Celeste Olalquiaga (1998) argumenta que nio ¢ a suposta passividade ou
os tragos mecAnicos da cultura popular que “ameagam” o prazer estético da
nogio sofisticada de gosto, mas a maneira como essa cultura se integra a vida
cotidiana. Para a autora, o kitsch é um dos melhores exemplos “de como essas
segregacoes estéticas e intelectuais funcionam e de como elas contém, parado-
xalmente, as sementes de sua prépria destrui¢ao” (1998, p. 11). Entende que o
kitsch é uma provocagao pés-moderna, uma vez que retine de forma aleatéria
os temas da arte cldssica, modernista e popular, deixando para trds a idéia de
coesdo e continuidade, para depois reapresentd-los (os temas) “das maneiras
mais obtusas, figurativas e sentimentais, para grande deleite de seus consumi-

dores ‘sem instrugao’ e para grande pesar dos criticos” (Ibidem).
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Nessa linha de argumentagao, expressoes culturais periféricas como o tec-
nobrega podem ser apreendidas como kitsch'7 pelo que carregam de insubordi-
nagio semidtica, pela celebragao que fazem aos valores da sociedade de consumo
e encenagao do status quo, e, principalmente, pelo prazer do seu desfrute estético.
No kitsch, o tecnobrega encontraria a redengao para sua estética de “mau gos-
to” — ¢ a espontaneidade do prazer que liberta o kitsch da idéia do belo ou do
feio, fornecendo ao sujeito o acesso a extravagincia, como lembra Moles (2001)
—, entregando-se ao desfrute hedonistico de sua fruicao. O kitsch habita o uni-
verso cultural contemporineo e introduz novas formas de produgao e percepgao
estéticas, desestabilizando a hegemonia cultural tradicional (OLALQUIAGA,
1989). Nesse sentido, a estética kitsch do tecnobrega, ao funcionar como cimento
de aliangas provisérias baseadas no desfrute do corpo e no estimulo sensorial, é

capaz de escapar das homologias estruturais e celebrar o prazer.

Tal abordagem certamente se distingue da critica que Carmem Licia José
(2001) desenvolve, a luz da tradigao teérica da Escola de Frankfurt, mas parece
frutifera a tentativa de aproximagdo desses recortes teéricos, especialmente no
que diz respeito aos deslocamentos de sentido apontados por Carmem Licia
na estética do brega. Para a autora, tais deslocamentos ocorrem em func¢io dos
processos de associagdo relacionados as mercadorias da cultura popular que
interiorizam as regras mercadoldgicas da cultura de massa e que remetem tanto
aos elementos constitutivos da cultura popular quanto aos indices do modelo

estético da elite, jd devidamente descartados.

A anilise da pesquisadora é pertinente porque serve a observagio da
assimilagao da cultura popular pela cultura pop no Brasil, na medida em que
problematiza as relagoes entre a cultura de massa e os meios de comunicagao,
partindo do pressuposto de que nao hd uma sociedade de consumo efetivada
no pais, em fungao da desigualdade na divisao de renda. Assim, argumenta
que os extratos sociais subalternos consomem apenas simbolicamente as mer-
cadorias culturais produzidas por e para grupos minoritdrios (as elites), “através
da atividade imagindria de participacao naqueles produtos e naquela cultura”

(TEIXEIRA in JOSE, 2001, p. 18).

Carmem Lucia situa que, antes da produgao industrial da cultura, esta era
produzida apenas para a elite dominante, nao existindo esquema para a produ-
¢ao da cultura popular, que se revelava, exclusivamente, através de formas artisti-
cas que expressavam os valores tradicionais. Acontece que, sob a légica da cultura
de massa, os procedimentos da cultura popular sao tomados de empréstimo por
formas culturais como o brega, que, segundo a autora, os estandartiza a partir de
um modelo de organizacio baseado em um padrao médio de informagao.

[...] O brega poderia ser visto como o filho seqiiestrado da cultura popu-
lar e adotado para ser “refinado” pela cultura de massa. Seqiiestrado, por-
que originariamente os elementos selecionados nio apresentavam valor
positivo para os segmentos sociais que produziam expressoes artisticas

para seu préprio uso. Adotado, porque esses elementos sio organizados
a partir da féorma de sucesso da cultura industrializada. E, finalmente,
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refinado, porque esses elementos tomam um banho de loja para se pare-
cerem com o modelo estético da elite ou para serem apresentados como
tendéncia, como quer a moda (JOSE, 2001, p. 22-23).

Na genealogia tragada por Carmem Licia, o brega carrega os valores e
crencas efetivas de uma classe social — a selecao e associacio com os elementos
da cultura popular —, mas cuida para que seja possivel um acoplamento ao mo-
delo estético da elite, de modo que o produto final se aproxime do modelo que
chega aos meios de comunicagio de massa. E essa plasticidade que permite 4
mercadoria brega deixar a condigdo de produto produzido exclusivamente para
as classes populares e ser absorvida pelos demais extratos sociais; afinal, tem-se
um produto final facilmente reconhecido em seus elementos e com uma estru-
tura presente em toda mercadoria produzida pela sociedade contemporinea
(2001, p. 25). Para a autora, ¢ possivel constatar uma declina¢ao de gosto na
relagdo cultura popular/cultura pop, situando-as como pélos opositivos e assi-
métricos, cuja referéncia é a alienagao. Assim, o pop apontaria para a auséncia
de autenticidade na qual se fundamenta o cAnone cultural brasileiro, enquanto

o popular, para a tradigao, marca de recusa ao establishment.

A autora reconhece os riscos da distingdo entre cultura popular como nao
alienante e a pop como o seu oposto, alienante, embora afirme que a cultura po-
pular leva vantagem sobre esta tltima, uma vez que cumpre o papel de fixacio e
de auto-reconhecimento do sujeito no interior do seu grupo. Ainda assim, ao se
transformarem em mercadorias, segundo a autora, ambas ignoram qualquer ques-
tionamento dos valores estabelecidos, dos arranjos estruturais e dos processos: “[....]
a promogao da cultura popular & informagio média foi suficiente para enquadrar

essa segunda forma na lista dos representantes da cultura pop” (2001, p. 23).

Ainda que essa linha de argumentagio possa ser questionada, sobretudo
pelos que vislumbram o cardter “dessacralizador” da cultura pop, como se verd
adiante, ela oferece as ferramentas necessdrias a compreensao do /dcus ocupado
por mercadorias culturais popularescas como o tecnobrega, que precisam ser
observadas sob o contexto do consumo da cultura de massa. E certo que, como
produto musical, que tem regras préprias de significacdo e consumo — e cuja
andlise ndo cabe no escopo deste artigo —, o tecnobrega se ajusta & dinimica pés-
moderna de mercado, na qual um sem niimero de identidades e representacoes
(a musica, afinal, é um dos eixos através dos quais as identidades podem ser aces-
sadas) s3o colocadas a disposi¢io de “sujeitos-consumidores” cujas autonomias
de escolha podem ser reivindicadas individualmente, situando em um segundo

plano, ainda que provisoriamente, os determinantes socioculturais.

Mas, nesse contexto, ¢ necessario reconhecer que, apesar das apropriagoes
do repertério brega pelo mercado de musica mainstream — no qual se pode in-
cluir a musica sertaneja, a axé music, o calypso, entre outros sucessos de massa
— ¢ o esfor¢o de legitimagao promovido pelos atores envolvidos no circuito de
produgio do tecnobrega paraense (AMARAL, 2007), empenhados em valori-

zar o status de resisténcia dessa expressao cultural, tal assimilagiao nio consegue
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desfazer os julgamentos de valor hierarquizantes, inclusive da critica cultural.
E certo que se pode falar em um processo de “recuperacio” da imagem nega-
tivizada do tecnobrega, tanto na esfera da produgio musical paraense, “através
de escolhas estéticas que amalgamam numa mesma mdusica sonoridades legiti-
madas localmente e um espirito cosmopolita favorecedor da abertura de canais
para experiéncias culturais globais” (AMARAL, 2007, p. 1), quanto junto a se-
tores da elite cultural nacional'. Entretanto, as discriminagoes parecem resistir
a0 tempo, que prometia sacramentar as conquistas de rompimento do Grande

Divisor® e o ideal de democratizagao das formas de percepgao estética.

UMA ARTE PARA AS MASSAS

A andlise de objetos da cultura popular, de uma maneira geral, e de uma
expressao cultural to negativizada como a musica brega, em particular, pres-
cinde da compreensio dos processos de rompimento do dogma do alto mo-
dernismo, com sua insisténcia na distin¢ao entre o alto e o baixo, assim como
do nascimento do pds-modernismo e a sua relacdo com a cultura de massa.
E necessdrio atentar, como propoe Huyssen (1996), para o paradigma do pés-
modernismo no qual modernismo, vanguarda e cultura de massa? estabele-
cem relagdes mituas, através de uma negociagao sistemdtica e “obsessiva”. Ha
tentativas bem-sucedidas, afirma o autor, de incorporagio da cultura de massa
em obras de arte ¢, da mesma forma, de adogio de estratégias vindas da alta
arte pela cultura de massa. E preciso considerar, por outro lado, que o ideal de
transformagcio das vanguardas, que se fundamentava em parte no pressuposto
de sua circulagio na vida cotidiana de forma massificada, foi subsumido na
cultura de massa que modificou o cotidiano com a invasdo de prdticas cultu-

rais com quase nenhum poder de transformagao.

O percurso de “dessacralizagao” da arte no contemporineo passa pela
emergéncia, nos anos 1960, das subculturas e do desejo de emancipagao social
que expressdes como o rock, o beat, o underground, a arte pop, amalgamados
as expectativas de estudantes e movimentos politicos de esquerda, prometiam?!
(HUYSSEN, 1996). Enquanto a critica cultural conservadora européia se in-
surgia contra o que designava como “nio-arte, arte de supermercado, como
kitsch, como a coca-colonizagio da Europa” (Ibidem, p. 94), a industria (em
vérias frentes) se articulava para tirar proveito do potencial de consumo desse
novo nicho de mercado. A arte pop entdo, sobretudo para jovens alemaes ins-
pirados no ideal de negagao da cultura burguesa proposto por Marcuse (1937),
era a promessa de democratizagao da arte.

O pop parecia libertar a “alta arte” do isolamento no qual ela tinha
sido mantida na sociedade burguesa. A distdncia da arte “do resto do
mundo e do resto da experiéncia” estava prestes a ser eliminada. Um
novo caminho parecia levar quase por necessidade a construgao de
uma ponte entre o tradicional vdcuo entre a alta arte e a baixa. [...]

Na ideologia burguesa, a obra de arte — apesar de sua quase completa
distincia do ritual — ainda funcionava como uma espécie de substituto
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da religio; com o pop, no entanto, a arte se tornou profana, concreta
e pronta para a recep¢io de massa (HUYSSEN, 1996, p. 97).

A recepgao entusiasmada 2 arte pop se deu em meio a tomada de cons-
ciéncia da crise da arte burguesa que se materializava na critica de Adorno e
Horkheimer ao apagamento da separagao entre arte e realidade. A arte “séria”
que, para os frankfurtianos, precisava necessariamente negar a realidade — pro-
movendo um deslocamento da ordem do cotidiano social —, via-se sugada em
sua substancia critica pelo estado capitalista moderno, que submetia, através
do sistema de distribui¢io da industria cultural, a criagdo ao lucro. A arte pop
era o contraponto critico ao pessimismo adorniano e se fundamentava na idéia
defendida por Marcuse de que a arte burguesa cldssica e a sua suposta autono-
mia criavam um mundo ilusério (a estética) isolado das realidades do trabalho
social. Para os defensores mais idealistas desse “acoplamento”, a arte precisava

ser integrada a vida material para eliminar a cultura afirmativa burguesa.

A arte pop traz A tona muitas contradigoes, sobretudo a partir da consa-
gragdo das obras de Andy Warhol, a partir de 1962, que parece se render aos
principios da reprodu¢ao massiva anénima, langando mao das imagens da midia
e da reificagdo da vida moderna. Esse é o principal foco da critica a arte pop, cujas
formulagoes tedricas partiam do pressuposto de que a obra de arte produzida
individualmente é engolida pelo sistema de distribuicao da inddstria cultural.
Para esses criticos, a “baixa arte” (filmes de Hollywood, séries de T'V, best sellers,
paradas de sucesso) legitimava a domina¢io burguesa também no terreno cultu-

ral, submetendo a maioria da populagio a sua completa manipulagio.

Para Huyssen, assim como para diversos autores que vislumbram o po-
tencial criativo do consumo cultural (Canclini, Fiske, Lipovetsky, Jenkins,
etc.), essa critica fetichiza a inddstria cultural apelando a um reducionismo
econdmico equivocado que termina por subestimar a natureza dialética da
arte. O valor de uso da obra de arte que, segundo Adorno, foi substituido pelo
valor de troca no contemporineo, segundo Huyssen, nio ¢ determinado pelo
seu modo de distribuigao e sim pelo seu contetido: “Mesmo sob as condigoes
dadas pela inddstria cultural capitalista, e seus mecanismos de distribuigao, a
arte em ultima instincia pode abrir avenidas emancipatérias” (1996, p. 109).
Nesse sentido, o tedrico aponta a importincia do pensamento de Benjamin
(19345 1936) sobre a inddstria cultural cuja perspectiva d4 énfase as tendéncias

revoluciondrias da arte a partir das relagoes de produgao capitalista.

Como se sabe, Benjamin empreende a remodelagio dos conceitos da esté-
tica cldssica a partir do advento das técnicas de reproducio da obra, rompendo
com os paradigmas que convertiam a obra de arte em uma experiéncia “religiosa”
através da instauragao de trés elementos (aura, valor cultual e autenticidade) que,
conjugados, correspondiam 2 idéia de beleza (COSTA LIMA, 2002). A fungao
da arte é subvertida, afirma o filésofo alemio, a partir do momento em que o

critério de autenticidade nao é mais aplicado a produgao artistica: “Em lugar de
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repousar sobre o ritual, ela se funda agora sobre uma outra forma de praxis: a
politica” (BENJAMIN in COSTA LIMA, 2002, p. 230). Vislumbrando o po-
tencial revoluciondrio da arte dadaista, o autor apontava a ortodoxia da estética
burguesa que sabotava qualquer possibilidade de préxis social.

Assumindo um distanciamento critico dessas proposi¢des tedricas con-
traditérias, Huyssen argumenta que é necessdrio problematizar suas aplicagoes
no contexto Cultural Contemporﬁneoz

Nem a tese de Adorno sobre a total manipulagio da cultura (confor-
me sua interpretagio unidimensional do jazz), nem a crenca absoluta
de Benjamin nos efeitos revoluciondrios das técnicas de reprodugio
modernas resistiram ao teste do tempo. Benjamin, na verdade, estava
consciente de que a produ¢io em massa e a reproducio em massa de
forma alguma garantiam automaticamente para a arte uma funco
emancipatdria — nio quando a arte estava sujeita a produgio capitalista
e ao aparato de distribui¢do. Mas foi s6 com Adorno que uma teoria

da arte manipulada sob a industria cultural capitalista foi totalmente

desenvolvida. (HUYSSEN, 1996, p. 113).

O autor reconhece que as técnicas de reprodu¢io modernas mantém
até hoje um potencial progressista, mas ressalta que nao se pode ignorar o fato
de que, nos anos 20, elas colocavam em xeque a tradi¢do cultural burguesa,
enquanto hoje elas servem muito mais ao mito do progresso tecnoldgico capi-
talista. Para dar conta das transformagées advindas com a industrializacio e o
acesso das classes subalternas ao controle da vida — a emergéncia da sociedade
de massa e o sistema de valores do “homem gutembergueano” (MCLUHAN,
1962) — novos paradigmas teérico-metodolégicos precisaram ser articulados,
embora de uma maneira geral permaneca a dicotomia entre a perspectiva apo-
caliptica de degradacao cultural produzida pela légica mercantil das industrias
culturais e o cardter de resisténcia dos usos dos artefatos culturais pelo popular.
Nesse cendrio de antagonismos, a cultura pode servir, dependendo da perspec-
tiva de andlise, tanto para forjar a aceitagao do szatus quo e a dominagao social

quanto para habilitar e encorajar os estratos subordinados a resistir a opressio
e contestar o poder (FREIRE FILHO, 2007, p. 21).

Para Eco (1964), as criticas a cultura de massa servem a uma funcio
dialética na discussao do fendmeno??, embora, em sua maioria, terminem por
demonstrar um desprezo as massas maior do que a prépria cultura de mas-
sa. O autor critica o esnobismo da critica aristocritica do gosto, utilizando
como paradigma o modelo de distingao dos niveis intelectuais — alto, médio
e baixo —, reelaborado nos anos 30 por Dwight MacDonald?, o qual apon-
ta o surgimento de uma cultura de massa que chama de masscult e de uma
cultura média pequeno-burguesa que designa como midcult, ambas opos-
tas as manifestagdes da arte de elite e de uma cultura “propriamente dita”.
Nesse enquadramento, o masscult compreende a difusio de produtos com
um valor estético infimo ou nulo; jd o midcult é representado pelas obras que
embora parecam possuir os requisitos estéticos de uma cultura autorizada,

constituem de fato a degradagio da cultura, falsificagao realizada com fins
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comerciais, tentativa de banalizar e reduzir 4 esfera do consumo as descobertas

estéticas da vanguarda (Ibidem, p. 37-38).

O semioldlogo questiona, por exemplo, a validagao de uma obra apenas
em fungao da sua capacidade de romper com a tradicdo e ser partilhada por
poucos e a alegada perda da forga dos estilemas?* quando inseridos em novos
contextos. Apocalipticos e Integrados, obra referencial na qual Umberto Eco tra-
ta dessas questdes, foi publicada em 1964, mas pesquisas recentes sobre a cul-
tura de massa comprovam que o paradigma classista de apreensao da cultura
continua operando no campo da critica cultural. Ao analisar a cultura brega,
por exemplo, a pesquisadora Carmem Liicia José (2001) fundamenta a confi-
guragdo do brega em oposigdo a estética burguesa, no contexto do masscult e

do midcult, em sua relagdo com cultura popular.

A autora entende que o midcult usa os procedimentos da cultura supe-
rior, facilitando-os, mas sé depois que estes sao notérios e jd foram diluidos.
A idéia aqui é provocar efeitos féceis; jd o masscult, cujos produtos langam
mao de elementos redundantes da cultura popular, trazidos ao ponto médio
de informagio, trata de rearranji-los no interior da estrutura modelar da elite.
O brega, para Carmem Licia, poderia ser descrito como midcult, embora nio
o seja: enquanto os procedimentos tomados pelo midcult ja foram diluidos pela
elite, o brega resgata procedimentos que, embora notérios, estavam fora de cir-
cula¢io do mercado de consumo da cultura; enquanto os produtos do midcult
sao vendidos como cultura superior, a mercadoria brega é reconhecida como
tal por muitos segmentos sociais que acabam acreditando na vitéria da tradigao
no contexto da cultura de massa e “autorizando” a sua introdugao em espagos
de sua freqiiéncia. Por outro lado, essa mesma mercadoria pode nao ser reco-
nhecida como brega por alguns segmentos populares, uma vez que, por conta
das identifica¢oes, ocorre uma “falsa satisfacao” de que se estd consumindo um
produto também consumido pela elite (2001, p. 21-22).

A realidade estd refletida no produto cultural através do ambiente
ideoldgico presente no préprio contetido do produto cultural e através
da base material, a linguagem, presente em todas as ideologias. No
caso da producio industrializada das mercadorias, ocorre a diluicio da
condigio de “coisa” dos produtos e a transformagio dos produtos em
SignOS. No modelo, padréo estético da ClaSSe dominante, encontramos
um signo de tipo indice que revela partes do universo ideolégico dessa
classe. Esses indices, quase sempre conectados na mesma combinacio,
naquela que melhor afirma a ideologia de consumo, sio enviados pelos
meios de comunicagio e acabam sendo consumidos como simbolos,

pois tornam-se representagdes dependentes de uma convengéo, que é o
préprio modelo (JOSE, 2001, p. 32).

E necessdrio perceber que, mais do que uma critica cultural aristocrdti-
ca, o esforco tedrico de Carmem Licia José ratifica a dimensio do brega como

fendmeno social no contexto da cultura de massa, baseada na produgio e con-
sumo de sinais (BARTHES, 1976; BAUDRILLARD, 1972). Acontece que a
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autora nao parece interessada em outros processos de significagao acionados pela
audiéncia de massa no percurso de apropriacao das mercadorias culturais, para
além da mimetizagao do modelo estético das elites e das relagbes de dominacio.
E preciso levar em conta as vérias possibilidades de construgio de sentido opera-
das pelos sujeitos no que diz respeito aos objetos da cultura de massa, na tentativa
de derrubar tabus perigosos na andlise cultural, como a nivelagao classista dos
produtos culturais, a nivelagao por graus de complexidade das obras ou a nivela-
¢ao pela validagao estética (ECO, 1964). H4 que se considerar, no entanto, que
os artefatos da cultura de massa, sobretudo aqueles produzidos nas periferias me-
tropolitanas, acabam trazendo a tona contradigdes de classe e relagoes de poder

que terminam por reintroduzir as hierarquias de gosto no discurso critico.

CONSIDERACOES FINAIS

Diante do exposto, é possivel afirmar que as representa¢oes do tecnobre-
ga, que apontam ora para a sua legitimacio como expressao cultural de resis-
téncia, ora para desautorizd-lo, em func¢do da sua inadequagio as sensibilidades
“bem treinadas”, correspondem a uma simples tomada de posi¢cao, uma defi-
ni¢ao do “lugar de fala” a partir do qual o observador se coloca. No caso espe-
cifico da investigagio aqui proposta, parte-se do pressuposto de que é preciso
levar em conta o caminho acessivel e comum, muitas vezes limitado ao sensorial
(OLALQUIAGA, 1998), através do qual se dd a fruicdo dos artefatos da cultura
de massa. E necessirio considerar, ainda, que a periferia, como “a novidade mais
importante da cultura brasileira” (VIANNA, 2003), cria estratégias de visibili-
dade que repercutem diretamente nos processos de representagao e significagao
de suas expressoes culturais, atendendo tanto as expectativas das industrias cul-
turais — em sua avidez por novidades — quanto as demandas do pop, que coloca

em tensao os localismos e as influéncias globais (KLEIN, 2003).

Naio por acaso, expressoes como o funk carioca, o hip hop paulista, a tché
music gatcha, o lambadao mato-grossense, o forré amazonense e o tecnobrega
paraense encontram, mal ou bem, o seu lugar de fala no discurso mididtico.
E certo que persistem as distingoes hierdrquicas de gosto na descrigio dos obje-
tos da cultura de massa, muitas vezes com argumentos legitimados pelo préprio
campo, a exemplo do sistema de valoragio da musica popular brasileira, que esta-
belece parimetros bem particulares (tradi¢ao X modernidade) para testar a qua-
lidade e a autenticidade dos géneros musicais (ARAUJO, 2005). Posicionamento
que traz como desdobramento o nio apagamento das determinagdes sociais so-
bre os processos de valoragao das expressoes culturais periféricas; tanto é assim

que as questoes de classe terminam invariavelmente marcando as representacoes
negativizadas do brega em seu “déficit de estilo” (LIPOVETSKY, 1989).
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Nortas

'Carmem LuUcia José (2001) argumenta que um produto da cultura de massa
pressupde a reproducao ilimitada da mercadoria, a ndo confeccdo do produto por
guem vai consumi-lo, a simplificacdo da estrutura informacional, a producdo em
série da cultura para grande publico, maior énfase na troca do que no uso da mer-
cadoria, entre outros fatores, muitos dos quais colocados em cheque pelos estudos
da midia e pelas teorias pos-industriais, como se vera adiante neste trabalho. (JOSE,
2001, p. 16; 17).

20 trabalho de campo que fundamenta este texto foi realizado em Belém do Par3,
em marco de 2008, por meio de entrevistas semi-estruturadas com alguns atores da
cena tecnobrega e observacdo participante em festas de aparelhagem.

3E possivel compreender o tecnobrega como um género musical (problematizando
0 conceito), a partir do qual surgem diversos sub-géneros, sendo o electro melody
(tecnobrega de batida acelerada, com elementos do electro e vocais que se aproxi-
mam do reggaeton) a Ultima grande novidade dessa cena, que é impulsionada
pelas novidades. A problematizacdo do conceito de género para a musica brega se
faz necessaria uma vez que suas formas de utilizacao, fontes e taxonomias sao por
demais “escorregadias” (AMARAL, 1999); o rétulo agrega um eclético repertério
de sonoridades e signos cujo ponto de intersecdo é uma suposta estética do “mau
gosto”, atravessada por questdes de classe. Trata-se, assim, mais de construcdo
ideolégica do que propriamente das caracteristicas estéticas de um tipo especifico
de musica.
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4 A anadlise dessas e de outras caracteristicas constitutivas do tecnobrega sdo anali-
sadas detidamente em outro momento desta investigacao.

> Vocalista da banda Calypso, exemplo mais bem sucedido do tecnobrega paraense,
com mais de oito milhdes de discos vendidos no pais. Atualmente, por questdes

de mercado, o grupo mantém distancia da cena tecnobrega, inclusive, no que diz
respeito as interferéncias eletrénicas nos arranjos.

6 O DJ Beto Metralha, um dos precursores da cena tecnobrega paraense, admite
gue enveredou pela criacdo musical misturando hits do house, estilo da eletronica
gue ele manipulava como DJ nas boates de Belém, as melodias do brega que, com
essa nova roupagem, faziam sucesso nas pistas: “Acho que o brega foi uma coin-
cidéncia... quando comecei a gravar ndo tinha nem repertério, eu nem ouvia brega,
mas o negocio foi pegando, o publico foi gostando” (Entrevista em 08.03.08).

7 Os discos sdo gravados em estudios caseiros e sdo repassados aos distribuidores
informais, agentes que reproduzem os CDs e DVDs para repassa-los aos vendedores
ambulantes de Belém. Funcionam, dessa forma, como material de divulgacdo das
bandas.

& Projeto coordenado pelo Centro de Tecnologia e Sociedade da FGV Direito Rio,
Overmundo e Fundacao Instituto de Pesquisas Econdmicas da USP, com apoio do
International Development Research Centre (IDRC). O documentario irlandés Good
Copy, Bad Copy (2007) também mostra algumas experiéncias de modelos de negé-
cios abertos, inclusive o tecnobrega paraense.

° Até a explosao do tecnobrega, as festas de aparelhagem eram modestas, nao
repercutiam além dos limites da periferia onde eram montadas, e tocavam, além
do flash brega, musica de gafieira, carimbo, os sucessos populares do momento

e as cancbes romanticas dos cabarés. As festas comecaram a crescer nos anos 80,
mas foi na década de 90, com o investimento pesado nos equipamentos de som e
iluminacéo, que se transformaram em verdadeiros fenémenos populares.

19 Os distribuidores recolnem semanalmente nos estudios caseiros a producdo de
bandas e DJs e escolhem as mais “vendaveis” para reuni-las em coletaneas a serem
entregues aos vendedores de rua.

" Os donos das aparelhagens geralmente séo financiados por festeiros-empresarios
gue fazem investimentos da ordem de R$ 500 mil a R$ 2 milhdes no negdcio.

2 Em Belém, aparelhagem quer dizer familia. Os DJs, em sua maioria, sao filhos dos
proprietarios ou sdo eles mesmos donos do negécio. Sobram exemplos: Edisson e
Juninho séo filhos do proprietario da Super Pop; Luiz Fernando é dono da Meteoro,
comandada por seus filhos DJs; Dinho é dono e DJ da Tupinamba que, por sua vez,
estad preparando um novo DJ, Dieguinho, seu filho.

13 Estima-se que o mercado das festas de aparelhagens movimenta R$ 3 milhoes/
més, enquanto as bandas e cantores movimentam R$ 3,3 milhdes/més. O fatura-
mento mensal do mercado de cantores e bandas com a venda de CDs e DVDs

nos shows foi estimada em R$ 1 milhao, cada; A média de receita de cantores e
bandas, conforme a referida pesquisa, é de R$ 3.634,58, sendo que R$ 1.685,83
desse montante advém de suas atividades na propria banda; Estima-se, ainda, que
o valor total da estrutura de todas as aparelhagens seja de aproximadamente R$
16,3 milhdes. Em média, o equipamento das aparelhagens custa R$ 23 mil (FGV/
Overmundo/Open Business, 2006).

4 Bom exemplo nesse sentido é o DJ e produtor Beto Metralha, cujo estidio mon-
tado em sua casa, no bairro de Jurunos, periferia de Belém, é parada obrigatdria
para pesquisadores, jornalistas e musicos de todo o pais. Autor de diversos suces-
sos do tecnobrega, Beto gravava para varias bandas de Belém; em 2002, produzia
uma média de 8 a 12 musicas por dia. Em pouco tempo a cena se modificou, com
a maioria das bandas montando seus préprios estudios e produzindo seus discos.
Precisou entdo “inventar” um outro negécio: em 2004 comecou a “colocar ima-
gens nas aparelhagens”, criando vinhetas digitais com as logomarcas das festas.
A Tupinamba apostou na idéia lancando mao de cinco projetores por festa; todas
as outras seguiram o caminho; A Tupinamba investiu em um teldo de led (mesmo

Tecnobrega, entre 0 apagamento e o culto



cohtemporahed) ni2 | 20091

equipamento usado nos shows da cantora Ivete Sangalo), as outras partiram na
mesma direcdo. Hoje, além das vinhetas para as aparelhagens e comerciais de TV,
Beto Metralha mantém-se remixando faixas no Soundforge para os grupos que
Ihe enviam suas criacoes, via MSN. Produz, dirige e edita um programa semanal
de tecnobrega, apresentado pelo DJ Dinho (Tupinamba), exibido as sextas-feiras
(13h) pela Rede Belém do Para, Canal 50; e ainda produz um programa de radio
diario, veiculado por uma emissora FM da cidade.

'> Produtores contratam cinegrafistas amadores para fazer o registro dos shows das
bandas, colocam efeitos em cima, e entregam o material para a pirataria. Atualmente,
a fiscalizacdo faz “vista grossa” para os CDs, mas anda mais rigorosa com a venda dos
DVDs.

'® Em Belém, o tecnobrega hoje esta incorporado a cultura institucional. Nao
por acaso, em 2006, a cantora Gabi Amarantos e a sua Tecnoshow receberam o
Prémio Cultura de Musica, em solenidade cheia de pompas, no Teatro da Paz, o
santudrio cultural da cidade.

7 A descricdo do brega como kitsch é contestada por Carmem LUcia José (2001),
gue traca géneses distintas para as duas estéticas. Para ela, embora o “fora de lu-
gar” do kitsch sirva ao brega, neste a harmonia sugerida pela arte acaba de alguma
maneira sendo mantida; enquanto no brega, o efeito de mau gosto — produzido
pela inadequacao dos objetos doados ou pela deformacéo que os indices da cultura
popular sofrem para se adaptarem ao cliché — termina sendo suspenso para torna-
lo indicativo da autenticidade dos seus consumidores (2001, p. 67).

18 A atriz Regina Casé, que “apresentou” o tecnobrega ao Brasil em 2003, como
atracdo do programa Brasil Legal, exibido no Fantastico (TV Globo), o antropélogo
Hermano Vianna, o produtor Carlos Eduardo Miranda e o DJ Dolores (Hélder
Aragdo), para citar nomes de areas distintas, sdo alguns dos célebres entusiastas do
tecnobrega.

19 O discurso do Grande Divisor, que insiste na divisdo categoérica entre alta cultura e
cultura de massa, foi dominante nas Ultimas décadas do século XIX e nos primeiros
anos do século XX, tendo predominado na academia até os anos 1980 (HUYSSEN,
1996).

20 Para o autor, embora modernismo e vanguarda tenham se tornado sinénimo no

discurso critico, de uma maneira geral, a vanguarda histérica tinha como finalidade
desenvolver uma relacdo alternativa entre a alta arte e a cultura de massa, enquan-
to o modernismo insistia na hostilidade entre alto e baixo (HYUSSEN, 1996, p. 8-9).

21 Para dar conta da complexidade das experiéncias juvenis, o conceito socioldgico
de subculturas, a partir dos anos 1970, na Inglaterra, tornou-se uma subdisciplina
da sociologia e dos estudos culturais. O conceito também é bastante utilizado na
analise da relacdo entre musica, cultura e identidade. (WILLIAMS, 2006).

22 Refere-se especificamente aos embates travados a partir da desconfianca de
Nietzsche ante o igualitarismo, a ascensdo democratica das multidoes, o discurso
feito pelos fracos, o universo construido ndo segundo as medidas do super-homem,
mas do homem comum (ECO, 1964, p. 36).

2 0 autor trabalha com uma derivacao do highbrow e lowbrow proposta por Van
Wyck Brooks, em America’s Coming of Age. (ECO, 1964).

24 Unidades minimas que definem o estilo (ECO, 1964).
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Resumo:

O presente trabalho tem por objetivo analisar como sdo representados os diferentes
papéis presentes no anuncio da ABTA (Associagio Brasileira de Televisao por Assi-
natura) intitulado “Liberdade na TV, contra a proposta do Projeto de Lei 29/2007.
Para tanto, inicialmente, é tragado o contexto politico e econdmico em que a pub-
licidade foi concebida. Apds, recorre-se a andlise do discurso a luz das teorias sobre

representacao.
Palavras-chave: Representacio; Andlise de discurso; “Liberdade na TV”; Publicidade.

Abstract:

The present studly aims to examine how the different roles are represented in the advertising
of ABTA (Brazilian Association of Signature TV) entitled “Liberdade na TV”, which is

against the Bill 29/2007. For that, initially, is traced a political and economic context in

which the advertising was designed. Following, are used the discourse analysis in light of
theories about representation.

Keywords: Representation; Discourse analysis, “Liberdade na TV”; Advertising.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Atualmente, no Brasil, as politicas ptblicas de comunicagio e o fazer co-
municacional sdo separados por um abismo. De um lado, a Constituigao Federal
de 1988 ¢, do outro, vinte anos de avancos tecnoldgicos pouco regulamentados.
A inovagio literalmente ultrapassa a legislacdo, pois muitos servicos disponi-
veis ao consumidor nao sio regulamentados. O principal problema tem sido
revelado pela convergéncia tecnolégica, quando empresas encontram brechas na
Constituigdo para prestar servigos que, @ priori, nao poderiam oferecer. Um claro
exemplo disto é o que ocorre com a televisao por assinatura. Apesar da Lei do
Cabo (lei n° 8.977/95) restringir a participagio de capital estrangeiro e das em-
presas de telecomunica¢oes no mercado de televisao paga a cabo, as zeles' ultra-

passam esses impasses ao oferecer o servico usando outras tecnologias?.

A legislacio corrente torna-se ainda mais obsoleta se considerarmos ou-
tros vieses da convergéncia tecnoldgica. Segundo explicam Leal e Haje (2007),
a convergéncia permite que diferentes plataformas de rede oferecam servigos,
moveis ou fixos, de imagem, dados e voz. Ou seja, a multiplica¢do do nimero
de prestadores de servigo, um efetivo aumento da concorréncia.
Um exemplo ¢ o avango das concessiondrias de telecomunicagoes para
a plataforma de video e das operadoras de TV por assinatura no mer-
cado de voz, estabelecendo-se uma competigio que antes nio existia.
Outro exemplo é o sucesso crescente da telefonia por internet, ou
VoIP, que ameaga as fontes de receitas dos operadores tradicionais de
telefonia fixa, principalmente para as chamadas internacionais. E ainda

os downloads de videos na internet, estabelecendo-se competi¢io com
a televisao (LEAL; HAJE, 2007, p. 3).

Uma das principais disputas entre operadoras de televisdo paga e teleco-
municagdes (telefénicas), promovida pela convergéncia tecnoldgica, estd inscri-
ta na oferta de pacotes triple play: telefonia, banda larga e TV por assinatura.
Enquanto os primeiros oferecem estes pacotes em conformidade com a legis-
lagao, as teles buscam alternativas para nao perder seu espago. Outro ponto de
divergéncia se refere ao capital nas empresas: para as T'Vs é obrigatério o con-
trole nacional, jd as zeles sao livres para o investimento estrangeiro (LOBATO,
4/06/2007; LOBATO, 19/09/2007; MARQUES, 12/08/2007).

Com o intuito de regulamentar estas e outras situagdes pertinentes ao
mercado de televisao por assinatura, tramita na Cimara Federal, em cardter
ordindrio e sujeito a apreciagdo conclusiva das comissées, o Projeto de Lei
29/2007% (PL 29), o qual, resumidamente, propoe: a) regulamentar os ser-
vicos de acesso condicionado (assinatura) oferecidos por diferentes tecnolo-
gias (cabo, satélite, microondas, banda larga) sob mesma regra; b) permitir
que as teles atuem na TV paga; ¢) regulamentar a porcentagem de capital
estrangeiro nas empresas prestadoras destes servigos; d) regulamentar o per-
centual de publicidade na TV paga; e) regulamentar cotas de programacio

de conteddo nacional.
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Em linhas gerais, o projeto pretende equilibrar a disputa entre as zeles e
as operadoras de TV por assinatura, regulando as atividades de ambos os se-
tores. Entretanto, traz A tona uma questdo, até entdo, esquecida: o contetido.
O texto do PL permite nao apenas a entrada das zeles como programadoras, como
também determina cotas de programagio de contetido nacional e de contetido

produzido por produtoras independentes na programagao televisiva paga.

Aqui vale ressaltar que as TVs pagas sao representadas pela Net, Sky e
TVA, sendo as duas primeiras parcialmente controladas pela maior radiodifu-
sora do pais, as Organizacoes Globo, e a terceira pelo Grupo Abril. Ja as zeles
sao: Brasil Telecom, Oi, ambas com controle nacional, e a espanhola Zelefonica.
Considerando-se que as radiodifusoras dominam a produgio e a programagao
de conteudo, pois a atual constitui¢ao nio permite que as telecomunicagoes
o facam, torna-se logico que a maior barreira enfrentada pela aprovagao? do
PL 29 se refere ao contetido. Ao abrir o mercado as zeles e estabelecer cotas de
programagao de contetido nacional e de produtoras independentes, o PL mexe
com a menina dos olhos das radiodifusoras. Além de quebrar a hegemonia, a
proposta legislativa pode levar & diminuicio da receita publicitdria, especial-

mente, das TVs abertas (CRUZ, 4/06/2008; MARQUES, 23/04/2008).

Em meio a este cendrio, a ABTA (Associa¢ao Brasileira de Televisao por
Assinatura) langou a campanha “Liberdade na TV”. Entre as agdes iniciadas
em dezembro de 2007 estdo a veiculagio de um video publicitdrio em canais
pagos ¢ a cria¢do de um site, disponivel em wwuw.liberdadenatv.com.br, am-
bos explicitamente contra a proposta das cotas de conteddo do PL 29. Para a
ABTA, “o objetivo é mobilizar os assinantes do servigo, que pagam a conta e
terdo sua liberdade de escolha limitada® (ABTA, 2007). O tom da campanha
enfatiza que os assinantes pagam para ter o direito de escolha dos canais, o

qual seria negado com a aprovagao do projeto.

Considerando-se que a campanha da ABTA passou a dar visibilidade ao
PL 29 nas midias, primeiro como publicidade dentincia, depois como espago
nos meios jornalisticos impressos e eletronicos (lembrando que a pauta do PL
mantém-se oculta nas T'Vs abertas), torna-se, no minimo, interessante langar
um olhar mais cuidadoso sobre o discurso proferido pela mesma. Com quais
representagoes o andncio joga? Como busca mobilizar os assinantes? Que jo-
gos de mostrar e esconder sdo postos em cena? Assim, o presente trabalho tem
por objetivo elucidar essas questdes. Para tanto, recorre a andlise do discurso a
luz das teorias sobre representa¢ao, com a inten¢ao de desvendar as posigoes de

sujeito representadas no referido video publicitario.

ATORES EM CENA

Todo ato comunicacional é marcado pela relagao entre emissor e receptor
em torno de uma mensagem, ou, nos termos utilizados por Charaudeau (2006),

«e A . ~ » « » <« ~ » . A . ~
por “instancias de produ¢ao”, “produto” e “recep¢ao”. A instincia de produgio
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(emissor) formula seus produtos (mensagem) de acordo com os efeitos que pre-
tende estabelecer na instincia de recep¢io, a qual é vista como publico-alvo.
A mensagem corresponde, entdo, a intencionalidade de quem produz e para
quem se produz. Essas intencionalidades sao fundamentadas em estratégias com
vistas a estabelecer contratos de comunicagao. Para Charaudeau (2008) o contra-
to de comunicagao visa estabelecer um acordo entre individuos participantes de
um mesmo conjunto de praticas sociolinguageiras. O autor considera que

a nogio de estratégia repousa na hipétese de que o sujeito comuni-

cante concebe, organiza e encena suas inten¢oes de forma a produzir

determinados efeitos — de persuasio ou de sedugao — sobre o sujeito

interpretante, para levd-lo a se identificar — de modo consciente ou nao
— com o sujeito destinatdrio ideal (CHARAUDEAU, 2008, p. 56).

Nesta perspectiva, o video “Liberdade na TV” ¢ considerado um produto
mididtico, formulado segundo as inten¢oes da ABTA, de mobilizar os assinantes
de televisao paga contra a proposta do Projeto de Lei 29/2007. A ABTA assume o
lugar da instancia de produgio, a qual é determinada por condiges “socioecon6-
micas” e “condi¢oes semioldgicas”. Conforme Charaudeau (2006), as condigoes
socioecondmicas se referem a prépria empresa e seus modos de representagio, e as
condi¢oes semioldgicas, a construgio do produto em si, ou seja, do que serd dito.
J4 os assinantes de televisao ocupam a instincia de recepgao, o lugar das “condi-

coes de interpretagao”, as quais determinarao os efeitos de sentido produzidos.

E sabido, entretanto, que nem sempre os “efeitos pretendidos” corres-
pondem aos “efeitos produzidos” efetivamente pelo publico. A instincia de
produgdo nio detém controle sobre os efeitos de sentido gerados a partir do
momento em que a mensagem entra em circulagao, pois “o sentido nao existe
em si, mas ¢ determinado pelas posicoes ideoldgicas colocadas em jogo no
processo socio-histérico em que as palavras sio produzidas. As palavras mu-
dam de sentido segundo as posi¢oes daqueles que as empregam” (ORLANDI,
2005, p.43). Esta proposi¢do explica, por exemplo, por que nem toda publici-
dade funciona. Segundo propde Charaudeau (2008), a linguagem do discurso
publicitdrio sugere imagens, as quais devem estabelecer elos de identificagao
com o publico. Dito de outro modo, ndo basta anunciar um produto para que
ele seja vendido, ¢ preciso produzir efeitos de sentido: valorizagoes e necessida-

de de consumo em conformidade com a ideologia do consumidor.

O termo ideologia, aqui, deve ser compreendido como “um siste-
ma global de interpretacio do mundo social” (ARON, 1968, p. 375 apud
CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p. 267). Ou seja, “a ideologia
representa uma relagao imagindria dos individuos com sua existéncia, que
se concretiza materialmente em aparelhos e priticas” (CHARAUDEAU;
MAINGUENEAU, 2004, p. 267). Assim, a ideologia age, na maioria das ve-
zes, de modo inconsciente no individuo, determinando seus modos de expres-
s30. Ao assumir estes modos de expressdo, posicoes de sujeito ou lugares de

fala, o individuo se transforma em sujeito.
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Para Orlandi (2005), nio existe discurso sem sujeito, nem sujei-
to sem ideologia. A autora afirma que “todo dizer é ideologicamente mar-
cado. E na lingua que a ideologia se materializa. Nas palavras dos sujeitos”
(ORLANDI, 2005, p. 38). Logo, pode-se afirmar que os discursos sao carre-
gados por formagoes ideoldgicas, as quais inscrevem indicios sobre os modos
e lugares de origem da fala, bem como pistas sobre os efeitos pretendidos. Sao
estes indicios que permitem verificar quais e como sdo representadas as posi-

¢oes de sujeito presentes no antincio da ABTA, “Liberdade na TV”.

“LIBERDADE NA TV” E SUAS REPRESENTACOES

O conceito de representagao estd intimamente ligado a nogao de que
o discurso deixa indicios de lugares, modos e intengées de fala, os quais per-
mitem a instauragdo de processos de significagdo e producio de sentidos.
E, pois, a representagdo que mediatiza a relacio entre os sujeitos: “a repre-
senta¢ao nao ¢ a relagao, mas é o que a torna possivel, define seus modos,
a qualifica e subentende quando a materializa num suporte (mensagem)”
(PERUZZOLO, 2006, p. 146). O ato de representar refere-se ao investimen-
to qualitativo e valorativo, a partir do qual o nivel simbdlico e cultural do
homem toma forma. Para Woodward,
a representagdo inclui as préticas de significacdo e os sistemas simboli-
cos por meio dos quais os significados sio produzidos, posicionando-
nos como sujeito. E por meio dos significados produzidos pelas
representacoes que damos sentido & nossa experiéncia e aquilo que
somos. Podemos inclusive sugerir que esses sistemas simbdélicos tornam
possivel aquilo que somos e aquilo no qual podemos nos tornar.
A representagao, compreendida como um processo cultural, estabelece

identidades individuais e coletivas e os sistemas simbdlicos nos quais
ela se baseia fornecem possiveis respostas as questoes: Quem sou eu?

O que eu poderia ser? Quem eu quero ser? (2000, p. 17)

Neste aspecto, pode-se afirmar que “a representagdo é, como qualquer
sistema de significacdo, uma forma de atribuigao de sentido. Como tal, a re-
presentagdo é um sistema lingiiistico e cultural: arbitrdrio, indeterminado e
estreitamente ligado a relagdes de poder” (SILVA, 2000, p. 91). A representagio
nunca serd um processo dado e estanque, pois cada sujeito estabelece seus mo-
dos de ver o mundo, seja como ser individual seja como ser social e cultural.
O poder ¢, sobretudo, determinado pelas posigoes discursivas dos sujeitos, ou

seja, a maneira como o outro ¢ representado no discurso.

Tais incursoes permitem inferir que “Liberdade na TV” é claramente mar-
cado por posigoes de sujeito que representam a contrariedade ideoldgica existente
entre a ABTA e o projeto de lei. Embora o anincio jogue com trés papéis - as-
sinantes, ABTA e PL 29 — o poder sempre é determinado pelo representante da
ABTA: poder dizer (“n6s da ABTA”, “radicalmente contra”), poder saber (“sabe-
mos a sua opinido”, “quem precisa saber...”), poder denunciar (“querem acabar

com isso”, “se aprovado, obriga...”) e poder de impelir a agao (“faga... defenda...
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manifeste... acesse o site”). O tom de denuncia dd ao PL 29 a posigao de réu, e

aos telespectadores, de juri popular, capaz de reverter o processo.

O porta-voz da ABTA é um homem, de aproximadamente 40 anos,
estatura alta, calvo, casado (usa alianga na mao esquerda), com voz grave e
bem imposta. Veste um blazer cinza escuro e camisa branca com o colarinho
aberto, sem gravata. Além de posicionar a ABTA, o personagem discorre sobre
as conseqiiéncias da aprovagio do projeto e interpela os telespectadores. Os
argumentos remetem a liberdade de escolha de canais, imposigao de cotas de
contetido, restricao a informacido, e uma adverténcia ao consumidor: “vocé
assina, mas eles querem escolher o que vocé vai assistir”. Em geral, a aparéncia
fisica, a vestimenta, o modo de falar e gesticular do personagem, e a proximi-
dade da imagem (plano médio, plano préximo e close up) formam um conjun-
to de elementos simbdlicos e persuasivos que constroem uma esfera voltada a
um efeito de verdade.

Conforme Charaudeau, “o ‘efeito de verdade’ estd mais para o lado do
‘acreditar ser verdadeiro’ do que para o do ‘ser verdadeiro’™” (2006, p. 49), ou seja,
o que estd em jogo ¢ a busca por credibilidade. A convicgao com que fala o ator,
acrescido de outros elementos simbdlicos, torna o discurso veiculado credivel.
Esta credibilidade é comprovada pela simples observagiao das manifestagoes
de internautas contra o Projeto de Lei 29/2007: a maioria repete os mesmos
termos do antncio “Liberdade na TV”. Estas manifestacoes evidenciam, nao
apenas crenga no discurso proferido pelo video publicitdrio, como também
apropriagdo de palavras, frases, argumentos, em um exemplo de “interdiscur-
sividade”. Para Orlandi, o interdiscurso ¢é

definido como aquilo que fala antes, em outro lugar, independente-
mente. Ou seja, é o que chamamos de meméria discursiva: o saber
discursivo que torna possivel todo dizer e que retorna sob a forma do
pré-construido, o ja dito que estd na base do dizivel, sustentando cada

tomada da palavra. O interdiscurso disponibiliza dizeres que afetam o
modo como o sujeito significa em uma situacio discursiva dada (2005,

p- 31).

Vale frisar que o espago nas midias destinado a publicizar a propos-
ta do PL 29 manteve-se praticamente inexistente até o inicio da veiculagao
do video “Liberdade na TV”. A polémica suscitada pelo andncio possibi-
litou que o projeto entrasse para a pauta jornalistica, mas longe de figurar
espago nas televisoes abertas. Neste aspecto, a forca interdiscursiva pare-
ce estar calcada no cardter dentncia: ao revelar o que as midias oculta-
vam a publicidade assume um lugar de destaque e sustenta discursos futu-
ros. Assim, concorda-se com os dizeres de Charaudeau: “as estratégias de
poder exercidas em uma sociedade sdo o resultado de um ‘jogo de ser e de
parecer’” (2008, p. 62). Nota-se que o anuncio faz men¢io apenas as co-
tas de programagio, as demais propostas do PL 29 ndo sio mencionadas.

A publicidade revela, mas também oculta.
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Os assinantes sdo representados, principalmente, pelos dois pri-
meiros personagens do video, um homem e uma mulher, os quais fazem
relatos sobre o contetdo das televisdes por assinatura. Ambos aparentam
ter entre 35 € 40 anos de idade e vestem roupas casuais. O homem é careca,
levemente acima do peso, enquanto a mulher tem cabelos lisos, é magra e
casada (usa alianca na mao esquerda). A fisionomia e o tom de fala do ho-
mem fazem alusdo a certa passividade, como se ele respondesse a uma ob-
viedade. J4 a mulher mostra-se animada e gesticula muito com as maos ao
falar de suas preferéncias televisivas. As telas de televisao que compéem o
cendrio transmitem contetidos diferentes no momento de fala de cada um
dos personagens: para o homem, programas esportivos e culindrios; para
a mulher, filmes e seriados. Pode-se dizer que ambas as personagens re-
metem a construgdes pertencentes ao imagindrio social, no qual o homem
passa os finais de semana assistindo futebol ¢ a mulher tem como Gnica
distragdo os programas da televisao, visto que ela “assiste tudo”. Nota-se
que as novelas, produto mididtico normalmente voltado ao publico femi-
nino, sao excluidas do texto, provavelmente por fazerem parte da produgio

e da programagio de canais da TV aberta.

O terceiro papel representado em “Liberdade na TV” é o do Projeto de
Lei 29/2007, o qual assume a figura de “deputados”, “politicos” situados em
“Brasilia”. A representagao deste papel, a mercé das referéncias culturais sobre
a politica brasileira, é totalmente dada pelo discurso do porta-voz da ABTA.
Expressoes como “querem acabar com isso”, “obriga”, “impée”, “restri¢ao”,
“retrocesso”, “arbitrariedade” dramatizam a situacio e colocam em tensio
as preferéncias dos assinantes e a proposta dos deputados. O antncio carac-
teriza negativamente o PL 29, o julga e d4 aos telespectadores o “poder” de
impedir que seus direitos de assinante sejam violados. Entretanto, o que estd
em jogo ¢ o interesse da ABTA em manter o dominio das televisoes pagas no
empacotamento e na programagio de conteudo. A liberdade de escolha dos
canais, tal como promulgada pela publicidade, é enganosa, uma vez que os
assinantes sao sujeitados a pacotes de canais previamente montados. Ainda,
de modo implicito, o discurso apresenta a nogio de que conteido nacional
nao merece espago na TV paga, como se somente os programas vindos do

exterior possuissem qualidade.

Essas representagoes remetem a construgdes identitdrias que orientam a
produgio de sentidos. A identifica¢ao do telespectador com a causa anunciada
encaminha a interpretagio da mensagem para o que foi idealizado na instancia
de produgao, conforme explicita Woodward:

os anuncios sd serio “eficazes” no seu objetivo de nos vender coisas se
tiverem apelo para os consumidores e se fornecerem imagens com os
quais eles possam se identificar. E claro, pois, que a produgio de signi-

ficados e a producio das identidades que sio posicionadas nos (e pelos)
sistemas de representacio estio estreitamente vinculadas (2000, p. 18).
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Neste instante, vale ressaltar que as midias no produzem identidades. As
midias produzem representagdes identitdrias, as quais serdo apropriadas (ou nao)
pelos individuos. Ao “sentir-se no lugar” do personagem que fala, o telespectador
cria lagos de identificagio e estabelece relacoes de concordancia com a mensa-
gem. No video “Liberdade na TV” estes lagos podem ser formados pelas simila-
ridades fisicas ou de gostos televisivos, pelo sentimento de revolta com proposta
dos deputados ou pelo efeito de verdade do discurso do porta-voz da ABTA.

Com a finalidade de elucidar as representagoes em torno do antincio
“Liberdade na TV”, optou-se por relacioni-las ao modelo de estruturas actan-
ciais de Greimas. Desenvolvido a partir da andlise dos elementos sintdticos da
narrativa, o modelo propde que todo texto pode ser reduzido a uma estrutura
narrativa. Segundo explica Noth,

embora Greimas tenha derivado idéias basicas desta sintaxe da teoria
das funcoes narrativas de Propp, a sintaxe narrativa nio é, de maneira
nenhuma, restrita a textos narrativos. Mesmo textos filoséficos, poli-

ticos ou cientificos e até qualquer frase da sintaxe cotidiana tém uma
estrutura narrativa (1996, p. 157).

A base do modelo actancial, ou dos atores do discurso, pode ser exem-
plificada como um simples conto de fadas. No conto, o destinador ¢ o Rei,
que dard a mao da Princesa (objeto), ao Herdi (destinatdrio e sujeito), que é
auxiliado por seu Fiel Escudeiro (adjuvante) na luta contra o Vilao (opositor).
Greimas considera que destinador e destinatdrio possuem um “saber” situacio-
nal e representam um eixo de comunicagao, logo uma relagao de implicacao.
Entre adjuvante e opositor a relagio é de contradigio, e entre sujeito e objeto,

de projegao. A figura abaixo esquematiza o modelo.

Noth explica que o modelo actancial pode ser aplicado a qualquer sis-
tema narrativo, pois a redu¢ao do modelo conduz 2 relagao sujeito-objeto.
O autor aplica o padrio de andlise a uma propaganda de pasta dental, na qual
o consumidor (sujeito) deseja uma namorada (objeto). O produto anunciado, a
pasta dental, é adjuvante contra o mau halito (opositor). Por fim, o destinatdrio
¢ o consumidor que utilizou o produto e o destinador, a marca do creme den-
tal, “afinal, foi ela que, a0 menos, enviou a figura da namorada imagindria por

meio da publicidade para a casa do nosso her6i” (NOTH, 1996, p. 159).

Tais proposi¢oes permitem que o antncio “Liberdade na TV” seja redu-
zido em uma estrutura actancial da seguinte maneira: a ABTA ¢ destinador
e adjuvante, pois possui tanto um saber (sabe da existéncia do projeto, sabe a
opinido dos assinantes) quanto um poder (incitar o assinante a a¢ao). O objeto
¢ a televisdo por assinatura, mais especificamente, seu contetido. O telespec-
tador ¢ sujeito e destinatdrio, afinal, ele paga pelo contetido e o contetdo é,
hipoteticamente, destinado a ele. Por fim, o PL 29 é o opositor, possui o poder
de estabelecer cotas de conteddo, as quais, no discurso da publicidade, nio

agradam e dificultam o encontro do sujeito com o objeto.
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Pode-se dizer que a aplicagao do modelo actancial de Greimas facilita a
compreensio das diferentes posi¢oes discursivas presentes no andncio, pois tor-
na visiveis modos de agao e relagdes de poder. Assim, o discurso proferido pela
ABTA se insere numa narrativa cldssica, no duelo de interesses entre “moci-
nhos” e “bandidos”. Cabe ressaltar que o ponto de vista adotado e comunicado
¢ o da ABTA, que assume o papel de destinador do contetido da TV paga e de
adjuvante do assinante. As vozes que representam os assinantes estao direcio-
nadas a aceitacio de que o contetdo das televisdes pagas é condizente com as
preferéncias do publico. Embora o PL 29 ocupe o lugar do opositor, este lugar
nao tem voz, sendo totalmente nomeado e representado pela ABTA.

CONSIDERACOES FINAIS

O jogo discursivo apresentado em “Liberdade na TV” permite o esbogo
de algumas observagoes. Primeiramente, que o video publicitdrio exemplifica
muito bem a velha médxima “ocultar mostrando”. Enquanto traz a tona a exis-
téncia de um projeto de lei que pretende estabelecer cotas de contetido nacio-
nal, oculta as demais propostas contidas no texto do PL 29. Oculta, portanto,

as disputas de interesse entre feles e T'Vs pagas.

De modo geral, as representagoes tracadas pelo discurso se inserem no ima-
gindrio coletivo e social: os politicos de Brasilia nio sabem o que fazem, o conte-
tdo nacional nio possui qualidade e os assinantes de TV estdo satisfeitos com o
contetdo oferecido. Embora as duas primeiras referéncias estejam apenas implici-

tas no discurso, as marcas ideolégicas presentes remetem a estas construgoes.

A posicao adotada pela ABTA ¢é de defesa, a qual utiliza os assinantes
como escudo e for¢a capaz de barrar o projeto. A liberdade de escolha dos as-
sinantes, tal como proposta pelo antncio, ¢ um engodo. A unica e verdadeira

liberdade do telespectador ainda estd no controle remoto.
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Nortas

'Modo como as empresas de telecomunicacdes sdo comumente chamadas. Os
principais servicos condizentes as telecomunicacdes se referem a telefonia e inter-
net.

2Proibidas de atuar com televisdo por assinatura a cabo na mesma area em que
possuem concessao de telefonia fixa, as teles oferecem o servico através de satélite
(DTH) ou microondas (MMDS) - regulamentados pela ANATEL (Agéncia Nacional
das Telecomunicacées) -, ou por banda larga (IPTV) - ainda ndo regulamentada.

3Ressalta-se que o PL 29/2007 foi apresentado em 05 de fevereiro de 2007, tendo,
até 12 de setembro de 2007, outros trés projetos de lei anexados a ele: PL70/2007,
PL 332/2007 e PL1908/2007. O texto atual do PL 29 toma a forma de substitutivo,
sendo, portanto, resultado do debate entre varios deputados.

Desde novembro de 2007 o PL 29 tramita pela Comissao de Ciéncia e Tecnologia,
Comunicacao e Informatica, sendo constantemente retirado da pauta na Camara
Federal. As tentativas de votacao e aprovacdo conduzidas pelo atual relator, o dep-
utado Jorge Bittar, tém sido fracassadas, justamente pela falta de acordo sobre a
politica de cotas de contetido na programacao (MARQUES, 18/06/2008; OLIVEIRA,
16/06/2008; MARQUES, 14/05/2008; MARQUES, 23/04/2008).
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Resumo:

Este ensaio pesquisa a origem de tragos da subjetividade do jornalista, cronista
e escritor Nelson Rodrigues, resgatando aproximagoes que ele teria articulado
com o chamado espirito de época dos anos 25, no século XX, quando comegou
a trabalhar como repérter de policia no jornal A Manhd, de propriedade do seu
pai, Mdrio Rodrigues.

Palavras-chave: Nelson Rodrigues; Subjetividade; Reportagem de policia.

Abstract:

This assay searches the origin of subjectivity traces of the journalist, chronicle, novel and
playwriter Nelson Rodrigues, rescuing approaches that he would have articulated with the
so called spirit the 205, in twentieth century, when he began to work as a police reporter
in the newspaper A Manha, property of his father, Mdrio Rodrigues.

Keywords: Nelson Rodrigues; Subjectivity; Police report.
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O texto literdrio do jornalista, cronista e escritor Nelson Rodrigues é
um precioso laboratério para se tentar apreender a origem de alguns tragos da
subjetividade deste autor. A pesquisa de origens do modo de ver o mundo do
escritor remete ao principio do século XX, em busca de aproximacoes que ele
teria articulado com o chamado “espirito de época” dos anos 25 quando, ado-
lescente de 13 anos e meio, comegou a trabalhar como repérter de policia no

jornal A Manha, de propriedade de seu pai, Mdrio Rodrigues.

Imagens e valores da época, resgatados por meio da leitura e da anilise
de reportagens de policia e outros textos publicados em jornais daquele perio-
do, além de obras de Benjamin Costallat e de Dostoievski, comparados com
trabalhos de Nelson Rodrigues, poderio revelar se houve uma identificagao
deste autor com essas imagens e valores, de que modo este processo poderia ter
acontecido e se estas referéncias do “espirito de época” teriam sido fundamen-
tais na maneira como ele se colocou na realidade, a ponto de serem entrevistas

em seu trabalho, j4 adulto.

O estudo abrange reportagens de policia e outros textos publicados
nos jornais A Manha, Jornal do Brasil, O Globo, A Noite, O Paiz e o Jornal do
Commercio, nos anos 1925 e 1926, além de um pequeno estudo das obras M/e.
Cinema e Os maridas, de Benjamin Costallat, editadas naquela ocasido. Também
serd apreciado o parecer que, quase cem anos antes, Machado de Assis emitiu

como censor da peca Les lionnes pauvres, do dramaturgo francés Emile Augier.

A andlise que aqui se empreende retine estudos e trabalhos publicados
pela autora da presente pesquisa, sublinhados agora pelo viés da subjetividade,
e se coloca como um rito de passagem importante destinado a ampliacao des-
ses estudos para o campo latino-americano. Esta referéncia é necessaria porque
o termo “aproximagées”, utilizado no titulo desta pesquisa, é uma licen¢a que
pretende homenagear o pensador uruguaio Angel Rama — est4 no discurso
deste autor e na raiz norteadora dos estudos que ele desenvolveu. No trabalho
agora apresentado, o termo ainda nao estd empregado com a forca do sentido

a ele emprestado por Rama.

Como o arquedlogo referido por Benjamin (1993) que, a procura de pis-
tas, escava o campo em busca do objeto da sua pesquisa, o trabalho comegou
em uma tentativa de encontrar uma ponte entre a escrita elaborada nos perié-
dicos do inicio do século passado até os dias de hoje, um periodo de quase um
século. O objeto da pesquisa era a ligagdo entre a escrita subjetiva, percebida
nos peridédicos de 1925-1926 ¢ 0 modo objetivo do texto jornalistico, intro-
duzido nos jornais cariocas um quarto de século mais tarde. O estudo, que
investigou textos atribuidos a Nelson Rodrigues ainda adolescente na redagio
de A Manhd, partiu de uma reclamagio deste autor, jd adulto, expressa em
um texto conhecido:

1 Sou do tempo anterior ao copy-desk. Tinha treze aos quando me

iniciei no jornal, como repdrter de policia. Na redagio nao havia nada
da aridez atual e pelo contririo — era uma cova de delicias. O sujeito
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ganhava mal ou simplesmente nio ganhava. Para comer, dependia de
um valor utépico de cinco ou dez mil réis [...].

5 Havia na imprensa uma massa de analfabetos. Saiam as coisas mais
incriveis. Lembro-me de que alguém, num crime passional, terminou
assim a matéria: “~ E nem um goivinho ornava a cova dela”. Dirao

vocés que este fecho de ouro ¢ puramente folclérico. Nao sei e talvez.
Mas safa coisa parecida. E o Pompeu trouxe para cd o que se fazia nos

Estados Unidos — o copy desk.

6 Comegava a nova imprensa. Primeiro, foi s6 o Didrio Carioca, pouco
depois os outros, por imitagdo, o acompanharam. Rapidamente, os
nossos jornais foram atacados por uma doenca grave — a objetividade.
Dai para “o idiota da objetividade seria” um passo [...].

8 [...] Um exemplo da nova linguagem foi o atentado de Toneleros.
Toéda a na¢do tremeu. Era ébvio que o crime trazia ali, no seu ventre,
uma tragédia nacional. Podia até ser a guerra civil. Em menos de 24
horas o Brasil se preparou para matar ou para morrer.

9 E como noticiou o Didrio Carioca o acontecimento? Era uma catds-
trofe. O jornal deu-lhe este tom de catdstrofe? Nio e nunca.

O Didrio Carioca nada concedeu & emogio ou ao espanto. Podia ter
posto na manchete, e 20 menos na manchete, um ponto de exclama-
¢io. Foi de uma casta, exemplar objetividade. Tom estrita e secamente
informativo. (RODRIGUES, 2002).

Nelson Rodrigues ofereceu pistas preciosas para o estudo. Reivindicou a
época que vivenciou aos 13 anos, quando entrou para a redagdo de jornal. Situou-
se no tempo cronoldgico que, também, era o tempo de formagio da sua subje-
tividade, quando a escrita jornalistica noticiava tragédias com emogao, longe
do tratamento objetivo que o jornalista Pompeu de Souza trouxe para o Didrio
Carioca, importado dos Estados Unidos, nos anos 5o do século passado. A partir
da implantacio da nova formatagao de estilo, a forma defendida por Nelson, en-

contrada nos jornais do inicio do século XX, passa a ser considerada “subjetiva”.

Porém, estao apagadas algumas das pistas que Nelson deixou entrever
no texto original da crénica famosa, da qual foram transcritos fragmentos.
Neste ensaio, considera-se a crénica como um texto inscrito entre a literatura
e o jornalismo, conforme assinalam Muniz Sodré e Ferrari (1986). Admite-se
também, com Antonio Candido, que “a cronica estd sempre ajudando a esta-
belecer ou restabelecer a dimensdo das coisas e das pessoas” (1992). O texto
original de “Os idiotas da objetividade” foi publicado no dia 22 de fevereiro de
1968, na coluna “As confissoes de Nelson Rodrigues”, que este autor assinava
na pégina dois de O Globo. “Capitulo LV: E, stbito, as redagoes foram invadidas

pelos idiotas da objetividade”.

Uma comparagio entre o titulo acima, da crénica original, e a forma
como foi publicado, com o titulo e 0 modo como foi editado no livro, revela
que o titulo original foi alterado e que Nelson Rodrigues costumava publicar
seus trabalhos em capitulos. Ou seja, o texto original foi alterado na edi¢ao da

editora paulista. Sem a compara¢ao com a forma original seria dificil tentar
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restabelecer a dimensao das coisas, uma propriedade da cronica, conforme as-
sinalou Antonio Candido. Ou, como aconselha Benjamin:
[...] Quem pretende se aproximar do préprio passado soterrado deve
agir como um homem que escava. Antes de tudo, nio deve temer
voltar sempre a0 mesmo fato, espalhd-lo como se espalhasse a terra,
revolvé-lo como se revolve o solo. Pois “fatos” nada mais sio além de

camadas que apenas a exploragio mais cuidadosa entregam aquilo que
recompensa a escavagdo. Ou seja, as imagens [...].

[...] E seilude, privando-se do melhor, quem s6 faz o inventdrio dos
achados e nao sabe assinalar no terreno de hoje o lugar no qual é con-

servado o velho. (BENJAMIN, 1993, p. 239)

Nelson Rodrigues aproximou-se do préprio passado quando escreveu
a cronica famosa, cujas pistas foram parcialmente apagadas no texto republi-
cado, sem que o fato fosse avisado ao leitor. Tragos deste passado podem ser

percebidos na imprensa carioca do inicio do século passado.

Quando Nelson Rodrigues iniciou sua carreira de jornalista, as pdginas
de A Manha, O Paiz, O Globo e A Noite transbordavam emocio, tanto na es-
crita quanto na diagramacao, com o uso dos pontos de exclamagao que foram
lembrados por ele décadas mais tarde, além das letras encorpadas, em negrito.
O Jornal do Brasil e o Jornal do Commercio eram mais sobrios. Fragmentos de al-

gumas das matérias publicadas nestes jornais serdo apresentados mais adiante.

Os seis jornais se aproximavam quando a matéria era de policia. Havia
um vocabuldrio comum na escrita, embora a forma de apresentagao da no-
ticia variasse entre um modo mais contido ou a valorizagio das emocaes.
“Tragédia” e “scena de sangue” eram termos recorrentes na escrita jornalistica
de policia da época. O termo “tragédia” foi utilizado por Nelson no texto
“Os idiotas da objetividade” para comentar o crime ocorrido na rua Toneleros,
no qual um militar foi morto a tiros, em Copacabana, quando o alvo era o

jornalista Carlos Lacerda.

O estilo de Nelson na formatagao do seu trabalho, ou seja, a apresentagao
do texto em capitulos, numerados com algarismos romanos, é outra pista que
conduz o presente ensaio a época em que ele entrou para a redagio de A Manhi.
Os jornais do inicio do século XX publicavam romances na forma de folhetins,
oferecidos aos leitores em capitulos numerados em algarismos romanos, a cada edi-
¢a0. Nelson Rodrigues era um leitor assiduo. Segundo Castro (CASTRO, 1997),
na adolescéncia ele leu Rocambole, de Ponson du Terrail; Os mistérios de Paris,
de Eugene Sue; Epopéia de amor, Os amantes de Veneza, de Michel Zevaco;
As mulberes de bronze, de Xavier de Montépin; A esposa mdrtir, de Enrique Pérez
Esrich; Elvira, a morta virgem, de Hugo de América, e O conde de Monte Cristo e

Memérias de um médico, de Alexandre Dumas pai.

A Manhi foi lancada no final de dezembro de 1925. No dia 30 do re-
ferido més anunciou ao publico o inicio da publicagio de Crime e castigo,

de Dostoievski, na forma de folhetim, traduzido por Cimara Cascudo.

Aproximacdes: Nelson Rodrigues, subjetividades e escrita literaria



cohtemporahed) ni2 | 200911

Possivelmente foi nas pdginas do jornal que Nelson leu esse livro e, segundo
Castro (1997), fez de Raskolnikoff um dos seus personagens favoritos. O pro-
tagonista de Crime e castigo encontrou terreno fértil para defender as idéias de

Dostoievsky na sociedade carioca.

O nosso folhetim (Ciamara Cascudo traduz)

[...] O grande povo moscovita apresenta vérias affinidades com o
nosso. As obras dos escriptores russos sio além disso profundamente
humanas, agitando sempre as grandes tragédias Moraes, os gran-
des dramas sociaes, emfim, todos os problemas que mais affectam a
collectividade.

[...] Crime e castigo. E um desses livros que transportam os leitores ao
ambiente moral onde se debate a consciéncia do personagem.

Quando deparava com a figura amargurada de Raskolnikofl, sentimos
a mesma asphyxia lenta e dolorosa, o desespero cruciante do irrepard-
vel, e, a medida que se annuncia a aurora de uma resurrei¢io moral,
invadidos pelo mesmo allivio bemdito, sentimos o desejo enternecido
de ser bons...

Os personagens de “Crime e castigo” sio figuras reaes, descriptas com
verdade surprehendente. Os grandes problemas sociaes, que hd séculos
vém agitando o espirito humano, sao debatidos por um cérebro gigan-
tesco que também soffreu as angustias cruéis dos humilhados.

O fragmento acima foi publicado na capa do jornal. Nao estd assinado.
Percebe-se como o redator an6nimo lidava com a idéia de expor aos leitores a
“consciéncia” do personagem, isto ¢, “o desespero cruciante do irrepardvel” e
“a aurora de uma ressurreigio moral” (grifo nosso). O autor utilizou os termos
<« .~ » <« » . . - . e

ressurrei¢do” e “moral”, desvelando aqui a sua articulagiao com idéias do mo-
ralismo, provenientes do teatro realista francés, que foi encenado nos palcos

cariocas na metade do século XIX.

Les lionnes pauvres (As leoas pobres), texto do dramaturgo francés Emile
Augier, foi submetido a apreciacio de Machado de Assis, que trabalhava
também como censor do Conservatério Dramdtico Brasileiro. O parecer de
Machado nos revela como ele se identificava com as idéias do propésito mora-
lizador do teatro e da fun¢io moralizante que a arte dramdtica deveria exercer,

numa revisita a0 pensamento do teatro realista francés.

Jobim elaborou uma reflexdo acerca das idéias que conduziam a finalida-
de do teatro encenado no Rio de Janeiro, no século XIX (JOBIM, 2002).

Um dos pressupostos do realismo teatral de origem francesa ¢ a crenga
no teatro como forca regeneradora e moralizadora a ser aproveitada em favor
das virtudes e deveres do homem. O palco, entao, se torna uma tribuna onde
¢ encenada a defesa dos “valores éticos burgueses”. Ou seja, a escola francesa
de realismo teatral vé a cena como um “meio de dissemina¢io dos valores
oitocentistas” (JOBIM, 2002).

Na cena brasileira, desenvolveu-se um arcabouco cultural e politi-

co para garantir o teatro como forca regeneradora e moralizadora, capaz de
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potencializar virtudes e desejos do homem. Um fragmento dos artigos organicos do
Conservatério Dramdtico Brasileiro, criado em 1843, revela o desejo dos fundado-
res do Conservatério de “promover os estudos dramdticos e melhoramentos da cena

brasileira por modo que esta se torne a escola dos bons costumes e da lingua”.

O propésito da moral e da estética estava presente na argumentagio
de um documento dirigido ao imperador, solicitando a aprovagio dos artigos
organicos do Conservatério Dramdtico. Na primeira pdgina do documento,
de 12 de marco de 1843, a arte dramdtica seguia “na emenda dos costumes, na

pureza da linguagem e na escola do bom gosto [...]".

Dois anos depois foi atribuido o papel de censor ao Conservatério, por
meio do decreto niimero 425, de 10 de julho de 1845. As pecas de teatro de-
veriam ser encaminhadas ao chefe de policia, acompanhadas da “censura do
Conservatério Dramitico Brasileiro, em qualquer sentido que seja [...]”. Sem o

visto do chefe de policia a pega ndo poderia ser encenada.

Jobim lembrou o pensamento de Machado de Assis, quando o escritor,
em dezembro de 1861, trabalhando como censor no Conservatdrio, responde a
uma provocagao de Antonio Joaquim de Macedo Soares: “Cumpre que o povo
nao saia do teatro sem levar consigo alguma moralidade austera e profunda. A
arte 6, a arte pura, a arte propriamente dita, ndo exige tudo isso do poeta, mas

no teatro nio basta preencher as condigoes da arte”.

A resposta de Machado de Assis revela a articulagao do escritor com as
idéias provenientes do teatro realista francés, revisitadas no Brasil através do
Conservatério Dramdtico. Augier era favordvel a divulgagao dos maleficios da
sociedade através do teatro. Para o dramaturgo francés, se fosse verdadeira a idéia
de que contar coisas ruins poderia provocar ainda mais coisas negativas, entao
pior seria a publicagao no jornal Gazette des Tribunaux de crimes julgados nos
tribunais, inclusive com o método utilizado pelos criminosos. O pensamento de

Augier surge nas palavras de Pommeau, personagem da Les lionnes pauvres:

Pommeaun

Bah! O espetdculo nao é feito para senhoritas.

Thérese

Mas existem certas feridas sociais que seria mais sébio esconder.

Pommeaun

Para que a gangrena se instale nelas? De jeito nenhum! Podemos expd-
las 3 luz do dia, mas encostando nelas o ferro em brasa. A verdadeira
finalidade da comédia nio € a de encorajar o vicio escondendo o seu
segredo, mas o de enfraquecé-lo desmascarando-o. (2002)

Machado de Assis aprovou a liberagao da peca. Assim, no oficio de cen-
sor, liberou a pega que, ao invés de esconder, mostrava os problemas sociais.
Essas idéias atravessaram época. Na primeira metade do século seguinte, é
possivel observar que a idéia da forga moralizadora, através da exposigao pu-

blica de questoes sociais, nao estava mais apenas restrita ao teatro. O andnimo
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redator de A Manhd incorporou este pensamento no texto que escreveu para

anunciar aos leitores a publicagio em folhetins de Crime e castigo.

Essas idéias circulavam amplamente no ambiente carioca, em 1925,
quando Nelson Rodrigues entrou como repérter de policia para A Manhi e
identificou-se com Raskolnikoff, personagem de Crime e castigo. Teatros e ci-
nemas cariocas anunciavam nos jornais da época, por exemplo, A dama das
camélias, romance no qual, como se sabe, a personagem principal era prostituta

e acaba morrendo de tuberculose.

Nelson Rodrigues identificou-se com estes valores, presentes no chamado
“espirito de época”, em 1925. Talvez tenha chamado a sua aten¢ao a idéia da “res-
surreicdo moral” de Raskolnikoff, cujo crime o autor russo descreveu de manei-
ra “crua e implacdvel”, conforme as palavras do redator anénimo de A Manhi.

Morbidez? Sensacionalismo? Nio. E explico: a ficgdo, para ser
purificadora, precisa ser atroz. O personagem ¢ vil, para que nio o
sejamos. Ele realiza a miséria inconfessa em cada um de nés.

A partir do momento em que Ana Karenina, ou Bovary, trai, muitas
senhoras da vida real deixarao de fazé-lo. No “Crime e castigo”,
Raskolnikoff mata uma velha e, no mesmo instante, o édio social
que fermenta em nds estard diminuido, aplacado. Ele matou por
todos. E no teatro, que é mais pldstico direto e de um impacto tao
mais puro, esse fendmeno de transferéncia torna-se mais vélido.
Para salvar a platéia, é preciso encher o palco de assassinos, de adul-
teros, de insanos e, em suma, de uma rajada de monstros.

S40 os nossos monstros, dos quais eventualmente nos libertamos,

para depois recrid-los. (Apud CASTRO, 1997, p. 273).

O trecho acima, citado no livro de Castro, foi escrito por Nelson
Rodrigues em junho de 1957, para a revista Manchete, dias antes da entrada
em cartaz da pega Perdoa-me por me traires. Nelson, adulto, conhecedor do
fendmeno da transferéncia, esclarece o seu objetivo de resgatar os valores da
sociedade através da ficgdo, que deve ser “purificadora”. Essa idéia de purifica-
¢ao, relacionada ao teatro, ¢ antiga, sendo esse termo utilizado como tradugio

da expressao grega katharsis.

E possivel entrever no texto de Nelson uma revisita 4 fungao moralizan-
te do teatro realista francés, idéia que foi incorporada aos artigos orgéanicos
do Conservatério Dramdtico cerca de um século antes de a revista Manchete
publicar o comentdrio do autor acerca da sua pega Perdoa-me por me traires.
Com esta apresentacao de sua pe¢a, Nelson remonta as idéias do teatro rea-
lista francés, isto ¢, enfatiza a for¢a moralizadora do teatro ao expor publica-

mente questoes sociais.

Denunciar tais questdes, ao invés de escondé-las, encontrou acolhida na
sociedade carioca além da manifestada pelo conservatério de teatro, na avalia-
¢ao que Machado de Assis fez pela Les lionnes pauvres, de Augier, e, décadas
depois, percebida no texto publicado no jornal A Manhi para comunicar aos

leitores o inicio da edi¢ao, em folhetins, de Crime e castigo.
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Estas idéias poderiam também estar, revisitadas, por detrds de maté-
rias jornalisticas de policia publicadas no inicio do século passado. “O epilogo
de um drama passional”, “Egoismo de noivo”, “Desvairada!”, publicados em
A Manhdi nos anos 25, 26; “Maria Olga”, “Depois de desfechar trés tiros na na-
morada”, editadas em O Globo no mesmo periodo; ou “Eugenia ateou fogo nas
vestes”, Jornal do Brasil, 1925; “Os dramas da vida eal — nao disse a ninguém o
seu segredo”, reportagem publicada no jornal A Noite, em 1925.

Os textos das matérias cujos titulos foram transcritos acima nao es-
tao assinados, mas poderiam ser de autoria do entao jovem repérter de po-
licia Nelson Rodrigues, conforme tese de doutorado de Mariani (2007).
Nestas matérias é possivel perceber a formata¢io do texto jornalistico de modo
semelhante ao do folhetim, isto é, o fato narrado como se fosse em capitulos:
com principio, meio e fim. A releitura dos textos revela, nas entrelinhas, a idéia
da dentincia publica dos fatos e o juizo de valor acerca das ocorréncias. Os ti-

tulos “Desvairada” e “Egoismo de noivo”, por exemplo, qualificam os fatos.

Os dramas da vida real
Nio disse a ninguém o seu segredo
Antes de nascer o dia — Um tiro que nio foi ouvido

Aquele homem a gemer, a limpada do quarto acesa até aquela hora da
manhi, assustaram a empregada da pensio, logo ao acordar-se.

Que teria acontecido a0 mog¢o?

A senhora Rosa da Silva Machado, a encarregada, bateu a porta do
quarto numa grande afli¢io. As primeiras pancadas nio foram attendi-
das. Os gemidos continuavam.

[...] Responderam entio, de dentro, em voz sumida, quase
imperceptivel.

Que entrasse, dizia 0 mogo que gemia.

O mogo que gemia estava sobre um lago de sangue.

[...] = Matei-me!

Quantos aos motivos, nada ficou apurado. Ao que se diz, foi essa a
causa determinante da tentativa de suicidio — a perda do emprego. H4
quem affirme, porém, que reside o motivo num caso de amor.

Na delegacia local foi aberto inquérito. A policia nio encontrou
nenhuma declaragio escripta do quase suicida, que a ninguém, na
pensao, revelara antes os seus terriveis propdsitos.

Nesta matéria verifica-se a exposi¢ao publica de uma questio social da
época e o propésito moralizante do redator, que aparece no final do texto,

quando qualifica de “terrivel propésito” o gesto do quase suicida.

Neste ambiente circulava o jovem Nelson Rodrigues. Se nao foi ele o
autor da matéria “Os dramas da vida real”, possivelmente leu o texto. Mais
tarde, assinou durante dez anos a coluna “A vida como ela ¢”, no jornal carioca
Ultima Hora. Este titulo desvela uma raiz do modo deste autor ver o mundo,
identificando-se com valores do “espirito de época” em 1925-1926, quando

tinha 13 anos de idade. Ele transportou esses valores para a vida adulta.
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Os conflitos na construcao
de intelipéncia coletiva no

espaco virtual.
auto-orpanizacao, relacdes hierarquicas e
as tensdes na Wikipédia
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Resumo:

A partir da contextualizacio da inteligéncia coletiva, busca-se analisar sua con-
stru¢do e disseminagio, que se utiliza da web como plataforma potencializa-
dora, e sua dinimica fortemente baseada na auto-organiza¢ao. Questionam-se
as ditas relagoes igualitdrias formadoras desses processos, apontando para a
presenca de hierarquias e tensoes, encontrando nos conflitos um foco para o
estudo. Para tanto, analisa-se a Wikipédia com seus conflitos decorrentes da
colaboragao, do gerenciamento dos processos e de sua repercussao.
Palavras-chave: Inteligéncia coletiva; Colaboragao; Conflitos; Wikipédia.

Abstract:

Through the conceptualization of collective intelligence, an analysis of its construc-
tion, that uses the web as a reinforcing platform, and its dynamic of self-organiza-
tion is searched. It is questioned to what extent the egalitarian relations form these
cases, pointing to the presence of hierarchies and tensions, finding in the conflicts a
Jocus for the study. To this end, Wikipedia is analyzed within its conflicts arising
[from the collaboration, from the process management and its repercussion.

Keywords: Collective intelligence; Collaboration; Conflicts; Wikipedia.
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INTRODUCAO

A inteligéncia coletiva é tema recorrente em tempos de web 2.0, a segun-
da geragao de processos e servigos da web fortemente baseada na participagao e
colaboragio. Porém, muitas vezes aspectos importantes desse processo parecem

ser deixados de lado em detrimento de uma visao maniqueista do assunto.

Busca-se, a seguir, contextualizar os elementos caracteristicos do con-
ceito de inteligéncia coletiva, para além do senso comum dos seus aspectos de
agregacdo e harmonia. Procura-se, também, contemplar uma andlise do espa-
¢o virtual no qual esta se desenvolve, bem como sua dinAmica auto-reguladora

e a0 mesmo tempo repleta de relagoes hierdrquicas e regras.

Em decorréncia desses processos, tem-se constante a presenca do con-
flito como elemento da estrutura e da produgao de informagao pelo coletivo.
A fim de exemplificar estas questoes analisa-se a Wikipédia no sentido de apon-
tar alguns dos conflitos instaurados. Sendo assim, apresentam-se os conflitos
originados a partir dos processos de colaboragdo, do seu sistema de gerencia-
mento e auto-regulacio que se articula com o passar dos anos, bem como do

questionamento de sua credibilidade.

A INTELIGENCIA COLETIVA E A SABEDORIA DAS MULTIDOES

A unido das inteligéncias individuais de maneira compartilhada consti-

. 7’ . e . A . . » . 7 ’
tui o que Lévy (1998) denominou “inteligéncia coletiva”. Essa idéia é poten-
cializada, sobretudo, pelas tecnologias de rede, que oferecem subsidios para

ampliagdo da abrangéncia de processos dessa natureza.

O autor define o termo como “uma inteligéncia distribuida por toda
parte, incessantemente valorizada, coordenada em tempo real, que resulta em
uma mobilizagao efetiva das competéncias” (Ibid., p. 28). Essa estrutura de co-
letivo intelectual traz em sua concepgao a idéia implicita de que todos possuem
uma “identidade de saber”, que ndo ¢é s6 mensurada pela escolaridade ou classe
social, mas também pelo “valor pessoal” (Ibid., p. 28). Ou seja, todos os conhe-
cimentos e experiéncias, ao serem compartilhados, podem influir diretamente

na estrutura de uma comunidade.

Qualquer individuo é possuidor de algum grau de conhecimento, afir-
ma o autor, todavia existe a certeza de que nao hd alguém que possua todo o
conhecimento existente. A busca por conhecimento passa pela vivéncia de pro-
cessos coletivos, o valor daquilo que se sabe depende diretamente do contexto
no qual isto estd inserido. Parte-se do principio que, para o funcionamento
deste sistema de coletivo intelectual, valorizar a inteligéncia dos demais é um
dos processos bdsicos. Sendo necessdrio considerar, assimilar e desenvolver o

conhecimento adquirido coletivamente.

De fato, estas questdes relacionadas a inteligéncia coletiva, enquan-

to saber construido a partir de prdticas cooperativas, fazem muito sentido.
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Porém, nio estariam deixando de lado elementos importantes desse processo
tais como as negociagoes, as tensoes relacionais e disputas conceituais, ou

seja, as situagoes de conflito?

E certo que Lévy (1998) ainda afirma que “a base e o objetivo da
Inteligéncia Coletiva sdo o reconhecimento e o enriquecimento mutuos
das pessoas” (Ibid., p. 29) e que esta se dd em uma espécie de comunidade
onde se “assume como objetivo a negociagio permanente da ordem estabe-
lecida, de sua linguagem, do papel de cada um, o discernimento e a defini-
¢do de seus objetos, a reinterpretagio de sua meméria.” (LEVY, 1998, p. 31).
Mas, serd que todos os interagentes desse processo possuem esses interesses dos
quais o objetivo da inteligéncia coletiva se propoe a dar conta? Quais os aspec-
tos que emergem dessa “negociagio permanente” e busca por uma “ordem esta-

belecida” quando em geral se trata de um coletivo heterogéneo e divergente?

Nao se estd aqui, pretensiosamente, buscando anular o sentido de inte-

ligéncia coletiva. Ao contrario, procura-se perceber maior complexidade neste
g

processo, abrindo espago para a andlise dos aspectos de desequilibrio e instabi-

lidade dos quais este parece ser repleto.

Surowiecki (2004, p. 16) em seu estudo sobre a “sabedoria das multi-
does”, afirma existirem trés tipos de situagdes que podem se apresentar para
a inteligéncia coletiva. Os “problemas cognitivos” tratam de questdes que
terao uma solu¢do definitiva, mas que em contrapartida podem apresentar
vérios desfechos, sendo alguns melhores que outros, o desafio é justamente a
conjungio de esfor¢os na decisao do melhor. O “problema de coordenagao”
manifesta-se por meio das questoes que exigem de alguma maneira que os
membros de um coletivo articulem-se no sentido de organizar seu compor-
tamento perante os outros, mesmo sabendo que naquele meio todos estao
em busca de objetivos comuns. Por fim, o “problema de cooperagao”, no
qual um grupo heterogéneo de individuos, levando em consideragio suas
aspiragoes e interesses individuais, trabalha junto em um processo que em
geral ndo contemplard apenas suas questoes pessoais. Ou seja, articular-se no
sentido de ceder aos objetivos do coletivo, indo contra os aspectos egoistas da
personalidade humana. Esses dilemas aos quais o coletivo estd sujeito apre-
sentam em sua esséncia aspectos que suscitam tensdes, gerando processos
conflituosos. Assim, a inteligéncia coletiva ndo é apenas repleta de préticas

em prol do grupo e de negociagao harmoniosa.

Posto que essas tensoes fazem parte das agdes coletivas, observa-se que
essas sdo diretamente influenciadas pela heterogeneidade dos individuos envol-
vidos. Um processo colaborativo em que haja apenas concordancias e tendén-
cias ao consenso imediato corre o risco de se tornar pobre de sentido e de resul-
tados. Surowiecki afirma que “a diversidade e a independéncia sao importantes
porque as melhores decisoes coletivas sdo fruto de discord4ncia e contestagio,

nao de consenso ou acordo” (2004, p. 18).
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Assim, o autor aponta para quatro condi¢oes que atribuem sabedoria aos
coletivos. A primeira delas a “diversidade de opinioes”, em que cada individuo
deve possuir aporte intelectual pessoal, mesmo que apenas uma interpretagio
individual. O segundo fator é determinado pela “independéncia”, no senti-
do de nao deixar que as opinides diversas determinem a sua opiniao prépria.
Ainda a “descentralizagdo”, como a possibilidade de especializagao e de traba-
lho com o conhecimento local. Por fim, a “agrega¢io”, como sendo um modo

de unir as avaliagoes pessoais no sentido de chegar a uma decisao do coletivo

(SUROWIECK], 2004, p. 31).

Assim, a inteligéncia coletiva e a sabedoria das multidoes sio con-
ceitos similares e que unidos complementam-se em suas peculiaridades.
Como mencionado, esses processos nio suscitam apenas aspectos positivos.
Entao, quais seriam os comportamentos negativos verificados na construgao

coletiva de conhecimento?

Os PROBLEMAS DA INTELIGENCIA COLETIVA

Fugindo de determinismos, faz-se necessdrio apontar quando esses pro-
cessos de inteligéncia coletiva e sabedoria das multidées passam a voltar-se con-
tra seus propdsitos de construgdo coletiva e reflexdo de saberes. Muitos fatores
decorrentes da constante interago entre as partes envolvidas nos processos co-
letivos podem convergir para processos conformistas, restritivos ou negativos.
Nesse sentido, Surowiecki pondera “sé porque a inteligéncia coletiva é real, nao

significa que serd bem utilizada” (Ibid., p. 44).

Assim, esses processos nao estao necessariamente voltados para a cons-
trugdo livre de conhecimento em prol de objetivos nobres. Podem estar di-
recionados a fins nio éticos ou incoerentes com o senso de bem comum
constantemente atribuido ao conceito de inteligéncia coletiva. Um exemplo
disso pode ser expresso nas comunidades de criacao de soffwares. A inteligéncia
de todos os individuos pode tanto resultar na implementagio de um ambiente
de interacdo e de construgdo de conhecimento, quanto em ambiente para inva-

s40 de privacidade, fraudes e dissemina¢ao de pragas virtuais.

Outro aspecto importante a ser observado é que com o passar do tempo
e das interagoes, lagos vao se estabelecendo nos processos coletivos. Algumas
vezes a tendéncia é de que, numa transi¢ao natural, se passe da heterogenei-
dade para a homogeneidade de idéias. Mas a diversidade de conhecimentos
dos individuos nao é um dos fatores que auxilia no fomento da inteligéncia
coletiva e faz com que esta estabeleca sua consisténcia? Nisto reside um dos

problemas da inteligéncia coletiva.

Nestes coletivos homogéneos, em geral, verifica-se grande sentimento de
dependéncia, no sentido de tornarem-se “mais isolados de opinioes externas e,

portanto, mais convencidos de que a avaliagio do grupo sobre temas impor-
tantes estd certa’ (SUROWIECKI, 2004, p. 63).
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Quando um grupo passa a ser coeso acaba por considerar mais as
idéias do coletivo do que suas proprias opiniées, restringindo seus conceitos
em detrimento da vontade do coletivo. Assim, “quando existe uma pressao
no sentido da conformidade, uma pessoa muda de opiniao nao porque real-
mente acredita em algo diferente, mas porque é mais ficil mudar de opinido

do que desafiar o grupo” (Ibid., p.64).

Além disso, a crescente coesao de um grupo ainda pode acarretar o que
Janis (1972) chama de groupthink syndrome, ou seja, a sindrome do pensamento
grupal que, ao contrdrio do que pode parecer, ndo beneficia as agdes coleti-
vas. Segundo Janis (1972, p. 197) algumas caracteristicas podem surgir como
sintomas desse processo. A “ilusao de invulnerabilidade”, em que o grupo se
considera forte a qualquer interven¢io externa, otimista e incentivado a cor-
rer riscos. A “racionaliza¢io do coletivo”, em que os membros desconsideram
avisos e deixam de reavaliar seus préprios pressupostos. Também a “crenga na
moralidade do grupo”, no sentido de acreditar apenas em suas justificativas e

ignorar as conseqiiéncias de acordo com a moral e ética geral.

Outra questio identificada pelo autor é a “criagdo de esteredtipos” dos
“inimigos” que sdo compartilhados pelo grupo, assim deixa-se de lado uma
possivel negociagao. A “pressao sob os membros que manifestam opiniodes con-
trrias” aos argumentos que regem o grupo, situacoes nas quais a lealdade
desses individuos em geral é questionada. Além disso, a “autocensura”, ou seja,
nao manifestar-se em detrimento das opinioes do coletivo a fim de chegar ao
consenso. A “ilusao de unanimidade”, que na verdade se manifesta como a de-
cisao da maioria somada as questoes de autocensura. E, por fim, a existéncia de
“defensores de opinides do grupo” que se encarregam de proteger os membros

do coletivo de informacoes que possam abalar a coesao grupal.

Em contrapartida ao pensamento grupal, Kollock e Smith (1996, p. 1)
apontam para outra questido importante em relagdo a colaboragio em um

grupo potencializador de inteligéncia coletiva: ‘i the face of temptations to
behave selfishly, how might a group of people ever manage to establish or maintain

cooperative relations?”*.

A partir disso, é importante destacar que nem sempre os individu-
os dentro de um coletivo entram no processo de pensamento grupal.
Principalmente nos grupos heterogéneos, muitas vezes os desejos individuais
e a tentagdo de ser egoista em determinadas situagées prevalecem nas agdes

em convivéncia com o grupo.

A tensio entre o individual e o coletivo mostra um dos lados da inteli-
géncia coletiva que muitas vezes se encontra oculto nos discursos de sabedoria
grupal sob qualquer circunstincia. Exemplo disso ¢ o problema do free-rider,
como Ostrom (1990, p. 6) aponta, que se caracteriza por aqueles individu-
os que apenas se aproveitam do conhecimento constituido pelo coletivo, sem

acrescentar, argumentar ou colaborar.
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Assim, com esses aspectos a inteligéncia coletiva encontra na web seu
espago de construgao, expressio e disseminagdo. Como afirma Lévy (1998), a
utilizagao do ciberespago como ambiente desses processos facilita o fluxo de
trocas e instaura um “espago mével de interagdes entre conhecimentos e conhe-
cedores de coletivos inteligentes desterritorializados.” (Ibid., p. 29). Todavia,

até que ponto essas redes sao realmente apenas descentralizadas e igualitdrias?

A WEB COMO POTENCIALIZADORA DA INTELIGENCIA COLETIVA: ESPACO
IGUALITARIO?

O conceito de “redes aleatérias”, definido por Erdds e Rényi (1956, apud
Barabdsi e Bonabeau, 2003), aponta para estruturas em que a localizagao dos
nés é randomica. Assim, em termos de topologia, todas as conexdes tém apro-
ximadamente a mesma quantidade de ligacoes. Esta dindmica prevé que esses
sistemas possuam um cardter democrdtico, na medida em que se constituem

de espacos de ligacoes igualitdrias.

Porém existem redes que apresentam pélos com uma quantidade muito
grande de conexdes criando “pSlos de convergéncia e irradiagao”, enquanto
os demais possuem poucas ligagoes. Este comportamento ¢ denominado por

Barabdsi e Bonabeau (2003) como padrio de “rede sem escala”.

Em seus estudos sobre a World Wide Web, os pesquisadores previam en-
contrar uma estrutura de redes aleatérias, porém depararam-se com uma rede
sem escalas. Isto se dd porque o espago nio é constante e também pelo que os
autores denominam pela expressao “os ricos ficam mais ricos”, ou seja, os nés

com vdrias conexdes sio preferencialmente ligados a novos nodos.

A partir disso, verifica-se que a idéia da web como espago democri-
tico muitas vezes nao condiz com a real situagdo que essa promove. Todos
podem ocupar o espaco virtual, mas nem todos serdo vistos e ouvidos. Em
relagao a inteligéncia coletiva, esse pode ser um dos fatores que faz com que
a massa que constrdi conhecimento seja na verdade composta por pequenos

coletivos de individuos, formando diversos clusters.

Isso pode ser verificado, por exemplo, nas estatisticas de sites mais
acessados da web. Quanto mais um ambiente é acessado, mais as pessoas
irao indicé-lo a outras e mais acima ele aparecerd nos mecanismos de busca.
Outro exemplo ¢ justamente o dos grupos colaborando em ambientes de
construgao coletiva, como a Wikipédia, em que um grupo dentro do coletivo
total é responsdvel por mais da metade das intervencoes densas, exemplo

que serd explicitado mais detalhadamente adiante.

Por outro lado, atribuindo ao espago virtual a idéia de comum, no senti-
do de pertencente a todos, pode-se trazer a discussio o que Lessig (2001) cha-
ma de “bens rivais e nio-rivais”. Os bens rivais sao aqueles que, em decorréncia

de sua utiliza¢ao, podem gerar escassez aos demais; jd os nio-rivais sao aqueles

Os conflitos na construcao de inteligéncia coletiva no espaco virtual: auto-organizacao, relacoes hierarquicas e as tensoes na Wikipédia



cohtemporahed) ni2 | 200911

que podem ser compartilhados sem prejuizos. O conhecimento é um exemplo
disso, pois ao ser compartilhado nio é perdido, assim o autor afirma que o

campo virtual é um meio propicio ao cultivo desses elementos nao-rivais.

Nesse sentido, Benkler (2006) vislumbra a informagio como um bem
simbolico nao-rivalizante, ou seja, no se desgasta como os bens materiais. Esta
producio colaborativa de informagao apoiada pelas tecnologias de rede pode ser
reproduzida, modificada e compartilhada em larga escala. Cria-se entdo uma

nova economia de redes de informacio baseadas essencialmente na cooperago.

A web configura-se em um ambiente formado por rede sem escalas, no
qual circulam esses bens simbélicos nao-rivalizantes. Portanto, a0 mesmo tem-
po em que possui centros méveis, ou seja, que se reconfiguram ao longo do

tempo, abarca os bens produzidos que podem ser compartilhados.

Diante disso a inteligéncia coletiva ¢ algo que conta com o apoio desse
meio. Porém como os processos sio articulados? A teoria da auto-organizagio

da conta da dindmica presente nessa estrutura?

AUTO-ORGANIZACAO E HIERARQUIAS: UMA UNIAO POSSIVEL

Na busca pela defini¢do do que chamou de Teoria Geral da Auto-
Organizagio, Rosnay propoe o termo “simbionomia” (1997, p. 69), en-
globando os processos de auto-organizagio, auto-selecio, co-evolugio e
simbiose, como fendmenos relacionados diretamente com a complexidade
organizada observada nos sistemas moleculares, nos sistemas societais, nos

ecossistemas e nas sociedades3.

O autor afirma ainda que, “efetuando-se por intermédio das redes de
comunicagio, essas interagoes cadticas conduzem a uma grande variedade de
estruturas, situagoes e comportamentos.” (Ibid., p. 73). Assim, as diversas li-
gagoes vao se estabelecendo e novas dimensoes sao criadas. Mas até que ponto

organizam-se de forma a fazer sentido?

Essa questao vai ao encontro dos problemas de coordenagio aponta-
dos por Surowiecki, jd que, para o autor, em uma situagdo de organizagao,
uma pessoa precisa pensar nio somente naquilo que tem como certo, mas
igualmente no que os outros estao acreditando ser a resposta certa e assim
“o que cada pessoa faz afeta e depende do que as outras pessoas irdo fazer, e

vice-versa” (2004, p. 119).

Mas esses processos de auto-organizagao se articulam de maneira natural e
nao necessitam da interven¢ao de processos hierdrquicos? Se as prdticas coopera-
tivas estabelecem o que chamamos de inteligéncia coletiva e utilizam-se da web,
sendo esta uma rede sem escalas que por sua dindmica possui centralizagoes, por

que a idéia de hierarquias é tida muitas vezes como vila desses processos?

Talvez porque as relagdes hierdrquicas sejam vistas como limitadoras,

indo na contramio de todo discurso de liberdade proporcionado pelas novas
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configuracoes da sociedade e pela larga utilizagao das tecnologias. Porém,
parece fundamental levar em consideracio a unido desses processos de auto-
organizagdo com as hierarquias, regras e conven¢oes de maneira que consigam

articular-se na estrutura geral.

Sobre a administragio de processos coletivos, Ostrom prevé sete princi-
pios de auto-organizagio:
1. Clearly defined boundaries; 2. Congruence between appropriation
and provision rules and local conditions; 3. Collective-choice arrange-

ments; 4. Monitoring; 5. Graduated sanctions; 6. Conflict-resolution
mechanisms; 7. Minimal recognition of rights to organize (1990, p. 90).4

Observa-se nos apontamentos da autora uma sugestao de organizagio que
necessita de centralizagoes, regras e processos hierdrquicos que possam revolver
questdes por meio de mediagdes que o grupo como um todo nao seria capaz de
articular. Em rela¢do a esses problemas de coordenagio, as regras e convengoes,
afirma Surowiecki, “permitem que grupos de pessoas distintas e desconectadas

se organizem com relativa facilidade e sem conflitos” (2004, p. 127).

Depois de todos os apontamentos realizados até entao em relago a inte-
ligéncia coletiva, o espago no qual se desenvolve e sua dinimica, questiona-se:
serd mesmo possivel que essas agoes coletivas estejam livres de conflitos? Ou

ainda, por que negd-los, vislumbrando-os como algo apenas negativo?

(Os CONFLITOS NA CONSTRUCAO DA INTELIGENCIA COLETIVA

Para Simmel (1964) qualquer interagao entre pessoas representa uma forma de
sociagdo. O conflito, ndo ocorrendo com um individuo de maneira isolada, ¢ para o
autor uma das formas mais vividas de interagao, ou seja, um processo social. Assim,

o conflito tem seu lado positivo proeminente nao havendo razao para evitd-lo.

Dentro desses processos conflituosos a negociagio ou a oposicao sao agoes
recorrentes. Simmel (1964) afirma que, na hostilidade humana, a causa e o efei-
to sao elementos heterogéneos e desproporcionais e esse fato, em geral, ¢ a causa

do conflito ou apenas a conseqiiéncia de uma longa existéncia de oposigao.

Porém quase sempre insistir na oposigao torna-se uma estratégia erronea.
O autor prossegue afirmando que
even where he is not attacked but only finds himself confronted by
purely objective manifestations of others individuals, cannot maintain
himself except by means of opposition. It would mean that the first

instinct with which the individual affirms himself is the negotiation of
the other (1964, p. 29).°

Ainda: um grupo em estado passivo permite que seus membros antag6ni-
cos possam conviver normalmente em situagoes diversas, pois cada um pode op-
tar por seu caminho evitando os possiveis choques de idéias e agoes. J4 o estado
de conflito tende a aproximar os individuos de maneira que esses se confrontem

convergindo para a agregacio ou para a repulsio (SIMMEL, 1964, p. 92).

Os conflitos na construcao de inteligéncia coletiva no espaco virtual: auto-organizacao, relacoes hierarquicas e as tensoes na Wikipédia



cohtemporahed) ni2 | 200911

Gomes (2006) verifica o conflito como decorrente de situacoes nas quais
se apresentam interesses comuns e diferenc;as objetivas. Nesse sentido, trata-se
de um processo de divergéncia de interesses e de valores, em que se espera fazer
prevalecer seus atos e opinides. Essa perspectiva leva em consideragao situagoes
extremas em que a discussdo e a negociagdo estao fora do alcance da organiza-

¢ao do grupo enquanto coletivo auto-regulador.

Dentro do roteiro do conflito, referenciando Glasl (1999), Gomes
(2006) aponta para a divergéncia quanto a solugio da tensio. Neste proces-
so exclui-se o interesse do outro em prol do desfecho favordvel a si mesmo.
Em casos como esse, tendo sido esgotadas as possibilidades de debate, faz-
se necessdria a intervengio de uma autoridade externa que vai estabelecer
limites e incitar um processo de consenso ou acordo. Verifica-se aqui mais
uma vez a necessidade da uniao dos processos auto-reguladores com sangoes

e hierarquias dinimicas.

O conflito, todavia, também possui caracteristica gregdria. Segundo
Gomes, “para haver cooperagao é preciso haver conflito contra um inimigo
externo/interno” (2006, p. 10). Ou seja, além dos conflitos dentro do coletivo,
um grupo pode se fortalecer e motivar-se a cooperar no sentido de ir de encon-

tro a quest(’)es externas.

Assim, no que diz respeito ao contexto das relacoes interpessoais em
grupo,

o conflito € hibrido (inato e adquirido, genético e cultural) e resultante
de outros conflitos estruturais: entre o singular e o coletivo; entre as
necessidades instintivas das partes e a racionalidade do conjunto; e,
sobretudo, entre as vontades de poder pela lideranga do grupo dentro
de um meio ambiente hostil (GOMES, 2006, p. 13).

Os conflitos sio processos inerentes as préticas coletivas. A construgio
do que se chama de inteligéncia coletiva nos dias de hoje passa por disputas,
tensdes conceituais, competicio e outras situagoes conflitantes no contexto de

um espago aberto de produgao de bens simbdlicos.

Para exemplificar os apontamentos realizados até entdo, analisa-se a
Wikipédia como espago desta producio de conhecimento permeada por pro-

cessos de auto-organizagao, relagoes hierdrquicas, centralizagdes e conflitos.

WIKIPEDIA: INTELIGENCIA COLETIVA, CONFLITOS E RECONFIGURACOES

A Wikipédia, ambiente colaborativo de construgao e sistematizagao de
informagdes, mostra-se propicia ao estudo das questoes alcadas até entdo. Em
se tratando de um sistema flexivel, com crescente niimero de colaboradores e
contetdo sob licenca Copyleft GNU FDLS, a intitulada “Enciclopédia Livre”
¢ cendrio da influéncia dos processos de inteligéncia coletiva na criagao de con-
tetido colaborativo, a0 mesmo tempo dos processos de auto-organizagao, das

relagdes hierdrquicas que se estabelecem e de processos conflituosos.
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Percebe-se desnecessdria uma maior explicitagao da estrutura e das funcio-
nalidades da Wikipédia, uma vez que se trata de um ambiente de conhecimento
geral. Portanto, o que se pretende aqui ndo é descrever processos e exaltar esse es-
paco de construgao coletiva como se verifica em tantos outros trabalhos. Busca-
se verificar seus processos do ponto de vista das divergéncias e tensdes, ou seja,

dos conflitos, tendo como base a fundamentacio tedrica realizada até entdo.

Assim, chega-se a trés situagdes: a) o conflito decorrente dos processos
colaborativos dentro do ambiente; b) o conflito originado pelo gerenciamento
da colaboragao, visualizados na tensao entre a auto-organizagao dos processos
abertos e as relagoes hierdrquicas estabelecidas pelos niveis de usudrios; ¢) o
conflito entre os “saberes”, no que diz respeito a credibilidade da informagao

versus a elitizagao dos processos de escrita das enciclopédias tradicionais’.

Conflitos na colaboragao: participacao e guerras de edigao

Os processos de desequilibrio e conflito fazem parte da trajetéria social
humana. A convivéncia com os demais estd permeada de competi¢oes, diver-
géncias relacionais, relagoes hierdrquicas e outros aspectos que ocasionam con-
flitos de diversas escalas e que sao fortemente percebidas nas agdes coletivas,

enquanto processos interativos.

Como jd abordado, as nogdes igualitirias amplamente divulgadas em
ambientes coletivos nem sempre correspondem a realidade. Segundo pesquisas
da Palo Alto Research Center (2007)8, embora a Wikipédia contenha grande
nimero de colaboradores, apenas 1% ¢ responsdvel por pelo menos a metade

das intervencoes densas de contetdo.

Outra questao decorrente dos processos colaborativos na Wikipédia re-
side na tensao entre o individual e coletivo. Um exemplo disto se verifica nas
chamadas “Guerras de Edigao” que ocorrem quando dois ou mais colaborado-
res revertem um artigo para a versio anterior (geralmente a escrita por ele mes-
mo) por mais de trés vezes num curto espago de tempo. Nesses casos, ambos
colaboradores desejam fazer prevalecer seu ponto de vista e a possibilidade de
negociagao foi esgotada. Na tentativa de resolugio da tensdo, realiza-se uma
votagdo entre os diversos colaboradores envolvidos. Se depois disto o conflito
permanecer, um administrador intervird bloqueando o artigo e procurando

resolver a disputa entre ambas as partes.

Nota-se aqui a importincia de uma autoridade externa a tensio estabele-
cida, no sentido de mediar as agoes das partes conflitantes quando estas, a partir
da auto-organizacio da comunidade, nio conseguem estabelecer uma negocia-

¢ao que resolva a disputa, questao discutida no item seguinte.

Conlflitos no gerenciamento: hierarquias e os administradores

Desde 2006 a Wikipédia vem implementando mecanismos para dar

conta de processos decorrentes do crescimento constante do nimero de
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colaboradores, dos artigos e de sua popularidade. Além do bloqueio de artigos
recentemente vandalizados ou escritos com pontos de vista parciais?, um dos
mais controversos mecanismos de gerenciamento se caracteriza pela concessao
de privilégios a alguns colaboradores que passam a ter status de administra-

dor!® dentro do ambiente.

Dos virios tipos!! de interagentes da Wikipédia destacam-se quatro per-
fis bdsicos: os usudrios que consultam seu contetdo, os que criam ou editam de
maneira andnima, os que sdo colaboradores registrados e que realizam edi¢oes
e criam novos verbetes e os administradores que auxiliam no gerenciamento da

cooperagdo na enciclopédia colaborativa.

Fica visivel que dentro do ambiente nem todos sao iguais. Os privilégios
concedidos a alguns colaboradores criam niveis de utilizagao que fazem com que
esta ndo se estruture mais de forma tao horizontal. Este fato traz consigo grande
questionamento por parte dos usudrios da Wikipédia, bem como a contestagao
de seu cardter livre. Como abordado anteriormente, h4 necessidade de hierar-
quias mesmo em processos auto-reguladores. A Wikipédia parece apenas estar se

articulando em relagao aos proprios processos que inicialmente nao previa.

A Wikipédia Luséfona atualmente conta com mais de 400 mil usudrios
registrados, dentre estes, 92 s3o administradores'2. As decisoes de gerenciamen-

to por parte dos administradores sio acompanhadas de votagoes e discussoes.

Com essa rearticulagdo, questionamentos sio feitos em relagao ao seu
grau de liberdade e isto pode ser claramente observado em ambientes externos
a Wikipédia como, por exemplo, o site de relacionamentos Orkut. Sao virias
comunidades organizadas tanto no sentido de discutir a construgao de verbe-
tes, esclarecer davidas, debater a credibilidade dos artigos, denunciar abusos e
vandalismos e protestar contra as medidas de gerenciamento quanto no senti-

do de organizar ataques contra o ambiente.

A comunidade com maior niimero de usudrios e atualiza¢ao intitula-se
“Viva Wikipedia!” % e tem em seu férum de discussao vérios debates a respeito
do gerenciamento e da manuten¢ao do ambiente. A questao dos administrado-

g ¢ q

res e dos possiveis abusos de poder sdo assuntos recorrentes.

Dentre diversas outras comunidades virtuais, uma delas se propée a
realizar ataques programados e simultineos ao ambiente numa tentativa de
dificultar seu desempenho e as corregées nos artigos vandalizados, inclusive
com medidas informdticas para mascaramento de enderego IP ' e reversao

dos possiveis banimentos.

Esta comunidade, chamada “Wikipédia — A farsa”, em sua descrigao,
aponta que “atos de ataque e de conscientizagao dos usudrios serao programa-
dos e deverdo contar com a participagio de todos, a bem da informagao” v.
Segundo seu mantenedor, essa seria uma resposta ao que alguns chamam de

“méfia dos administradores”, sendo esse um grupo de administradores que nao
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fazem bom uso de seus privilégios e muitas vezes organizam-se no sentido de
prejudicar usudrios por questoes pessoais, esquecendo—se de seu compromisso
com o conteddo da Wikipédia.

A comunidade conta com apenas 36 membros e nio hd referéncias no
férum de discussao da efetivacio dos ataques, porém, observam-se tépicos re-
ferentes & organizacio, justificativa, objetivos e, inclusive, treinamentos desses
processos. Além disso, alguns tépicos também apontam para tentativas de ne-
gociagao e discussoes com administradores, bem como divulgagao de artigos

referentes as rearticulacoes na Wikipédia veiculadas em revistas e sites.

Embora se note pouca participacio efetiva por parte dos demais mem-
bros, j4 que a maijoria das mensagens parte do mantenedor da comunidade,
verifica-se, neste caso, que o conflito decorrente das relacoes hierdrquicas ex-
trapola o ambiente da Wikipédia, tornando muitas vezes outros espagos mais

livres para este tipo de debate.

Conflito entre os “saberes”: credibilidade e as outras alternativas

Em relagio as demais enciclopédias impressas, a Wikipédia se destaca
quanto a possibilidade de atualizagao constante, fazendo com que possa ser
um hibrido da formata¢io das enciclopédias tradicionais e um espago para
eventos atuais. Outro destaque reside no fato de as corre¢oes serem ficil e
rapidamente feitas sem que seja necessario esperar, COmo nas enciclopédias
tradicionais, que sua préxima edigao seja distribuida. Porém, desde seu ini-
cio, a Wikipédia enfrenta diversos questionamentos referentes a credibilidade

das informagoes que contém.

A Wikipédia nutre-se da inteligéncia coletiva, enquanto as enciclopédias
tradicionais sio dotadas pelo saber intelectual originado de um grupo restrito
e elitizado. Assim, instaura-se uma tensao entre aqueles que confiam nos pro-
cessos centralizados de organizacio do conhecimento por parte de instituicoes
ou 6rgaos de renome e aqueles que acreditam na inteligéncia coletiva apoiada

na auto-organizagao e disseminada no espago virtual.

Fato interessante é que a prépria Wikimedia, mantenedora da Wikipédia,
iniciou em 2006 o projeto Citizendium'®, que busca tornar-se uma alternativa

no sentido de confiabilidade de contetdo, uma vez que “aims to improve on the
Wikipedia model by adding gentle expert oversight and requiring contributors to

use their real names” V.

Segundo os criadores, o projeto garante credibilidade e qualidade e nao
apenas quantidade. Além disso, diferentemente da Wikipédia, as intervencoes
no ambiente s6 podem ser realizadas por meio de um cadastro pré-aprovado
pela equipe do ambiente's. Para colaborador deve-se usar o nome verdadeiro,
apontar as dreas nas quais gostaria de realizar intervenges, apresentar uma
breve descrigao de sua formagio e atividades, bem como /inks que ajudem a

comprovar a veracidade das informagoes.
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Percebe-se que, a partir do crescente conflito advindo do sistema de auto-
regulacao mais flexivel da Wikipédia, seus préprios mantenedores optaram por
construir um novo projeto, em formato muito mais restrito, tido por muitos

como potencial rival da enciclopédia livre.

CONSIDERACOES FINALS

Procurou-se abordar as principais questoes referentes a inteligéncia co-
letiva enquanto processo nio apenas harmonioso e voltado a0 bem comum.
Por meio da constatagao de que o espago no qual essa se desenvolve apresenta
uma estrutura de redes sem escalas, ou seja, que a web por natureza possui
centraliza¢oes, questionou-se por que a idéia de hierarquias unidas & dinAmica
de auto-organizacio é muitas vezes refutada. Neste cendrio, encontrou-se nos
conflitos na construc¢ao da inteligéncia coletiva o foco do estudo, utilizando-se

da Wikipédia a fim de exemplificar esses processos.

Assim, chegou-se a trés situagoes principais: o conflito originado da pré-
pria colaboracio, principalmente no que diz respeito a tensao entre o individual e
coletivo, expressa no ambiente por meio das Guerras de Edigao; o conflito em re-
lagao aos processos de gerenciamento, jd que ao longo do tempo a Wikipédia vem
se articulando no sentido de agregar processos hierdrquicos a sua politica inicial
de auto-organizagao, o que pode ser verificado a partir dos niveis de acesso e da
presenca de administradores; e, por fim, o conflito entre o saber construido pelo
coletivo heterogéneo e o saber originado de grupos restritos, visto claramente no
constante questionamento da credibilidade da “Enciclopédia Livre”.

Os conflitos na construcao de inteligéncia coletiva no espaco virtual: auto-organizacao, relacoes hierarquicas e as tensoes na Wikipédia



cohtemporahed) ni2 | 200911

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

BARBARASI, A.; BONABEAU, E. Redes sem escala. In: Scientific American
Brasil. 2003.

BENKLER, Y. 7he wealth of networks. New Haven: Yale University Press, 2006.

GOMES, M. A arte do conflito: Confrontacio mediada pela Dialdgica. In: Biblioteca Online de
Ciéncias da Comunicagdo. Disponivel em: <http://bocc.ubi.pt/paglgomes-marcelo-arte-do-confli-
t0.pdf>. 2006. Acesso em maio de 2008.

JANIS, I Victims of groupthink: a psychological study of foreign-policy decisions and fiascoes.
Boston: Houghton, Mifflin, 1972.

KOLLOCK, P.; SMITH, M. “Managing the Virtual Commons: Cooperation
and Conflict in Computer Communities”. In: Computer-Mediated
Communication: Linguistic, Social, and Cross-Cultural Perspectives.
Amsterdam: John Benjamins, 1996.

LESSIG, L. 7he future of ideas: The Fate of the Commons in a Connected
World. New York: Random House, 2001.

LEVY, P. 4 inteligéncia coletiva: por uma antropologia do ciberespago. Sio
Paulo: Loyola, 1998.

OSTROM, E. Governing the Commons: the evolution of institutions for col-
lective action. New York: Cambridge University Press, 1990.

ROSNAY, J. O Homem simbidtico. Petrdpolis: Vozes, 1997.
SIMMEL, G. Conflict and the Web of Group-Affiliations. New York: Free Press, 1955.

SUROWIECKI, ]. A sabedoria das multidées. Sio Paulo: Editora Record, 2006.

Nortas

' Este artigo foi apresentado no Nucleo de Pesquisa de Tecnologias da Informacao

e da Comunicacdo do VIl Nupecom (Encontro dos Nucleos de Pesquisa em
Comunicacao) do XXXI Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacao, realizado
em Natal (RN),

em setembro de 2008.

2 Traducao da autora: “em face da tentacdo de comportar-se egoisticamente,
como pode um grupo de pessoas alguma vez conseguir estabelecer ou manter
relacbes cooperativas?”.

3 Reserva-se a este trabalho apenas alguns apontamentos sobre a auto-organi-
zagao, os problemas da coordenacdo e as hierarquias sem entrar na metafora da
organizacao dos seres vivos que, por diversas vezes, é utilizada como cenério para
explicitar processos desta natureza.

4 Traducdo da autora: “1. Uma definicdo clara das fronteiras; 2. Congruéncia entre
a apropriacao e a disposicdo de regras e condices locais; 3. Modalidades de escol-
ha coletiva; 4. Acompanhamento; 5. Sancdes graduais; 6. Mecanismos de resolucao
de conflitos; 7. Minimo reconhecimento dos direitos para organizar.”.
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> Traducdo da autora: “mesmo quando ele nao é atacado, mas apenas se encontra
confrontado por puramente manifestagcdes objetivas de outros individuos, ndo pode
manter-se salvo por meio de oposicao. Isto significa que o primeiro instinto com o
qual o individuo afirma si proprio é a negociacao dos outros”.

& GNU Free Documentation License: Licenca que permite que conteddos possam
ser distribuidos, modificados e replicados desde que nestas acdes se mantenha sua
caracteristica livre. Mais sobre a GNU FDL em http://www.gnu.org/licenses/fdl.html.

7 Estas trés situacoes de conflito foram apresentadas preliminarmente em artigo
apresentado no IX Congresso de Ciéncias da Comunicacdo na Regido Sul, “A enci-
clopédia (semi) livre: conflitos, relacdes hierarquicas e a reconfiguracdo dos proces-
sos na Wikipédia” (CAMPQOS, 2008). Salienta-se, aqui, que estas ndo sdo situacoes
Unicas de conflito verificadas na construcado coletiva, uma vez que se percebem,
também, muito fortemente presentes os conflitos sociais decorrentes de questoes
relacionais e emocionais. Porém, reservam-se para este estudo da Wikipédia as trés
situacdes explicitadas no trabalho.

8 Mais informacdes e graficos disponiveis em: http://asc-parc.blogspot.com/2007/05/
long-tail-and-power-law-graphs-of-user.ntml.

° Blogueio de edicdo por anénimos em artigos que sofreram vandalismo e as notas
introdutdrias que alertam para a caréncia de fontes ou a falta de imparcialidade na
sistematizacao das informacoes.

19 S50 escolhidos colaboradores que contribuiram consistentemente e sdo vistos
com confianca perante os outros.

" Os tipos de usuario: andnimos, registrados, robos, fantoches, administradores,
burocratas, checkusers, oversight, stewards, desenvolvedores.

Mais informacoes em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Wikipedia:Usu%C3%A1rios

12 Dados de junho de 2008. As estatisticas atualizadas periodicamente encontram-
se em http:/pt.wikipedia.org/wiki/Especial:Estat%C3%ADsticas.

3 Comunidade disponivel no endereco: http://www.orkut.com.br/Community.
aspx?cmm=5306

40 endereco de Internet Protocol se trata de um conjunto de ndimeros ordenados
de maneira exclusiva para cada computador conectado a Internet a fim de oferecer
uma identificacao local em uma rede.

> Comunidade disponivel no endereco: http://www.orkut.com.br/Community.
aspx?cmm=23983808.

16 Mais sobre o projeto Citizendium em: http://en.citizendium.org/

7 Tradugao da autora: “pretende melhorar o modelo da Wikipédia adicionando
‘nobre vigilancia de peritos’ e exigindo que os colaboradores usem seus verdadeiros
nomes”.

'8 Os colaboradores podem ser classificados como editores que poderdo apenas
realizar intervencoes em artigos ja existentes ou autores que, além disso, podem
criar novos artigos.
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Producdo colaborativa na rede:
um olhar sociocultural

Filipe Barros Beltrao
Mestrando em Comunicacao Social pelo PPGCOM da UFPE, na linha
de pesquisa Midia e Processos Sociais.

Resumo:

O presente artigo analisa a produgio colaborativa de contetdo na rede inter-
ligando com estudos que abordam as novas tecnologias da informagio e da
Comunica¢io dentro de uma perspectiva socioculturalista. O trabalho pro-
cura atualizar a discussdo que envolve técnica e sociedade, relacionando-a com
questoes emergentes como a Internet colaborativa. O estudo enfoca particular-
mente o caso do website participativo Overmundo, que servird como objeto
para ilustrar as questoes abordadas ao longo do texto.

Palavras-chave: Comunicacio colaborativa; Overmundo; Cibercultura; Web 2.0.

Abstract :

The present article analyzes the participative production of content in the net establish-
ing connection with studies that inside approach the new technologies of the informa-
tion and the communication of one perspective socioculturalist. The work looks for to
bring up to date the quarrel that involves technique and society relating with emergent
questions as the collaborative Internet. The study it focuses particularly the case of the
participative website Overmundo, that will serve as object to illustrate the boarded
questions throughout the text.

Keywords: Participative journalism; Overmundo; Cyberculture; Web 2.0.
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INTRODUCAO

Os websites colaborativos vém se consolidando nos tlltimos anos e se tornan-
do uma das principais ferramentas presentes na Internet para estimular os usudrios
a produzirem os seus préprios contetidos. A presente comunicagio se insere dentro
desta pesquisa sobre comunicagio colaborativa procurando aprofundar aspectos
tedricos ligados a esse fendmeno que se insere dentro de uma légica de produgao
em rede e de uma expansio da Internet no cendrio contemporéneo. Para analisar
essa questdo utilizaremos como estudo de caso o website colaborativo Overmundo,

que nos ajudard a materializar a discussao teérica apresentada no artigo.

SOCIEDADE E TECNICA

A cibercultura é o campo da Comunica¢io no qual se tem discutido efu-
sivamente os impactos e as principais mudangas e continuidades na sociedade
contemporanea provocadas pela difusio da Internet e dos suportes digitais.
O momento atual de discussao aponta para um novo periodo no qual o en-
cantamento inicial foi um pouco deixado de lado, dando lugar a estudos de
fendmenos concretos e se distanciando um pouco mais das metaforas cyber-
punks que influenciaram muito as primeiras discussoes. Esse cendrio comporta
visdes de tedricos bastante divergentes, que podem ajudar a ponderar tanto
0s extremismos utdpicos quanto as correntes mais criticas que persistem em

antagonizar os diversos formatos de midia.

Castells, um dos principais teéricos da sociedade contemporinea infor-
matizada, destaca a importincia da Internet: “o surgimento de um novo siste-
ma eletronico de comunicagio caracterizado pelo seu alcance global, integra-
¢ao de todos os meios de comunicagao e interatividade potencial estd mudando

e mudard para sempre a nossa cultura” (1999, p. 414).

Santos (2000) afirma que na nossa sociedade as técnicas da informacao,
por meio da cibernética e da informdtica, permite duas grandes coisas: a pri-
meira é que as diversas técnicas existentes passam a se comunicar entre elas,
e a segunda é o papel determinante dessas sobre o uso do tempo, permitindo,

em todos os lugares, a convergéncia dos momentos.

A técnica e a sociedade sempre estiveram ligadas diretamente e estao em
constante relagio dialégica. Musso comenta que trés redes técnicas estruturam a
comunica¢io no século XX: a rede de radiodifuso, a rede teleinformdtica e a de
telefonia ponto a ponto. “O ciberespago recupera essa ‘santa trindade’ para valo-
rizar a figura da rede telemdtica do tipo Internet, como modelo de conexio livre
e igualitdria” (MUSSO, 2006, p. 205). Um dos aspectos importantes sobre essa
questao ¢ a convergéncia entre o “desencanto do mundo” e do esvaziamento da re-
ligiao e a criagdo das grandes redes técnicas modernas: ferrovia, telégrafo e elétrica.
Essas redes surgem na passagem entre os séculos XVIII e XIX “como a resposta
prometéica que seria o advento do mundo moderno liberado de sua referéncia su-

pranatural” nos deslumbram e reencantam o mundo até os dias atuais. (Ibid.)
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Os impactos sociais da técnica e a critica as visoes simplistas, seja pelo
lado do triunfalismo ou da fobia as alteragdes causadas pela utiliza¢io das tec-
nologias, foram ponderados por Lévy:

Uma técnica no é boa, nem m4 (isto depende dos contextos, dos usos
e dos pontos de vista), tampouco neutra (j4 que ela é condicionante
ou restritiva, j4 que de um lado abre e do outro fecha o espectro de
possibilidades). Nao se trata de avaliar seus”impactos”, mas de situar
as irreversibilidades as quais um de seus usos nos levaria, de formular

os projetos que explorariam as virtualidades que ela transporta e de
decidir o que fazer com ela. (2000, p. 26)

Apesar da abordagem precisa sobre o cardter relativo (porém nao neutro)
que a técnica pode adquirir, sua explicagio nos alerta para uma questio cru-
cial. E evidente que a técnica por si s6 ndo tem poderes absolutos, ela condicio-
na, formata, porém pode ser mobilizada de multiplas formas. A questao crucial
parece ser justamente como a nossa sociedade estd manipulando a técnica e

suas consequéncias.

Musso reflete sobre como a Internet reaviva a ideia de um mundo conec-
tado, construindo uma ideia de “cérebro planetdrio” de “inteligéncia coletiva”.
O autor elucida como a técnica exerce um papel central na atual sociedade:

A técnica desempenha o papel simbdlico em nossas sociedades
desencantadas. Assim, a rede se tornou um atraidor, contribuindo
para um reecantamento buscado nas utopias tecnoldgicas. A rede, e

seu cortejo de metdforas, estd no centro desses novos dispositivos de
comunicagdo. (2006, p. 191)

Wolton defende que a Internet vem sendo tratada como um “mito de
um sistema de informagao infinito e gratuito, livre de todas as problematicas
de poder, inverdades e erros” (2003, p. 138). Apesar de a critica ser destinada as
correntes mais utdpicas, tal reflexdo é importante para compreender os limites

e as potencialidades das experiéncias de comunicagao colaborativa na rede.

COMUNICA(;‘AO COLABORATIVA E SEU CONTEXTO SOCIOCULTURAL

As préticas colaborativas estdo relacionadas com o momento atual vivido
pela Internet, no qual as ferramentas de publicagio de contetido estao amplamente
difundidas e sao relativamente ficeis de ser manipuladas. O grande fator que res-
tringia esse fendmeno eram as limitagdes técnicas. Hoje, qualquer pessoa pode ter

um espaco virtual, sem necessariamente dominar linguagem de programagio.

Este momento histdrico, no qual acontece uma expansio das ferramen-
tas participativas, vem sendo chamado de Web 2.0. O termo foi cunhado por
O’Reilly (2005), no artigo em que demonstra uma série de ferramentas e moti-
vos para entender essas experiéncias colaborativas como um outro momento da
Internet. Vale salientar, que o termo vem sendo apropriado pelo marketing e pelo
senso comum para designar uma revolugio na Internet ou um fendmeno nunca
visto anteriormente. A colaboragao ¢é algo presente na Internet desde os seus pri-

mordios, nas primeiras comunidades virtuais e nos soffwares de interagao social.
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Neste trabalho entende-se por Web 2.0 as “préticas ligadas a uma com-
binagao de técnicas informdticas (servigos Web, linguagem Ajax, Web syndica-
tion etc.), a um momento histérico, a um conjunto de novas estratégias merca-
doldgicas para o comércio eletrdnico e a processos de interagao social mediados

pelo computador” (PRIMO, 2006, p. o1).

A partir desse novo contexto, Lemos propde uma nova configuracao dos
meios de comunicagio entre massivos e pés-massivos. Segundo o autor, “as mi-
dias massivas sao midias de informagao, emitindo de um pélo centralizado para
uma massa de receptores’, ji as pds-massivas “permitem a comunicagao bidire-

cional através de um fluxo de informagio em rede” (LEMOS, 2007, p. 10).

E importante refletir sobre essa diferenca e ver que ela nio pode operar
em todos os sentidos. Um exemplo claro disso sao os spams, que mesmo sen-
do realizados na internet operam na légica massiva de enviar para o nimero
major de pessoas a mesma mensagem, frequentemente com contetidos publi-
citdrios. Enfim, mesmo nio sendo aplicada em todos os casos, a diferencia-
¢do proposta pelo autor ajuda a atentar para as caracteristicas predominantes

das midias digitais e mdveis.

Essas novas midias geram uma reconfiguragio no campo da Comunicagio
tencionando o modelo vigente do broadcast (transmissao, sistema de dissemi-
nacio de informagio em larga escala), no qual apenas um seria responsdvel
pela comunica¢io. Alguns estudos atuais, como os de Lemos (2006), deno-
minam esse fendmeno como a “liberagao do pdlo emissor”, caracterizado pela
mudanga do modelo de comunicagio realizado de forma multidirecional que
pode ter virias direcoes e variagdes indo do um-para-um, um-para-muitos,

passando pelo poucos-para-poucos e chegando ao muitos-para-muitos.

O termo “libera¢ao” pode gerar uma compreensao parcial do fato abor-
dado, pois as grandes empresas de comunicagio dominam a maior parte da
informagido que circula no mundo e ¢ disponibilizada na Internet. As expe-
riéncias de produgao alternativas de conteiido sempre existiram muito antes
do surgimento da rede mundial de computadores, porém, com o advento da
mesma, elas sdo facilitadas e potencializadas, pelo baixo custo e a possibilidade

de disponibilizar o contetido para toda a rede.

Bowman e Willis (2003) conceituam essa nova audiéncia com o ne-
ologismo “prosumidor”, que designaria um hibridismo entre as palavras
produtor e consumidor. Segundo os autores, os blogs e 0s novos espagos
colaborativos nio sao uma ameaca aos veiculos tradicionais, mas um com-
plemento. Sobre os modelos de filtragem da informagio, eles conceituam do
seguinte modo: no formato broadcast “filtro, logo publico”, na Internet “pu-
blico, logo filtro”. Essa defini¢ao ajuda a entender a problemdtica principal
do ciberespago, no qual a grande questao nao é mais o espago para difundir
a informagao, mas a dificuldade de ter visibilidade diante de um volume tao
grande de material produzido.
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Ao final dessa recuperagao tedrica, podemos chegar as leis fundadoras
da cibercultura que, segundo Lemos (2005), ¢ a liberagao do pélo de emissao,
o principio de conexio em rede e a reconfigura¢io de formatos mididticos e
préticas sociais. A seguir apresento o caso Overmundo e mostro como ele se

insere nessa légica de colabora¢io acima exposta.

OVERMUNDO E AS PRATICAS COLABORATIVAS

O Overmundo é um website colaborativo surgido em novembro de 200s.
O projeto foi concebido pelo nicleo de ideias Movimento (formado por Hermano
Vianna, José Marcelo Zacchi, Alexandre Youssef e Ronaldo Lemos) e recebeu o
financiamento da empresa Petrobras pelos mecanismos de incentivo fiscal do
Programa Nacional de Apoio a Cultura / Lei Federal de Incentivo 4 Cultura
(Lei Rouanet), do Ministério da Cultura. O projeto contou inicialmente com a
participacio de vérios profissionais de todo o pais, envolvidos na drea cultural.

A arquitetura e a programagao foram desenvolvidas pela empresa Tecnopop.
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Editar perfil - logout Llj FETROBRAS
home overblog bancode cultura guia agenda perfis overfeeds overmixter participe (3 ajud.
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Pagina inicial do site

O objetivo do website é criar um canal de expressdo da cultura brasilei-
ra, no qual seja possivel visualizar sua diversidade. Partindo dessa idéia, uma
equipe de jornalistas ou um grupo especifico nio pode ter acesso a tudo o que
estd acontecendo no pais, e nem tem condi¢oes fisicas de apresentar ao puiblico
tudo o que chega as redagdes. Essas limitacoes provocam um descompasso
na produgdo cultural, na qual apenas os produtos massivos financiados por
grandes empresas conseguem visibilidade e distribui¢ao para o grande publico.
Sabemos que a crescente popularizagao da Internet e dos suportes digitais pro-

piciaram o surgimento de novas formas de distribui¢io dos produtos culturais
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através da rede, no entanto, a comunicagao entre aquilo que ¢ produzido e

aquilo que consegue chegar a populacio continua deficiente.

Partindo da problemdtica acima exposta, o Overmundo se propoe a ser
um canal de divulgacio e distribui¢io da cultura no pais. Para que isso acon-
tega, é necessdria a participagao de todos os usudrios neste processo, formando
o que eles chamam de “mutirdes virtuais”, nos quais os vdrios grupos e as mais
diversas vertentes culturais se proponham a mostrar aquilo de que gostam e o

que estdo fazendo em todo o pais.

O Overmundo fundamenta toda a sua produgio a partir das préticas co-
laborativas promovidas pelos usudrios. O processo é descentralizado e todo o
encaminhamento e gerenciamento ¢ decido pela participacao e pelo crivo da
comunidade de usudrios registrados no website. O Overmundo é composto por

oito sec¢oes sintetizadas na tabela abaixo:

CLASSIFICACAO SECOES

Publicagdo de  Owerblog: pigina principal com os textos do site.
conteudos noticiosos . . -
Agenda: aglutina os eventos culturais que estao

e informativos .
acontecendo em todo o Brasil.

Guia: redne as dicas de cada lugar do Brasil, escri-
tas por quem mora na localidade, apresentando nao
somente os pontos turisticos, mas locais com pouca

divulgagao, bares interessantes, entre outros.

Overfeeds: sao blogs permanentes alimentados
por colaboradores habituais do site que exploram
a fundo e colocam em discussao os mais diversos
temas e aspectos das culturas do Brasil. O usudrio
que desejar ter um blog no Overmundo deve man-
dar uma proposta para a equipe, se comprome-
tendo a manter o escopo do site e a periodicidade.
Nesta se¢ao, o colaborador que possuir um blog
em outro site de hospedagem pode cadastrar o en-
derego do feed (XML ou RSS)! e sempre que for
feita alguma alteragao no contetido ela serd exibi-

da também no overfeed.

Publicagio de Banco de Cultura: lugar para compartilhar obras
conteudos artisticos  artisticas (musica, artes visuais, cinema/video, artes

eletronicas, textos literdrios, textos nao-ficcionais).

Overmixter: pigina na qual o usudrio encon-
tra musicas, samples, remixes e vocais sob licencas
Creative Commons* disponiveis para ouvir, criar e

recriar novas obras artisticas derivadas.
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Segdo de  Observatorio: blog onde se encontram informa-
discussdo e forum  ¢oes e reflexdes sobre o que estd acontecendo no
préprio Overmundo, fomentando o debate sobre os

rumos do website.

Segdo com  Perfis: mostra o nimero total e os links de todos os
ferramentas de  usudrios cadastrados no site. A lista é organizada se-

software social gundo o valor do karma? em ordem decrescente.

O Overmundo é aberto a todos os usudrios para visualizar e baixar qual-
quer arquivo. O cadastro no website é necessdrio apenas para efetivar as cola-
boragdes. O Overmundo cria um ambiente para expor a cultura, bem como
elementos que estdo relacionados a este universo. Dessa maneira, no site é pos-
sivel encontrar musicas em formato MP3* , imagens, textos literdrios, matérias,

resenhas e opinioes de todos os seus colaboradores.

Todo contetido do website é licenciado pelo Creative Comons, uma orga-
niza¢ao mundial sem fins lucrativos que regulamenta os direitos autorais, permi-
tindo uma maior flexibilidade na distribuicao da informagao. Segundo Lessig,
“os Creative Commons tornam fécil o processo de se basear na obra de outras
pessoas, e simplifica para os criadores o processo de expressar a concessio para

que outros obtenham e se baseiem em suas obras” (2005, p. 276).

Retomemos alguns pressupostos para situar o caso estudado dentro da
investigagao que realizamos: em relagao as préticas colaborativas e as mudangas
no campo da produgao, os estudos de Lemos (2006) e Bowman e Willis (2003),
fundamentaram bem algumas questoes pertinentes & comunicagao na Internet.
Segundo algumas reflexdes sobre a comunicagao colaborativa apresentados nos
dois estudos, é possivel constatar que o Overmundo se utilizou das varias experi-

éncias anteriores ao seu surgimento para formatar a sua arquitetura.

Podemos constatar que esse processo se insere diretamente dentro de uma
das leis presentes na cibercultura a da reconfiguragio de formatos mididticos e
praticas sociais. Isso nao seria possivel se nao existissem as leis de licenciamento
que autorizam a livre circulagio de contetido. Essa caracteristica estd no cerne da
proposta do website, tanto que todo o seu cddigo-fonte foi liberado gratuitamen-
te para que outros projetos possam surgir e multiplicar os espagos colaborativos

na rede.

CONSIDERACOES FINAIS

As reflexdes discutidas no artigo e a exposicio da experiéncia colaborativa
do Overmundo mostram como os atuais estudos se relacionam com os projetos
concretos na Internet. A experiéncia do website é relativamente recente e estd sen-
do aprimorada durante o seu préprio desenvolvimento, principalmente através

das discussoes e das exigéncias da prépria comunidade de usudrios.
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A partir do caso estudado, pode-se notar a presenca da logica da reconfi-
gura¢do dos meios de comunicacio. Nela, os modelos e formatos antes utilizados
nao desaparecem ou sao substituidos indiscriminadamente, mas sao remodela-
dos e refuncionalizados para atender as novas necessidades, aos novos contextos
mididticos gerados na Internet. As novas préticas colaborativas ampliam os for-
matos até ento vigentes e, como em toda nova midia, existe sempre um periodo
de adaptago, de compreensio do espago ocupado por ela na vida social, e da

prépria utilizagdo de todas as suas potencialidades.

O artigo apresenta as primeiras investigaces sobre o tema e o objeto de
estudo. Sendo a comunicagio colaborativa uma experiéncia conduzida pelas in-
clinagoes da prépria comunidade, serd interessante acompanhar sua evolugio e
os seus delineamentos provocados pelas interacoes na rede ao longo do periodo

que estarei analisando.

Entendemos que o estudo pode contribuir para novas pesquisas sobre a
comunicagio colaborativa e sobre o préprio Overmundo. E importante enfatizar
que o site contém oito segdes que podem ser analisadas sob vérias perspectivas,
constituindo uma vasta fonte de pesquisa da contemporaneidade mididtica e
dos estudos que investigam a participagio dos usudrios e discutem a difusdo e a

distribuicdo da informagao na Internet.
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Notas

! Esse recurso chamado de “agregador de contetido” permite que o usuario saiba
guando acontece uma nova atualizacdo nos blogs e sites cadastrados. A ferramenta
disponivel gratuitamente torna mais pratica a navegacao, pois, dessa forma, o in-
ternauta nao precisar acessar diretamente todos os enderecos para estar informado
sobre 0s novos contetdos disponibilizados.

2 £ um novo sistema construido com a lei atual de direitos autorais que define um
espectro de possibilidades, em que o préprio autor escolhe o licenciamento que
deseja conceder a sua obra.

3 0 peso do voto é determinado pelo karma. O karma funciona como um dispositi-
vo para indicar as a¢des dos usuarios - guanto mais ele participa, seja comentando,
publicando, ou votando, o valor do karma vai aumentando. A relacdo entre o valor
do karma e o peso do voto funciona nesta escala: com até 25 pontos, os votos tém
peso 1; 26 a 100, peso 2; 101 a 250, peso 3; 251 a 500, peso 4; 501 a 750, peso
5; 751 a 1000, peso 6; 1001 a 1500, peso 7; 1501 a 2500, peso 8; 2501 a 5000,
peso 9; acima de 5000 pontos, peso 10.

40 nome é uma abreviacdo do tipo de arquivo MPEG Audio Layer-3, que comprime a
musica, permitindo, assim, maior eficiéncia na distribuicdo e facilidade no armazena-
mento.
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Resumo:

Em um contexto que envolve a fotografia, objetiva-se refletir sobre possiveis aprox-
imagoes dessa midia com a arte, fundamentando-se em Dubois e Benjamim. Apre-
sentam-se, inicialmente, aproximagoes que se obtém ao se enfatizar a fotografia e,
em seguida, a arte. Nesse jogo de primazias vem a tona a relevincia deste artigo,
que estd no fato de resgatar a imagem fotografica como aquela que permite deter o
olhar e deste modo fazer emergir desejos e questionamentos, construindo vinculos raros
em nossas experiéncias mididticas, notadamente as que envolvem imagens distintas
das fotograficas.

Palavras-chave: Fotografia; Arte; Pintura; Imagem.

Abstract:

Based on Dubois and Benjamim, the intention of this article is to reflect upon the pos-
sible approximations of photography and art. The initial part presents the approximations
obtained from emphasizing first photography, and then, art. In a puzzle of primacies, the
relevance of this article arises while permitting the understanding of the photographic im-
age as an “attention catcher”. Therefore, it would allow the surfacing of wishes and ques-
tions, capable of building rare links in our mediatic experiences, specially those involving
images other than photographic ones.

Keywords: Photography; Art; Painting; Image.

Fotografia e arte: demarcando fronteiras



cohtemporahed) ni2 | 200911

INTRODUCAO

Argumentamos sobre fotografia e suas possiveis aproximagoes com a
arte. Inicialmente enfatizamos a fotografia ao anunciar as intersecoes com
a arte, a partir de aspectos indiciais que permeiam as origens de ambas.
Em seguida, enfatizamos a arte comentando aspectos de algumas tendéncias
que manifestam a légica do indice, que impregna a fotografia.

Segundo Dubois (2006, p. 26), a relagio da imagem fotografica com seu
referente, ou com o real, no transcorrer dos tempos, desde os primérdios da
fotografia aos dias atuais, pode ser lida sob trés aspectos: 1. como espelho do
real — o discurso da mimese —, onde hd semelhanga entre a imagem fotogréfica
e o real; 2. como transformacio do real — o discurso do cédigo e da descons-
trugao —, que modifica o capturado por meio de cortes, cores e enquadramen-
tos, possibilitando assim uma transformagao da realidade e 3. como indice,
quando o retorno ao referente é eminente, ou seja, o referente adere. “A foto em
primeiro lugar ¢ indice. Sé depois pode tornar-se parecida e adquire sentido.”

(DUBOIS, 2007. p. 53)

Seguindo a l6gica do indice, portanto, fundamentando-se principal-
mente em Dubois e Benjamin, refletimos sobre possiveis aproximagées entre

fotografia e arte.

A FOTOGRAFIA E SUAS RELACOES COM A ARTE

Nos primérdios da fotografia, vdrios pesquisadores trabalhavam inde-
pendentemente visando o mesmo objetivo, o de fixar imagens obtidas através
da cAmera obscura, conhecida ji por Leonardo da Vinci. Depois de cinco anos

de esforgo, Niepce e Daguerre alcangaram simultaneamente o resultado.

Segundo Entler (2007, p. 5), quando a fotografia surgiu no século XIX,
conquistou rapidamente a atengao e a simpatia de muitos, mas teve de enfren-

tar duras criticas vindas de artistas que nao reconheciam seu cardter estético.

A descoberta de Daguerre, segundo o mesmo autor (Ibidem, p. 8), anun-
ciada em 1839, causou estranhamento e surpresa. As imagens eram perfeita-
mente familiares, traziam uma fidelidade com o real e uma riqueza de de-
talhes jamais vista nas pinturas renascentistas e que dificilmente as mios de
um pintor alcangariam. Se os pintores renascentistas e barrocos investiam em
uma perspectiva realista, jamais pensaram na pintura como uma transposi¢ao
direta do mundo concreto para a tela. A fotografia, devido a sua relagdo di-
reta com o real, encantou um grande nimero de pessoas e provocou a ira e a
desconfianga de vérios criticos e artistas. Dentre eles, o poeta e critico francés,

Charles Baudelaire, exemplo mais explicito e radical dessa desconfianca.

A relagao de Baudelaire com a fotografia é tao ambigua quanto a sua relagao
com a burguesia. O poeta acusa a fotografia como acusou a futilidade do burgués,

futilidade a que ele ndo estava imune, devido ao seu interesse, como exemplo,
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pela moda. Tinha entre seus amigos intimos um fotdgrafo, Nadar, que defendia

o cardter artistico da fotografia. Baudelaire deixou-se fotografar por Nadar.

Ao criticar duramente a fotografia, Baudelaire acreditava que dava um
grande passo para salvar a pintura de uma catdstrofe. Seu amor pela moder-
nidade foi o grande fator de sua aversao ao progresso, exteriorizado através da
fotografia. Assim recoloca com clareza o papel da fotografia. Ela ¢ um instru-
mento, um servidor da memoria, simples testemunho do que foi. O papel da
fotografia seria, portanto, o de conservar o traco do passado ou o de auxiliar as

ciéncias em seu esforgo para uma melhor apreensao da realidade.

Segundo Entler (2007, p. 7), no ano de 1859, pela primeira vez, mas ain-
da com muita resisténcia, o Salon Carré do Louvre, saldo francés que expunha
obras de vdrios artistas, abriu um espaco exclusivamente para a fotografia, in-
corporando a 32 Exposi¢ao da Sociedade Francesa de Fotografia. A presenca da
fotografia foi conquistada pela sociedade por meio de seu presidente, o célebre

fotégrafo Gustave Le Gray, e gragas ao peso de seus afiliados, entre eles Nadar.

Em uma carta ao diretor da Revue Frangaise, sobre o salao de 1859, Baudelaire

demonstra toda sua aversio a fotografia e sua preocupagao com o futuro da arte:

Nesses dias deplordveis, produziu-se uma nova industria que muito
contribuird para confirmar a idiotice da fé que nela se tem, e para
arruinar o que poderia restar de divino no espirito francés.

Essa multidao idélatra postulou um ideal digno de si, e apropriado a
sua natureza, isso estd claro. Em matéria de pintura e de escultura, o
Credo atual do povo, sobretudo na Franga (e nio creio que alguém
ouse afirmar o contrdrio) é este: “Creio na natureza e creio somente
na natureza (hd boas razdes para isso). Creio que a arte é e nio pode
ser outra coisa alem da reprodugio exata da natureza (um grupo
timido e dissidente reivindica que objetos de cardter repugnante sejam
descartados, como um penico ou um esqueleto). Assim, o mecanismo
que nos oferecer um resultado idéntico a natureza serd a arte absolu-
ta’. Um Deus vingador acolheu as stplicas dessa multidio. Daguerre
foi seu Messias. E entdo ela diz a si mesma: “Visto que a fotografia
nos d4 todas as garantias desejdveis de exatiddo (eles créem nisso, os
insensatos), a arte ¢ fotografia”. A partir desse momento, a sociedade
imunda se lanca, como um dnico Narciso, a contemplagio de sua
imagem trivial sobre o metal. Uma loucura, um fanatismo extraordi-
ndrio se apodera de todos esses adoradores do sol. (BAUDELAIRE,
1859 apud ENTLER, 2007, p. 11-12)

Dubois (2007, p. 28) comenta que o novo sol adorado pela multidao
idélatra é com certeza a luz que entra na caixa escura, imprime a imagem, sem
que o fotégrafo tenha algo a ver com isso, ele se contenta em assistir a cena, nao
passa do assistente da mdquina. Sendo assim, uma parte da criagdo, a essencial,

nodal, constitutiva, escapou-lhe.

E claro que como poeta a grande preocupagio de Baudelaire era o esque-
cimento da arte ocasionado pela mecanizagao e industrializagao da fotografia.
As reacoes contra a industrializagao da arte se deram no século XIX. O afasta-

mento da criagdo e do criador era um fator que, indiscutivelmente, provocaria
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uma perda de sensagdes e, conseqiientemente, o sepultamento da arte em detri-

mento das “realidades interiores” e “riquezas do imagindrio” de cada artista.

Benjamim (1996, p. 167) diz que mesmo na reprodu¢io mais perfeita,
falta um elemento, “o aqui e agora da obra de arte, sua esséncia tinica”, e é nessa
esséncia que se desdobra toda a histéria da arte. “O aqui e agora do original
constitui o contetido da sua autenticidade”.

Em sua esséncia a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os ho-
mens faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa imita-
¢ao era praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos mestres, para

a difusdo das obras, e finalmente por terceiros, meramente interessados
no lucro. (BENJAMIM, 1996, p. 166)

Ha4 de se entender a preocupagio de Baudelaire, pois pela primeira vez
no processo de reprodugio, a mao, peca fundamental na construgao artistica,
era excluida de suas atribui¢oes — sendo superada pela fotografia —, atribuicoes

essas, que agora cabiam unicamente aos olhos.

Com o passar dos tempos e com o aprimoramento das técnicas, as cri-
ticas de Baudelaire se tornaram menos contundentes. Isto é notério em uma
carta que escreve a sua mae, da qual segue um pequeno trecho.

Gostaria de ter o seu retrato. E uma idéia que se apoderou de mim.
H4 um excelente fotografo em Hévre. Mas temo que isso nio seja
possivel agora. Seria necessdrio que eu estivesse presente. Vocé nio
entende desse assunto, e todos os fotégrafos, mesmo os excelentes,
tém manias ridiculas: eles tomam por uma boa imagem, uma imagem
em que todas as verrugas, todas as rugas, todos os defeitos, todas as
trivialidades do rosto se tornam muito visiveis, muito exageradas:
quanto mais dura é a imagem, mais eles sdo contentes. Além disso, eu
gostaria que o rosto tivesse a dimensio de duas polegadas. Apenas em
Paris hd quem saiba fazer o que desejo, quero dizer, um retrato exato,

mas tendo o flou de um desenho. Enfim, pensaremos nisso, nao?
(BAUDELAIRE, 22/12/1865 apud ENTLER, 2007, p. 6).

Benjamin em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”,
menciona e reflete sobre as grandes controvérsias do século XIX, entre pintura
e fotografia. Mas, longe de reduzir o alcance dessa controvérsia, tal fato serve,
ao contrdrio, para sublinhar sua significagdo. Essa polémica foi expressao de
uma transformagao histérica, que como tal nio se esclareceu para nenhum dos
antagonistas. Muito foi discutido sobre a relagao fotografia e arte, mas nin-
guém colocou a questdo prévia de saber se a invengdo da fotografia nao havia

alterado a prépria natureza da arte.

Mas o préprio Benjamin ao tratar da relagio entre fotografia e arte e da
reprodutibilidade da obra de arte, via fotografia, anuncia que, como oitenta
anos antes, se reportando, portanto, aos primérdios da fotografia, “a fotografia
permitiu que a pintura entregasse o testemunho” (1992, p. 131). Isto anuncia
um novo rumo para a arte. Ela pode se desprender do real, nio precisa ser tes-

temunho, nio precisa ser indicial, portanto.

Fotografia e arte: demarcando fronteiras



cohtemporahed) ni2 | 200911

Para Dubois (2007, p. 25-27), na fotografia a necessidade de ver para
crer ¢ satisfeita. A imagem fotogréfica é percebida como uma espécie de prova
e atesta individualmente a existéncia daquilo que mostra. O advento da foto-
grafia e o desenvolvimento dos meios fotogréficos permitiram vislumbrar uma
nova relacdo da imagem fotogréfica com o real, a l6gica do indice. Mas como

isso se deu nas praticas artisticas contemporaneas?

Ha4 pintores e artistas-pldsticos que se utilizaram da fotografia, ou me-
lhor, se valeram do seu cardter indicial, do trago, pelo seu poder de lembranga
e, conseqiientemente, pelo poder de retorno ao referente. H4 também artistas
que mesmo sem nunca ter manuseado uma cimera, centraram seus trabalhos
em problemdticas tipicamente indicidrias. Entre as tendéncias que se valeram

da légica do indice podemos mencionar a Pop Art e o Surrealismo.

Mas esse cardter indicial, agora visivel na fotografia, pode ser resgatado
desde os primérdios da pintura e da escultura. As grutas de Lascaux, na Franca,
foram descobertas em 1940 e contém os melhores exemplares de arte pré-histérica
do mundo. Os homens da idade da Rena ou Paleolitico superior — periodo que se
estende desde cerca de 38.000 a.C. até 9.000 a.C., em que o Homo sapiens apare-
ceu na Europa —, utilizavam um procedimento empregado pelos australianos de
hoje, que consiste em introduzir um pé colorido em um tubo oco e soprar. Assim

se procedeu para conseguir as maos em padrio, que sdo intimeras em Lascaux.

Dubois (2007, p. 116-117) explica que o pintor colocava a mao na parede
e soprava p6 colorido em torno dela utilizando um tubo oco com pé. E a técni-
ca primitiva do decalque ou da impressao. A relagao indicidria de proximidade
entre o signo (a mao pintada) e seu objeto (sua causa: a mao a ser pintada) é
aqui uma das mais estreitas, das mais diretas possiveis, pois se aplicava a mio.
A imagem gerada pelo sopro do pé colorido se torna um trago de algo desapa-

recido, algo que esteve ali e nao se encontra mais.

Nesse processo, a técnica implica primeiramente, em uma tela que sirva
de suporte para a inscri¢ao (a parede), a projegdo (que aqui é operada pelo sopro),
originada (o tubo como buraco e como foco) de uma matéria (pd), que da cor,
desenha e fixa. O resultado da imagem desenhada aparece como um negativo,
pintura em branco, pintura nio pintada obtida por subtragdo, a preservagio de
um espago que era recoberto pelo referente (a mao). Trata-se de um dispositivo
fotogrifico, a fotografia por exposicao, sem a mdquina fotogréfica, o que Man
Ray chamou de “rayograficas” e Moholy-Nagy “fotogramas”. Essa técnica consis-
te em colocar objetos transliicidos e opacos, sobre o papel fotogrifico (papel esse

sensivel a luz), expondo todo conjunto 2 luz e revelando para ver o resultado.

Para Dubois (2007, p. 117) a origem da pintura ainda é obscura, des-
conhecida. De fato, além da grande variedade de interpretagées — vinculando
essa origem aos egipcios e depois aos gregos, hd um ponto em comum entre os
comentadores, o de que a pintura surgiu do fato de 0 homem comegar a deli-

mitar o contorno de sua sombra.
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Segundo o mesmo autor (Ibidem, p. 117-118), Caius Plinius Secundos,
autor da enciclopédia do mundo antigo “Historia Naturalis”, nos conta a histéria
da filha de um oleiro de Sicion, chamada Dibutades, apaixonada por um rapaz,
que um dia teve que partir para uma longa viagem. Na cena de despedida, os
dois amantes estao em um quarto iluminado pelo fogo que projeta na parede a
sombra dos jovens. Para fixar a auséncia futura de seu amante e conservar um
traco fisico de sua presenga atual, a moga tem a idéia de representar na parede
com carvao a silhueta projetada. Assim ela fixou a sombra daquele que ainda
estd ali, mas que logo estaria ausente. Segundo Plinio, a histéria nao pédra por
ai. Dibutades, a seguir, revestiu o desenho com argila, criando desse modo um
tipo de imagem em relevo, pela moldagem da sombra. Dessa maneira nasceu a

pintura e, como seu prolongamento, a escultura.

Assim podemos mais uma vez identificar vestigios do aparato fotografico
fundido na histéria da arte. Em primeiro lugar, para que haja sombra projetada
e, conseqiientemente, para que a pintura exista, da mesma forma que as maos
em padrio de Lascaux, precisamos de uma parede, uma tela, um papel, onde a
inscriao serd feita. Também, para que a sombra seja feita, precisamos de uma
projecio, nesse caso, uma fonte de luz, o fogo. A sombra projetada pelo fogo
na parede é puro indice, ela atesta que ali “existe” um objeto, mas ainda nio
“existiu”, porém, esse sé existe na presenca do seu referente, depois serd dupli-

cada por um desenho que a fixard por decalque direto.

O homem nao ¢ mais necessirio, uma vez que a projecao da sombra na
parede independe dele. A sombra surge instantaneamente, de uma sé vez e sem a
a¢ao humana. O mecanismo do processo fotogrifico também exclui a presenga do
homem. A luz entra pela objetiva e passa pelo corpo da cAmera atingindo de uma

s6 vez o negativo, que possui sensibilidade a luz, mostrando o que foi capturado.

A palavra “fotografia” deriva das palavras gregas phords (luz) e graphia
(escrita), significando “escrita da luz” ou “desenhar com luz”. A luz desenha a

sombra da mesma forma que grava o fotograma.

Retomando a fotografia como algo que prevalece como indice e se aten-
tarmos para o movimento de perda da referencialidade, tal como explicita
Dubois, ela pode rastrear os caminhos do icone, um tipo de signo ou quase

signo que se faz em meio a sua materialidade.

Em outras palavras, a fotografia, considerada no resultado visual que ela
acaba por oferecer, assim como a representacio da sombra que estaria na
origem da pintura, s6 seriam estritamente indiciais em sua primeira fase
constitutiva, nas condi¢ées de producio do signo (a transformacio direta
do referente numa tela contigua a partir de um jogo de 6tica de projegio
luminosa). Mas, a partir do momento em que a imagem-indice assim
produzida pretende se inscrever a longo prazo, se fixar para a memoria,
isso ¢, a partir do momento em que a imagem pretende ultrapassar seu
referente, eternizd-lo, congeld-lo na representagio, portanto substituir,
como trago detido, sua auséncia inelutdvel, entao essa imagem perde
parte do que constitui sua pureza indicial, perde sua conexdo temporal.
O indice torna-se parcialmente autbnomo. Abre-se para a iconizagio,
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isto ¢, para a morte. Ao matar a indexagio com o tempo referencial, a
fixagao iconizante assinala o inicio do trabalho de morte da representa-
¢20. Mumifica. (DUBOIS, 2007, p. 121)

A morte anunciada é a do referente. Assim, a fotografia se fard signo,
nio pelo que representa, mas pelo que apresenta em seus aspectos de luz, cor,
formas e jogo com esses elementos. Af hd algo de paradoxal, pois & medida que
hd a mumificagao, hd o emergir de novos aspectos, os qualitativos anunciados,
com potencial para significar. Neste aspecto hd uma aproximagdo com a arte,

ou seja, 2 medida que a fotografia tende a prevalecer como icone.

Voltando as aproximagdes entre arte e fotografia e deixando as
suas origens, passemos a olhar o caminhar de ambas. Um fen6meno muito
simples, que se deve a propagacao retilinea da luz, pode ser observado com
auxilio de uma “cAmara escura” ou “cAmara obscura”, aparelho descrito pela

primeira vez por Leonardo da Vinci.

A cAmara escura é uma caixa fechada, sendo uma de suas paredes feita
de vidro fosco. No centro da parede oposta, hd um pequeno orificio. Quando
colocamos diante dele, a certa distincia, um objeto luminoso ou fortemente ilu-

minado, vé se formar sobre o vidro fosco uma imagem invertida desse objeto.

Vejamos como se dd esse fendmeno. Um ponto do objeto envia luz em
todas as dire¢oes. A parede de vidro fosco, no entanto, ¢ atingida apenas pelo
raio, que, passando pelo orificio, alcanga o fundo da cAmara. Aplicando o
mesmo raciocinio aos demais pontos do objeto, constataremos que a imagem

que se forma sobre o vidro fosco se apresenta invertida.

A cAmara escura foi usada por artistas no século XVI para auxiliar na
elaboragao de esbogos das pinturas. De certo modo, a maquina fotogrifica é
uma cAmara escura de orificio, incrementada com lentes e filme fotografico.
A lente convergente, a objetiva, é responsdvel pela formagio da imagem no fundo
da mdquina, onde estd o filme fotografico que registra a imagem. Foi uma inven-
¢d0 no campo da dptica importante para a evolucio dos aparatos fotogréficos.

Ainda hoje os dispositivos de fotografia sao conhecidos como “cAmeras”.

Quantoa “cdmaraclara” ou “cAmaralidica”, inventada por W. H. Wollaston,
em 1807, embora diferente da “cAmara obscura”, funciona com a mesma l6gi-
ca do indice, pois, como a outra, ¢ um meio de obter cépias de forma direta.
Seu principio é simples, funciona como um olho de telescépio, munido de um
prisma, espelhos e um jogo de lentes, preso a ponta de uma haste mével. Ao mesmo
tempo em que o pintor olhava a folha em sua prancheta de desenho, vislumbrava
o objeto a ser retratado, sem precisar mudar a diregao de seu olhar. Nesse caso
o mecanismo fotogréfico passa a ser o préprio corpo do pintor ou o seu cérebro.
E a partir da “cAmara lddica” que veio o jogo de lentes e de espelhos que constitui

as objetivas, lentes, até mesmo das cAmeras digitais.

Na Franga, no reinado de Louis XIV, um novo processo de retratar ¢ in-

ventado e entra em moda pela sua simplicidade. Sentados de perfil ao lado de um
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cavalete onde se dispunha uma folha branca, os retratados interpunham a pas-
sagem da luz, de forma que o seu perfil fosse projetado em uma folha de papel.
A sombra, desenhada pela luz na superficie do papel, sem volume nem espessura,
era depois pintada de preto. Mais uma vez retornamos a questao do indice na

obra de arte, a base do dispositivo fotografico, a luz que grava a imagem.

Esses desenhos de silhuetas nasceram no século XVIII com o nome de
seu inventor, Etienne de Silhouette, ministro de Luiz XV. Uma de suas prin-
cipais distragdes era tragar um contorno em volta da sombra de seu rosto,
a fim de obter seu perfil desenhado em uma parede. As paredes de seu castelo,
o Bry-sur-Marne, estavam ornadas com esses desenhos, denominados silhue-

tas, CXPI‘CSSﬁO que permaneceu.

Assim, a questdo indicial constitui um fator de aproximagio entre arte
e fotografia desde os seus primérdios, bem como considerando o caminhar de
ambas. Mas como se dao as interse¢des no inicio do século XX? Vamos agora

relatar a arte e suas relacoes com a fotografia.

A ARTE E SUAS RELACOES COM A FOTOGRAFIA

No inicio do século XX, a relacdo entre fotografia e arte se estreitou
ainda mais, nas chamadas artes contemporaneas. A arte (contemporinea) é ou

se tornou fotografica?

E claro que nao hd consenso em relacio a esse aspecto, no entanto, hd
evidéncias. No inicio do século XX a arte insiste em se impregnar da légica in-
dicidria, propria a fotografia. A questao agora ¢ mostrar a arte contemporinea

marcada em seus fundamentos pela fotografia.

Dubois (2007, p. 254) menciona Marcel Duchamp, escritor e pintor
francés, que por volta de 1915 abandonou a pintura, assumindo uma atitude
de rompimento com o conceito de arte, que caracterizava como “retiniana’.
O pintor rompeu com a representagio do cubismo e do impressionismo e afir-
ma que “serd arte tudo o que eu disser que ¢ arte”, ou seja, todo acervo ar-
tistico que nos foi legado pelo passado sé ¢ considerado arte porque alguém
assim o disse e nés nos habituamos a admiti-lo. Conclui-se, portanto, que “La
Gioconda”, de Da Vinci, ou “O Enterro do Conde de Orgaz”, de El Greco, nao

seriam mais arte do que um urinol ou uma p4 de lixo.

Duchamp marcou pela introdugio da idéia do ready made como objeto
de arte. E um representante do movimento dada (dadaismo) que se caracteriza
pela oposigao a qualquer tipo de equilibrio, pelo ceticismo absoluto e pela im-

provisacao. Qualquer obra dada parece nao ter qualquer sentido.

A finalidade destas obras era escandalizar e chocar. Afinal, arte pode ser
tudo o que seja considerado como tal. A melhor forma de arte é aquela que es-
conde um verdadeiro objetivo. De certo modo, as obras mais absurdas seriam

as que teriam maior significado.
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A arte de Duchamp e a fotografia sao como simples impressao de uma
presenca, marca ou sinal, como uma prova de que algo esteve ali. Portanto, se

baseia em um contexto indicidrio, um contexto que a une ao que a provocou.

Para Dubois (2007, p. 257), Duchamp nio foi fotdgrafo e se valia dos
conhecimentos de seu amigo e fotégrafo, Man Ray, inclusive para seus auto-re-
tratos. Mas toda sua obra pode ser considerada fotografica, uma vez que se baseia
em uma relago indicidria, de trago, de objeto representado e fisicamente ligado
ao seu referente. “Sombras transportadas, moldagens, decalques, transportes, de-
positos, ready-macde, todas as préticas que manifestam com a for¢a da evidéncia o

triunfo da légica indicidria da arte de Duchamp” (DUBOIS, 2007, p. 257).

Em suma, segundo o mesmo autor, a arte de Duchamp, por mais com-
plexa e multipla que seja, aparece como marco da conexio entre a arte con-
temporénea e a fotografia, elevando a idéia segundo a qual a arte vird extrair,
do conhecimento da fotografia, possibilidades singulares de renovagao de

SEus processos criativos.

Outra tendéncia artistica que em seus primeiros passos usou a foto-
grafia, principalmente a aérea, em suas criagdes, foi o Suprematismo, um
movimento russo de arte abstrata que surge por volta de 1913 e estd direta-
mente ligado ao seu criador, Malévich. Nesse contexto, o suprematismo vai
defender uma arte livre de finalidades préticas e comprometidas com a pura
visualidade pléstica. Trata-se de romper com a idéia de imitagao da natureza,
com as formas ilusionistas, com luz e cor naturalista e com qualquer referén-

cia a0 mundo concreto.

A fotografia estd ligada diretamente a natureza, ao real, ao indice e con-
seqlientemente incluida numa questao de verossimilhanga com o real, enquan-
to no abstracionismo se rejeita qualquer relagio com uma figuragio qualquer
do mundo. Assim, mesmo com essa grande fissura entre a fotografia e a abstra-
a0, existe ainda um pequeno fio condutor que une esses dois extremos e estd
claramente inscrito na histéria. Sim, pois os componentes centrais da abstra-
¢a0 suprematista — sua percepgao, sua concep¢io e sua representagio de um
novo espago —, estao explicitamente ligados a um género fotografico preciso.
Estdo relacionados as fotos aéreas e antiaéreas de Malévich e Lissitsky, quer se
tratando de vistas tomadas de avido, em que se exibiam paisagens terrestres
transformadas ou mal identificadas — informes, sem horizontes, sem buracos,
achatadas, ou seja, “abstratizadas” —, quer ao contrdrio, as tomadas do solo
“mostrando esquadrilhas de aviées em pleno v6o, compondo curiosos hierd-
glifos na tela do céu” (DUBOIS, 2007, p. 261).

Para Dubois as vistas aéreas sao os verdadeiros elementos de base do
suprematismo. A partir delas os artistas pioneiros da abstragao conceberam
nogdes pldsticas e tedricas como as de “espago novo”, “irracional”, “universal”,

<« » K. ORI
ﬂutuante s gll‘atOl‘lO , €tC.
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Uma vista aérea nio tem literalmente sentido. E possivel olh4-la de
todos os lados, ela ¢ sempre coerente. E o ponto de vista suspenso

e mével: o sujeito nio estd detido numa posi¢io, e o espago que ele
observa nio é determinado de uma vez por todas: independéncia, ins-
tabilidade, motilidade de um e de outro. Dai o intenso sentimento de
liberdade que estd ligado a esse tipo de ponto de vista aéreo e também
a impressio de experiéncia sensitiva que o acompanha (a foto aérea
como arte cenestésica) — todas as coisas ja percebidas intuitivamente
50 anos antes por Nadar quando fotografava paris em seu balao...
(DUBOIS, 2007, p. 262)

O fato é que a fotografia aérea transforma o real num mundo codificado,
em um texto a ser lido e decifrado.

O que impressiona ¢ que, ao contrdrio das outras fotografias, a vista
aérea levanta a questdo da interpretagao, da leitura. Nio se trata sim-
plesmente do fato que, vistos muito de cima, os objetos sao dificeis
de reconhecer — sao efetivamente — mas, mais especialmente do fato
de que as dimensoes esculturais da realidade sio tornadas muito
ambiguas: a diferenca entre ocos e saliéncias, convexo e concavo,
apaga-se. A fotografia aérea coloca-nos diante de uma realidade
transformada em algo que necessita de uma decodificaco... Se toda
a fotografia promove e aprofunda nosso fantasma de uma relagao
direta com o real, a fotografia aérea tende — pelos préprios meios da

fotografia — a perfurar a pelicula desse sonho. (KRAUSS, 1978, p.
15-24 apud DUBOIS, 2007, p. 262-265)

Outra grande vertente da vanguarda, que trabalha no campo que nos
interessa, foi o Surrealismo, um movimento artistico e literdrio que surgiu pri-
meiramente em Paris, nos anos 20, inserido no contexto das Vanguardas que
viriam a definir o modernismo, reunindo artistas anteriormente ligados ao

Dadaismo e, posteriormente, se expandindo para outros paises.

O Surrealismo foi por exceléncia a corrente artistica moderna da repre-
sentagdo do irracional e do subconsciente. Neste movimento, a imaginagio do
artista pode se manifestar liviemente, sem o freio do espirito critico, o que vale
¢ o impulso psiquico. Os surrealistas deixam o mundo real para penetrarem
no irreal, pois a emogao mais profunda do ser tem todas as possibilidades de
se expressar apenas com a aproximagao do fantdstico, no ponto em que a razao

humana perde o controle.

Para Dubois (2007, p. 268), o Dadaismo e o Surrealismo, com seu culto
a0 “surreal”, desenvolveram uma pritica de associacionismo (metédfora, cola-

gem, agrupamento, montagem).

Mareca fisica de uma presenca, superficie abstrata e destacada de
qualquer referéncia espacial, a foto é também um verdadeiro ma-
terial, um dado iconico bruto, manipuldvel como qualquer outra
substincia concreta (recortdvel, combindvel, etc.), portanto, inte-
gravel em realizagdes artisticas diversas, em que o jogo de compara-
¢oes (insolitas ou ndo) pode exibir todos os seus efeitos. (DUBOIS,
2007, p. 268 - 269)
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Os artistas dessas tendéncias buscavam, de um lado, a integragio da
imagem fotogréfica, com suas caracteristicas préprias, a imagem trazida de
volta como objeto até mesmo de desejo, de vestigio e de ingrediente de uma
composicao qualquer, enquanto do outro, a mistura de materiais.

A associagio de fragmentos fotogréficos emprega desse modo todos os
fios da analogia, da contemplacio, da acoplagem de idéias, num sen-

tido politico de contestagio ou de critica ou naquele (poético) de uma
metaforizagio positiva e expansiva. (DUBOIS, 2007, p. 269)

Nao descartando outros movimentos artisticos, que tém a fotografia como
fundamento em suas criagdes, finalizamos esse artigo com fragmentos de trés ten-
déncias artisticas incorporadas na arte americana, na segunda metade do século
XX, no limiar do modernismo e na passagem do que hoje consideramos como

“arte contemporinea”: o Expressionismo Abstrato, a Pop Art e o Hiper-Realismo.

O Expressionismo Abstrato foi um movimento artistico americano mui-
to popular no pés-guerra. Ele foi o primeiro movimento especificamente ame-
ricano a atingir influéncia mundial e também colocou Nova lorque no centro

do mundo artistico, posi¢ao previamente exercida por Paris.

O movimento ganhou esse nome por combinar a intensidade emocional
do expressionismo alemao com a estética antifigurativa das escolas abstratas

européias, como o Futurismo, o Bauhaus e o Cubismo Sintético.

Um dos principais nomes do Expressionismo Abstrato foi Robert
Rauschenberg, que usava em suas obras a tradi¢ao dadaista de colagem. Ele
transformava suas grandes superficies, telas, paredes em acimulo de materiais,
em verdadeiras sobreposicoes de suportes, de camadas de pintura, de imagens,
de texturas e até mesmo de objetos. Nesse contexto de agrupamento de obje-
tos, a fotografia passa a ter um sentido duplo em suas obras. No primeiro, a
fotografia ¢ mais um objeto dentre outros, um material constitutivo, enquanto
no segundo sentido, transparece por meio de diversas filtragens, exprimindo
de certa maneira a alma simbélica das construgoes. Contudo, nas suas obras —
obras do pintor e nao do fotdgrafo — a fotografia é a0 mesmo tempo um objeto
e um suporte material, incorporada pela e na obra pintada. Suas combinagoes
ou agrupamentos nio sio somente regidos por a logica de montagem, mas

igualmente com a légica de trago, de indice.

A Pop Art, com raizes no dadaismo de Marcel Duchamp, comegou a
tomar forma no final da década de 1950, quando alguns artistas, apés estu-
darem os simbolos e produtos do mundo da propaganda nos Estados Unidos,

passaram a transformé-los em tema de suas obras.

Representavam, assim, os componentes mais ostensivos da cultura popu-
lar, de poderosa influéncia na vida cotidiana na segunda metade do século XX.
Retorna a arte figurativa, com outra roupagem, em oposi¢ao ao expressionismo
abstrato que dominava a cena estética, desde o final da Segunda Guerra. Sua

iconografia era a da televisdo, da fotografia, dos quadrinhos, do cinema e da
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publicidade. Um gosto cada vez mais insistente pela encenagao e formalizagao
do objeto de consumo, o esteredtipo, o ja pronto, o cliché, o cotidiano (flores,
latas de sopa, Marilyn, Elvis, etc.), um interesse maior de tudo que precede do
multiplo, da cépia do original, do transporte fotogréfico.

Dubois descreve que a relagao entre Pop Art e fotografia é privilegiada,
pois nao ¢ simplesmente utilitdria, nem estético-formal, é quase ontolédgica,

sendo que a fotografia quase exprime a filosofia da Pop Arz.

Por fim, o hiper-realismo, também conhecido como realismo fotografico
ou fotorrealismo, é uma tendéncia que busca mostrar nas obras uma abran-
géncia muito grande de detalhes, tornando-as quase idénticas a uma fotografia
ou a uma cena da realidade. Destacaram-se, nesta tendéncia, grandes artistas/
fotégrafos como Chuck Close e Richard Estes.

Poderfamos dizer que o hiper-realismo cria o original com base em
uma reproducio, ou ainda, se quisermos que o hiper-realismo repre-
senta na histéria das relagoes entre foto e arte 0 movimento exatamen-
te inverso do pictorialismo: aqui a pintura se esforca por rornar-se mais

Jotogrifica que a propria foto. O excesso de que se trata é o excesso da
fotografia na pintura. (DUBOIS, 1996, p. 274)

As obras hiper-reais, por apresentarem uma exatidao de detalhes bas-
tante minuciosa e impessoal, geram um efeito de irrealidade, sao paradoxais,
portanto, no sentido de que sao tao perfeitas que parecem reais. O objetivo do
hiper-realismo nao ¢é a reprodu¢io, mas a representagio, mas a representagio

que acrescenta, que € excessiva.

CoONSIDERACOES FINals

Considerando que a légica do indice norteou toda a nossa argumentagao
construida, principalmente, a luz das idéias de Dubois, tentamos ser coerentes
com essa mesma légica enfatizando que a fotografia indicou novos rumos para
a arte. Assim nos valemos de idéias de Picasso, que constam de um didlogo do
pintor com Brassai, de 1939, mencionadas por Dubois (2006, p. 31).

Quando vocé vé tudo o que é possivel exprimir através da fotografia,
descobre tudo o que nao pode ficar por mais tempo no horizonte

da representacio pictural. Por que o artista continuaria a tratar de
sujeitos que podem ser obtidos com tanta precisio pela objetiva de um
aparelho de fotografia? Seria absurdo, nao é2 A fotografia chegou no

momento certo para libertar a pintura de qualquer anedota, de qual-
quer literatura e até do sujeito.

Além desse aspecto norteador que a fotografia provavelmente exerceu,
outro j4 mencionado foi mesmo o de inserir a sua légica no processo de criacio
das pinturas, como o que se deu nas tendéncias mencionadas. Sao aproxima-

¢oes, portanto, altamente relevantes.

Por fim, vale ressaltar que o nosso cotidiano estd permeado por imagens, ob-

jetos materiais, signos que representam nosso meio ambiente visual. H4 estudiosos da
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comunicag¢do que consideram as imagens encantadoras e outros que as menosprezam.
Elas sdo ocas de sentidos, dizem alguns. As imagens movimentam-se velozmente e
propagam-se incessantemente, das tevés as telas dos celulares, dos aparelhos médicos
de diagnéstico visual s cAmeras digitais, do circuito interno aos satélites. Seria, entio,

o momento adequado para se enfatizar as especificidades da imagem fotografica?

Sim, pois em meio a imagens que se movem velozmente diluindo-se diante dos
nossos olhos, a experiéncia com a imagem fotogréfica pode ser diferenciada, pois ela
clama pelo nosso olhar, solicita que nossos olhos nela permanegam, por testemunhar,
por ser trago do real. Experiéncia de tempo diferenciada, que se aprofunda como num

intersticio, tempo intensivo, uma vez que presente e passado se amalgamam.
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Mafalda e a televisdo:
a comunicacdo de massa nos Quadrinhos
de Quino

Camila da Graca Sandoval
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Resumo:

Este artigo busca entender a relagao da personagem Mafalda, do cartunista argentino
Quino, com a televisao. Para isso, foram analisadas cinquenta tiras sobre televisao,
selecionadas entre as quase 2000 histérias publicadas pela Editora Martins Fontes
no livro Zoda Mafalda. Buscaremos, através da andlise dessas tiras, entender a im-
portancia da televisao e da cultura de massa em uma forma de comunicagio massiva,
as histérias em quadrinhos.

Palavras-chave: Mafalda; Histéria em quadrinhos; Comunicagio de massa.

Abstract:

This article seeks to understand the relationship of the character Mafalda, from the argen-
tine cartoonist Quino, with the television. 1o do so, fifty strips about TV were analyzed,
selected among the nearly 2,000 stories published by Editora Martins Fontes in the book
“Toda Mafalda”. We will seek, through the analysis of these strips, to understand the im-
portance of television and mass culture in a massive form of communication, the comics.

Keywords: Mafalda; Comics; Mass communication.
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INTRODUCAO

SERA QUE TEM COISA

NADA! EM TODOS
BOA EM ALGLIM CANALT

TEM TELEVISAO

Mafalda ¢ uma menina argentina de seis anos que mora em Buenos
Aires com seus pais. Apesar da pouca idade, ela se interessa por politica e pela
situagio mundial, faz perguntas sobre a China e o Vietna e demonstra preo-
cupagao com o que ¢ debatido pela ONU, sem deixar de lado as brincadeiras
com os amigos Felipe, Manolito e Susanita. Com sua habilidade de contestar
o modo como as coisas funcionam, Mafalda tornou-se uma das mais famosas

personagens de histérias em quadrinhos.

Ela foi criada pelo cartunista argentino Quino em 1963, para uma cam-
panha publicitdria de uma marca de eletrodomésticos que nunca chegou a ser
veiculada. O autor criou uma familia tipicamente argentina e coube a Mafalda,
desde o inicio, o papel de questionadora. Suas tiras foram originalmente publi-
cadas entre 1964 e 1973 em trés publicagdes argentinas: no semandrio Primera
Plana (até 1965); no didrio £/ Mundo de Buenos Aires (de 1965 até 1967); e no se-
mandrio Siete Dias (de 1968 até a Gltima tira, publicada em 25 de junho de 1973)
(LAVADO, 2001, p.47).

Ainda na década de 1960, surgiram os primeiros dlbuns com as histé-
rias j4 publicadas em jornal e, em 1969, a personagem chega a Europa com o
lancamento, na Itdlia, do livro Mafalda a Contestataria. Na introdugio desse
livro, intitulada “Mafalda ou a recusa”, Umberto Eco classificou Mafalda
como “a personagem dos anos sessenta” (ECO, 2003). Mas as tiras da “hero-
ina ‘enraivecida’ que recusa o mundo tal como ele é” (ECO, 2003) mantém-
se atuais, abordando temas tao universais como politica, familia, guerras e,

claro, os meios de comunicagio.

Apesar de terem sido publicadas tanto em um jornal didrio quanto em revis-
tas semanais, as histérias de Mafalda apresentam basicamente o mesmo formato
em todas as publica¢des, podendo ser classificadas como uma “tira didria de jornal

cuja situagio temdtica define-se em trés ou quatro planos” (CIRNE, 1975. p.37).

Uma caracteristica do desenho de Quino ¢ a simplicidade das formas,
que se tornou uma marca de Mafalda. Ao mesmo tempo, o contetido das histé-
rias nio pode ser considerado simples, uma vez que enfoca questoes de cunho
politico e social. Como diz Cirne, “os quadrinhos — quando assim desejam

seus autores — podem se voltar para temas ‘sérios” (CIRNE, 1975, p.96).
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Para Umberto Eco, “ninguém nega que as histérias em quadrinhos
(quando atingem certo nivel de qualidade) assumam a fungao de questiona-
doras dos costumes” (ECO, 2003). E talvez seja essa caracteristica que torne

Mafalda tao universal e atemporal.

Além disso, as histérias em quadrinhos sao uma importante forma de
reflexdo sobre o cotidiano. Por terem sido publicadas em veiculos didrios ou
semanais, as tiras de Mafalda estavam, muitas vezes, relacionadas as noticias
do dia anterior, da Argentina ou do mundo. Desse modo, as tiras s3o fonte de
referéncias para entender os acontecimentos da época pela visao de quem viveu

aquele momento, como a chegada da televisdo as casas argentinas.

Este artigo tem como objetivo estudar a relagao de Mafalda com a tele-
visio. Metodologicamente, foram selecionadas cinquenta tiras sobre o assunto
entre as quase 2000 publicadas no livro Z7oda Mafalda, da Editora Martins
Fontes. Para fundamentar o estudo, recorreu-se ao referencial teérico de autores

como Beatriz Rahde, Jestis Martin-Barbero, Umberto Eco, Briggs e Burke.

MAFALDA E A CRITICA DA TELEVISAO

!D_EAscu LPEAMDE‘.:
4
H A%ﬂo

Quando Mafalda surgiu, em 1964, a televisao se difundia pelo mundo.
Como era uma novidade tecnoldgica, ainda nao havia certeza sobre seu im-
pacto na vida de criangas e adultos, o que acabou gerando um ambiente de
discussdo sobre o assunto, um processo parecido com o que aconteceu com a
Internet hd menos tempo. Além do debate académico sobre o tema, os proprios
meios massivos jd existentes, como jornais e revistas, comegaram a discutir as

conseqiiéncias da televisao na sociedade.

Em meio a esse clima de incerteza frente a uma nova tecnologia de comu-
nicagao de massa, as tiras de Quino refletiam esses questionamentos, desde o di-
lema de se ter ou nao um aparelho de televisao em casa até a divida sobre a influ-
éncia do novo meio na imaginagao das criangas. Como uma das caracteristicas
marcantes de Mafalda é a reflexao sobre os acontecimentos do dia-a-dia, o debate

sobre a televisao também teve espago nos questionamentos da personagem.

Para efeitos de andlise, dividimos as tiras de Mafalda sobre a televisiao
em seis categorias. Essa divisao leva em consideragao o papel que o meio te-
levisivo assume em cada uma das histérias e as reflexes que os personagens
fazem sobre ele, além de enfocar, mais especificamente, as tiras que apresentam

a relacio de Mafalda e de seu irmao, Guile, com a T'V.
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A relagao de Mafalda com a televisio comega a ser mostrada quan-
do as criangas da escola descobrem que ela nao tem um aparelho em casa.
A menina é cercada por outros alunos, que a consideram um “animal raro”,

ou ainda uma “idiota”.

A partir de tal acontecimento, a TV torna-se uma questao central na
vida da personagem. O pai de Mafalda, que, como muitos na época, se recu-
sava a adquirir um aparelho de televisio, tenta fazer a filha esquecer o assunto

comprando-lhe um chocolate, o que acaba nao tendo o efeito desejado.

A menina inicia, entao, uma campanha para que sua familia adquira
uma televisao, inclusive adotando, em uma das tiras, a “guerrilha” em “vege-
tacao densa”. No inicio, o pai de Mafalda se mostra relutante, com medo de
que a filha se torne uma “telemaniaca” e questiona um pronunciamento do
Papal, que dissera que a TV “une as familias”, mas acaba convencido e final-

mente adquire um televisor.

Apesar de toda a discussdo sobre comprar ou nio uma televisio, é im-
portante lembrar que nao hd como conter o avango tecnoldgico, nem as trans-
formacoes socioculturais que ele causa. Isso fica claro na obra de Asa Briggs e
Peter Burke, Uma histéria social da midia. As tecnologias da comunicagdo sao
entendidas pelos autores como fatos relacionados a mudangas sociais e cultu-
rais, assim como interligadas a tecnologias mais antigas. A partir dessa pers-
pectiva, os meios aparecem nao como alheios a realidade, mas como reflexo do

ambiente em que surgem e se desenvolvem.

Desse modo, Briggs e Burke identificam caracteristicas da midia atual
que sdo “mais antigas do que em geral se imagina” (2004, p.14) e que foram
se adaptando as mudangas nas comunicagdes. Um exemplo disso seriam os
balées com falas das histérias em quadrinhos que, segundo os autores, sao
uma adaptacao dos textos em forma de rolo que safam da boca de imagens
de santos em obras de arte religiosa medieval. Ou seja, as formas de comuni-
cacao de massa nao apareceram de repente, junto com os jornais, o rddio ou
a televisao: elas estdo ligadas a formas mais antigas de comunicag¢io, agora

adaptadas as novas tecnologias.
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No dia em que a televisao chega a sua casa, Mafalda fica tao emo-
cionada que desmaia. Mas as questdes em relacio ao novo aparelho ainda

estariam longe do fim.
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Logo apds a compra do aparelho, os pais da personagem comecam a se
questionar se devem deixar a filha assistir 2 televisao liviemente ou se contro-
lam os hordrios e programas a que ela assiste. Usam “métodos ingénuos”, como
esconder o televisor com uma planta e tentam conversar com a filha, o que aca-

ba sendo intil, j4 que também eles ficam hipnotizados pelas imagens da T'V.

Em seu livro Imagem: estética moderna e po’s—modema, Maria Beatriz
Furtado Rahde analisa a importincia das imagens na contemporaneidade, ji
que estamos em constante contato com elas, através, por exemplo, dos quadri-
nhos, da televisio e das fotos. Para a autora, ¢ essencial que as pessoas sejam
educadas para compreender as imagens, que se tornaram cotidianas na mo-
dernidade, através dos jornais ilustrados, da televisao, do cinema, dos ouzdoors,
“estabelecendo a comunicagdo visual de massa” (2000, p.34). Rahde defende
que as criangas e jovens deveriam aprender, na escola, a compreender essas

imagens presentes no cotidiano contemporineo.

O debate sobre o impacto das imagens da televisao nas criangas parece ter
ficado restrito aos pais que, como na familia de Mafalda, tentam orientar seus
filhos na escolha dos programas a serem assistidos. Porém, a educagio formal, na
opinido de Rahde, nio soube se adaptar a essa nova situacio. Segundo a autora,

Trazer imagens para a sala de aula, no sentido de serem debatidas,
estudadas, criticadas e pesquisadas ¢ trazer o cotidiano que se estd

vivenciando [...]; é estudar a produgio artistica do homem em diversos
periodos culturais que deram origem aos novos movimentos da pds-
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modernidade, permeada pela estética da experimentagio nas artes
visuais através da histéria. (RAHDE, 2000, p.39)

Rahde ressalta a importancia da educagao estética, jd que o mecanismo

~ . 7 . <« ~ 7. » <«
de percepgao de uma imagem estd ligado a “relagdes fragmentdrias” e a “plu-
ralidades situadas na memdria individual e coletiva de artista e espectadores”
(2000, p. 31). Ou seja, ¢ necessdrio ter meios para compreender as imagens que

chegam até nés através da comunicacio de massa.

A TV E A IMAGINACAO

NAO SE,
NUNCA, PENSE|

A tira também discute se a televisdo atrofia ou nio a imaginagao das
criancas. Mafalda e Filipe conversam sobre o tema sem chegar a nenhuma con-
clusao. Mas, apesar de ndo ser dito por nenhum personagem, podemos con-
cluir, ao ler as duas tiras sobre o assunto, que Quino nio acha que a TV acabe
com a criatividade infantil, ji que as criangas, enquanto conversam, imaginam

ser um astronauta diante de uma cratera da lua ou ser um caubdi.

Na verdade, as proprias situagoes imaginadas pelos dois personagens
sdo bastante influenciadas pela televisao, que veiculou a chegada do homem
a lua e transmitia diversos filmes de caubdi importados dos Estados Unidos.
Assim, a TV, ao contrério de p6r fim a criatividade infantil, acaba sendo um
meio difusor de novas imagens que passam a fazer parte do imagindrio da

geragao que assistiu a esses programas.

Se considerarmos que “as imagens estabelecem um didlogo, uma lingua-
gem entre criador e receptor” (RAHDE, 2000, p.29) e que nao hd recepgao
passiva da mensagem dos meios de comunicagao, assistir a televisao, assim
como ler jornal, ouvir rddio ou navegar na Internet, deixa de ser apenas uma
fonte de alienagdo e torna-se uma atividade que demanda esfor¢o também do
receptor. Nessas tiras de Mafalda, fica claro que os personagens nio deixaram
de ter imaginac¢ao porque assistem a TV, mas a televisao, de certo modo, acaba

(%} . » . .
1nterfer1ndo no que ClCS imaginam.
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Em uma grande parte das tiras analisadas, a televisao nio ¢ o assunto
principal. Ela aparece como um “coadjuvante”, mas ainda assim possui uma
enorme importincia para as histérias, uma vez que o meio possui a fungio de
propor o assunto debatido. Ou seja, ele torna-se o elemento que sugere o que
deve ser discutido. Nessas tiras, sio abordados diversos assuntos, como testes
nucleares, moda feminina e decisdes do governo. A semelhanga entre todos ¢
exatamente o fato de que, antes de serem debatidos pelos personagens, foram

tema de algum programa televisivo.

Em Dos Meios as Mediacoes, Martin-Barbero diz que, ao contrdrio de
acabar com as mediagoes, os meios, como a televisdo, passam a ser o lugar
cm qU.C €ssas acontecem.

Nem a familia, nem a escola — os velhos redutos da ideologia — sdo jd
o espaco-chave da socializagdo, “os mentores da nova conduta sio os
filmes, a televisdo, a publicidade”, que comegam transformando os

modos de vestir e terminam provocando uma “metamorfose dos aspec-
tos morais mais profundos”. (MARTIN-BARBERO, 2008. p.66)

Os meios de comunicagao de massa passam, entdo, a “constituir uma

cena fundamental da vida piiblica” (BARBERO, 2008, p.14).

Para Kellner, os meios massivos “substituem a familia, a escola e a Igreja
como drbitros do gosto, valor e pensamento, produzindo novos modelos de iden-
tificagdo e imagens vibrantes de estilo, moda e comportamento” (2001, p.27).
Ou seja, a importancia dos meios torna-se enorme na vida das pessoas, uma vez

que eles passam a desempenhar um relevante papel social.
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Mafalda, como ¢é sua caracteristica, sempre questiona o que estd sendo

veiculado pela televisio. Por exemplo, ela duvida do termo “acontecimento de
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dominio publico”, ja que entende que o piblico nao tem o dominio dos acon-
tecimentos. Também contesta a afirmagio de que a causa da violéncia mundial
seriam os brinquedos bélicos que estimulam a agressividade nas criangas, des-
considerando a influéncia das guerras e disputas de poder de verdade.

Mais uma vez, questiona-se a passividade do publico frente aos meios de
comunicagdo. Para Briggs e Burke, os telespectadores nao podem ser conside-
rados “vitimas” diante da TV. Os autores argumentam que controle remoto é

<« . . . ’ . » .o .
um “elemento de interatividade técnica” (2004, p. 324), permitindo trocar de
canal sem grande esforco quando nao se estd satisfeito com a programacio.
Podemos afirmar também que o simples ato de ligar o aparelho j4 é um modo
de interagao, uma vez que sempre hd a possibilidade de manté-lo desligado,

assim como a possibilidade de escolha entre certo nimero de canais.

A relagao de Mafalda com a televisao é um exemplo de que a relagao
com os meios de comunica¢io nio precisa set, e nao é, necessariamente passiva.
O simples fato de assistir a uma série de imagens continuas nao significa que
os telespectadores concordem com tudo o que estao vendo e ouvindo e passem
a reproduzir esse discurso. A personagem nio deixa de discordar, questionar e
dar a sua opinido, mas nem por isso pdra de assistir 2 TV, uma prova de que
ela reconhece a importincia do meio. Diante da televisao, Mafalda continua

sendo a contestadora Mafalda.

A personagem, muitas vezes, assiste 3 TV na companhia de seus pais e
amigos, que se tornam importantes interlocutores e também se posicionam em
relagdo ao que estao assistindo. No caso de Susanita, isso ocorre nem que seja
para “alfinetar” Manolito, hdbito que ela mantém também quando nio estd
em frente 2 televisao. O pai de Mafalda, assim como a filha, discorda do que
assiste nas propagandas e se revolta com programas que falam de plantas de

fébricas, “regadas a dinheiro”, diferentes das que ele cultiva.

O aparelho, ao contrério de acabar com as relagoes sociais, torna-se, por-
tanto, assunto e ponto de partida para discussdes entre Mafalda, seus amigos
e sua familia. As noticias veiculadas pela midia como um todo, uma vez que a
menina costuma também ler jornal e ouvir rddio, tornam-se tema de conver-
sas entre os personagens, que expoem seus pontos de vista uns para os outros.
Os meios, portanto, acabam provocando trocas de idéias, o que, mais uma vez,
nos mostra a importancia deles na vida cotidiana e nos impede de caracterizar

a audiéncia massiva como meramente passiva.

GUILEEA TV

Quando Guile, o irmao mais novo de Mafalda, nasce, logo se trans-
forma no mais novo telespectador da casa, fazendo a irma considerar que, na
frente da TV, ele ja raciocina como gente grande. Ao assistir a cenas drama-
ticas, provavelmente de uma telenovela, o menino tenta consolar a atriz que

chora oferecendo-lhe sua chupeta, caracterizando a relagao estreita entre ele
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e o aparelho de televisao. O cimulo dessa relacao ocorre quando ele tenta
interferir no filme a que estd assistindo dando um soco no vildo, o que acaba

deixando-o machucado por ter batido na tela.
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A relagao de Guile com a televisao é bem diferente da de Mafalda, prin-
cipalmente por causa da diferenca de idade e também pelo fato de que, desde
que ele nasceu, a televisao jd era uma parte fundamental da vida da familia.
A menina contestadora mantém certa distincia do meio, procurando refletir
criticamente sobre o que estd assistindo. Seu irmao, ao contrario, mantém uma
relagdo tdo intima com o meio que esse se torna quase um humano, que nio

funciona porque esta zangado, como se tivesse emogodes € sentimentos.

Apesar desse relacionamento sentimental com a televisao, o irmaozi-
nho de Mafalda também se mostra, em uma das tiras, bastante insatisfeito
quando sua mae lhe diz que os mocinhos sempre vencem os bandidos no fim
do filme. Guile, que estava animado com a possibilidade de o vilao matar o
herdi, desiste de assistir ao final da histdria e considera que “isso é vontade de

fazé a gente perdé tempo”.

Essa diferenca da relagao dos dois irmaos com a TV nos lembra de que
cada pessoa possui uma forma de interagir com os meios, ja que “a percepgao
do espectador e a apreciacao de uma forma imagistica vio depender da in-
terpretagao do préprio modo de ver de cada pessoa” (RAHDE, 2000, p.30).
Por serem percebidas de maneira diferente, as obras acabam tendo diferentes
impactos sobre cada um de seus consumidores, dependendo de sua educagao,

cultura e experiéncia de vida.

MAFAIDAEATV

A relagao de Mafalda com a televisio, ao contrdrio do que acontece com
seu irmao Guile, estd ligada  critica e & contestacio. Isso significa que ela pro-
cura sempre questionar o que estd sendo dito e mostrado. A pequena contes-
tadora faz questao de deixar claro quando nio concorda com o que estd sendo
veiculado pela midia, e isso acontece também na sua relagao com outros meios

massivos, como o jornal e o rddio.

Mafalda torna-se uma grande critica da televisao e das informagoes vei-
culadas por ela, refletindo o papel que aquele aparelho adquire na socieda-

de e em sua vida pessoal. Programas direcionados as criancas, noticidrios e
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telenovelas sao alguns géneros comentados pela personagem, que assiste a tudo

com sua visao questionadora.

VOCcE LEU ISsO7 —

SE EU FOSSE A CULTUR
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TV. E UM VEfcULO pE CULTURA?

DE CULTURA

Mafalda e Filipe comentam, em uma das histérias, a afirmagao de que
a televisao é um veiculo de cultura. A menina se mostra um pouco contrdria a
essa idéia, uma vez que, no momento da discussao, ela assiste a um programa
violento, com muitos tiros. Na verdade, a questdo discutida aqui estd ligada a

que tipo de cultura a TV estd veiculando, por que e para qual finalidade.

Para Kellner, os meios de comunicagio, por serem voltados para o lucro,
veiculam os produtos que atraem maior audiéncia que, na maioria dos casos,
consiste em um “minimo denominador comum” de acordo com os valores he-
gemonicos. Mas o préprio autor fala que, as vezes, 0s produtos da comunicagio
massiva apresentam posicoes conflitantes, abordando questdes que chocam e
transgridem convengoes. Por isso, ndo devemos desconsiderar os meios como
um todo, pois, assim como divulgam idéias da classe que os controla, eles

podem ser usados também para promover “forcas de resisténcia e progresso”

(KELLNER, 2001, p.27).

Em uma das tiras analisadas, a mae de Mafalda demonstra preocupagao
com o comportamento da filha, quando esta sai para brincar de caub6i com os
amigos. A mae se pergunta por que a menina, que defende o pacifismo, par-
ticipa de brincadeiras violentas. Enquanto isso, a televisao, que mostrava um
andncio de uma associagao de caridade, comega a exibir um programa no qual
um soldado atira em outro. A tira relaciona o comportamento de Mafalda com
o que é veiculado pela midia. De certa forma, essa idéia vai ao encontro do que
Kellner propée ao dizer que vérias caracteristicas da sociedade, e, portanto, dos
individuos que fazem parte dela, podem ser entendidas a partir de um estudo
dos produtos da cultura da midia.

Os comerciais também sio alvo de critica na tira em que a mae de
Mafalda fala que fica menos preocupada se a filha ficar em casa assistindo a
televisao do que se ela for brincar na rua. A menina, entio, durante um perio-
do de tempo, assiste 2 televisdo e, consequentemente, a comerciais de diversos
produtos. Depois, ela comenta que o assoalho nao estd tao brilhante quanto
o do anincio de Ceralux, que os cabelos da mae estdo ressecados, precisan-
do de Shampuflower, e que ela nao usa Ndcar creme em suas maos. A mae,

obviamente perturbada, deixa a filha ir brincar na praga.
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A influéncia da publicidade é tema também de outras tiras. Em uma
delas, Mafalda se pergunta quando a “sociedade do consumo” chegard a “sa-
ciedade do consumo”. Os antincios também abalam o pai da menina, que se
revolta com um comercial de uisque. Nao hd divida que as imagens dos co-
merciais invadem o dia-a-dia das pessoas, tornando-se, portanto, como afirma
Rahde (2000), necessdrio que haja uma educagao estética da populagao para

uma melhor compreensao dessas imagens.

A personagem, em todas as suas tiras, deixa sempre bastante clara sua
posicdo em relagao a questoes de sua vida didria, e isso ndo é diferente quando
o assunto ¢ a T'V. Ela se senta em frente ao aparelho desligado para poder “pen-
sar na frente da televisao”, critica o roteirista da novela que “lutou para nao cair
nas garras da inteligéncia” e, por “for¢a do hébito”, reclama da programacao

televisiva inclusive quando a TV estd desligada.

Todas essas criticas nao impedem Mafalda de ser uma telespectadora, ou
seja, ela nao deixa de assistir 2 TV. Ao mesmo tempo em que se emociona com
uma cena de telenovela, que assiste junto com sua amiga Susanita, Mafalda
comenta o fato de o roteirista ter a “delicadeza” de nao mostrar os personagens
quando recebem suas contas de luz, telefone, gis etc. Mesmo quando se envol-
ve com as histérias contadas pelo meio, a personagem de Quino faz questao de

manter sua posigao critica.

Em outra tira, a menina desliga a televisao revoltada com os antincios
que tentam influenciar os telespectadores a consumir usando termos como
<« » ‘Cb b » <« » o« l 7 ;,’ l

use”, “beba” e “compre”. “Quem eles pensam que nds somos?”, ela pergunta.
Mas, ap6s refletir um instante, acaba religando o aparelho ao concluir que nés

nao sabemos quem somos.

Portanto, a relagio de Mafalda com a televisio envolve conflitos: ela
gosta do Pica-Pau, mas questiona o roteiro das telenovelas; se revolta com co-
merciais, mas também se desculpa pelo pai que acha “que a vida se parece
mais com a vida do que com os comerciais”. A menina contestadora é uma
ferrenha critica da televisio, mas também foi a maior defensora da compra de
um aparelho para sua casa e se emocionou no dia em que este foi entregue.
Afinal, Mafalda estd intimamente ligada a sua época, os anos 1960, e a televi-

sao faz parte desse momento histérico.
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Nortas

' O Papa, na época em que as tiras foram publicadas, era Paulo VI.
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Rio de Janeiro:
uma cidade de eventos
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Resumo:

Este trabalho aborda a caracteristica da cidade do Rio de Janeiro como sede de todo
tipo de evento. Fala sobre seu histérico, eventos e construgbes importantes que
marcaram a histéria da cidade, a importincia desse tipo de acontecimento, além
de sua atual posi¢io como receptora de eventos em dmbito nacional e mundial.
Para demonstrar essa caracteristica da cidade, o presente trabalho estuda o caso dos Jo-
gos Pan-Americanos que ocorreram no Rio de Janeiro no ano de 2007. Para entender
um pouco melhor o funcionamento desse tipo de evento, sao apresentados aspectos
sobre eventos desportivos e marketing voltado para esse tipo de acontecimento.
Palavras-chave: evento; turismo; rnarketing cultural; esporte; ]ogos Pan-Americanos.

Abstract:

This work is about the characteristic of the city of Rio de Janeiro as headgquarter for every
type of event. Talks about its history, events and important buildings which marked the
townss history, the importance of this type of event, and its current position as host of na-
tional and international events. 1o demonstrate this city feature, this work examines the
case of Pan American Games that took place in Rio de Janeiro in 2007. 10 better under-
stand about the functioning of this kind of event, are given points on sporting events and
marketing toward this type of event.

Keywords: event; tourism; cultural marketing; sports; Pan American Games.
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INTRODUCAO

Este trabalho visa demonstrar a capacidade da cidade do Rio de Janeiro de
ser receptora de eventos de todos os portes e trabalhar com a afirmagao de que
estamos a caminho de uma sociedade de eventos. Pretende-se analisar questoes
importantes para o setor de eventos na cidade com base em informagées retira-
das de 6rgaos competentes na drea de eventos e turismo, histérico de constru-
¢Oes e eventos importantes, assim como todo o processo de organizacio e, além

disso, apresentar o case dos Jogos Pan-Americanos 2007, realizados na cidade.

Serd abordado o histérico da cidade e citados exemplos de algumas
construgdes e eventos que foram de muita importincia para o crescimento e
o amadurecimento do setor de eventos no Rio de Janeiro. Além disso, serao
apontados a posi¢ao da cidade como realizadora de eventos em nivel nacio-
nal e mundial e o peso dessa atividade para o Rio de Janeiro, com base em
dados da Riotur, do International Congress Convention Association (ICCA) e
da Associa¢io Brasileira de Empresas de Eventos (ABEOC). Serao discutidos
todo o processo de organizagio de um evento, o apoio que a Embratur fornece

a0 setor e a ponte existente entre o setor de turismo e o de eventos na cidade.

Para que se possa entender um pouco mais sobre os Jogos Pan-Americanos
no Rio de Janeiro, estard apontado no trabalho um pouco sobre a histéria do
esporte, eventos desportivos, patrocinio e marketing em eventos desportivos,
a histéria dos Jogos, a preparagio da cidade para se tornar sede do evento, o

legado deixado pela competicio e a questao do voluntariado.

HisTORICO DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO

Em 1° de marco de 1565, a cidade de Sao Sebastiao do Rio de Janeiro
foi fundada por Estdcio de S4. Por ocupar uma posigao estratégica no litoral
sul da col6nia, em 1763, a cidade transformou-se na sede do Governo Geral.
A transferéncia da sede do poder foi importante para a cidade, pois houve um

desenvolvimento cultural muito grande.

No ano de 1808, o Rio de Janeiro se tornou a sede do governo portu-
gués. Grandes mudangas alavancaram o crescimento da cidade apds a chegada
da Familia Real & colonia, pois a regiao foi muito beneficiada com reformas
urbanas para abrigar a Corte. Dessa forma, aconteceu um processo de introdu-
¢ao cultural, influenciada nio apenas pelas informagées trazidas pela chegada
da Familia Real, mas também pela presenca de artistas europeus que foram
contratados para registrar a sociedade e a natureza brasileira.

J4 no século XX, o prefeito Pereira Passos e seus auxiliares Oswaldo
Cruz e Francisco Bicalho promoveram uma grande reforma urbanis-
tica na cidade, com a intencéo de transformé-la em uma capital nos
moldes franceses. A imagem da “nova cidade” estava completamente
mudada, o Rio era apresentado agora “como cartio de visitas do pais

e certiddo de brasilidade, como lugar tinico que combinava a natureza
tropical com a modernidade urbana” (LESSA, 2000, p. 13).
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Em 1960, a capital da Republica foi transferida para Brasilia. Dessa
forma, o municipio do Rio de Janeiro tornou-se o Estado da Guanabara.
Em 1975, fundiram-se os Estados da Guanabara e do Rio de Janeiro, com o0 nome
de Estado do Rio de Janeiro, tendo a cidade do Rio de Janeiro como capital.

Mesmo com tantas mudangas, a cidade do Rio permanece sendo um
importante pélo turistico, cultural e politico no pais. “O Rio de Janeiro é
cosmopolita e inteiramente aberto a contatos e influéncias estrangeiras. E um
‘centro canibal’ que pratica o exercicio sauddvel da antropofagia sem arrogan-

cia e com criatividade” (LESSA, 2000, p. 425).

EVENTOS E CONSTRUCOES IMPORTANTES NA HISTORIA DA CIDADE

A cidade do Rio de Janeiro abarca vérias tendéncias, culturas e hdbitos
e, por esse motivo, é, e sempre foi, uma cidade potencial para abrigar eventos
de diversas naturezas, sejam esportivos, culturais, comerciais e académicos, de

porte nacional ou internacional.

Apés o término da Segunda Guerra Mundial, em 1945, podemos veri-
ficar que a cidade do Rio se destacou positivamente na produgio de grandes
eventos e obras importantes para a atra¢io de investimentos no setor esportivo,
turistico e cultural da cidade. O que impulsionou um crescimento para o setor

de eventos no Rio de Janeiro.

Abaixo serao listadas algumas constru¢des que foram importantes
para a cidade e alguns eventos que foram, e ainda sdo, de extrema relevincia

para o Rio de Janeiro:

“EsTADIO DO MARACANA” - O estddio foi inaugurado no ano de 1950
para que o Brasil sediasse a Copa do Mundo de futebol. Nele, foram rea-
lizadas importantes competi¢oes de futebol e vdrios espetdculos musicais.
No complexo do Maracana, nas décadas de 60 e 70, também ocorreu o

Festival Internacional da Cangao.

“RIOCENTRO” - Inaugurado no ano de 1977, o Riocentro é o maior cen-
tro de exposigoes e feiras da América Latina. Foi construido para a realizagao
de eventos de grande porte, tendo sediado, entre outros, a Rio-Cult no ano de
1995, a Conferéncia Internacional das Nacées Unidas sobre Meio Ambiente e

Desenvolvimento (ECO-92) e o 17° Congresso Mundial de Petréleo 2002.

“AUTODROMO DE JACAREPAGUA” - O Autédromo Internacional Nelson
Piquet, mais conhecido como Autédromo de Jacarepagud, foi inaugurado
no ano de 1978 e, até o ano de 1989, sediou as provas do GP do Brasil de
Férmula 1 e, no periodo de 1996 a 2000, sediou algumas etapas de campeona-

tos de Kart. O autédromo abriga ainda etapas da Stock Car Brasil.

“Rock IN R10” - O Rock in Rio é um festival de musica que foi reali-
zado pela primeira vez no ano de 1985 e se tornou um evento de repercussao

mundial. O evento ¢ visto como um marco, pois, até sua realizacio, as grandes
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estrelas da musica internacional nio costumavam visitar a América do Sul.
Devido ao seu grande sucesso, o evento ainda contou com mais duas edi¢oes

que foram realizadas na cidade nos anos de 1991 e 2001.

“FesTIvaL DO R10” - O Festival surgiu no ano de 1999 como fusio de dois
dos maiores festivais de cinema do pais: o Rio Cine Festival e a Mostra Banco
Nacional de Cinema. Nesse festival, os principais vencedores dos festivais de

Cannes, de Sundance, de Veneza e do Oscar sdo apresentados ao publico.

“REVEILLON” — Iniciado em meados da década de 8o, o réveillon na cidade
do Rio de Janeiro se tornou conhecido mundialmente. Atualmente recebe uma
média de 2,5 milhées de pessoas na praia de Copacabana por ano. Nessa época,
a cidade recebe turistas de todas as partes do Brasil e do mundo interessados na
grande queima de fogos e nos shows que sio realizados na praia durante a noite

da “virada”, o que movimenta a inddstria do turismo e a economia da cidade.

“CarNavAL” - O Carnaval ¢ a mais conhecida festa popular da cidade
do Rio de Janeiro, atraindo milhares de turistas nacionais e internacionais
ao longo dos anos. As pessoas vém em busca, principalmente, dos desfiles
das escolas de samba que ocorrem na Marqués de Sapucai, que foi inaugu-
rada no ano de 1984.

No ano de 2002, a Prefeitura do Rio de Janeiro langou um trabalho
em que mostrava que o Turismo de Eventos e Negdcios representava 3,1% do
PIB nacional, o que movimentava uma média de R$ 37 bilhées em divisas.
No mesmo ano do lancamento desse estudo, s6 no Estado do Rio de Janeiro, por

ano, ocorriam 67.585 eventos, com um total de 14,8 milhoes de participantes.

Em uma pesquisa disponibilizada no site da Riotur, podemos verificar
que no periodo de 1999 a 2005 o Brasil recebeu um niimero de 588 congres-
sos e convengdes internacionais, dos quais 258 foram realizados no Estado

do Rio de Janeiro.

Os nimeros em relagao a realizagao de eventos na cidade do Rio de
Janeiro sio tao altos que, em dados divulgados pela Associagao Brasileira de
Empresas de Eventos (ABEOC) referente ao ano de 2004, a cidade se apresen-
tava como responsdvel pela geragao de 30% dos R$ 10 bilhées que o mercado

de eventos movimentou em todo o pais naquele ano.

Em informagées divulgadas em abril de 2008 pelo International Congress
and Convention Association (ICCA), podemos ver que o Brasil entrou para o
“Top 10” dos paises que mais sediam eventos internacionais no mundo.
O pais ainda se manteve como o melhor colocado em toda a América Latina
e o primeiro das Américas. A cidade do Rio de Janeiro ficou com a terceira
colocagio entre as cidades que mais recebem eventos nas Américas, recebendo
uma média de 48 encontros por ano, e ficou com o 26° lugar no ranking geral.
Para entrar nesse ranking, o evento precisa ser itinerante, ter no minimo 5o

congressistas e rotatividade de pelo menos trés paises.
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CLASSIFICACAO — CIDADES DAS AMERICAS

Ranking Cidade N° de eventos
Mundo  Américas
18° 1o Sa0 Paulo 54
240 20 Vancouver 50
26° 30 Rio de Janeiro 48
330 4o Santiago 36
36° 50 Buenos Aires 31
400 6° Cidade do México 29
440 70 Boston 27
51° 8o Montreal 27
520 9o Toronto 23
590 10° Sao Francisco 22

A cidade apresenta uma média de 330 mil eventos e feiras por ano, o que en-
volve cerca de 8o milhées de participantes. Em dados divulgados pela Embratur
em novembro de 2007, verificamos que o Rio de Janeiro é o estado da regido
Sudeste que mais possui empresas organizadoras de eventos (congressos, conven-

¢oes e congéneres), cadastrados no Ministério de Turismo no ano de 2006.

Organizadores de Eventos

Ranki
anking (Congressos, convengoes e congéneres)
Espirito Santo 19
Minas Gerais 41
Rio de Janeiro 99
Sao Paulo 88
EvVENTOS

Os eventos sempre fizeram parte da histéria de todas as civilizagoes, eles
produzem formas de comunicagao, cultura e sociabilidades. Os eventos sempre

moldaram, e ainda moldam, a histéria das sociedades.

Atualmente podemos afrmar que “estamos bem préximos de uma ‘so-
ciedade de eventos’. Um novo tipo de sociedade, que vai suceder a sociedade
tecnoldgica, da informagao e do conhecimento” (NETO, 2003, p.10). Diante
dessa afimagio, podemos notar que a sociedade como um todo estd valorizan-

do mais a atividade voltada para a realizagio de eventos.

Existem diversas modalidade de eventos que um profissional pode desen-
volver. Os meios mais comuns sao: congressos, convengoes, simposios, inaugura-

¢oes, concursos, mostras e exposigoes, premiagoes e lancamentos de produtos.

O evento deve ser trabalhado como um fato que seja marcante, que des-
perte sensagde e gere emogdes em seu publico alvo, algo que seja uma experién-
cia prazerosa. Além disso, deve ser encarado por seus organizadores como um

acontecimento, tendo em vista que o mesmo deve ser bem-sucedido, porque o
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sucesso do evento vai estar diretamente ligado as sensagdes causadas no puabli-

co ao longo de todo periodo de sua realizagao (inclusive no pés evento).

A campanha de divulgagio deve ser muito bem trabalhada para que a ima-
gem da cidade seja divulgada como sede do evento em questio e se torne motivo
de orgulho para os habitantes do local. Um evento bem trabalhado por seus orga-
nizadores sempre tem o apoio da midia. Dessa forma, apresenta todo um escopo
de parcerias para sua divulgagao e promogio. Se for o caso de um megaevento, ele
jd se tornard uma importante midia devido ao seu tamanho e niimero de negdcios

que serdo gerados.

O evento pode, também, ser utilizado como um recurso estratégico de
comunicagdo dirigida, por permitir a segmentagao do publico de interesse e

transmitir mensagem especiﬁca.

Nao podemos ter uma visao restrita de um evento como sendo apenas
uma atividade que levard ao entretenimento e ao lazer, ele ¢ uma pega impor-
tante na geracao de aumento da atividade econémica de uma cidade. Um even-
to, quando bem organizado, é capaz de deixar um legado para a cidade que o

sediou, seja em termos econdmicos, culturais ou relativo a infra-estrutura.

APOIO DA EMBRATUR AO SETOR DE EVENTOS

A Embratur, em parceria com a Associacao Brasileira de Empresas de
Eventos (ABEOC), criou um departamento de congressos e eventos e uma po-
litica nacional de atragdo de eventos que atua em cooperagio com os Centros
de Eventos (CVBs), Associacoes Nacionais e entidades representativas da ca-
deia produtiva de turismo e eventos. Essa estratégia consiste em um acordo de
cooperagao técnica para a captagao e promogao de eventos no Brasil. Com esse
apoio, o Brasil jd apresentou um 6timo desenvolvimento no ranking ICCA,
visto que no ano de 2002 se encontrava na 21* colocagio e no ano de 2007
conseguiu a 7° colocagio (sendo essa nova colocagio um marco como o pri-
meiro pais da América Latina a pontuar no “Top 10” do ICCA).

300
225

150

75

2006

Fonte: Site da Embratur
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HISTORIA DO ESPORTE

Acredita-se que, depois da alimentagdo, a mais antiga forma de ativi-
dade humana ¢é o esporte. Prova disso sao os monumentos de virios estilos
dos antigos egipcios, babilonios, assirios e hebreus com cenas de luta, jogos
de bola, natagdo e acrobacias. Inicialmente, a pritica esportiva estava ligada

aos exércitos e as guerras.

As bases dos conceitos modernos de esporte surgiram na Europa do sé-
culo XVIII. No século seguinte, em Oxford (Inglaterra), se deu a reforma dos
conceitos desportivos, com a definigao das regras para os jogos e a padroniza-
¢ao dos regulamentos das disputas, o que favoreceu a internacionalizagao dos
esportes. A tltima década do século passado revelou a aceleragao das mudangas

na prética esportiva, consolidou-se a idéia de esporte como direito de todos.

EVENTOS DESPORTIVOS

Os eventos desportivos podem agregar valor simbélico as cidades que
os promovem, pois tais eventos sio elementos importantes para estabelecer a
diferencia¢ao e colaboram para a valorizagdo do capital simbdlico coletivo.
Tais eventos apresentam um grande poder de transformacio sobre os espagos
onde acontecem as provas. As cidades passam a adotar instalagoes especificas
e sao criadas condigoes de alojamento tanto para os esportistas quanto para os
profissionais que trabalhario durante o evento. Cria-se na cidade um processo
de expansio e melhorias em sua infra-estrutura geral, deixa-se um legado social.
Os megaeventos desportivos sao focados no mercado de turismo internacional e
possuem o poder de atrair um publico grande de visitantes e cobertura televisiva

e causam impacto sobre todo o sistema organizacional de uma cidade-sede.

Os eventos esportivos somam uma importante parcela no ramo de lazer e
entretenimento nos negdcios brasileiros. Como exemplo, temos a cidade do Rio
de Janeiro que é uma das cidades no mundo que mais recebe eventos e é um
6timo cendrio para os eventos esportivos pelo fato de unir recursos naturais com
boa infra-estrutura e uma rede hoteleira bem estruturada. De acordo com dados
da Prefeitura da cidade, no periodo de 2001 a 2006, 0 municipio do Rio recebeu

um total de 80 competigoes esportivas envolvendo atletas de diversos paises.

Para que um evento alcance o sucesso é necessdrio que os organizado-
res tenham muito bem definidos seu publico-alvo, local, custo total previsto,
periodo de realizagdo e composto promocional. Os programas esportivos es-
tdo recebendo cada dia mais espagos nos canais abertos e fechados. Um bom
exemplo disso foram os jogos Pan-Americanos de 2007 que movimentaram
em torno de R$ 1 bilhdo em midia e, grande parte dessa quantia, foi aplicada
pelas Organizagoes Globo.
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PATROCINIO E MARKETING DE EVENTOS ESPORTIVOS

Os patrocinios de eventos esportivos sio de extrema valia para o cres-
cimento e o desenvolvimento da industria do esporte. Os motivos que levam
uma empresa a investir no esporte sio o espa¢o constante na midia que o
esporte possui e o fato de o sucesso obtido pela equipe patrocinada ser trans-
ferido para o patrocinador, o que gera um grande retorno institucional e de
vendas. Estima-se que os valores relativos a patrocinio de eventos no mundo
sejam de US$ 18,2 bilhdes, ja no Brasil as estimativas sao de valores acima de
R$ 1 bilhdo por ano em patrocinio a esse tipo de evento. Em reportagem da
Revista Forbes Brasil, edigao 155 de abril de 2007, podemos verificar que na ul-
tima edi¢ao dos Jogos Pan-Americanos, realizados na cidade do Rio de Janeiro,

cada cota de patrocinio custava cerca de R$ 10.8 milhoes.

Para Melo Neto, o marketing esportivo é um tipo de marketing pro-
mocional que atua na dimensao institucional de uma marca ou empresa, ele é
uma midia alternativa que ¢ usada para a maximizagio da exposicao de uma

marca, promovendo retorno em publicidade, imagem e vendas.

JoGos PAN-AMERICANOS

Em termos de quantidade de esportes e atletas participantes, os Jogos sao
o segundo maior evento esportivo no mundo em importincia. A competi¢ao visa
fortalecer os lagos de unido e amizade entre os povos americanos e fomenta o de-
senvolvimento dos esportes no continente. Sua primeira edi¢ao foi no ano de 1951,

em Buenos Aires. Porém, sua origem remete aos Jogos Olimpicos de Los Angeles.

Inspirados pela realizacdo dos primeiros Jogos Centro-Americanos
em 1926, representantes de paises latino-americanos no Comité Olimpico
Internacional (COI) fizeram a proposta de criagio de uma competi¢io que
reunisse todos os paises das Américas. Desde sua criagdo, o evento dobrou em
nimero de paises, atletas e modalidades esportivas e tornou-se uma das prin-

cipais competi¢oes do calenddrio esportivo mundial.

A cIDADE DO RIO DE JANEIRO COMO SEDE DO PAN-AMERICANO

No dia 13 de julho de 2007, foram abertos oficialmente, no estddio do
Maracana, os XV Jogos Pan-Americanos Rio 2007. Delega¢oes de 42 paises,
somando §.500 atletas, disputaram um total de 332 competicoes, em 38 mo-
dalidades de 34 esportes. Essa edi¢ao dos Jogos Pan-Americanos foi um marco

com participa¢io recorde de atletas em toda sua histéria.

Porém, todo o processo, do inicio até a escolha da cidade do Rio de Janeiro
como sede dos jogos, comegou no ano de 1998, quando o Rio foi a tinica cidade
do pais que langou candidatura. Tudo comegou a ser viabilizado, quando , em
2001, foi criado, pelo prefeito da cidade, César Maia, ¢ pelo presidente do COB,

Carlos Arthur Nuzman, o comité organizador do evento.
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Todo o orgamento para a realizagio das obras para os Jogos foi dividi-
do entre o municipio e os governos estadual e federal. A proposta do Rio era
baseada no esporte como meio de inclusdo social, deixando para a cidade um
legado social, esportivo, econdmico e urbanistico. O fato de a cidade ter sido
eleita como sede dos Jogos envolveu uma soma elevada de recursos piblicos e

vérias intervengdes urbanisticas.

Em avaliagio do CO-RIO e do RIO 2007 (responsdveis pela realiza-
¢ao dos Jogos na cidade) o Pan serviu para comprovar a capacidade da cidade
do Rio de Janeiro para sediar grandes eventos internacionais e elevou o nivel
dos Jogos Pan-Americanos. Apés a realizagio dos Jogos, a ODEPA conside-
rou a XV edi¢ao da competi¢io como a melhor de todas as edigdes que ji

aconteceram até os dias atuais.

MELHORIAS PARA A INFRA-ESTRUTURA DA CIDADE

Os Jogos trouxeram algumas melhorias para alguns pontos do Rio, pois
a cidade recebeu empreendimentos vultuosos e foram construidos alguns novos
equipamentos esportivos. Algumas das intervengdes feitas foram: a revitalizagao
da orla da Barra da Tijuca e do Recreio dos Bandeirantes, os novos quiosques da
Praia de Copacabana; a revitalizagio da Lapa; a construgio da Cidade do Samba;
0 novo acesso por escada rolante ao Cristo Redentor; o Centro Luiz Gonzaga de
Tradicoes Nordestinas e obras no Estddio do Maracana e no Maracanazinho.
Alguns equipamentos esportivos construidos seguiram padroes olimpicos, como:
o Estddio Olimpico Joao Havelange (possui pista de atletismo, campo de futebol
e capacidade para 45.000 espectadores) e a Cidade dos Esportes, que retine a
Arena Multiuso, o Parque Aquético Maria Lenk e o Velédromo do Rio.

VOLUNTARIADO NOS JOGOS

A organizagao de um evento esportivo de grande porte necessita atender
a uma enorme demanda por acomodagio, entretenimento, transportes, entre
outros. Essa tarefa inclui, entre outras agdes, o emprego de uma proposta de
voluntariado, que atue durante todas as fases do evento, fornecendo aos atletas,
turistas, patrocinadores, imprensa, convidados e habitantes locais condi¢oes
para que eles possam exercer suas tarefa no evento. Por esse motivo, em um

evento esportivo o trabalho voluntdrio assume contornos bastante especificos.

A participacio dos voluntdrios na execugio de grandes eventos ¢ essen-
cial, pois eles realizam tarefas variadas como: acompanhamento de equipes
durante estadas na cidade-sede, auxilio aos drbitros, juizes e chefes de delega-
¢ao, atendimento junto aos meios de comunicagio e aos convidados especiais
e turistas, entre outros. O Comité Olimpico Internacional (COI) possui uma
politica de resgate do ideal olimpico e credita ao voluntarismo a idealizagao
dos principais valores do Olimpismo. O voluntarismo se torna o elo entre os

participantes dos eventos e a comunidade anfitria.
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Como toda competigdo esportiva, os Jogos Pan-Americanos contaram
com a colaboragao de voluntdrios. Essas pessoas foram atuantes de extrema
importancia para a perfeita realizacio das competicoes e de todo o funciona-
mento do evento. A For¢ca RIO 2007 foi o érgao responsavel pela formagao
dos 20 mil voluntdrios dos jogos. O trabalho para a capacitacio dos volunté-
rios englobou os funciondrios do Comité Organizador (CO-RIO) e empresas

terceirizadas na formagao dos voluntdrios.

O LEGADO DO PAN

Os Jogos Pan-Americanos trouxeram para a cidade um legado econdémico
que se traduz em novas tecnologias, novos negdcios - principalmente na drea
esportiva -, crescimento da construgio civil, do setor hoteleiro e do comércio e
servicos ligados ao turismo. O legado social ¢ traduzido em formagio profissio-
nal, novas oportunidades de trabalho, incentivo aos programas de voluntariado,

uso das instalagdes esportivas e agoes de inser¢ao social por meio do esporte.

Os Jogos realizados na cidade elevaram o grau de credibilidade in-
ternacional do Rio para promover eventos internacionais de grande porte.
A cidade passou a possuir equipamentos de alto nivel como: o Estddio Olimpico
Joao Havelange, o Complexo Esportivo de Deodoro e o Complexo Cidade dos
Esportes, no Autdédromo de Jacarepagud, além do Complexo Esportivo do
Maracana e do Estddio de Remo da Lagoa (que foram reformados).

Na drea da economia e da infra-estrutura, houve aumento na geragao
de empregos na construgao civil e no setor de turismo; foram realizadas obras
de ampliagao e reformas de ruas, de estagoes de trem e do aeroporto Santos
Dumont; instala¢ao de cAmeras de monitoramento para controle de tréfego;

e remodelacio dos quiosques da orla de Copacabana.

Além disso, foram criados projetos voltados para a integragio social
como: treinamento de moradores de comunidades carentes para atuarem
como brigadistas socorristas. Tais pessoas receberam um curriculo minimo
para o curso de forma¢ao de bombeiro civil, ou como guias civicos, fazendo
parte da organiza¢do dos Jogos e se habilitando para trabalhar futuramente

no setor de turismo.

CONSIDERACOES FINAIS

Por meio deste estudo, nota-se que a cidade do Rio de Janeiro, desde sua
fundacio, sempre possuiu uma posi¢ao de destaque. O Rio possui uma étima
localizagio, belezas naturais, clima agradédvel, povo acolhedor e ¢ banhado por

um mar de cultura.

A soma de todos esses fatores faz com que a cidade se torne ideal para ser
sede de todo tipo de evento. Obras como o estddio do Maracani, o Riocentro,

Autédromo de Jacarepagud, entre outras, fizeram com que a cidade apresentasse
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uma estrutura ideal para abrigar eventos esportivos, musicais, congressos, fei-
ras e ser um ponto primordial para a realizagao de turismo de eventos e de

negécios e toda sorte de acontecimentos.

Atualmente o Rio de Janeiro foi classificado pelo International Congress
and Convention Association (ICCA) como a terceira cidade das Américas que
mais recebeu eventos no ano de 2007 e é o estado da regiao sudeste que apresenta
o maior niimero de empresas organizadoras de eventos. Todo esse szaztus de gran-
de importincia na drea de eventos aliado ao turismo faz movimentar um grande
mercado de viagens para a cidade, o que atrai divisas e a aten¢ao da comunidade,

movimentando o setor de hotelaria e aumentando a divulgacio do local.

Um potencial muito bem explorado no Rio de Janeiro é o ramo de
eventos desportivos. O dltimo evento de grande porte no Ambito desporti-
vo realizado foram os Jogos Pan-Americanos, que representaram um mar-
co, tanto para a histéria da competi¢io como para a do Rio de Janeiro.
Os Jogos comprovaram que o Rio de Janeiro estd preparado para representar
o pais internacionalmente, nao se limitando apenas a eventos esportivos, mas

a eventos de todo segmento.

Eventos realizados com sucesso geram beneficios para a comunidade lo-
cal, surtem efeito no turismo, na industria do entretenimento e no mercado de

servicos, o que leva a um crescimento econémico para a cidade-sede.

O Rio j4 apresenta um papel importante no cendrio nacional e interna-
cional de organizagao e realizacio de eventos, porém ainda tem muito poten-
cial para crescer e se desenvolver nesse aspecto, tornando-se assim uma referén-

cia como cidade-sede.
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O corpo da publicidade:

idéias e apontamentos de Tania Hoff

Liliany Samarao
Mestre em Comunicacao/UERJ

Vivemos em uma sociedade na qual a busca por defini¢ées de padroes
no que diz respeito ao corpo transforma-se numa corrida rumo ao consumo.
Tornou-se comum querer ter um corpo “da moda”. Baseado em tipos fran-
zinos, magros, esses corpos sao tdo produtos de consumo quanto as roupas
que os vestem. A polémica dos corpos ganha pdginas de jornais e de revistas e
chega até a T'V por meio de imagens e representagoes que abrem espaco para a
discussao sobre como a idealizagdo do corpo adquiriu poder ao longo do século
XX, chegando ao século XXI com normas estéticas especificas. E necessédrio
ser como modelos: corpo plasticamente perfeito, & prova de velhice, isento de

qualquer descuido ou preguiga.

A midia, com isso, trabalha para que a produgao de imagens chegue ao
individuo de maneira que legitime e afirme nio s6 o consumo, mas também,
os modos de sociabilidade — uma espécie de orientagao sobre como viver e se
relacionar em sociedade — nelas inseridas. Para isso, a midia ensina o que, onde,
quando e como consumir. Mais: ensina como devemos ser. Por meio de suas
representagoes/imagens, o individuo pode se reconhecer como protagonista
das imagens, espelhando-se nos modelos apresentados, fazendo da imagem

mididtica algo a ser copiado.

O uso consistente de imagens — e, conseqiientemente, a freqiiente insercao
de representagdes — mostra a importincia que as mesmas ocupam na sociedade.
Isso porque a sociedade capitalista ndo sé requer uma cultura baseada em ima-
gens, como a sua producio fornece uma ideologia dominante, ou seja, oferece
uma visio de como o mundo deveria ser; daquilo que compée ou comporia
um mundo melhor. Como necessita fornecer uma ampla quantidade de entre-

tenimento, para assim estimular o consumo e anestesiar os danos causados a
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determinadas ragas, classes sociais e sexo, a mudanga social foi substituida por
uma mudanga nas imagens e a midia aproveita essa chance para criar novos esti-

los de vida, novos conhecimentos, novas culturas e novas representagoes.

O texto a seguir ¢ a entrevista na integra com a pesquisadora Tania Hoff,
que tem como objeto de estudo o corpo na publicidade brasileira. Nessa entre-
vista, Hoff comenta sobre os corpos trabalhados na publicidade, como as repre-
sentagdes se tornam “passiveis de consumo”, o imagindrio do corpo, representa-
coes reais/ideais, “contaminagdes discursivas”, a publicidade como geradora de
prdticas sociais, 0 “corpo-midia”, o sentimento de brasilidade na publicidade e o
imagindrio ideal sobre o corpo. E uma leitura essencial para um objeto tio atual

e contemporaneo como a publicidade e o corpo na sociedade brasileira.

A senhora tem trabalhado o corpo feminino e o masculino na
publicidade brasileira. Na atual sociedade do espeticulo e do consumo,
quais as diferencas mais abordadas entre esses corpos e quais as
semelhancas expostas entre eles?

T.H.: Na contemporaneidade, tanto o corpo feminino quanto o masculino
encontram-se enquadrados na lgica do consumo, isto é, sao alvo de estratégias
mercadolégicas que, de modo geral, reforcam nogbes de disciplina e de
controle do corpo. As representagdes desses corpos na publicidade implicam
um recorte, uma edi¢do daquilo que existe no tecido social. Por exemplo,
do rico imagindrio cultural de corpo feminino apenas alguns contetdos sio
utilizados na publicidade de forma recorrente: em especial aqueles da instancia
superficial que alimentam com suas imagens institucionalizadas e pouco
espontineas nossas criagdes culturais mididticas. No entanto, como hd muitas
facetas para esse corpo, encontram-se imagens de corpo feminino em diversas

representagoes: mae, sedutora, mulher fatal, amiga, etc.

O corpo feminino da publicidade significa, predominantemente, formas:
medidas (peso, altura), proporcoes, sensagbes, prazer. Mdxima expressao
de materialidade! O imagindrio de corpo feminino foi construido pelo
olhar masculino e revelam uma énfase na visualidade; portanto, faz sentido
identificarmos uma objetivagio no aspecto fisico: determinadas partes tém
uma representagido bem conhecida pelos homens e também pelas mulheres, o
que revela que o imagindrio de corpo feminino tem muitos afluentes que ainda

significam na rede de sentidos do tecido social.

J& no que se refere ao publico masculino, o desenvolvimento de produtos e
servicos, principalmente na categoria de cosméticos, a partir de meados dos anos
de 1990, denuncia uma intensificacio de estratégias de marketing voltadas a esse
publico. Assim como o corpo feminino tem sido, hd muito tempo, objeto de
especulacio mercadoldgica com énfase no aspecto fisico, contemporaneamente
o masculino tem sido alvo de um processo semelhante de disciplinarizagao: os
cuidados com o corpo visando a uma certa padronizagio da beleza sao bastante

evidentes na publicidade de cosméticos para homens. Nesse sentido, podemos
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afirmar que o homem das prdticas de consumo encontra-se numa situacao de

sujeicdo, enquadrado pelo discurso da disciplina do corpo.

Como as representagdes do corpo se tornam “passiveis de consumo™?

T.H.: Vivemos numa sociedade de consumo e somos constituidos a partir
da légica do consumo: as representacoes de corpo encontram-se inseridas,
portanto, na narrativa da vida cotidiana nesse tipo de sociedade. Desta forma,
¢ razodvel buscar uma compreensio dessa sociedade a partir da nogio de

consumo que afeta nossa concepgao de corpo.

Exemplifiquemos como nosso entendimento de corpo pode ser afetado pela
nogio de consumo: observamos que as representacoes de corpo presentes
na cria¢io publicitdria apontam para a existéncia de um vivido didlogo com
as representagdes de produto, de modo que parece haver uma aproximagao
entre produto e corpo. Na medida em que corpo e produto se confundem,
consideramos ser possivel pensar num imagindrio do consumo e, nele

circunscrito, um consumo do corpo.

A imagem de corpo encontra-se de algum modo aproximada a imagem de
produto. A imagem, seja ela de corpo ou de produto, é sempre passivel de consumo,
principalmente numa sociedade em que a identidade ¢ plural, desterritorializada
e cambiante. O corpo, nesse contexto, ganha destaque porque assume o lugar de
referéncia para as identidades cambiantes: o sujeito nio estd preso a uma imagem

de corpo, ele pode alter-la, alterando assim sua representagio.

O cerne de sua pesquisa é sobre o imaginério do corpo. O que mudou
nas representagdes publicitdrias e o que continua como sempre?

T.H.: Se tomarmos, como referéncia, antncios veiculados em revistas nas
décadas de 1920, 1960 € 2000, deparamo-nos com significativas transformagoes
nas representacoes de corpo. Na década de 1920, predominam as representagoes
do corpo feminino numa evidente referéncia aos padroes estéticos europeus,
denunciando que hd uma distancia considerdvel entre os corpos representados
na publicidade e aqueles existentes em nossa sociedade em geral. Hd também
representagoes de corpo inspiradas na mitologia grega ou na arte cldssica: sao

figuras de semideuses, fortes, sensuais.

Mencione-se que na década de 1920, a publicidade destina-se a um mercado
pequeno e restrito a elite: sintonizada com o projeto de moderniza¢io de nosso
pais e inspirada no modelo francés, revelando que o modelo criativo bem
como a narrativa do consumo construida no periodo toma como referéncia
outras realidades que nio a brasileira. Nessa perspectiva, o elemento nacional
permanece ocultado e as representagdes de outros corpos brasileiros, além do

branco, sdo esquecidas.

Na década de 1960, o processo de urbanizagio desenvolvia-se com éxito e

a sociedade brasileira respondia aos imperativos de um mercado emergente
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e promissor. Segue-se que os corpos representados na criago publicitdria
brasileira denunciam um novo paradigma: o norte-americano. O american
way of life estd representado na criagio publicitdria nacional: mulheres, homens
e criancas, bem vestidos e felizes, interagem com produtos industrializados em
cenas da vida urbana. Entretanto, por mais que essas imagens denunciem o

novo paradigma, trata-se ainda de um modelo de corpo europeu.

J4 na década de 2000, observa-se a presenga de corpos diferentes na publicidade
brasileira. Pela primeira vez, a publicidade abriga imagens diversificadas
de corpos, que nao se restringem a questdo étnica — 0 negro, o moreno, o
indigena e o oriental, dentre outros, mas também abriga o corpo envelhecido,
o deficiente e outros corpos fora do padrio estético divulgado recorrentemente
pela publicidade e pela midia em geral.

Ao lado dos corpos modelos de beleza, que tém seu lugar assegurado na
midia e na publicidade, encontram-se os corpos diferentes. Uma variedade
de estéticas corporais traz a luz segmentos de mercado identificados em
decorréncia de mudangas promovidas no marketing. A segmentacio dos
publicos promove a aparigio de representagdes de corpo anteriormente nao

contempladas na publicidade brasileira.

A presenca de corpos diferentes é uma tendéncia da criagio publicitdria e
responde ao movimento de ampliagao do mercado: a descoberta do target C
bem revela esse movimento de expansao, que visa a inser¢ao, no universo do
consumo, de grupos e nichos nao abordados e, por isso, nio representados até

meados dos anos de 1990.

Entendemos as imagens publicitirias como representagdes do ideal/
real: elas estabelecem com o individuo uma relagiao de conforto, isenta de
dor e caos, formando uma relagiao de empatia entre as partes. Podemos
entender que é nesse Ambito que a publicidade forma imagindrios?

T.H.: Acredito que a publicidade mais reforce e divulgue imagindrios que os
forme. Ela, entendida como produgao cultural, coloca em visibilidade aquelas
imagens que a sociedade elegeu como as de maior valor. H4 uma etapa anterior
a divulgagao das imagens pela publicidade, que é plasmada e construida pelas
relagdes de poder na vida cotidiana. Aquelas imagens que representam o poder
constituido s3o as que a publicidade ird utilizar com mais freqiiéncia, ji que ela

tem uma fungao ordenadora do mundo do consumo.

No Brasil, a publicidade auxilia no processo de urbanizacio e divulga de
modo positivo as representagoes de corpo do espago urbano. Nao ¢ que nao
haja outras representagoes, mas elas sio marcadas por menos positividade que

aquelas identificadas com a cidade e com o consumo.

A senhora usa o termo “contaminagées discursivas” quando aborda
as caracteristicas publicitdrias. A publicidade é responsével por
“contaminagdes” sociais, culturais e consumistas?
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T.H.: A meu ver, o processo de disciplinarizagio e de pedagogizacao, pelo qual
o Brasil passou ao longo do século XX, foi em grande medida promovido pela
publicidade, que operou em consonincia com outros discursos igualmente
disciplinadores como o cientifico, o médico e o econdmico. Visando a ensinar
e ou a divulgar gestoes do corpo e da nova forma de vida nas cidades, os
discursos da ciéncia médica, traduzido nos argumentos para a saude, e da
economia, disseminado pela publicidade, dao visibilidade ao processo de

transformacao da sociedade brasileira.

Outra contaminagao digna de nota é a do discurso politico: na recente
democracia brasileira, o cidadao tem sido bastante estimulado a participar dos
acontecimentos sociais: nas elei¢oes, por exemplo, é conclamado a participar
de debates e comicios, bem como a opinar por meio do voto. Note-se que as
préticas discursivas a respeito da democracia ganham espago em decorréncia
da midia que reafirma intensamente os ideais democrdticos, a ponto de gerar
uma “necessidade de participagao”. Associemosa “necessidade de participa¢ao”
uma outra: a de inclusio -- ou seja, a necessidade de pertencimento a grupos
e de identificagdo a causas. Os termos “participagdao” e “inclusio” trazem
a tona um imagindrio social de integracio, de possibilidade social e de

capacidade de tomar decisoes.

Como prética discursiva, a democracia desenvolveu-se significativamente e
contamina outros discursos como o publicitdrio. Campanhas publicitdrias, por
exemplo, emprestam do Ambito politico os argumentos que fundamentam seus
propdsitos mercadoldgicos. Tal fendmeno revela uma hibridizacao do discurso
publicitdrio que se alimenta das nogoes da retérica da democracia: “ser capaz
de” e “ser responsdvel por” sio expressoes que evidenciam o acesso, ou seja, a

inclusdo — aspecto fundamental nos ideais democrdticos.

Podemos entender a publicidade como geradora de matrizes de
praticas sociais. Por meio de suas campanhas vemos a construgdes de
perfis identitdrios (sejam eles raciais, étnicos, de género, de classe, de
renda, etc.) que permeiam a vida em sociedade. O que essas imagens
suscitam sobre a sociedade brasileira?

T.H.: No processo de transformagio do Brasil rural em urbano, a publicidade,
entendida como produgio cultural caracteristica da vida na cidade, narra a histéria
do desenvolvimento do mercado interno e das préticas de consumo. Para mudar os
habitos e comportamentos de nossa populagao agréria em urbana, desenvolvendo
uma nova ordem social, que previa a convivéncia nas cidades, foi necessirio um
complexo processo de disciplinarizagio e pedagogizacdo. No meu entender, a
publicidade impacta muito intensamente o modo de vida do brasileiro ao longo do

século XX e cumpre o papel de geradora de matrizes de praticas sociais.

Vou retomar os trés periodos mencionados na questdo 3 para explicar em linhas
gerais esse processo de disciplinarizagio. Nos anos 1920, embora o mercado seja

incipiente, com uma produgio ainda marcada por processos de manufatura e
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artesanato, com um nimero reduzido de produtos comercializados que se destina
a uma elite de alto poder aquisitivo, fica evidente o cardter disciplinador do
discurso publicitirio, no sentido de ensinar ao consumidor os c6digos de conduta
do ambiente urbano e apresentar o produto como elemento fundante dessa nova

ordem social. Em suma, trata-se de uma preparagao para o consumo.

Nos anos 1960, a forma como os produtos sao divulgados, seus usos e o
lugar em que se inserem na vida dos consumidores apontam para um outro
ensinamento, diferente daquele dos anos 1920. Trata-se de uma disciplina para
a identificagdo das marcas, dos modelos, dos detalhes do produto, ou seja, da

instauragao de uma mentalidade de consumo e de suas priticas.

J4 no inicio de século XXI, o Brasil apresenta-se como um mercado aberto, que
necessita fazer chegar a toda a popula¢ao nogoes de consumo que impactem
aqueles grupos até hd pouco tempo nao percebidos pelo mercado. Destaque-se,
aqui, a recente descoberta do potencial de consumo de minorias e também da
populagiao de baixa renda: ampliar as possibilidades de consumo, alterando os
limites do mercado, significa transformar a concepgao de negécio e a de consumo.
Trata-se da disseminagio e da consolida¢io do consumo em territério nacional,

de modo a formar na populagao um conhecimento sobre suas praticas.

Esses trés momentos de desenvolvimento do consumo revelam o lugar de
destaque que o discurso publicitdrio ocupa no processo de disciplinarizagao
para as préticas de consumo, possibilitando vislumbrar as for¢as economicas e

as relagoes de poder que conformaram o mercado consumidor no Brasil.

Qual o papel do corpo-midia junto a sociedade?

T.H.: “Corpo-midia” é uma denominagio para o corpo representado na midia,
que visa a demarcar sua natureza imagética. Nesse sentido, o corpo-midia tem um
papel de reafirmar, divulgar e, as vezes, promover novas percep¢des das imagens
de corpo. Podemos caracterizd-lo como um corpo construido para significar e
ganhar significados nas relagoes mididticas, trata-se de um corpo perfeito, de
natureza virtual, imagem que sintetiza os atributos valorizados positivamente em

uma dada cultura e, por isso, imagem idealizada.

O corpo-midia consiste num referencial amplamente divulgado: apresenta-se como
protese, corrige as imperfeicoes do corpo “natural” e o torna refém de sua perfeigio.
E um ideal a ser perseguido, ndo no que se refere a esséncia, mas a aparéncia, sem os

erros e as distor¢oes proprias de tudo que se encontra em estado de natureza.

A senhora afirma que a publicidade, fazendo uso do corpo-midia,
acaba por criar “re-significagdes” do corpo. Como ocorrem essas re-
significagdes e como afetam o imagindrio sobre o corpo?

T.H.: A julgar pelas re-significagdes presentes na publicidade contemporinea,
a tecnologia acena de forma otimista para a possibilidade de aprimoramento

do corpo e até de superagao das limitacoes impostas pela condi¢io humana.
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Note-se, entretanto, que a tecnologia ganha sentido em nossa época, mas hd
uma heranca de idéias de superagio em nossa cultura: o bindmio imperfeicao-
perfeicio, revestido de diferentes linguagens, é, por exemplo, recorrente nos
imagindrios mitico, religioso e médico.

A respeito do imagindrio mitico, somente como referéncia, jd desde a Grécia
antiga, no periodo que se estende do pré-socrdtico ao helenismo, hd mitos
que se referem a criaturas que misturam a natureza divina e a humana
e que tém for¢a e poder superiores a0 do Homem. Seriam tais criaturas
uma revelagio de que, para os gregos, o Homem e, por extensio, seu corpo

necessitam de aprimoramento?

J4 no imagindrio religioso cristao, encontra-se uma fundamenta¢io bastante
consistente para a concepgdo de corpo imperfeito. Na idade média, a igreja
transforma o motivo intelectual do pesado original — um desafio intelectual a
Deus — em carnal/sexual. O corpo passa a ser a instincia em que o diabélico se
manifesta. A imperfei¢ao do corpo prejudica a alma: trata-se de representagao
carnal do pecado, que deve ser evitado, para que a alma alcance o paraiso e a
vida eterna. O mal ou a imperfei¢cio afetam a aparéncia do corpo, de modo que

os males espirituais se manifestam na carne.

No imagindrio médico, por sua vez, a idéia de imperfei¢io encontra-se associada
a doenga: o corpo doente carece de intervengdo para voltar a ser sauddvel.
Em outros termos, para a medicina, o corpo é um “vir a ser”, ora porque
precisa debelar a doenca, ora porque pode ser submetido a ciéncia. A superagio
encontra-se na tanto na perspectiva de cura quanto na de poder transformador
da ciéncia: a medicina cientifica tem o corpo como lugar de experimentagio,

pronto para superar os limites impostos pela condi¢ao humana.

Entenda-se por superagio da condi¢do humana uma transformagao do
corpo, ou seja, uma passagem do orginico — humano -- para o inorginico
-- p6s-humano ou corpo-mdquina --, dada a possibilidade de intervencao
cientifica por meio da tecnologia. Na temdtica do pés-humano ou do
transumano, ha referéncias mitico-religiosas que apontam para a superagio

dos limites corporais.

Na perspectiva da biotecnologia, hd duas correntes de interpretagao do pds-
humano, ou seja, a biotecnologia poderia fundamentar a desapari¢ao do corpo
orginico a partir do desenvolvimento de um corpo-mdquina ou possibilitar o
seu aprimoramento. Na primeira perspectiva, observa-se um horror ao corpo,
nogao difundida pelo imagindrio religioso cristao, e, na segunda, uma redengao
do corpo pelo controle e corre¢ao dos males que o afetam.

O imagindrio tecnocultural que se expressa na publicidade ¢ alicercado pela
idéia, recorrente na cultura ocidental, de que é possivel superar a condigio
humana, alterando as relagoes corpo-tempo e corpo-forma. Trata-se de uma
visao otimista quanto ao uso da biotecnologia como um conhecimento que

pode aperfeicoar o corpo por meio da tecnologia.
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Em um trabalho, a senhora aponta que algumas campanhas
publicitdrias trabalham como conceito o sentimento de brasilidade.
Como isso funciona em relagio ao corpo e como isso “afeta” as
representagdes vinculadas pela publicidade?

T.H.: No que se refere aos elementos de brasilidade, notamos uma forte
tendéncia na criagdo publicitdria: campanhas que enfatizam o aspecto
mdgico ou sobrenatural de nossa sociedade, valorizando positivamente suas

ambigiiidades — uma forma de conciliar os dilemas e divergéncias.

Seguindo essa tendéncia, a cultura brasileira ¢ representada por elementos que
podemos denominar “imagens gerais de brasilidade™ a natureza, o povo e seus
feitos. A natureza é comumente apresentada por meio da fauna e da flora, ricas
na variedade de plantas tipicas e de animais. O povo brasileiro ¢ apresentado
como confluéncia de ragas -- o branco, o negro € o indio — que convivem em
harmonia e superando dificuldades. E os feitos do povo brasileiro sao apresentados
principalmente pelas préticas esportivas nas quais o Brasil se destaca, pelas
tradi¢des folcldricas — dangas, musicas e festas --, e pela culindria. Estamos diante

de trés dimensoes muito significativas: o Homem, o fazer e o espaco.

As campanhas desenvolvidas a partir do sentimento de brasilidade desenvolvem
narrativas a respeito do Brasil que estao em conformidade com aquelas nogoes

que fazem sentido, que foram -- e ainda sdo -- valorizadas pela populagio.

Nessa perspectiva, o corpo ostenta uma narrativa; ou seja, constitui, em si
mesmo, uma pratica discursiva que demarca posi¢des nas relagdes sociais.
Portanto, ¢ o espago préprio de enunciagio das identidades, seja na marcagao
dos discursos comuns, seja na delimita¢do das diferengas. “Ler” o corpo e
suas mutagoes (no sentido foucaultiano de prética discursiva) implica “ler” as

transformagdes que ocorrem nas relagoes sociais.

Como espago que narra o cuidado de si e as mudangas nas estratégias de poder
e de produgio de verdade, a publicidade desvela as linhas de forca de uma
dominéncia simbélica. Também vemos, principalmente a partir de meados
dos anos de 1990, a emergéncia de uma polifonia social pela insergao ocasional
de novas vozes e representacoes — cultural e socialmente ignoradas do universo
simbdlico do consumo. Isso acontece, por exemplo, quando, na publicidade,
atores sociais usualmente sem expressio ganham algum espago discursivo —

como o negro, o indigena, o obeso, o deficiente fisico, etc.

A representagao de corpos diferentes, outrora ausentes da criagio publicitdria,
pode ser avaliada como algo positivo: o diferente estd ali representado, tem alguma
visibilidade e a sociedade brasileira se apresenta de modo plural. As escolhas do
que representar — as afirmagdes, as rejeigoes e as auséncias -- revelam alteragoes
na percepeao da realidade representada nesse tipo de produgao cultural.

Entretanto, a representagio de diferentes etnias e estéticas corporais de
forma positiva na publicidade constitui uma falsa metifora da inclusao,
evidenciando, muitas vezes, uma percep¢io congelada da diferenca e

uma apropriagdo indevida — quando nio deturpada — de sua identidade.
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Trata-se ainda de uma representagio idealizada, quase mitica, distante da
realidade vivida contemporaneamente: uma leitura etnocéntrica do outro, o

que nos leva a afirmar que o “diferente” permanece sem voz.

A criagdo publicitdria contemporinea mostra-se em sintonia com as
transformagdes ocorridas na sociedade, entretanto a cautela se impée para que
nio tomemos a presenca de certas representagoes de corpo, antes ausentes da

publicidade, como sinénimo de transformagao social.

Existe, de fato, um imagindrio cultural ideal sobre o corpo? Que
imagindrio seria esse? Ele muda com o tempo ou o imagindrio é sempre
inovado, apresentando novas visdes, novas idéias, novos conteidos, mas
sempre mantendo “velhas” representagoes?

Considerando imagindrio como um conjunto de elementos da cultura, uma
espécie de depdsito de idéias e imagens atemporais -- em condigoes de emergir
e submergir conforme circunstincias sociais --, que fazem parte da memoria
social e que tomam forma nas mais diversas formagoes discursivas numa
sociedade, podemos dizer que nio hd um imagindrio cultural ideal sobre o

corpo. O imagindrio se manifesta conforme o contexto socio-histérico.

Lembremos da no¢io de cultura como movimento e mistura: bastante
difundida, essa metdfora bem explicita a idéia de que nada se perde e de
que hd sempre uma proliferagio de sentidos. A cultura se mantém e viceja
numa complexa rede de significados, fluidica, permedvel e repleta de veios que
alimentam os seus ndés e que garantem a irrigagio de todo o tecido social.
Nada se perde em termos de significado na cultura, hd sempre aproveitamentos,
adaptagoes, transformagdes mais ou menos intensas. As producoes culturais
armazenam os significados, mas nio de forma estagnada! Os significados sao
articulados uns com os outros e na interacio sio alimentados, modificados,
etc. Na complexa rede de significados da cultura, o novo e o velho coexistem.
Por isso, entendemos que os significados que alicercam as representagoes de
corpo na publicidade tém herancas muito antigas. Caso contrdrio, nao teriam

tanta forca significativa.
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