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Editorial vol. 35 n.1 Revista Contracampo

Caros leitores,

Esta edicdo da revista Contracampo traz dossié que trata de tematica
nao apenas relevante, como também mais do que oportuna para o campo da
comunicacdo neste momento histérico: Midia e Memodria. O grande nimero de
trabalhos submetidos para o dossié parece atestar tal relevancia e, de modo a
corrobora-la, optamos por lanca-lo em dois volumes: a presente edicao (vol.
35 n. 1) e uma edicao futura (vol. 35 n. 3), a ser lancada no final deste ano.

O dossié tem como objetivo fomentar o debate sobre como os
meios de comunicagdo se constituem como um lugar de memoria na
contemporaneidade. A proposta é empreender um espago para discussoes
gque busquem refletir sobre os processos e mecanismos de producao de
sentido a partir das producdes midiaticas na constituicao da nocao de memodria
social, fomentando a discussdo sobre as relacdes entre midia e memdria
compreendendo os meios de comunicacao enquanto parte do fendmeno de
construcao e transformacao da sociedade.

Desse modo, os oito trabalhos selecionados para este dossié tratam
de questdes relativas aos entrelacamentos entre midia e memoria a partir de
conceitos e objetos distintos. Dando inicio ao dossié trazemos o artigo “Meios de
Comunicacdo: lugar de memoria ou na histéria?” de Marialva Barbosa (UFRJ),
no qual a autora, reconhecido nome no campo, discute o entrelagamento
dos meios de comunicacdo com a histéria (e ndo com a memoria) tendo
como base de anadlise empirica o “acontecimento memoravel” da Abolicdo da
Escravatura no Brasil em 1888.

Na sequéncia, os artigos “O viés biografico do jornalismo: modos
de negociacdo e construcdo da meméoria social” (de Mozahir Bruck e Bruna
Santos - PUC Minas), “O acontecimento Jango: exumacao e memoria na
simultaneidade do jornalismo” (de Josemari Quevedo - UFPR - e Marja
Coelho - UFRGS) e “Caso Herzog nos jornais Folha e O Globo: histdria e
posicionamento discursivo durante a comissao nacional da verdade” (de
Allysson Martins e Clarissa Moura - UFBA) nos levam, cada qual através
de seus olhares proprios, a relevantes debates acerca das relagdes entre o
jornalismo e construgdes memorialisticas.

Voltando-nos a uma reflexao sobre as imagens - especialmente as
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fotografias e fotomontagens - Eliza Casadei (UNESP) problematiza, em seu
artigo intitulado “Como Fazer do Ato de Memodria uma Forma? Composicoes
fotograficas da auséncia e a critica dos processos memorialisticos na imagem”,
como tais objetos trazem em si uma critica aos atos memorialisticos ao mesmo
tempo em os constituem. Em seguida, Barbara Heller (UNIP) e Priscila Perazzo
(USCS) operam, em seu artigo “Lembrar para esquecer: didrios e memorias
do Holocausto”, com paratextos de registros escritos de sobreviventes
publicados em dois livros por editoras brasileiras para nao apenas reforgar
a importancia do ndo apagamento e ndao esquecimento de tal tragédia, bem
como discutir sobre a atuacao de interlocutores outros na construcdo e
mediacdo de lembrancas que sao objeto de interesse da industria editorial.

Levando a discussao para o campo da publicidade, Claudia Pereira e
Everardo Rocha (PUC-Rio) realizam, em “Retratos do outro: representagao
e memoria na analise do desvio na publicidade” uma investigacao sobre a
representacao de “personas” contraculturais associadas a transgressao e ao
desvio discutindo sobre as relagdes entre tal campo e a ideia do controle
social em culturas do consumo.

Encerrando o dossié Monica Nunes (ESPM-SP) nos transporta, em seu
texto “Memoria, consumo e memes de afeto nas cenas cosplay e furry”, para
0 rico e complexo universo dos cosplayers, debatendo, a partir de trabalho
de campo e pesquisa bibliografica, sobre a construcdo de memoria por
participantes da cena a partir de "memes de afeto”.

Para além desses trabalhos dedicados ao tema Midia e Memodria
trazemos ainda, na secao de tematicas livres, dois interessantes artigos que
trazem contribuicOes para os estudos sobre cinema e arte contemporanea:
“Olhar, encantamento e a nova estética intimista do Cinema Direto Norte-
Americano dos anos 60” de Fernando Weller (UFPE) e “Sleewalkers: entre
as multiplas telas e as narrativas lacunares” de Victa de Carvalho (UFRJ).
No primeiro o autor traz a hipétese de que a cinematografia documental do
periodo desenvolve uma estética participativa e intimista que vai modificar
de certa forma o género, enquanto que no segundo a autora analisa a obra /
intervencao artistica Sleepwalkers (2007) que tensiona as relagdes entre arte
e vida cotidiana a partir de imagens que poderiam ser tidas como banais.

Agradecemos aos autores e pareceristas que contribuiram para esta
edicdo e esperamos que todos tenham uma 6tima leitura.

Beatriz Polivanov, Marco Roxo e Thaiane Oliveira

Editores-chefes da Revista Contracampo / UFF
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Resumo

O artigo procura discutir até que ponto
a categoria teorica lugar de memoria
seria eficiente para tratar da relacao
entre meios de comunicacgdo e historia.
Num segundo momento, para mostrar
como o0s meios de comunicagao
procuram um lugar na histéria e ndo na
memdria, analisa-se algumas narrativas
construidas em torno do acontecimento
memoravel Abolicdo da Escravatura,
em 1888, mostrando a interdicdo ao
testemunho dos escravos, produzindo
camadas de esquecimento em relacao
a esses atores fundamentais da histoéria
do Brasil.

Palavras-chave

Memoria. Historia. Meios de

Comunicacao.

Abstract

The article discusses to what extent
the theoretical category place of
memory would be effective to treat
the relationship media and history.
Secondly, to show that the media seek a
place in history and not in memory, we
analyze some narratives built around the
memorable event abolition of slavery in
1888, showing a ban to the testimony
of slaves, producing layers forgetfulness
in relation to these key players in the
history of Brazil.
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Introducao

Ja se tornou uma espécie de lugar comum afirmar que os meios de
comunicacgao se constituem como um dos “lugares de meméria” (NORA, 1984)
da contemporaneidade. Baseados na premissa de que ao selecionar fatias
do presente (e do passado) como se fossem a totalidade, atesta-se que os
meios de comunicacao se constituem em lugares de memoria da sociedade.
Parte-se do pressuposto que, na disputa pela visibilidade do acontecimento,
a midia permitiria uma ancoragem do mundo na sua prépria discursividade
memoravel, tornando-se, em consequéncia, um dos lugares de meméoria, a
partir de suas caracteristicas simbdlica, funcional e material, os trés niveis
de realizacdo do memoravel como lugar definidos pelo préprio Pierre Nora'.

Por outro lado, os meios de comunicacdo, ao construirem uma
narrativa sobre um mundo sedimentada, cada vez mais, na ideia do ultra
atual, estariam produzindo uma textualidade para o futuro e dando um lugar
na historia para os acontecimentos que no presente emergem na duracgao.
Ha uma articulagdo prépria entre passado, presente e futuro, também em
funcdo do sentido temporal dominante no mundo contemporaneo, governado
pela légica da aceleracdo exacerbada e pela existéncia de fendas no desejo
de futuro.

A partir dessas constatacdes, diversos autores que se preocupam
com a correlacao midia e histéria, ou seja, em estabelecer lagos simbdlicos
temporais entre passado, presente e futuro, definem de multiplas formas
0os meios de comunicacdao como lugares de memodria. Alguns privilegiam
as narrativas jornalisticas; outros enfocam de maneira geral como outras
narrativas midiaticas que usam o passado; e, finamente, como produzem
textualidades memoraveis num presente que permanece durando e é acionado
para dar sentido ao passado?.

Além disso, outra discussdao toma corpo como preocupacao dos que
estudam os processos historicos dos meios de comunicacao de maneira mais
especifica e, de forma geral, aqueles que se interessam pela articulagao do
fendmeno memoravel em relacdo a operacdo historiografica (CERTEAU, 1982).
Procura-se mostrar as correlagdes que existiriam entre midia e historia,
sobretudo no que diz respeito ao discurso jornalistico, que usa a histéria
como um dos seus articuladores simbolicos (RIBEIRO, 1999 e 2003). No bojo
dessa discussdo, particularizar as diferencas entre meméria e histéria - o que
ja fazia parte das reflexdes dos historiadores desde os anos 1980 - passou

1  Entre esses estudos citamos Ribeiro (2003), Ribeiro e Ferreira (2007), Barbosa (2007), Barbosa (2008), Barbosa
(2012), Gomes (2007), Silva (2009 e 2011), Novaes (2014), Régo (2015), entre outros.
2 Cf. Régo (2015), Maduell (2015), Novaes (2014), Ribeiro (2007), Barbosa (2007 e 2008), entre outros.
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a ser também objetivado por aqueles que se preocupam com o fenémeno
histérico tomando como objeto de analise os meios de comunicagao.

O objetivo desse texto é produzir uma reflexdao sobre a validade de se
considerar os meios de comunicacdo como lugar de memodria e até que ponto
o conceito construido na década de 1980 se prestaria para definir os jogos
memoraveis existentes nas articulacdes narrativas produzidas pelos meios
de comunicacao, seja no discurso jornalistico, seja nas tramas ficcionais. Nao
temos a pretensdo de fazer uma revisdo historiografica do uso do conceito
de lugar de memdria nas dezenas de pesquisas que o adotaram para estudar
0s meios de comunicacao, mas apenas pontuar e discutir até que ponto a
categoria tedrica seria eficiente para tratar da relacdo meios de comunicacgao
e historia.

No segundo momento, para tornar mais clara a ideia de que 0s meios
de comunicacdo procuram um lugar na histdria e ndao na memoaria, analisamos
algumas narrativas construidas em torno do acontecimento memoravel
Abolicdo da Escravatura, em 1888. O objetivo é também mostrar como a
interdicao ao testemunho produz camadas de esquecimento em relagao aos
escravos, esses atores fundamentais da histoéria do Brasil. Esses esquecimentos
duradouros permanentemente atualizados sdo transnacionais, transculturais,
podendo ser definidos como palimpsestos de esquecimento. Assim, na
nossa argumentacao, apesar do esquecimento ser categoria fundamental na
formatacdao narrativa dos meios de comunicagao no Brasil num tempo que
permanece durando, isso ndo os transformam em lugares de memoria da
sociedade.

Esgarcamento de um conceito

Um dos marcos significativos da explosdao do memoravel como
articulador conceitual em diversas areas do conhecimento foi a edicao da
obra monumental de Pierre Nora, Les Lieux de Mémoire, publicada, na Franga,
de 1984 a 1993 e, rapidamente, divulgada em outros paises, inclusive no
Brasil. Projetada pouco antes de a Frangca comemorar o bicentenario de seu
marco fundador mais importante, a Revolugao Francesa, a obra arquitetava o
conceito como uma espécie de pretexto para a construcao de uma histoéria do
presente em torno da grande data nacional do pais. O objetivo era, em ultima
instancia, reconstruir, a partir de lugares de multiplas naturezas, territorios
simbdlicos de uma gloéria passada diante da incerteza daquele inesquecivel
1989.

Afinal, no presente que durava, a data se tornou simbolo da construcao
de um novo tempo. As ruinas dos muros de caiam, o esgarcamento das
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certezas contraditdrias em torno de um mundo dual que se dividia ha décadas
entre blocos perfeitamente identificaveis, os movimentos de globalizagao e
mundializacao adensados por tecnologias de comunicagao que transformavam
o mundo, tudo isso era parte de um processo que deixava o século XX para tras
e caminhava na direcdo de um novo milénio. Para Fracois Hartog comecava
exatamente ali - “com a queda do muro de Berlim e o fim da ideologia
gue se concebera como ponto mais avancado da modernidade” — um novo
regime de historicidade marcado pela inclusao do futuro no presente e por
sua imprevisibilidade (HARTOG, 2014, p. 188).

Além disso, desde os anos 1980, a questao tedrica da memodria ganhava
amplitude na cena conceitual. Lugares, trabalhos, restos, rastros, farrapos,
varios foram os nomes que tentavam definir e particularizar o conceito que,
sob os mais variados prismas, passou a ser discutido tendo em correlagao
dois caminhos tedricos: ou a aspiracao individualista da memoria, herdeira
da tradicao freudiana, ou a definicdo do seu lugar social capaz de colocar
em evidéncia memodrias sociais, coletivas, mas também memédrias historicas,
decorrentes da percepcdo sociolégica de Maurice Halbwachs (1990).

Paralelamente, outra discussao ganhava destaque naquele momento.
Nas ultimas décadas do século XX, houve aqueles que afirmavam nao
haver duvida de que se vivia um momento de perda de referéncias e, em
consequéncia, das memorias coletivas, como os autores do chamado péds-
modernismo (JAMESON, 1995), enquanto outros afirmavam a existéncia de
uma seducgao pela memoaria naquele liminar do século XXI (HUYSSEN, 2000).

Mas, diante do esfacelamento do nacional vivido de maneira intensa
na virada dos anos 1980, também os lugares de memodria, cuja pretensao
era reelaborar a teoria de memédria coletiva de Halbwachs, tornaram-se
um conceito improvavel. Ao desmoronamento crescente das identidades
nacionais, corresponderam o incremento das especificidades dos grupos e,
com ele, o enfraquecimento da ideia de memdria coletiva. Como remarca
Andreas Huyssen, memoria coletiva sempre foi um conceito carregado de
nostalgia e ndao muito realista. “Agora, tornou-se disfuncional e ilusério. A
prépria memoria coletiva tornou-se um Jlieu de mémoire” (HUYSSEN, 2014,
p. 183). A estabilidade de memdrias de um grupo ou da nagdao é muito
mais um ideal do que a descricdo de uma realidade histérica. Para ele, “a
ideia de memodria coletiva bloqueia o discernimento dessas batalhas entre
passados, que tanto sao travadas dentro das nagbes quanto em contextos
transnacionais” (idem, p. 182).

Também Paul Ricoeur (2007) critica a nogdao denominada por ele
“insélitos lugares de memoaria”. A principal objecdo do autor diz respeito a
distincao realizada por Pierre Nora entre historia e memoria no decorrer de
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sua argumentacdo. Nesse sentido, a memodria a que se refere se definiria
por seu aspecto cultural e ndo fenomenoldgico, enquanto a histéria ndo seria
uma operacdo abordada pela epistemologia, mas uma “histéria da histoéria”
(RICOEUR, 2007, p. 412-413).

Mas a critica mais veemente de Ricoeur diz respeito a caracteristica
patrimonial contida na nogdao, achatando as localidades territoriais em favor
de uma patrimonializacdo exacerbada prépria do espirito do tempo em que
foi concebida, no climax de um momento em que comemorar significava fazer
durar uma gldria nacional ja inexistente. Dai também a identificacdo de uma
certa nostalgia presente no conceito (idem, p. 419-421).

O proprio Pierre Nora (2008), em texto posterior ao que apresenta
a problematica dos lugares, critica a apropriacdo do conceito por outras
areas, levando-o a pulverizacdo, bem como a sua aplicagdo a outros espacos
historicos que ndo a Franca. Reconhecendo sua banalizacdo, o historiador
explica que os lugares de memodria ndao seriam mero repositérios, mas sim
lugares de trabalhos de memdria. Com este reconhecimento, intensifica a
possibilidade de construir uma teoria que continuaria aquela de Halbwachs,
mas se referindo a histéria de um presente passando, cuja sociedade é
marcada pela articulagdo discursiva em torno de uma ldgica transnacional.
Se considerarmos que os fenOmenos memoraveis sao conflituosos e estdo
em permanente fluxo no tempo (HUYSSEN, 2014, p. 183), ha que se pensar
igualmente na sua nao neutralidade, ja que “toda lembranca esta sujeita a
interesses e usos especificos” (idem, p. 183).

Dessa forma, ao pensar a questdo tedrica dos lugares de memodria,
ha se que destacar varios aspectos que relacionam o conceito ao momento
historico de sua producao, aos limites a que esta submetido e as dificuldades
que significam a sua ampliacao para universos reflexivos governados por outra
otica - inclusive a da supremacia do presentismo como tempo fundamental
de analise - como é o caso dos estudos de comunicacgao.

Ao se presumir que a midia de maneira geral ou 0os meios impressos se
constituem como lugares de memoria, se esta percebendo-os como espagos
de articulacdo da memodria coletiva de determinados grupos. Além disso,
parte-se da constatacdo de que a histéria passou a ser dilatada a partir da
acao midiatica, passando a memodria a ser articulada a partir das disputas
operadas no espaco midiatico, forjando enquadramentos de memdria. Nesse
sentido, os meios de comunicagdao produziriam uma espécie de histéria do
tempo presente, realizando para isso uma “operacdo midiografica” (SILVA,
2011). Seriam, portanto, os meios de comunicacdo que dariam espessura a
historia, sendo nesse sentido também lugares de meméria.

A primeira critica que se pode fazer a esse tipo de apropriacao diz respeito
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ao seu deslocamento ao se transportar o conceito de um espacgo simbdlico de
significacdo (a nagao patrimonial) para outro (os meios de comunicagao de
maneira geral). Ainda que na obra de Pierre Nora alguns objetos estudados
como “lugares de memodria” sejam de fato “inscricbes”, como os arquivos,
as bibliotecas e os dicionarios, entre outros, quando se aplica a nocdo aos
meios de comunicacao de forma genérica se estd presumindo exatamente
essa documentacao para o futuro como passado existente nas textualidades
comunicacionais. Ainda que nem todo o conteldo fixado nos meios tenham a
caracteristica de fato histérico, ao se metamorfosear em documentos para o
futuro ganham quase que naturalmente essa funcdo de meméria.

A segunda critica que se pode fazer diz respeito a aplicacdo do conceito
ao que é denominado de maneira genérica como a midia. Ao se considerar
nos estudos de comunicacdao a chamada midia, isto €, como uma espécie
de entidade supra-conceitual, sem espessura historica, desconsidera-se
a questdo das particularidades também de natureza espacial, pressuposto
essencial para a adogao da nogao de lugar. Assim, desconsidera-se que cada
meio esta sempre imerso num lugar antes de tudo histérico e num contexto
espaco-temporal portador de particularidades. Ha, portanto, o movimento de
se apropriar do conceito de lugares para aproxima-lo dessa midia genérica. Se
esses artefatos memoraveis foram na obra de Pierre Nora concebidos como
materiais simbdlicos, mas também funcionais e com materialidade visivel
para explicar as multiplas representacdes de Franga que permaneceram
durando, nos estudos de comunicacao presume-se que essa midia genérica
teria nesses atributos as sentinelas de sua construcdo como lugar memoravel.

O terceiro problema da utilizagdo indiscriminada do conceito de lugar
de memodria aplicado as articulagdes narrativas dos meios de comunicacao é
decorrente da nao utilizagdo de uma visao processual indispensavel quando
se pensa historicamente. Assim, a midia genérica é tomada como emblema
exclusivo do tempo presente, como se aquilo que é particularizado como um
processo atual fosse forjado a partir de agdes que ocorrem apenas nesse
presente estendido. Ndo ha a preocupacdo de correlacionar os processos
da ultra-atualidade (temporalidade que caracteriza a maioria das vezes
os estudos de comunicagao) com os que se atualizam desde um passado,
produzindo continuidades que convivem com rupturas. Nesse sentido, os
lugares de memodria sao vistos como atualizagdes de um passado em direcao
a um presente e ndo como uma articulagdo que é produzida por uma agao
do presente. E em Ultima instancia o pesquisador por um ato arbitrario que
identifica e particulariza os lugares memoraveis midiaticos.

Outra critica presente na adocao do conceito de lugar de meméria diz
respeito a ndo se considerar a dimensao dos esquecimentos sempre presentes
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na condicao da memoria. Normalmente, ao se particularizar objetos ou agoes
como lugares de memodria, aliena-se da reflexdo a questao dos esquecimentos,
fundamental para se pensar o memoravel.

O quarto problema presente na adogao da categoria para os estudos
do chamado campo das midias diz respeito a nao distingdo entre memodria
e historia. Mesmo adotando a categoria lugar de memdria ndo ha, muitas
vezes, a preocupacao de particularizar que visao de histdria se esta elegendo,
ja que ndo ha uma Unica forma de fazer histéria, nem de considerar a histéria.
Afirma-se que a midia genérica é um lugar de memadria, mas ndo se procura
distinguir memoria e histdria, acao fundamental para incluir a problematica
dos lugares, como o préprio Pierre Nora deixa claro no texto que abre a sua
obra monumental.

Relacionando memoria a uma operagao de vida, enquanto a histéria
seria uma operacao cientifica, operando uma ‘“reconstrucdao sempre
problematica e incompleta do que ndo existe mais” (NORA, 1993, p. 9), o
historiador enfatiza a caracteristica de a histéria ser uma operacao intelectual,
enquanto a memoria guardaria ligacdes estreitas com o tempo presente e
com o grupo que a profere. Observa-se uma vez mais na distingao de Pierre
Nora sua filiagcdo aos pressupostos de memdria social, coletiva e histérica
particularizados na obra de Halbwachs.

Mas a distingdo entre os dois niveis conceituais é mais complexa do
gue Pierre Nora deixa antever e deve enfatizar, antes de tudo, a nocao de
testemunho. As textualidades testemunhais tdo caras as producgdes narrativas
dos meios de comunicacdo, sobretudo as jornalisticas, introduzem a
constatacgao do “eu estava 1a”, mas também a sua atestacdo (se vocé também
estava |3, pode atestar o que eu digo por estar 1d) e da sua confrontacao (o
gue eu vi como testemunha é semelhante ou ndo ao que vocé também viu
por estar 1d). Assim, enquanto a meméria diz respeito ao nivel declaratério do
testemunho, a histéria relaciona-se ao nivel documental que atesta a verdade
presumida como incontestavel presente na epistemologia histérica como
discurso verdadeiro sobre o passado. O documento caracteriza-se por sua
indicialidade, enquanto o testemunho baseia-se no pressuposto da confianca
outorgada a quem estava la (CHARTIER, 2009, p. 21-22).

A segunda diferenca entre memoria e histéria opde reminiscéncia
e construcao histérica e suas explicacdes, pelo critério das regularidades,
das causalidades e das razdes. Ou seja, a operacao historiografica busca
uma explicacdo em relagdo a acontecimentos passados em diversos niveis
operativos, enquanto a memoria produz o ingresso no passado pelo caminho
da reminiscéncia construida como brecha para esse passado a partir do
presente.
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A terceira distingdo coloca em relacao reconhecimento do passado e
representacao do passado, sendo a memoria — a partir do suposto da fidelidade
em relacdo ao passado - a possibilidade de o reconhecer. ]Ja a histéria, a
partir de documentos, que sdo, a rigor, vestigios desse passado, possui a
intencao de acessa-lo a partir da materialidade documental. O enigma do
reconhecimento faz parte da operagdo memoravel, enquanto na operagao
historiografica estd em jogo a representacao do passado. Representacao
munida de representdncia, ou seja, “a capacidade do discurso historico
para representacao do passado”. Assim, enquanto a histéria é regida pela
epistemologia da verdade, a memoria é regida pelo regime da crenga em sua
fidelidade ao passado (CHARTIER, 2009, p. 23-24).

Portanto, os meios de comunicacao de maneira geral, sobretudo nas
narrativas com pretensao a atestar a fidedignidade do que efetivamente se
passou, produzem uma articulacao textual baseada na nogao de testemunho.
Assim, os textos jornalisticos, por exemplo, devem mostrar a presenca de um
sujeito real no desenrolar dos acontecimentos (seja o proprio jornalista ou
outros que assumem o papel de testemunhas), confrontar o que é dito entre
varias testemunhas e, por fim, colocar em cena o contraditério (opinides e
visoes divergentes, no pressuposto de que se deve ouvir os varios lados dos
envolvidos na trama para produzir um texto com pretensao a isencao). A partir
do nivel declaratério do testemunho, produzem uma versao do acontecimento
com pretensdo a ser desde a sua construcdo uma espécie de arquivo para a
historia. Portanto, se pudesse ser feita algum tipo de generalizagdo, o que
o meios de comunicacdo fazem é produzir uma memoria presumidamente
valida e comum, inserindo-a na historia e ndo na memédria.

Meios de comunicacao e lugar na memaria (e
historia)

Apesar das limitacdes do conceito na sua aplicagdo ao campo das
midias, como estamos procurando mostrar, o lugar de meméria tornou-se
guase que obrigatdrio para as pesquisas com alguma dimensao histérica e que
correlacionam histéria e memoria. Essa critica refere-se inclusive as reflexdes
produzidas por autores que em diversos estudos enfocaram a correlagao
midia e memoria durante mais de duas décadas. Num primeiro momento a
articulagdao comunicacdo e histodria se faz a partir da afirmagao que os jornais
didrios estariam entre os “senhores da memoéria” da sociedade, ao selecionar
temas que deveriam ser lembrados e ao esquecer outros, produzindo a partir

de critérios subjetivos uma espécie de classificacdo de mundo para o leitor
(Barbosa, 1993).
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A questdao central é observar o jogo dialético entre lembrancas e
esquecimentos produzido pelaimprensa, que, assim, construia oacontecimento
como algo que emerge na duragao com a marca da anormalidade, como
ruptura, também a partir desses jogos memoraveis. Na sintese contida na
expressdo “senhores da memdria”, uma homenagem ao conceito formulado
por Jacques Le Goff (1997), ainda que a questdao do lugar de memoria
nao esteja explicitamente considerada, ha a preocupacdo de relacionar a
problematica da memodria com a questdao do poder. O desejo de memodria
identificado nos meios instaura-os como lugares da memdria, ao construir o
presente para o futuro. (Barbosa, 1996).

A questao dos lugares de memoéria ganha também relevo na pesquisa
que reflete sobre a construgao narrativa cerimonial produzida pelos meios de
comunicacdo. Tomando a televisdo como objeto empirico privilegiado, afirma-
se, a partir da analise de narrativas cerimoniais veiculadas, que a televisdo
se constrdoi como um duplo lugar de memoéria. Os momentos programados
de interrupcdo da programacao para as emissdes ao vivo nas cerimonias
midiaticas (Dayan e Katz, 1996) evocam o passado imemorial e se constituem
como a memoria possivel em relagdo a um presente permanentemente
atualizado. Essas comemoragOes reatualizariam o passado, a partir de um
jogo narrativo que inclui ndo sé o presente, mas sobretudo o futuro (Barbosa,
2000 e 2002).

No momento seguinte e tendo ainda como objeto empirico as
chamadas cerimodnias televisivas, o centro da reflexdo passa a ser a memoria
do publico como possibilidade de nova inscricdo narrativa dos eventos
passados. Correlacionando histéria da midia aos gestos do publico, nos quais
sao fundamentais as operacdes da memdria, mais uma vez a questdao do
memoravel ocupa lugar privilegiado (Barbosa, 2004 e 2007).

Essa obsessao pelo memoravel durante mais de uma década (1993 a
2007) levou as pesquisas na direcao de uma nova perspectiva — os usos do
passado como estratégias narrativas dos meios de comunicagdao - na qual
a questdo conceitual da memdria estd mais uma vez presente. Mas o que
se destaca é a ideia de que os meios de comunicagdo usam como capital
simbdlico o passado e, nesse sentido, empreendem lutas em torno do direito
de falar nao apenas do passado, mas do presente numa perspectiva futura,
ou seja, como um tempo passando (Barbosa, 2007).

A questao historica é assim aproximada da questdao memoravel. Rastros
do passado, como testemunhos ou como uma densa cultura material, passam
a ser vistos de forma tdo significante que tornam possivel a inclusao da
possibilidade imaginativa dos meios como materialidade histérica da propria
midia. O objetivo &, ao mesmo tempo, recuperar os usos do passado feitos
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pela televisdao e construir uma histéria dos meios de comunicacao a partir dos
rastros e vestigios presentes também nessas emissoes.

A dimensdo temporal assume o centro da andlise e, como consequéncia,
0s usos do passado continuam a ser destacados. Ainda tendo como referéncia
as emissoes televisuais, estas aparecem como uma narrativa que evoca o
passado para intensificar o presente (emissdes comemorativas) ou eternizar
uma idealizagao do passado (as minisséries historicas, por exemplo) (Barbosa,
2009, 2010, 2012 e 2013).

Finalmente, a partir de 2010, um novo projeto coloca em cena mais
fortemente a relacdo comunicacgao e histéria, abandonando, de certa forma, o
memoravel. Entretanto, no decorrer da pesquisa, o duplo da memédria, ou seja,
0 esquecimento, se mostra como conceito fundamental. Nao apenas porque
ha multiplos esquecimentos em relacao ao grupo privilegiado na analise, os
escravos, no que dizia respeito a sua possibilidade humana, ou seja, aos
seus gestos comunicacionais, mas também porque esses esquecimentos ndo
se limitam a um territério geopolitico. Primeiramente, ha que se reconhecer
que ha uma politica de esquecimento em relagdo ao mundo comunicacional
da escravidao brasileira. E, em segundo lugar, a didspora escravidao nos leva
a pensar em termos de palimpsestos do esquecimento, que suplanta limites
territoriais, tornando-se transnacional.

Nesse sentido, como exercicio reflexivo final, procuraremos correlacionar
o memoravel com a dimensao histérica no estudo da representacdao pela
imprensa desse grupo no momento final do regime escravista. No jogo
dialético entre lembranca e esquecimento, a politica do esquecimento ganha
a supremacia nas narrativas produzidas pela imprensa do século XIX.

Na fala dos outros: palimpsestos de
esquecimento e interdicao ao testemunho

Ha muitos esquecimentos em relagao a escravidao. O primeiro deles é o
nao reconhecimento das praticas comunicacionais desses homens e mulheres
que constituiam o maior contingente populacional brasileiro no século XIX.
Durante trés séculos o Brasil recebeu, segundo estimativas, 1 milhdo de
escravos vindos de diferentes lugares da Africa. Aqui produziram modos
duradouros de comunicacao, misturando as suas praticas orais extremamente
complexas, modos letrados de comunicar. Sabiam ler, escrever e contar.
Tinham habilidades que os faziam ocupar profissdes pouco provaveis, como
por exemplo ser livreiros, amanuenses, carpinteiros, mestres chapeleiros,
entre dezenas de outras, que mostram o imperativo de manejarem a leitura
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e a escrita. Vez por outra, podemos ver as assinaturas que postavam nas
cartas de alforria e em outros papéis. Podemos ver também as cartas que
escreveram, 0s poemas que construiram, as escritas de si mesmos, sobre si
mesmos e muitas vezes para outros (Barbosa, 2013; 2014). Entretanto esses
modos de comunicacao foram silenciados por séculos.

Visualizando os jornais de época, podemos estabelecer uma tipologia
discursiva na forma como escravos aparecem representados. Até os anos
1870, sobressaiam as descricdes nas quais eram portadores de desvios
inscritos em suas condutas. Sé a partir dos anos 1880 suas faces visiveis
surgem mais claramente delimitadas. Noticias sobre maus tratos, informacoes
sobre a crueldade do sistema escravista, aqui e ali, passam a aparecer
como notas avulsas em alguns peridédicos. Os anuncios, que até os anos
1870 eram frequentes, vao escasseando e vao ganhando paulatinamente
destaque noticias que falam da luta dos chamados abolicionistas para acabar
definitivamente com a escraviddo. As marcas dos escravos como sujeitos
narrativos sao pouco frequentes nas publicagdes3.

Para mostrar o jogo dialético produzido pelos jornais da época, em
relacdo a forma como os escravos aparecem representados nos momentos
finais do regime escravista, analisamos as noticias publicadas nos dias que
antecedem o 13 de maio de 1888 e a semana subsequente. O objetivo é
perceber como 0s jornais representaram esse personagem central daquele
maio de 1888, mostrando as producdes de esquecimento presentes na trama
narrativa. Essas producgdes evidenciam os meios de comunicagao como
inscritos na histéria e ndo na memoaria, ja que constroem uma narrativa que
fixa um instante para o futuro privilegiando aspectos em detrimento de outros
(ou seja, produzindo esquecimentos) com a perspectiva de fixar um padrao
para um fato que se presume histérico.

Desde os primeiros dias de maio de 1888, os jornais das diversas
capitais das Provincias do Império sdo prolixos em descrever as intrincadas
sessOes parlamentares em torno de um Unico tema: a promulgacdo da lei que
aboliria definitivamente a escravidao. A Gazeta de Noticias ja anuncia, sob o
titulo “Oito de maio”, no dia 9 daquele més na sua primeira pagina que:

O dia de ontem veio encher de luz uma pagina em branco da
Histéria do Brasil. Em nome da Princesa Imperial Regente, o
governo apresentou a Camara dos Deputados uma proposta
abolindo a Escravidao. (...) A proposta deve entrar hoje em
segunda discussdo e sera aprovada pela quase unanimidade

3 Também ja se tornou uma espécie de lugar comum a afirmacio que a Revista Ilustrada de Angelo Agostini
publicava frequentemente noticias sobre a crueldade do regime escravista. Entretanto, percorrendo a publicagao,
observa-se que as cenas que mostram as torturas aos escravos e as noticias sobre suas agdes contra o cativeiro sao
muito mais esporadicas e que s6 ganham destaque no ano que antecede a Aboligao.
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da Camara (Gazeta de Noticias, 9 maio 1888, p. 1).

A partir dai e até o dia 13, quando finalmente é aprovada, os periddicos
destacam um Unico assunto: a assinatura da Lei que definitivamente varreria
a escravidao do territério brasileiro. Quando afinal em 13 de maio de 1888, a
Lei Aurea é promulgada, mais uma vez os protagonistas da trama discursiva
sao aqueles que possuem voz e rosto na sociedade. A imprensa assume
lugar destacado ndao apenas na divulgagdao dos acontecimentos, mas como
protagonista da acao de liberdade.

Os principais jornais da Corte organizam na redacao da Cidade do

Rio, aonde também funciona a Confederagdo Abolicionista, uma “grande

manifestacao popular”; os jornalistas dos periddicos claramente identificados

como abolicionistas sdao saudados pelos que passam em frente de suas

sedes; e, finalmente, reUnem-se para definir os “festejos populares” que se

realizariam na cidade de 17 a 20 de maio, denominados “Festas da liberdade”.

Aproveitando a coincidéncia com o fato de 13 de maio comemorar também a

implantacdo da Impressdo Régia no pais, os donos dos principais periddicos
tomam para si a organizacdo das festas.

A redacdo da Cidade do Rio e a Confederacao Abolicionista

convidam o povo brasileiro para se reunir hoje, as dez

horas da manhd, na rua do Ouvidor, em frente 3 mesma

redagdo e seguir para o Senado, afim de saudar os ilustres

representantes da cdmara vitalicia pela passagem da lei de

extingdo do elemento servil em terceira discussao (Cidade do
Rio, 13 maio 1888, p. 1).

No dia 14 de maio, todos os jornais da Corte publicam nimeros especiais
para marcar a data. Alguns apesar do aumento no numero de exemplares se
esgotam rapidamente, como ocorre com a Gazeta da Tarde e o Diario de
Noticias. Em funcdo disso, reconhecem a impossibilidade de fazer circular
uma segunda edicdao em funcdo de dificuldades técnicas (os tipdgrafos,
por exemplo, estavam de licenga para participar dos festejos em torno da
Abolicao) e, assim, repetem no dia seguinte a mesma edicao do dia 14 de
maio (Diario de Noticias, 15 maio 1888, p. 2). No mesmo dia 15 de maio, ha
0 anuncio de que seriam realizadas dos dias 17 a 20 diversas comemoracoes
para celebrar o fim da escraviddao nas “Festas da Liberdade”, que incluiam
missa campal, desfiles variados, “iluminacdo e embandeiramento” das ruas
da cidade, corridas de cavalos, bailes populares e queima de fogos de artificio.

Numa acdo até entdo inédita, dirigentes de 15 jornais resolvem
publicar em conjunto um numero especial no dia 21 de maio, noticiando as
comemoragoes dos trés dias anteriores. Nesse dia, nenhum dos periddicos
que faziam parte do pool de publicagdes circularia na cidade. Sob o titulo A
Imprensa Fluminense, a publicacao ¢ uma agao conjunta de O Paiz, Jornal
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do Commercio, Cidade do Rio, Gazeta Nacional, Diario de Noticias, Revista
Ilustrada, Gazeta da Tarde, Epoca, Estacdo, Gazeta de Noticias, Diario
Mercantil de Sdo Paulo, Rio News, O Sportman, Jornal dos Economistas, A
Ilustrada. E apenas A Imprensa Fluminense circulou no dia 21 de maio de
1888.

O numero especial, com quatro paginas, saudava a iniciativa como
indicio da harmonia que se criava no pais em torno das comemoracgoes pelo
fim da escravidao.

Essa unidao da imprensa que hoje aqui se manifesta sob a
forma de um jornal comum e neutro, é apenas um simbolo
da unido, da conformidade e da harmonia de pensamentos e

de vontades no pais inteiro (A Imprensa Fluminense, 21 maio
1888, p. 1).

Com cinco colunas e reproduzindo as sess0es de maior sucesso dos
periodicos de entdo (Coluna da Semana, da Gazeta de Noticias; Rua do
Ouvidor, do Diario de Noticias; Bons Dias, do Diario de Noticias, entre outras),
publicaram textos produzidos pelos jornais e revistas que faziam parte da
publicacdo, identificando a sua procedéncia.

Descrevendo detalhadamente os festejos que tomaram conta da
cidade, apenas uma brecha narrativa foi aberta para os protagonistas da
trama, quando destacaram o clima festivo dominante durante os trés dias. O
texto deixava antever que havia o medo da desordem e destacava o carater
ordeiro das manifestagoes.

Em vez de desordens dos profetas de ma sorte, o que se viu
por essas ruas é festa e festa. E as noticias que nos vém da
roca sdao ainda de festa. Os pretinhos receberam a noticia
domingo, deram vivas como qualquer de nds, e segunda-
feira foram trabalhar e mostraram muito mais juizo do que

eu, que na segunda-feira, em boa hora o diga, nao fiz nada
senao dar vivas (A Imprensa Brasileira, 21 maio 1888, p. 1).

Ao enfatizar a forma como a Abolicdo foi recebida também nos campos,
0 autor destacava mais uma vez o clima de normalidade, como se nada
tivesse mudado. Apds as comemoracgoes, tudo voltou a normalidade com os
“pretinhos” que tinham recebido a noticia no domingo “dando vivas como
qualquer de nés” e indo trabalhar na segunda-feira normalmente. Nada havia
mudado com a liberdade. De fato, nada mudara.

Nao apenas porque ja havia um movimento expressivo de substituicao
dosbragosdalavoura poroutroseporquedesde 1870 a populagao escrava oficial
declinava consideravelmente. A erosao do cativeiro era continua e intermitente
em muitas cidades. Mas, sobretudo, porque os signos da escravidao e das
desigualdades continuavam existindo de maneira contundente.
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A liberdade, enfim, se anunciava sob a forma de um decreto, mas
milhares de homens e mulheres continuavam pelas cidades e pelos campos
num regime de exclusao da vida. Se entre 1808 e 1850, os africanos importados
para o pais certamente morreram escravos, como enfatiza Karasch (2000, p.
479), as representacdes da escravidao no dia simbolo da liberdade mostram
gue continuavam ocupando lugar secundario na trama territorial da imprensa.

Ausentes das narrativas ou colocados a margem, muitas vezes sao
também apresentados de maneira amalgamada, sem rosto e sem voz. O
exemplar do jornal Lanterna Magica, publicado, em Recife, em 20 de maio de
1888, talvez sintetize a maneira como a imprensa e os jornais veem o mundo
dos escravos. Na edicdao de oito paginas, com quatro inteiramente tomadas
por ilustragdes, as comemoracdes dos cativos sao publicadas como rodapé da
ultima pagina. Essa localizacdo e também a maneira como sao representados
indicam que naquele mundo em que o0s jornais e os jornalistas fazem eco
para o discurso dos grupos dominantes, mesmo quando se autoproclamam
defensores da Abolicao, essa € a Unica possibilidade de visualiza-los (Barbosa,
2013, p. 109).

Essas observacdes ajudam a pensar que embora haja muitas relagoes
entre escravos e territérios da imprensa. Na imagem moldada para o futuro, a
Abolicao foi construida como consequéncia da acdo daqueles que tinham voz
na sociedade. No dia do climax, em que se pode dizer enfim a liberdade, a voz
ouvida em unissono é mais uma vez da imprensa que toma para si o papel de
guardia da liberdade, construindo para o futuro a imagem predominante de
portadora do discurso positivado sobre a emancipagao.

A auséncia dos escravos como atores nas descricdes dos festejos mostra
também que narrativamente sdo impedidos de figurar como testemunhas
daquele acontecimento singular elevado a condigdo de historico. Invisiveis
nas narrativas da imprensa que marcam o dia da Aboligao e os subsequentes
gue descrevem as festas que tomam conta do pais, retira-se desses sujeitos a
possibilidade de serem testemunhas histéricas de um evento que diz respeito
diretamente a suas vidas e ao seu passado.

Apartados das descricoes, sao também alijados da funcdo de
testemunhas da histéria, embora, em tese, vivam naquele momento o
mesmo mundo comum. N3ao havendo géneros de vida compartilhados, os
seus testemunhos extraordinarios do mundo sequer foram transformados
em ordinarios. Simplesmente se apagaram em jogos de esquecimento
prolongados. Se considerarmos que a escrita apresentada sob a forma de
marcas de impressao possui a capacidade narrativa de fazer crer (HARTOG,
1980, p. 302), ao serem desconsiderados como personagens interdita-se as
suas possibilidades testemunhais, deixando evidente a ndo confiabilidade de
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sua fala no presente e no futuro.

O testemunho é capaz de conduzir cada um de nds ao conteudo das
“coisas do passado”, ao mesmo tempo que efetiva a operagao historiografica.
O processo epistemoldgico instaurado parte de uma memoria declarada,
passa pelo arquivo e pelos documentos e termina na prova documental. Falar
da questdao do testemunho, portanto, é se referir ao momento declaratério
e sua inscricao (a memoria arquivada). Podendo ressurgir toda vez que é
acionada, essa memoria declaratoria inscrita sob a forma documental passa
a representar o passado pelas narrativas, através de diversos artificios
retoricos. Enfim, o testemunho é selado pelo arquivamento e sancionado pela
prova documental (Ricoeur, 2007).

Como sujeitos historicos apagados das representacées da Abolicdo,
sao apartados de cada uma dessas agdoes que constroem a agao testemunhal.
Embora estivessem |3, ainda que possam ter exclamado “acreditem em mim”
ou ainda podendo ter sua voz confrontada em relagao a outros testemunhos
produzidos, nada disso foi solicitado. O apagamento da possibilidade
testemunhal dos escravos de um ato que dizia respeito direto as suas vidas e
as suas meméorias impede ainda no futuro o reconhecimento de suas vozes.

Nas representagdes finais das comemoragoes pela extingdao da
escravidao observa-se, portanto, a auséncia dos escravos dos territdrios
da imprensa. Tornaram-se testemunhas nao confiaveis nao apenas naquele
presente, mas também no futuro. Definitivamente, também, nenhum deles é
considerado publico possivel das publicagées ainda que nelas houvessem ha
varias décadas signos expressivos da presenca desses homens e mulheres
como leitores, escritores e agentes de um mundo comunicacional complexo
que se manifesta através de multiplos gestos.

Consideracoes Finais

O que essa auséncia dos escravos nas noticias sobre a Abolicdo pode
nos induzir a pensar e como se relaciona com a questao de a imprensa se
constituir ou ndo como um lugar de memédria da sociedade?

Produzindo uma narrativa repleta do desejo de futuro, construida para
permanecer e ser reutilizada, os jornais que descrevem aquele momento
desejam ser arquivos da e para a histéria. Em segundo lugar, é preciso
considerar que o formato narrativo tem a pretensao de fixar o tempo, retirando
do presente fatias as quais atribuem uma supra significacdao. Em terceiro, o
valor de histéria que possuem, isto &, reproduzem um sentido de historia que
é carregado de senso comum: narrar o presente é inseri-lo como verdade no
tempo.

po



Contracam

REVISTA DO PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO . UFF

Assim, no jogo memoravel que os meios de comunicacdo realizam, no
caso particular em que estamos analisando, o esquecimento tem fundamental
importancia, fazendo com que produzam narrativas para um lugar na histéria
e ndo na memoria. Para isso se valem de artimanhas memoraveis nas quais
a formacdo de campos de esquecimento em camadas sobrepostas, as quais
sdao acrescentadas sempre uma nova camada, se constituem como artificio
da narrativa.

As praticas comunicacionais dos escravos sao também acdes que se
situam no limiar do esquecimento também em outros territérios para onde
foram levados. Sao transculturais e transnacionais, revelando formas de
dominagao desterritorializadas, produzindo esquecimentos que se apagam
cada vez mais a medida que se deslocam no tempo. Palimpsestos do
esquecimento em fluxo constante e em atualizagao permanente.

Partindo da proposicdao que o passado cotejado com outro se apresenta
de forma entrelagada, projetando-se reciprocamente uns nos outros, Huyssen
destaca no que diz respeito a memodria do trauma a questdao da estratégia
de suplantagdo, como se o trauma do outro devesse ser “suplantado, na
hierarquia do sofrimento, pelo sacrificio e o sofrimento do préprio sujeito”.
Suplantar, segundo ele, se opde a entrelagar, mas reconhece que essas duas
estratégias de politica da memodria estao indissoluvelmente ligadas (HUYSSEN,
2014, p. 180-181).

N3o se trata de estabelecer hierarquias de memoria (e de esquecimento)
do sofrimento traumatico, construindo uma espécie de ranking para ver
guem teria o direito de afirmar o seu como sendo maior diante de outros
sofrimentos. Para Huyssen “essa politica identitaria da memaéria impede-nos
de compreender que esses diversos campos da memoria nao apenas se ligam
e se superpdem, como efetivamente constituem uns aos outros e formam
os palimpsestos da memdria de nossa época, cada vez mais transnacionais”
(HUYSSEN, 2014, p. 183).

Embora fale especificamente em lembrangas encobridoras como
estratégias para essas politicas de memoria, no argumento de Huyssen
estd de certa forma ausente a questdao do esquecimento. Destacando o fato
de se atribuir o sentido histérico do Holocausto a outros fatos historicos,
como as acoes de exterminio produzidas pelo colonialismo, o autor alemao
ignora o esquecimento prolongado a que foram submetidos os movimentos
escravistas das col6nias europeias. Nao que ndo tenha havido diversas
revisoes histograficas a respeito do tema, passando-se no Brasil, por
exemplo, da teoria do “escravo coisa” a constatacao de que estes teriam se
revoltado contra o sistema escravista, caminhando-se também na direcao
da teoria da insurgéncia. Para mais recentemente, numa perspectiva mais
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elaborada, perceberem esses sujeitos nem como passivos, nem como
revoltosos indomaveis. Apenas sujeitos historicos que, vivendo, construiam
gestos duradouros (e por vezes contraditérios aos nossos olhos) de uma
vida complexa. A primeira figura do esquecimento em relacao a escravidao
pode ser observada no siléncio dominante que paira no ar quando o tema
é abordado. E como se ndo tivesse sido aqui, nas cidades e nos campos,
que se escravizou, ha pouco mais de cem anos, homens e mulheres. Ha um
esquecimento de reserva e um esquecimento por apagamento de rastros
(RICOEUR, 2007).

Os rastros da escravidao, mas, sobretudo, os restos que indicam a
complexa vida dos escravos no territdrio brasileiro, foram sistematicamente
apagados. Mas ha também o esquecimento de reserva, aquele esquecimento
gue afeta tao profundamente que coloca marcas duradouras, persistentes,
que voltam periodicamente. E de tanto voltar, de tanto ser reconhecido,
produz o esquecimento de reserva, ou seja, permanece esquecido, mas como
possibilidade de ser novamente reconhecido.

Nessa dimensao, a anistia figura como uma prescricao seletiva e
pontual de algo que precisa ser esquecido, instaurando o esquecimento sobre
a falta original. Temos ai a dimensao do esquecimento institucional, em que
o passado interditado ganha nova dimensdo. O objetivo é “apagar a memodria
em sua expressao de atestagdo e dizer que nada ocorreu” (RICOEUR, 2007,
p. 455).

Ainda que nas camadas de esquecimento em relacdo a escravidao
possamos identificar figuras que se reatualizam quanto mais se deslocam no
tempo, observamos também a dimensdo de prescricao desse acontecimento
monstruoso que permaneceu durando por trés séculos. Ha também em relacao
a escravidao, o esquecimento comandado, mas ndao como anistia. O objetivo
é dizer que ndo ocorreu, mas ndo para esquecer a falta original. Constroi-se
uma interdicao duradoura transnacional, transcontinental em camadas que
endurecem e sobre as quais outras sdo construidas num movimento perpétuo
de interdicdo de um passado que tendo existido ainda hoje nao é reconhecido
plenamente. Portanto, falar da memadria em relagao aos atributos narrativos
dos meios de comunicacdo é uma reflexdo muito mais complexa do que
simplesmente chegar a conclusdao de que a midia genérica é um lugar de
memoria.
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Resumo

Neste artigo, interessa-nos observar
0s modos como as narrativas de
natureza biografica valeram-se, em
sua construcdo, das substancias
informativas jornalisticas que
contribuiram, de alguma maneira, para
alimentar percepgdes acerca de pessoas
de notoriedade publica. Assim, para
efeito de nossa reflexao neste artigo,
nos valemos de trés biografias que
abordaram as vidas de duas figuras muito
populares no Brasil: Wilson Simonal
e Mané Garrincha. Sobre Garrincha, o
livro de Ruy Castro, Estrela Solitaria, um
brasileiro chamado Garrincha, e sobre o
cantor Wilson Simonal, Nem vem que
nao tem: a vida e o veneno de Wilson
Simonal, de Ricardo Alexandre (2009),
e Quem ndo tem swing morre com a
boca cheia de formiga: Wilson Simonal
e os limites de uma memédria tropical,
de Gustavo Alonso (2011). Nessas
obras, o que se percebe é que noticias,
reportagens, artigos e fotos/ilustragdes
foram utilizadas como importantes
fontes de informagdes que alimentaram
tais narrativas memorialisticas.

Palavras-chave

Jornalismo. Memoria. Biografias.

Abstract

In this article, we are interested in
observing the ways in how narratives
of biographical nature relied, in its
construction, of journalistic informative
substances that contributed, in some
way, to reinforce perceptions about
public notoriety people. Thus, for
purposes of our analysis in this article,
we based on the three biographies that
have approached the lives of two very
popular figures in Brazil: Wilson Simonal
and Mané Garrincha. About Garrincha,
the book of Ruy Castro,”Estrela Solitaria,
um brasileiro chamado Garrincha”, and
about Wilson Simonal, "Nem vem que
nao tem: a vida e o veneno de Wilson
Simonal”, from Ricardo Alexandre
(2009), and “Quem nao tem swing more
com a boca cheia de formiga: Wilson
SImonal e os limites de uma memodria
tropical”, from Gustavo Alonso (2011).
In these works (books), what we see is
that news, reports, articles and photos
/ illustrations were used as important
sources of information that contributed
to such memorialistics narratives.

Key-words

Journalism, Memory, Biographies.
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Consideracodes tdticas

Tomando-se por principio que o passado nunca esta concluido (BRUCK,
2009), as biografias podem mostrar-se um ambiente narrativo potente para
se refletir sobre as negociacdes, sobreposicdes e rearranjos que memoria,
historia e jornalismo estabelecem entre si. Narrativa prevalente do presente
em deslize, o jornalismo, por sua natureza também documental, acaba, ao
seu modo, por referenciar e nutrir processos de construcdao memorialistica.
Independentemente das midias que os suportam, registros textuais e
imagéticos referenciam e nutrem nossas percepcoes do passado mais recente
- por assim dizer, uma refracdo da refracao. Neste artigo, interessa-nos
observar os modos como as narrativas de natureza biografica valeram-se, em
sua construcao, das substancias informativas jornalisticas que contribuiram,
de alguma maneira, para alimentar percepcdes acerca de pessoas de
notoriedade publica. Assim, para efeito de nossa reflexao neste artigo, nos
valemos de trés biografias que abordaram as vidas de duas figuras muito
populares no Brasil: Wilson Simonal e Mané Garrincha. Sobre Garrincha, o livro
de Ruy Castro, Estrela Solitaria, um brasileiro chamado Garrincha, e sobre o
cantor Wilson Simonal, Nem vem que nao tem: a vida e o veneno de Wilson
Simonal, de Ricardo Alexandre (2009), e Quem nao tem swing morre com a
boca cheia de formiga: Wilson Simonal e os limites de uma mem©ria tropical,
de Gustavo Alonso (2011). Nessas obras, o que se percebe é que noticias,
reportagens, artigos e fotos/ilustragdes foram utilizadas como importantes
fontes de informagdes que alimentaram tais narrativas memorialisticas. Em
seu estudo sobre biografias acerca de Wilson Simonal, Santos (2013) assinala
que as duas biografias sobre o cantor valeram-se fortemente da imprensa
como base referencial de informacdes sobre a vida do cantor.

Cabe considerar que, nas ultimas décadas, o biografico passou a ter
centralidade na cobertura midiatica e que “se, no passado, era preciso ler
a biografia de uma estrela para conhecer passagens de sua intimidade que
ela julgasse conveniente divulgar, hoje a biografia é escrita diariamente na
midia” (PENA, 2002, p.9). Ainda, muitos dos acontecimentos apresentados
pela midia mostram ndo apenas situacdes de ordem particular de suas
personagens, mas também do contexto social em que se enquadram. Assim,
os leitores, telespectadores e ouvintes passam a ter conhecimento da vida
das personagens publicas a partir da leitura de matérias e reportagens
jornalisticas.

Como se perceberda na andlise das biografias sobre a trajetéria de
Simonal, o jornalismo &, muitas vezes, fonte de informacdo para pesquisas que
auxiliam na construcdo da narrativa biografica. Barbie Zelizer (ZELIZER apud
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LOPES, 2007, p. 148), ao estudar a construcao da memdria coletiva sobre a
morte do ex-presidente norte-americano John F. Kennedy pela midia, apontou
gue a morte de Kennedy foi um momento importante para os jornalistas, ao
contarem e recontarem os fatos, reafirmarem-se como contadores legitimos
do acontecimento e intérpretes oficiais da realidade. Além disso, os reporteres
tecem as narrativas sobre o assassinato, contribuindo para a construcao e
reconstrucdao de uma memoria coletiva do acontecimento.

Zelizer refletiu sobre o papel dos meios de comunicagao na construcao da
realidade e sua contribuicao em moldar as memadrias sobre os acontecimentos.
Os grupos - jornalistas, historiadores, professores, politicos — utilizam-se
de certa autoridade cultural ao narrarem a realidade moldando-a de acordo
com os termos e critérios internos a esses grupos. Ou seja, a construgao
da realidade pelo jornalismo estd submetida a uma cultura jornalistica
e as praticas dos profissionais, assim como a construcdo da realidade por
parte dos historiadores estd submetida as praticas desta profissdao. Sao,
portanto, comunidades interpretativas. Dessa forma, o jornalismo seria uma
possibilidade de interpretacao da realidade que, ao narrar, faz suas escolhas,
conscientes e/ou inconscientes, do que deve vir a luz e o que deve permanecer
na sombra.

Consideramos, portanto, que as narrativas produzidas pelo jornalismo
impactam o chamado repertoério geral social de modos distintos. Entretanto,
nao é na sucessao de noticias de ontem, de hoje e de amanha que sera
estabelecida uma narrativa, mas “a coesdao da histéria sé serd plena na
virtualidade da experiéncia cognitiva e simbdlica do receptor, na imaginagao
narrativa do leitor ou ouvinte” (MOTTA, 2006, p.57). Ou seja, segundo Motta
(2006), o texto jornalistico sera um estimulante da fusdao de horizontes de
expectativas para a (re)construcdo de uma coeréncia narrativa que leve o
leitor a uma experiéncia cognitiva da realidade.

Jornalismo e conhecimento

As tipificacbes por meio das quais os individuos “processam” a vida
cotidiana na sociedade reunem-se no que Schutz denominou de acervo de
conhecimentos disponiveis. E é por meio das tipificacdes que apreendemos
o mundo e por meio delas (ao constituirmos tipos em relagdao aos mais
variados contextos, circunstadncias e ambientes) que enlagcamos distintos
niveis de familiaridade com o que nos rodeia e tudo aquilo a que acedemos -
tém origem nas experiéncias que vivenciamos e também do que aprendemos.
Poder-se-ia dizer, de modo muito simplificado, que as tipificacdes dizem
respeito aos modos como objetivamos nossas primeiras percepgdes — em
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nossos pensamentos e agdes — na e da vida cotidiana.

Deve-se enfatizar que a interpretacao do mundo em termos
de tipos, como entendida aqui, ndo é resultado de um
processo de racionalizacdo, muito menos de conceituagao
cientifica. [...] Assim, as tipificacbes do senso comum - em
oposicdo as tipificacdes feitas do cientista, especialmente,
pelo cientista social, - emergem, na experiéncia cotidiana
do mundo, como pressupostos, sem qualquer formulagao de
julgamentos ou proposicdes claras, com sujeitos e predicados
légicos. Elas pertencem, usando um termo fenomenoldgico,
ao pensamento pré-predicativo. (SCHUTZ, 1979, p. 118).

Schutz (1979) discriminou importantes funcdes dos sistemas de
relevancias e tipificacdo: i) determinam quais os fatos ou eventos tém que ser
tratados como essencialmente homogéneos, de modo a receberem tratamento
tipicamente igual; ii) transformam ac¢des individuais Unicas em funcdes tipicas
de papéis sociais tipicos, que se originam em motivagdes tipicas e também
com finalidades tipicas; iii) funcionam tanto como um cddigo de interpretacdo
guanto como um cédigo para cada membro de um grupo, constituindo, assim,
um universo de discurso entre eles; iv) o sucesso nos processos de interagao
depende, em boa medida, da congruéncia entre os cédigos de orientacao e
interpretacdo entre os atores em relacdo, o que faz com que o cdédigo tenda
a ser estandardizado e o sistema de relevancias, institucionalizado. Schutz
(1979) demarca que os varios meios de controle social (leis, regras, rituais
etc.) servem exatamente a esse propdsito e v) é no sistema de relevancias e
tipificacOes socialmente aprovado que as relevancias (escolhas) e tipificacoes
(percepgoes) dos individuos sdo modeladas e se originam. E assim o0 € mesmo
que, em dado momento, um sujeito tenha percepgdes e interesses dispares
e mesmo conflitantes ou, como delineia Schutz, “todos os objetos, fatos e
eventos sdao homogéneos na medida em que sdo relevantes para o mesmo
problema” (SCHUTZ, 1979, p. 120).

Em sua leitura sobre a obra de Schutz, Correia (2005) destaca que é
um quadro culturalmente bastante rico, pois trata-se de uma sedimentacao
da experiéncia e das aprendizagens, podendo ser compreendido como o
modo de estabelecer regularidades num mundo ameacado pela contingéncia”
(CORREIA, 2005, p. 131). O mundo social, como mostrou Schutz (1979), s6
pode ser percebido e experimentado como tipico. E as tipificagdes inscrevem-
se na pressuposicao de que existe no mundo uma ordem garantida, ou seja,
que o mundo existe e faz sentido, podendo ser explicado por esse conjunto
de conhecimentos disponiveis. Em se tratando do jornalismo, na visdao de
Correia, é exatamente nessa usinagem do acontecimento em noticia que se da
o fendmeno da construcao da realidade pelo jornalismo. O autor assinala que
na passagem do acontecimento a sua descricdo, o “acontecimento-noticia”
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tem, inevitavelmente, que ser relacionado com a realidade social, operando-
se ai uma producgao de sentido por meio das praticas e circunstancias do fazer
jornalistico.

As tipificagdes sdo a forma que a atitude natural do mundo da
vida tem de lidar com a erupcao generalizada da novidade.
[...] aos olhos dos agentes que o integram, as tipificacOes
permitem lidar com essas mudangas de um modo que lhes
parecem evidentes. Nesse sentido, até acontecimentos
como a morte sdo tipificados de um modo que lhes permite
serem absorvidos pela visao relativamente natural do mundo
que faz parte da vida cotidiana. [...] Os media lidam com
acontecimentos que se desejam inesperados, brutais,
diferentes, suficientemente dispares e invulgares para que
possam continuar a merecer atencao. (CORREIA, 2005, p.
132).

Esse processo de construcdo simbdlica coloca em crise, a priori, o desejo
de um processo autdonomo do jornalismo de absoluta objetividade e a noticia
acaba por constituir-se um produto social intersubjetivo. “A realidade passa a
ser uma construgao, o produto de uma atividade especializada, dependendo
em grande parte das praticas das profissdes ligadas as produgdes mediaticas,
designadamente a profissdo jornalistica”. (CORREIA, 2005, p. 132).

Correia (2005) percebe tal processo presente no modo como os media
e o jornalismo se relacionam e fazem a mediacao da realidade, tentando
conscientemente adotar, ao descrevé-la, “uma forma ingénua, pré-reflexiva,
independentemente de qualquer questionamento sobre a natureza dessa
realidade”. O autor estabelece 0 que em sua visao seria a relacao entre a
linguagem jornalistica e a atitude natural.

No contexto de condicionantes socioculturais em que vivem,
0s media correm um risco acentuado: circunscrevem-
se a divulgacdo do conjunto de crencas que constituem
a atitude natural de um determinado grupo, no sentido
que a Fenomenologia social dava ao termo, ou seja, uma
atitude perante o mundo caracterizada por um interesse
eminentemente pratico, e pela fé ingénua na realidade e
na permanéncia do mundo percepcionado. A insisténcia
na agradabilidade, a preocupacdo evidenciada pelo estilo
jornalistico em tornar as narrativas facilmente compreensiveis
e reconheciveis aos cidaddos tipicos, implica que o jornalista
reflita as tipificacGes e relevancias consideradas dominantes.
(CORREIA, 2005, p. 135).

Fundamentando sua discussao a partir da nogao dos sistemas de
relevancia de Alfred Schutz, Correia (2005) salienta que um dos problemas

de uma relacdo desse tipo com a realidade é que o jornalismo, por meio das
noticias, apresenta um senso comum sem contexto, ou seja, “nao fornece
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instrugdes acerca de ‘como as coisas sao’ mas acerca de como elas se
encaixam na ordem das coisas”. E, ao contar histérias acerca de como é a
ordem das coisas, as instituicdes noticiosas oferecem simultaneamente uma
valoracao moral e uma percepcgao da hierarquia social que pode ser observada
mesmo nos modos como sdo operados os valores-noticia que emergem
da eleicao dos assuntos, fontes e entrevistados dos veiculos jornalisticos.
“Nesse sentido, conclui Correia, as noticias também constroem os arranjos
institucionais e praticas sociais mais adequados tornando-se operadores de
uma ordem convergente” (CORREIA, 2005, p. 135). Em relacdo as nogoes
em questdo, interessam-nos, em especial, discutir e tentar perceber os
modos como num quadro amplo de sistemas de relevancia o jornalismo atua,
destacando e ampliando a relevancia dos acontecimentos e das tematicas,
e como se vale de operagoes tipificantes para lidar com as irrupgdes que
acabam por constituir a cotidianidade do mundo da vida. Em especial, como
o jornalismo parece estabelecer complexos movimentos de retroalimentagao
da memodria coletiva, valendo-se de percepcdes que, mesmo ndo exatamente
fundamentadas historicamente, acabaram por se cristalizar no ambiente
social, alimentando o que Correia nomeou de ordem convergente.

E no contexto das reflexdes de Schutz (1979) e da leitura que dele
nos proporciona Correia (2005) que avangamos em nossa proposicao de
tensionamento entre o jornalismo e sua vocagao para a narrativa imediata e
como substancia da memdéria. Tomando-se as fungdes sinalizadas por Schutz
para os sistemas de relevancia e os quadros de tipificacdo, é inevitavel que
se lancem perguntas efetivas sobre os modos como, no exercicio cotidiano
do jornalismo, constituimos no presente as percepcoes de acontecimentos e
situagOes que no futuro se oferecerao como chaves mestras paraacompreensao
do passado. Um jogo de temporalidade em que o jornalismo nem sempre é
mero coadjuvante, mas balizador efetivo dos sentidos e interpretacdes que
se cristalizarao, retroalimentando e enviesando (des) entendimentos e (in)
compreensoes.

Jornalismo e memo@dria

Ao sinalizar para a distingdo entre memdria coletiva e individual,
Halbwachs (1990) aponta para a relacdo de dependéncia entre as duas
possibilidades de memodria. Para que uma exista é necessario que a outra
também seja real. Para ele, sdo as lembrancas coletivas de um grupo que
reinem seus membros. Para Halbwachs, o convivio entre os membros de uma
comunidade é essencial para que as recordagoes sejam atualizadas, permitindo
assim que o grupo se identifigue como tal e evite seu desaparecimento. As
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rememoracdes coletivas - no plural, por serem varios grupos e guardadas no
interior deles - ndo permitem que as lembrancgas sejam apagadas € mantém
0 grupo como tal.

O simples fato de relatar os acontecimentos passo a passo nao torna uma
lembranca viva para a pessoa. Halbwachs concorda que as imagens impostas
por um grupo a um individuo podem modificar a impressao que este pode
ter guardado do passado. E preciso ter algo em comum com um conjunto de
depoimentos exteriores a nds, como uma semente de rememoragao, para que
eles — os relatos — tornem-se um conjunto consistente de lembrancgas. Caso
contrario, por mais que tentem as testemunhas refazer os acontecimentos,
sera inutil, j@ que nado existira lastro algum na memoria.

Se um individuo ndo consegue reconhecer-se como parte integrante
de um determinado grupo, estaria impossibilitado de reconstituir, pela
lembranca, acionada com os demais integrantes, o antigo grupo e, assim, a
memoria ja ndo seria a mesma. “Esquecer um periodo de sua vida é perder
contato com aqueles que entdao nos rodeavam.” (HALBWACHS, 1990, p.32). A
impossibilidade de reconstituir o grupo ndo é culpa das memdrias de nenhum
individuo. Pode ser explicado pelo desaparecimento de uma memoria coletiva
que compreendia a memoria de todos que participavam de um determinado
grupo. Mas, se a memboria coletiva € amparada em um grupo de homens, o
que poderiamos pensar sobre a memoria individual?

Diriamos voluntariamente que cada memdria individual é
um ponto de vista sobre a memdria coletiva, que este ponto
de vista muda conforme o lugar que ali ocupo, e que este
lugar mesmo muda segundo as relacdes que mantenho com
outros meios. Nao é de admirar que, do instrumento comum,
nem todos aproveitam do mesmo modo. Todavia quando
tentamos explicar essa diversidade, voltamos sempre a uma

combinacdo de influéncias que sdo, todas, de natureza social.
(HALBWACHS, 1990, p.51)

Na construgdo narrativa de trajetorias de vida de um individuo, o
biégrafo lida com as memodrias individuais e coletivas em movimentos de
negociacao e tensao entre uma e outra. Fontes consultadas expdem suas
perspectivas e versdes a partir de percepgoes individuais que estao associadas,
de algum modo, as coletivas. Além disso, nas informacdes e descricoes
coletadas podem haver, intencionalmente ou nao, visdes e valores acerca do
biografado e de sua trajetéria. Ou seja, cada fonte terd o seu entendimento
e mesmo interesse e, certamente, uma imagem sobre o biografado que sera
sempre resultado de percepgoes e lembrancas que vao sendo construidas
e negociadas permanentemente e, por isso mesmo, estdo em constante
alteragao.
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Ao tratarem do conhecimento da vida cotidiana por meio de seus
processos de objetivacdo, Berger e Luckmann (2003) destacam que é por
meio da linguagem da vida cotidiana que os individuos estabelecem processos
de subjetivacao dos mais variados campos e, predominantemente, utilizam a
linguagem comum da vida cotidiana para narrar experiéncias distintas, como
contar sonhos. Como mencionado acima, ndo podemos negar a funcao dos
media — aqui nos interessando os jornalisticos — de interferirem na construcao
de diversas experiéncias, sejam individuais ou coletivas. Essa importancia
dada aos veiculos jornalisticos pode ser explicada pela transformacdo do
jornalismo em um “narrador do cotidiano”.

Ele [o jornalismo] é apontado como um dos principais
responsaveis pela divulgacdo dos mais variados eventos
que ocorrem em nossas complexas sociedades, e somente a
partir dele é possivel difundir temas e acontecimentos que, de

outra forma, ficariam restritos aos seus locais de ocorréncia.
(CARVALHO, 2012, p. 50)

Nora (1976) destaca que, de modo muito intenso, no século XX a
sociedade passou a viver o presente com um sentido historico. Uma das
explicacdes para isso seria a culmindncia de um novo fenOmeno: o
acontecimento. Com essa mudanca histdérica, em que os historiadores
perdem lugar para os media, “nas nossas sociedades contemporaneas é por
intermédio deles [os media] e somente por eles que o acontecimento marca
a sua presencga e nao nos pode evitar” (NORA, 1976, p.181). Segundo Nora,
nesse momento de mudanca o “fazer histéria” deixa de ser um privilégio dos
historiadores - que antes delegavam valor e lugar aos acontecimentos - e
passa a ser uma atribuicao dos media, isto &, os acontecimentos passam a
ser exteriores aos historiadores.

No Retorno do acontecimento, Nora (1976) reflete sobre as relacdes
entre o jornalismo, memoria e histdria, ao discutir o papel que cabe na sociedade
hoje ao historiador, ja que os acontecimentos sao contados (midiatizados)
no proprio presente. Outra caracteristica apontada por Nora nos processos
de transformacdo é a aproximacao do acontecimento ao fato cotidiano e a
existéncia permanente de um repdrter-espectador ou espectador-reporter.

O proprio do acontecimento moderno encontra-se no seu
desenvolvimento numa cena imediatamente publica, sem
nao estar jamais sem reporter-espectador nem espectador-
reporter, em ser visto se fazendo, e esse “voyeurismo” da a

atualidade tanto sua especificidade com relagdo a Histdria
quanto seu perfume ja histérico. (NORA, 1976, p. 185)

Nora demonstra que é por meio dos mass media que a sociedade
tem acesso aos acontecimentos, mas que sua simples ocorréncia nao é
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garantia de que sejam definidos como acontecimento. Para que assim sejam
considerados, é preciso que se tornem conhecidos e esse é o papel dos
media. (NORA, 1976, p. 181). Nessa perspectiva, o historiador deixa de ter
privilégios até entdo exclusivos de sua fungdo. Ndo cabe a ele mais definir o
gue entrara para a histéria ja que, segundo Nora (1976),
De agora em diante, o acontecimento oferece-se a ele do
exterior, com toda a forga de um lado, antes de sua elaboracao,
antes do trabalho do tempo. E mesmo com muita mais forca
na medida em que os media impdem imediatamente o vivido
como histdria, e que o presente nos impde em maior grau
o vivido. Uma imensa promocgdo do imediato ao historico e
do vivido ao lendario opera-se no momento mesmo que o
historiador se encontra confuso nos seus habitos, ameagado

nos seus poderes, confrontado com o que se aplicava, em
outro lugar, a reduzir. (NORA, 1976, p. 183 e184)

Tomando-se a noticia como um discurso do imediato fragmentado, o que
por certo ja demarcaria, a priori, suas limitagdes em termos do conhecimento
do mundo, o jornalismo, em termos de suas configuracdes mais habituais,
parece colocar em questdo suas possibilidades em termos de substéncia para
nutrir seja a memoria coletiva ou mesmo de estabelecer-se como referéncia
para propria historia.

Se de um lado Pierre Nora coloca em questao o papel do historiador
na atualidade, por outro contrapde enfaticamente memoria e histéria. No seu
Les lieux de mémorie (1984), o autor francés defende que longe de serem
sindbnimos, memoria e histdria apareceram posteriormente como se estivessem
numa “oposicao fundamental”. Para ele, a memoéria é a vida, vivenciada por
sociedades vivas, fundadas em seu nome. Ela permanece, destaca Nora, em
perene evolugdo “aberta a dialética do lembrar e do esquecer, inconsciente
a suas sucessivas deformacdes, vulnerdvel a manipulagdes e apropriacoes
e suscetivel a longos repousos e periddicos renascimentos”. A histéria, uma
producao intelectual e secular, segundo Nora, se liga a analise e a critica:

A memoria instala a lembranca dentro do sagrado; a historia,
sempre prosaica, a liberta novamente. A memdria é cega a
tudo o que ndo seja o grupo que ela une. [...]. A historia,
por outro lado, pertence a todos e a ninguém, e dai sua
reivindicagdo a autoridade universal. A memoria se enraiza
no concreto, em espagos, gestos, imagens e objetos; a
histéria se lega estritamente a continuidades temporais, a
progressoes e relagdes entre coisas. A memoria é absoluta,
enquanto a histéria pode apenas conceber o relativo. [...]. No
coracao da historia estd um discurso critico que é antitético
a membdria espontdnea. A histéria suspeita eternamente da

memodria, e sua missdao na verdade é suprimi-la e destrui-la.
(NORA, 1984, p.223)
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Entendendo-se a memoria coletiva como o resultado dessa permanente
negociacdo entre os arranjos sociais da memoria, o imaginario individual e
as percepcoes construidas coletivamente, a memadria pode ser compreendida
como sendo muito mais do que uma pratica de recuperar no tempo fatos,
informacgdes e circunstancias, mas o modo como, no presente, enquadramos
0 que nos antecedeu. Mas tratam-se, sempre, de (re)inscricdes marcadas
pela complexidade da apropriagao discursiva nos distintos campos em que
esta se da: seja nos grupos de interesse, comunidades ou pela propria midia.
Na contemporaneidade, as narrativas memorialisticas parecem adquirir
aspectos que transcendem a exclusiva revelagao de um perfil/época/trajetéria
e despontam como sintoma, de natureza retdrica, de complexos processos
culturais na tentativa de compreender e desvelar o mundo.

Simonal e Garrincha: a imprensa como fonte e
personagem biograficas

De modo distinto, os bidgrafos Ruy Castro (Garrincha) e Ricardo
Alexandre e Gustavo Alonso (Simonal) valeram-se dos registros da midia
- jornais, revistas, programas de radio e televisdao, documentarios etc. -
para comporem as biografias que escreveram sobre o jogador e o cantor.
Ambos marcaram sua época e instalaram-se na memoria e no imaginario da
sociedade e da prépria cultura brasileira em funcdo de suas movimentadas
vidas privadas que, de modo explosivo, ganharam o espaco midiatico — luxo,
festas, excessos, traicdes, acidentes automobilisticos, passagens policiais,
soliddo e abandono. Do absoluto sucesso ao ostracismo, as histdrias de
Garrincha e Simonal parecem ter, respeitadas suas distintas épocas e mesmo
perfis e contextos historicos e sociais, muitas semelhancas.

Na biografia sobre Wilson Simonal escrita por Ricardo Alexandre -
Nem vem que ndo tem: a vida e o veneno de Wilson Simonal (2009) - as
referéncias aos jornais e revistas utilizadas para a pesquisa do autor somaram
um total de 67, prevalecendo as citagdes dos jornais Folha de S. Paulo e
Jornal do Brasil (16 referéncias a cada jornal). J& na biografia escrita por
Gustavo Alonso - Quem néo tem swing morre com a boca cheia de formiga:
Wilson Simonal e os limites de uma memdria tropical (2011) - foram feitas
344 referéncias as revistas e jornais apresentadas em notas de rodapé. O
jornal mais citado foi O Pasquim, com 48 citacoes.

Alexandre se utiliza do jornalismo como forma de comprovacao
de passagens na vida de Wilson Simonal, como em casos da infancia e
adolescéncia do cantor. "Orgulhosa, dona Maria dizia que seus filhos nunca
haviam subido o morro. ‘Nao teria nada de mais, mas foi melhor assim.
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Sempre brincaram com os filhos dos patrées.’ Dividindo o quintal dos ricos,
diversas vezes Simonal e Zé Roberto colocaram sua capacidade de resignacao
a prova” (ALEXANDRE, 2009, p.22). A citacao destacada nesta referéncia é da
revista Realidade de dezembro de 1969. Quando comeca a falar em politica,
Alexandre mostra as referéncias ao jornalismo para contestar algumas fontes
e ir ao encontro do que ele entende de Simonal.
Embora o proprio cantor jamais tenha usado esse argumento,
os fas mais reducionistas gostam de repetir que Simonal era
uma pessoa apolitica, alienada e ignorante nos rumos da
direita e esquerda brasileiras. Pode funcionar para justificar
- ou explicar — boa parte de seus tropecos futuros, mas nao
é verdade. Simonal era, definitivamente, simpatico ao golpe
de 1964. Ele préprio admitiu: “Ndo havia outra saida além
do golpe militar]. Ndo tinhamos nenhuma lideranca politica.

Nada mais correto do que os militares assumirem o poder em
um momento de caos”. (ALEXANDRE, 2009, p.176)

O trecho destacado acima é da Folha de S. Paulo, 22 de agosto de
1982, e foi utilizado para defender que o cantor nao era alienado; no entanto,
o autor afirmou em seguida que isso era comum e que “na época, declarar-se
a favor do golpe era colocar-se contra a criagdao de um ‘Cubdo’, uma ditadura
comunista no Brasil - e ndo, ao menos declarada ou necessariamente, uma
opcao antidemocratica” (ALEXANDRE, 2009, p.176). Nesta citacdao, Alexandre
contextualizou a noticia, relativizando-a. Vale ressaltar que a noticia € um
discurso do presente e no presente, inexistindo um distanciamento temporal
dos acontecimentos e das narragdes sobre os fatos.

Mas Alexandre também utiliza as matérias jornalisticas para comprovar
que o cantor ndo tinha uma posicao politica definida.

Simonal ndo era de direita ou de esquerda. Mais preciso seria
dizer que o cantor era um desencantado politico e um artista
livre de ideologias: “"Antigamente, eu andava empolgado com
a esquerda festiva — ndo me envergonho de dizer que ja
estive meio nessa, sabe como &, a gente vai estudando, fica
com banca de inteligente e pensando que é o tal, achando
que muita coisa estava errada [...] Passeata é um negdcio da
maior boboquice. Nao resolve nada. Depois que o cara casa,
tem familia, vai vendo que ndo tem dessas coisas. Quando é
jovem, acha que passeata, baderna, anarquia resolvem [...]
Estudante tem que estudar” (ALEXANDRE, 2009, p.177)

A citagao “Antigamente, eu andava empolgado... achando que muita
coisa estava errada” foi retirada do jornal O Pasquim e “Passeata € um
negdcio da maior boboquice... Estudante tem que estudar” é uma citacdo da

revista Realidade, ambas de 1969, sendo a primeira de julho e a segunda de
dezembro. Ricardo Alexandre faz as referéncias as fontes utilizadas apenas
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em notas de fim. Apenas algumas sao sinalizadas no texto. Podemos inferir
gue, assim como o jornalista tenta apagar de seu texto tragos da narrativa a
fim de que o leitor possa entendé-lo como o fato em si, o biégrafo-jornalista
também o faz.

Alonso (2011), como percebemos pelo levantamento de referéncias a
jornais e revistas citado acima, utiliza-se com frequéncia desse tipo de fonte.
Sado mais de 300 citacdes de noticias, reportagens e entrevistas demarcadas
no proprio texto como notas de rodapé. O autor faz uso do jornalismo como
referéncia ao longo de toda a narrativa e em diferentes momentos da vida do
cantor, como a sua infancia, o seu sucesso e o seu ostracismo.

Alonso também utiliza as referéncias jornalisticas como comprovacao
de situagoes ocorridas ou mesmo de falas do cantor

Como gostava das trés cancgbes, Simonal se dizia incapaz de
escolher apenas uma das trés. Ironizando, chegou a propor a
escolha através “dos palitinhos”. Mais sensata, a organizagao
decidiu que o presidente [0 Simonal] ndao defenderia nenhuma
das trés. Ele concordou, pois assim silenciava os boatos que
ja corriam: “Havia muita gente achando que o Festival tinha
sido feito pra mim. (...) Entao, permitam-se o cabotinismo,
haveria uma certa desvantagem para os outros intérpretes,
porque a minha figura interpretando uma musica ja levava o
publico para o meu lado. Isso ndo seria, em sa consciéncia, um
negocio honesto, profissional, podendo facilitar ou prejudicar
a vitdéria das musicas” - Diario de Noticias (25/9/1969)
(ALONSO, 2011, p.58)

Entretanto, o bidégrafo também reconhece em seu livro alguns
equivocos decorrentes dos meios de comunicagao, como em relagao ao ano
de nascimento de Wilson Simonal, que nasceu em 23 de fevereiro de 1938.

Ha um erro muito comum acerca do ano do nascimento de
Simonal, especialmente na internet e, em consequéncia, em
grande parte da imprensa. Varias vezes vi o ano de 1939
como o de nascimento, o que estad errado. Para comprova-
lo, entrei em contato com os filhos do cantor, assim como
constatei em entrevistas do cantor a data precisa. Contudo,
nao consegui entender o motivo de tal erro”. (ALONSO, 2011,
p.77)

O que se pode perceber pela analise das duas biografias selecionadas
para este estudo é que nem sempre os autores problematizam os contetddos
de noticias e reportagens sobre Simonal e acabam por utiliza-las, de modo
acritico, para legitimar aqueles aspectos que querem que fiquem como
verdade ou, em outras situacdes, para contestar episddios/informacdes.

Ricardo Alexandre, jornalista, escreveu a biografia sobre Wilson Simonal
tomando como base o fazer jornalistico, no sentido de valer-se de fontes
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primarias, secundarias, realizar entrevistas com pessoas que conviveram
ou vivenciaram situagdes juntamente com o Simonal. S3o pessoas que
deram seus testemunhos de acordo com suas visoes. Assim como o fazer
do jornalismo diario, que pode ser considerado como um discurso segundo
(RODRIGUES, 1993).

Ja a biografia publicada por Gustavo Alonso é fruto de sua pesquisa de
mestrado em Histdria pela Universidade Federal Fluminense, defendida em
2007. Alonso nao tem interesse em defender o cantor e contribuir para a sua
“absolvicdo”, mas questiona e tenta entender os porqués desse silenciamento
em relacdo a Simonal e os motivos de alguns artistas serem excluidos de uma
memodria coletiva. O objetivo é recontar uma histéria da musica brasileira
que alguns ndao quiseram na memoria. Segundo o autor, o objetivo é sair dos
discursos recorrentes da MPB no campo da resisténcia e falar daqueles que
se identificaram com o regime militar ou que foram indiferentes a ele. Essa
indiferenca, como aponta Alonso, estd mais submersa em sombras por nao
deixar rastros, é “um terreno pantanoso para a analise” .

Ja em Estrela Solitaria, um brasileiro chamado Garrincha, Ruy Castro
(1995), como ja o fizera em O anjo pornografico, a biografia sobre Nelson
Rodrigues, toma de modo muito contido a imprensa como fonte de informacgao.
Nos momentos em que alude a textos e imagens sobre o jogador que a
imprensa fez circular, jornais e revistas aparecem mais como “personagens”
da biografia sobre Garrincha do que como referéncia conteudistica. Uma
passagem da biografia que sinaliza nesse sentido é o excerto em que Castro
mostra que a definicdo do nome do novo ponta-direita que surgia no Botafogo
e se mostrava espetacular virou motivo de disputa entre os jornais O Globo,
que ja o chamava de Garrincha, e o Didrio da Noite, que adotara, para o novo
jogador do Botafogo o apelido de Gualicho! .

Poucas semanas depois, quando Garrincha estreou no
Botafogo e desandou a fazer gols, locutores esportivos como
Oduvaldo Cozzi e Waldir Amaral, da emissora Continental,
ja tinham aderido ao nome de Gualicho. Um unico locutor
da Radio Globo preferia Garrincha - donde quem ouvisse
pelo radio um jogo do Botafogo, passeando o dial pelas
estacOes - acharia que o mesmo gol tinha sido feito por dois
jogadores diferentes. Para piorar, Gualicho, o cavalo, venceu
estrondosamente o Grande Prémio Brasil montado por Olavo
Rosa, nove corpos a frente do segundo colocado. Era como se
Garrincha estivesse condenado a ser Gualicho.

1 O apelido Gualicho surgiu no Didrio da Noite. Segundo Castro, Sandro Moreyra, que era reporter do jornal e
torcedor militante do Botafogo, foi quem criou o nome por considerar Garrincha um apelido “muito fraco e até um
pouco feminino” (CASTRO, 1995, p.61). Além disso, Gualicho era o nome de um dos mais vencedores cavalos da
¢época no Grande Prémio Brasil.
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(...) O eco do nome Garrincha voltou a soar nas redagdes,
mas sé o eco. Os jornalistas comegaram a se complicar e o
resultado € que, nos seus primeiros quatro ou cinco meses
de carreira, os jornais o chamaram de Gualicho, Garribo,
Carrico, Carricho, Garricho, Garricha, Garrinha, Garrincho e
Garrincha. (...) O préprio O Globo, que acertou de primeira,
andou variando na grafia. Até que o reporter Geraldo
Romualdo da Silva, também em O Globo, encerrou o assunto
com a manchete em seis colunas: “MEU NOME E MANUEL E
MEU APELIDO E GARRINCHA”. (CASTRO, 1995, p.62).

Outro exemplo é o trecho da biografia em que Castro assinala a pressao
que Garrincha sofria pela imprensa em fungao de seu caso com a cantora Elza
Soares e sua recusa em operar-se do joelho. Amigo de Garrincha, o jornalista
Armando Nogueira fez, por meio de sua coluna, uma série de artigos em
defesa do jogador.

Mas o Botafogo era um vildo facil e, além disso, ja fizera aquilo
em outras ocasioes. S6 que agora alguns dirigentes estavam
excessivamente sensiveis a qualquer critica por causa de
Garrincha. Armando Nogueira desencadeou pelo Jornal do
Brasil uma campanha a favor do jogador e comegou a receber
telefonemas andnimos: “Ou vocé para ou nds vamos te
eliminar”. O telefone de sua casa tocava de madrugada, com
ameacas a ele ou a sua mulher, Bruneilde. Para Armando,
essas ameacas partiam dos amigos de Brandao Filho, a
guem vinha atacando todos os dias por sua truculéncia, pela

insensibilidade e até pelos suspensoérios que usava. Armando
teve de trocar o numero do telefone. (CASTRO, 1995, p. 330).

Importante considerar, portanto, que, diferentemente de Alonso,
Castro, mesmo sendo jornalista, nao privilegiou a imprensa como fonte direta
de informacgodes. Pelo contrario, da a elas valor secundario, ndo deixando de
coteja-las com novas pesquisas e muitas entrevistas — cerca de mais 500,
com 170 entrevistados, como informa o bidgrafo nos elementos pds-textuais
de seu livro.

As trés biografias eleitas para este trabalho possuem caracteristicas bem
distintas. Vale ressaltar o contexto em que foram criadas e, principalmente,
0s objetivos dos autores em escrever sobre a vida das personagens. Como
afirma Dosse (2009), o bidgrafo precisa deixar claros quais sao seus
interesses e o que o levou a pesquisar e escrever sobre a vida de alguém
sinalizando os caminhos percorridos e as escolhas feitas. Essa explicacdo € o
que impede o leitor de duvidar do bidgrafo e, assim, estabelecer uma relacdo
de cumplicidade com o autor (MALCOLM, 1995).

As narrativas sobre uma vida podem ser multiplas. A construcao do

texto e o trabalho com os dados coletados ao longo de anos de pesquisas
fazem com que os resultados sejam distintos, mesmo quando se trata da
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mesma personagem. Isso nos indica, assim como defendem autores como
Bakhtin (2011), Bourdieu (1996) e Dosse (2009), que ndo é possivel repor
uma vida pela narrativa e o que podemos ter sao versoes, atualizadas e
negociadas ao longo dos anos. E esses rearranjos da memaria nem sempre
sao claros, principalmente, em trajetérias de vida marcadas por polémicas,
suspeitas e duvidas.

Consideracoes finais

As biografias, como assinalam Bruck (2009), Arfuch (2010) e Santos
(2014) tém, de modo significativo, adensado o universo de conhecimentos
disponiveis num intenso processo de negociacdo e, poder-se-ia dizer, em
alguns casos, quase de sobreposicao entre passado e presente. A midia,
em especial o jornalismo, por sua natureza também documental, acaba, ao
seu modo, por referenciar e nutrir processos de construcdao memorialistica.
Independentemente das midias que os suportam, registros textuais e
imagéticos referenciam e nutrem nossas percepcoes do passado mais recente
- por assim dizer, uma refragao da refragao.

Os tensionamentos que marcam tal relagao entre relatos que, ao
se colocarem como narrativas do presente, também se instituem como
substancia para a memodria e a histéria revela um complexo jogo de
temporalidade em que acabamos por constituir, no presente, as percepgoes
de acontecimentos e situagbes que no futuro se oferecerao como chaves
mestras para a compreensao do passado. Um jogo de temporalidade em que
o jornalismo nem sempre é mero coadjuvante, mas balizador efetivo dos
sentidos e interpretagdes que se cristalizarao, retroalimentando e enviesando
(des) entendimentos e (in) compreensodes.

Ao retratarem as vidas de Garrincha e Simonal, Castro (1995),
Alexandre (2009) e Alonso (2011) valeram-se de modo distinto, mas efetivo,
de registros midiaticos de personagens que incisivamente marcaram sua
época e instalaram-se na memdéria e no imaginario da sociedade e da prépria
cultura brasileira. O jornalismo contribuiria, assim, para a construcao diaria da
imagem de personalidades publicas quando retratam situagdes de sua vida.
E, consequentemente, para a construgao e reconstrugao dessas imagens e da
memoria coletiva sobre determinadas pessoas e/ou situacdes. Vale ressaltar
que as pecas do quebra-cabeca da vida das personalidades publicas, montados
cotidianamente sem o afastamento temporal pelos narradores do cotidiano,
servem de referéncia para as percepgoes e interpretagdes futuras e serdo,
muitas vezes, utilizadas por bidgrafos, jornalistas ou ndo, como afirmacdo ou
refutacdo de fatos, circunstéancias e contextos das vidas de biografados.
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Resumo

Partindo dos conceitos de acontecimento
e de simultaneidade, o artigo examina
como foi narrada, por quatro jornais, a
exumacao do corpo do presidente Jodao
Goulart, desde a remocdo dos restos
mortais do cemitério em Sdo Borja/RS
(novembro de 2013), até a divulgacao do
laudo final (dezembro de 2014). Verifica-
se como a exumacao serve para tratar
de memdria nos niveis local, regional,
nacional, pensando simultaneamente
em: 1) Ditadura (acontecimento
fundador); 2) Jango (sujeito que liga
passado e presente); 3) Exumacao
(acontecimento novo). A metodologia
empregada é a analise qualitativa dos
textos e da nucleacdo de sentidos em
torno do sujeito Jango, da exumacao e do
passado ao qual esta vinculada. Dentre
os resultados, sao detectadas diferencas
entre a dramatizacao dos jornais locais,
a estetizagao da tecnicidade do jornal
regional e a moralizacdo da politica do
jornal nacional.

Palavras-chave

Memoria; Exumagao De
Acontecimento.

Jango;

Abstract

Starting from event and simultaneity
concepts, the paper examines how the
exhumation of the body of President
Jodo Goulart was narrated by four
newspapers, from the removal of
deadly cemetery remains in Sdo Borja/
RS (November 2013 ), to the release
of the final report (December 2014).
It was examined how exhumation was
used to treat memory at the local,
regional and national levels, considering
simultaneously: 1) Dictatorship (founder
event); 2) Jango (subject that connects
past and present); 3) Exhumation (new
event). The methodology used is the
qualitative analysis of texts and sense
nucleation around the subject Jango,
the exhumation and the past to which
it is linked. Differences are detected
between the dramatization of local
newspapers, the technicality aesthetics
of the regional newspaper and the policy
moralization of the national newspaper.

Key-words

Memory; Jango’s Exhumation; Event.
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Introducao

Em 2013, o campo politico promoveu um resgate histérico inédito no
pais, quando o corpo do ex-presidente Jodo Goulart (Jango) foi exumado para
investigar a causa da sua morte. Solicitada pela familia desde 2007, a medida
se deu em meio a uma conjuntura de acao publica sobre a memaéria nacional
no periodo militar (1964-1985).

Para tanto, foi fundamental a instalacao da Comissao Nacional
da Verdade (CNV), em 2012, com o objetivo de esclarecer os crimes de
desaparecimento, assassinato e tortura nos anos de ditadura. A CNV foi um
dos propositores institucionais da exumacgao, cujas etapas comegaram com a
remocao, de Sao Borja, no Rio Grande do Sul (RS), dos restos mortais de Jango,
e com seu translado a Brasilia com direito a cerimobnia de chefe de Estado;
incluiram o segundo enterro com honras; e finalizaram com a divulgacao dos
resultados inconclusos em dezembro de 2014. O procedimento realgou Sao
Borja', na fronteira oeste do RS. Berco de outro destaque da histéria do pais,
Getulio Vargas, a cidade se tornou célebre, reconhecida como “Terra dos

"y

Presidentes™.

Asrelagdes entre presente e passado tornaram o acontecimento singular.
Desta maneira, € interessante questionar: como o jornalismo, em diferentes
niveis (local, regional, nacional), articula a narracdo do acontecimento
“exumacao”, elaborando um novo fato histdérico, mexendo com memdrias e
criando novas representagoes?

Pela ética da simultaneidade (FRANCISCATO, 2005), avalia-se como o
jornalismo articula trés fios condutores do acontecimento, que sao:

1. ditadura, como acontecimento fundador;
2. o presidente, cujos restos mortais sao elo entre passado e presente;
3. a exumacao do corpo, acontecimento do presente.

Sdo analisados estes nucleos de sentido em torno de fatos-chave:
remogao do corpo, em 13 de novembro de 2013; 2° enterro de Joao Goulart,
em 6/12/2013; e resultados da exumacao, em 1° de dezembro de 2014. O
corpus é composto pelos jornais locais Folha de S&do Borja e O Regional, de
Sao Borja?, pela proximidade com o fato; por Zero Hora*, principal jornal do

1 Localizada a 600 quilometros de Porto Alegre, a cidade tem cerca de 61 mil habitantes (Dados do Censo IBGE
2010. Consulta: 14/01/2015, em http://www.ibge.gov.br)

2 Assim declarada pela lei estadual 13.041/2009.

3 Ha dois jornais mais importantes na cidade. A FSB, fundada em 1970 ¢ mais tradicional, circula nas quartas-
feiras e sdbado. O Regional circula na sexta e abrange Itaqui, Garruchos, Magambard, Unistalda e Santo Antonio das
Missoes. Informagdes coletadas da ficha editorial de ambos os jornais.

4 Jornal diario do Grupo Rede Brasil Sul (RBS). Fundado em 1964, tem sua reda¢do em Porto Alegre, contando
com uma sucursal em Brasilia e correspondentes no interior do Estado. Apresentado no site da RBS como “o maior
jornal do Rio Grande do Sul” (http://www.gruporbs.com.br/atuacao/zero-hora/).
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RS; e pela Folha de Sao Paulo®, pelo escopo nacional. Os diferentes niveis
de analise baseiam-se nas “galaxias” do jornalismo exploradas por Neveau
(2006). O jornalismo local é marcado pela adjacéncia com fontes e leitores
na producdo das noticias, por vezes valorizando “um ‘nés’ territorializado”
(NEVEAU, 2006). Ja o jornalismo nacional assume autoridade moral ao tratar
do que é relevante ao pais®.

As noticias passaram por analise qualitativa, avaliando-se o conteudo
latente, a partir do sentido geral de textos e contextos (HERCOVITZ, 2007),
buscando diferencas e aproximacdes entre os niveis na memoria resgatada e
aquela que, simultaneamente, é elaborada no contar da exumacao.

Memodria e jornalismo: acontecimento e
simultaneidade

A presenca dos meios de comunicagao como um trago relevante da
contemporaneidade conforma processos de significagdo sociais, a partir de
experiéncias que se tornam publicas, partilhadas. Nesse sentido, o jornalismo
torna-se importante lugar de producao e registro de memdrias coletivas
(HALBWACHS, 1990), quadros que servem de base as lembrangas de grupos
que participam de contextos comuns, mas também como fonte, para a
posteridade, na reconstituicdo de uma memoria histérica, dos acontecimentos
de uma determinada época.

Pensar em memdria coletiva nao significa atribuir uniformidade as
versdes sobre as experiéncias vividas, mas considerar bases compartilhadas
por grupos, enfatizando a importancia do aspecto social. Como afirma
Halbwachs (1990, p.51), cada individuo pertence a varios grupos. Do
conjunto de lembrancas comuns de um mesmo grupo, cada pessoa destaca
algo diferente:

Diriamos voluntariamente que cada memodria individual € um
ponto de vista sobre a memoria coletiva, que este ponto de
vista muda conforme o lugar que ali eu ocupo, e que este
lugar mesmo muda segundo as relagdes que mantenho com
outros meios (HALBWACHS, 1990, p. 51).

Partilhamos o mundo com diferentes grupos; dividimos contextos
temporais e espaciais. Integramos sociedades, nagdes; nossas experiéncias,

5 Jornal diario do Grupo Folha, criado em 1921, com redagéo em S&o Paulo. De acordo com o site do Grupo, é “o
jornal mais vendido do pais entre os didrios nacionais de interesse geral” (http://www 1.folha.uol.com.br/institucional/
conheca a folha.shtml).

6 Em similaridade ao conceito de jornal de referéncia. Conforme Marocco (2011, p. 91), Vidal-Benyato estipula
trés caracteristicas para um jornal deste tipo: servir de referéncia a outros veiculos, pautando-os; ser lugar privilegiado
a presenga e expressdo de politicos, institui¢des, entidades, a comunicagdo com grupos dirigentes; servir como fonte a
embaixadas estrangeiras sobre a realidade e os problemas do pais.
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entretanto, nao sao sempre diretas. Nessa mediagdao, a comunicagao tem
papel fundamental - e o jornalismo, posicao singular enquanto “chave de
leitura para o presente”, acompanhando o “espirito da época” (BERGER,
2009).

Entre o relembrar e o informar, a memoria coletiva é tecida também
no jornalismo. Memodria que ndao é s6 uma concepcao de passado, mas
uma atualizacdao e uma expectativa de significagdbes a partir de cada novo
acontecimento. Conceito caro a Histdria, Sociologia e Filosofia, o acontecimento
esta vinculado a experiéncia e a producdo de sentido, duplicidade apontada
por Quéré (2005). Para o autor, todo acontecimento revela, diz sobre um
campo problematico, possui um “poder hermenéutico”. Entre fato e sentido,
acao e narracgao pelos sujeitos, o acontecimento se individualiza, inscrevendo-
se no tempo e esclarecendo seu contexto.

Babo-Lanca (2011, p.74) refere-se ao acontecimento como algo unico,
singular, uma irrupcao da novidade que introduz descontinuidade. O que
marca o seu sentido sao os termos narrativos, acrescidos dos sentidos de
selegao angariando ao acontecimento novos estatutos.

[...] a significagdo do acontecimento social deve-se a sua
relagdo com outros acontecimentos, as significagdes que |Ihe
sdo atribuidas pela sua inscrigcdo social e cultural num universo
de praticas, regras, convengoes e instituicbes, a experiéncia
publica e ao modo como a sua ocorréncia e consequéncias
gue dele resultam sado interpretadas, apropriadas e vividas.
[...] A significagao do acontecimento liga-se, portanto, a uma
ordem convencional e simbdlica, ao mesmo tempo que todo o

acontecimento € interpretado e compreendido num horizonte
de historicidade (BABO-LANCA, 2011, p. 74-75).

Pode-se dizer que ha acontecimentos de diferentes tipos. Quéré (2011)
discrimina os acontecimentos publicos — aqueles que envolvem o mundo em
comum, fazendo referéncia a principios ético-juridicos, e que exigem acao
publica, seja do Estado ou de grupos organizados. Avaliando o acontecimento
aqui adotado - a exumacdo do corpo do ex-presidente -, ha que se
considerar que esta vinculado a uma agdo publica, a prépria instauracdo da
CNV, que surge como demanda frente a um campo problematico constituido
pela opacidade em torno do periodo militar. Este regime é o acontecimento
historico e fundador; a constituicdo da exumacao enquanto acontecimento
jornalistico deve trazer, necessariamente, marcas da memoria deste outro
acontecimento, sentidos que sao mobilizadores para a compreensao do
novo fato. Pensando com Berger (2009), ao acontecimento fundador vao se
somando camadas de sentido a compor a atualidade jornalistica, imersa na
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“cultura da politica da meméria”.’

A autora (BERGER, 2009, p. 4.293) avalia que novos processos politicos
e histdéricos modificam os parametros de interpretacdo para a compreensao
da experiéncia passada. Assim, surgem “conjunturas de ativacdo da memoria,
em que um novo acontecimento reinterpreta o acontecimento inaugural”. Esse
novo acontecimento, constituido pela rememoracao do passado, se expressara
pela narrativa, *maneira como sujeitos dao sentido ao passado”. Ancorada em
Paul Ricoueur, Babo-Lanca (2011, p. 77) coloca a impossibilidade de dissociar
a memoria da histdéria. Para a autora, “a memédria individual e a memdria
coletiva passam a integrar o ‘territério do historiador’”, evidenciando “o
desafio para a historiografia do presente de uma ‘politica da justa memaria’”,
em referéncia a uma divida em relagao as vitimas da histéria, “sem com isso

44

renunciar a autonomia da histdria a sua ‘funcdo corretiva de verdade”.

O acontecimento jornalistico deve ser entendido a partir da apreensao
do que ocorre e de sua elaboragao em formato discursivo especifico - a noticia,
construida em um processo de producgdo, circulagcdo e consumo (ALSINA,
2009). Babo-Langa (2012) questiona-se sobre as relagdes entre jornalismo,
acontecimento e memoria, partindo de uma “pragmatica da meméaria”, pela
qual “o seu exercicio (da memdria) é o seu uso e em que fazer memoria se
inscreve numa exploracdo pratica do mundo, na qual existe uma dimensao
de selecdo” (p. 59). Para a autora, as noticias ndo sé descrevem e narram
acontecimentos, como os inscrevem, atribuindo-lhes exteriorizagao e fixagao,
constituindo-os documento histérico.

Ao selecionar fatos, o jornalista elabora o presente, mas também uma
nocao de passado. “As midias instituem (fazem), assim, uma memoaria, com
o exercicio de poder que dai advém” (BABO-LANCA, 2012, p. 60). Neste
processo, também a memoria é vivida e referenciada: “[...] se o jornalismo
vive ao ritmo do acontecimento, constituindo o seu lugar de irrupcdo publica
preferencial, também é hoje dominado pela |6gica arquivistica e rememorativa”
(2012, p.62).

Assim como o acontecimento, a atualidade é um dos fundamentos
do jornalismo (FONTCUBERTA, 2011). Debatendo o jornalismo enquanto
materialidade e lugar de externalizacdo da memoria, Palacios (2010) destaca
a natureza mais especifica da pratica jornalistica, que é a sua relacdo e
influéncia com o tempo que passa e o tempo que narra. Isto caracteriza o
jornalismo enquanto instituicao, ocupando um lugar duplo diante da diferencga

7 Conforme Berger (2009, p.4.292), cultura que emerge no “século XXI trazendo o passado ao
presente através da critica as atrocidades e injustigas cometidas e amplia as vozes que testemunham sobre estes
acontecimentos.” O Holocausto ¢ o caso mais exemplar destes movimentos de esclarecimento.
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entre histéria e memdriad: como “espaco vivo de producdo da atualidade,
lugar de agendamento imediato” e ainda “igualmente, lugar de memoria,
produtor de repositérios de registros sistematicos do cotidiano para posterior
apropriacao e reconstrucdo histoérica” (p. 39-40).

Franciscato (2005) identifica cinco “fendmenos temporais™ imbricados
na atividade jornalistica, conformando a nogao de atualidade. Entre eles esta a
simultaneidade, quando ag0es ou eventos sao relacionados sincronicamente,
dando textura a atualidade. Como categoria, pode ser definida como “o que
ocorre ou é feito ao mesmo tempo ou quase ao mesmo tempo que outra coisa”.
Com o advento tecnoldgico que caracteriza o jornalismo no designio de acoes
e eventos, tornou-se preciso “falar em fatos que ocorrem simultaneamente”
(FRANCISCATO, 2005, p. 124) e os fatos podem ter origens em tempos
diferentes ao compor o presente. Ou seja, “falar em simultaneidade é nos
referir a um tipo de relacdo que extrapola a simples concomitancia no
tempo”. Na analise sobre os novos fatos envolvendo Jango, as noticias devem
retratar episddios presentes - como a realizacdo da exumagao do corpo, o
procedimento como acgao vinculada a CNV - em simultaneidade. Porém, ha
outra simultaneidade narrativa quando se atualiza o passado em que Jango
foi deposto pelo golpe militar e o motivo que o levou a morte, sob uma
suspeita que perdurou ao longo dos anos.

Assim, eventos diferenciados sobre um tema tém simultaneidade “nao
por que ocupam o mesmo momento no tempo, mas porque ocorrem juntos”
numa nova narrativa, postula Whitrow segundo Franciscato (2005, p. 124).

Exumar o passado, construir o presente: o
acontecimento nas paginas dos jornais

Considerando o anuncio, a cobertura e repercussao de cada um dos trés
diferentes momentos do acontecimento (retirada dos restos mortais de Sao
Borja e translado a Brasilia; o segundo enterro; a divulgacao dos resultados),
foram examinadas as edicdes dos dois jornais diarios (Zero Hora e Folha de
Sdo Paulo) compreendidas entre 10 de novembro de 2013 a 16 de novembro
de 2013; 5 de dezembro de 2013 a 7 de dezembro de 2013; 30 de novembro
de 2014 a 2 de dezembro de 2014. Os jornais locais, por sua periodicidade

8 A perspectiva do autor é a de Muniz Sodré, que faz a diferenciag@o entre histdria, enquanto reconstrugao
incompleta do que ndo existe mais, e memoria, enquanto fendmeno sempre atual, um elo vivido no eterno presente
(PALACIOS, 2010, p. 39).

9 Os cinco “fendmenos temporais” de Franciscato (2005) sdo: a instantaneidade (na transmissao e como
pratica social e cultural), periodicidade (uma maneira de ordenacdo do tempo social), novidade (que tem sentido
em um quadro de regularidade), revelacao publica (momento de veiculagdo de uma noticia, dando possibilidades de
intervengao) e a simultaneidade, tratada neste artigo.
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diferenciada, tiveram um periodo mais alargado de analise, compreendendo
as datas entre 10 de novembro de 2013 e 20 de novembro de 2013; 5 de
dezembro de 2013 e 14 de dezembro de 2013; e 5 de novembro de 2014 e
3 de dezembro de 2014.

Jornais de Sao Borja: a experiéncia singular da
cidade

A cidade é o lugar geografico das “testemunhas de experiéncias
vividas” (BERGER, 2009, p. 4.293) no primeiro enterro do ex-presidente,
na exumacdo e no segundo enterro a partir do retrato dos jornais Folha de
Sdo Borja e O Regional. Além da experiéncia direta no passado, no presente
adquiriram “uma representacao do passado construida como conhecimento
cultural compartilhado pelo ambiente das relagbes pessoais” e pela “opgcao
politica” de se realizar um movimento de resgate da memaria, formando um
“circuito de lembrancas” (p. 4.294).

No que segue, verifica-se que Sdo Borja tem uma memoria especifica
sobre os fatos relacionados a Jango no passado e no presente que constituem
0 acontecimento.

A cidade emocionada em Folha de Sao Borja

A Folha de Sao Borja cobriu o periodo de exumacao e retorno de Jango

a cidade em, pelo menos, seis edicdes de destaque, destinando trés capas,

cujas manchetes foram: “Jango foi vitima da ditadura? Fim do mistério podera

vir de Brasilia” (14 de novembro de 2013); “Descanse em paz, presidente!” (7

de dezembro de 2013); e “Ato simbdlico devolve presidéncia da Republica a

Jango 37 anos apos sua morte” (14 de dezembro de 2013). O jornal registrou

uma grande expectativa em relagdo a exumacao de Jango de parte de “Sao

Borja”. Era o momento em que o politico nascido no municipio tinha a sua

vida histérica revista. Por isso, havia uma atencdao especial para a saida

do “esquife” de Jango da cidade, devido ao receio da comunidade sobre o
retorno. Esta preocupacgdo prepondera nesta fase.

O coordenador da Comissdao Municipal da Verdade Iberé

Teixera fez um discurso forte em torno da exumacao de

Jango, mas especialmente da garantia do governo brasileiro

de que os restos mortais do ex-presidente retornardo a Sao

Borja em dezembro. (FSB, 14/11/2013, contracapa, grifos
NOSs0S).

Ao se verificar como a exumagao aconteceu no dia 13, a cidade esta
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em relevancia no enfoque do jornal. O /lead da manchete “Sao Borja vive

expectativa em torno do possivel assassinato do ex-presidente” demonstra a

priorizagao.
S&o Borja conviveu com momentos importantes ao longo da
semana e que passam a fazer parte de sua propria histdria,
mas também da histéria do Estado e do Brasil. Apdés muitos
preparativos, que comegaram em maio deste, e mediante um
forte esquema de seguranca da Policia Federal e coordenagdo
da Comissao Nacional da Verdade, nesta quarta-feira, dia 13
de novembro de 2013, foi realizado o processo de retirada do

corpo do ex-presidente [...] (FSB, 14/11/2013, contracapa,
grifos nossos).

Meandros que culminaram na exumagao sao explicados com recursos

da simultaneidade ao retratar a ditadura no que segue na mesma noticia:
A exumagcao do corpo de Jango, com o objetivo de verificar se
realmente ele foi mesmo assassinado a mando da Operagao

Condor, em 1976, quando estava no exilio na Argentina, foi
solicitada pelos familiares em 2011.

Esta memoria que interessa sobre Jango vai aparecer em segundo
plano. Por sua vez, a ditadura, que é explicitada na retranca “Audiéncia
Publica”, aparece caracterizada como “lado obscuro”, um “periodo de excecao
no pais”.

A edicao de 20 de novembro de 2013 cobre os desdobramentos praticos
da exumacdo. Sao destaques as retrancas “Filho do coveiro desmente versao”;
“Exumacdo sera parte de filme”; e “Homenagens”. O texto confirmava que
o corpo retirado do Cemitério Jardim da Paz “realmente é do ex-presidente”,
isto por que houve boato de que os peritos teriam retirado o corpo de outra
pessoa do jazigo Goulart (FSB, 20/11/2013, p. 4).

Em 7 de dezembro de 2013, Jango volta a Sdo Borja. A capa exibe
foto da populacdao em volta do jazigo da familia Goulart, com destaque para
um grande numero de fotdgrafos registrando a cena (Figura 1). O paragrafo
abaixo a manchete celebra o retorno:

Apds ser desenterrado para a exumacdo de seus restos
mortais, a fim de determinar a causa da sua morte, o ex-
presidente Jodo Goulart é inumado, desta vez com honras de

chefe de estado, condicdo que lhe foi negada quando de sua
morte, ha 37 anos (FSB 7/12/2013, Capa, grifos nossos).

O acontecimento se constrdi sobre uma memaoria marcante a cidade do
qgue foi negado no passado e agora é revisto e refeito no presente.

O retorno de Jango a terra natal e o feriado municipal decretado em 6
de dezembro de 2013 propiciaram “O ultimo adeus a Jango, agora com honra
de chefes de Estado” (FSB, 7/12/2013, Politica, p. 5). A simultaneidade é
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distinguida na mengao ao “agora”, que coloca os dois enterros em perspectivas
comparativas, elevando a identidade de Jango com mengao a seu nome
completo, referindo a ditadura e o exército, hoje com posturas diferentes do
passado em um outro paralelo comparativo entre passado e presente.

Isto se evidencia também na memodria registrada pelo jornal de quem
vivenciou a experiéncia do enterro de Jango em Sdo Borja e teve a ocasidao
inédita de vivenciar o novo sepultamento do ex-presidente.

Quem presenciou o enterro do ex-presidente Jodao Belchior
Marques Goulart, em dezembro de 1976, no Cemitério
Jardim da Paz, em Sao Borja, ndo imaginaria que 37 anos
depois a cena se repetiria, embora de forma diferente. Um
novo sepultamento de Jango, em sua terra natal, agora
teve algumas caracteristicas significativas, entre elas as
homenagens e as honras militares e de Chefe de Estado, além
da participagdo do exército brasileiro que, em 1976, ndo teve
a mesma atitude. Na época, o politico, que havia morrido
na Argentina, foi enterrado quase que como um cidadéo
comum, com a diferenca de que houve muita comocgdo e
apelo pela abertura politica (FSB, 7/12/2013, Politica, p. 5,
grifos nossos).

Na simultaneidade narrativa, os dois Jangos, o do passado e o do
presente, sao admirados em igual nivel pela Sdo Borja imaginada no jornal.
Para a cidade, aquele foi mais um dia “histérico de tantos que teve por conta
de sua condicao de terra de grandes personalidades”. Reconheceu-se que "o
governo federal cumpriu a promessa de realizar a homenagem ao politico
em sua terra”. A noticia enfatiza aplausos dos populares e que “centenas
de pessoas postaram-se nas calgcadas com bandeiras do Brasil e de partidos
politicos”.

O periddico repercute declaracdo do comandante Militar do Sul que
“negou que estivesse corrigindo um erro histérico ou fazendo uma retratagao
ao prestar honras militares a Jango”. A simultaneidade esta na fala: “Ele ndo
foi enterrado como cidadao comum, ele nunca deixou de ser presidente. [...]
N3ao tem nenhuma ilacdo, além de disso, nem a favor, nem contra” (FSB,
7/12/2013, Politica, p. 5). Pelo tom da declaracdo, verifica-se aqui o aspecto
desarmonizador da meméria vindo a tona através do jornalismo. Neste trecho
narrativo, aparecem as marcas da memoria do acontecimento fundador: a
ditadura.

Isto corrobora que a meméria construida ndo tem uma interpretacéo
unificada e nem consensual. Palacios (2010) destaca justamente que esta
€ a natureza da memédria: ser multipla, coletiva, plural, individualizada.
Havera tantos relatos quanto forem registrados: podem convergir, conflitar,
contradizer, seja qual for a pretensao de objetividade e imparcialidade das
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deontologias jornalisticas vigentes.

Paralelo ao passado, por outro lado, Jango tem seu retorno a cidade
reconfigurado no presente. De forma explicita, segundo o jornal, “o ex-
presidente voltou, agora em definitivo, a sua ultima morada”.

A espera pelo resultado dos exames toxicoldgicos dos restos mortais é
destaque em pelo menos seis edicdes da FSB no ano seguinte a exumacgao.
Uma expectativa que ocupa por quase um més as noticias do jornal, de 5 de
novembro de 2014 a 3 de dezembro de 2014, e rende quatro capas (Figura
2).

A capa de 26 de novembro de 2014 mostra o corpo honrado em
Brasilia e a coletiva da entdo secretdria nacional dos Direitos Humanos,
Ideli Salvatti, confirmando cronograma de divulgacao para a segunda-feira
seguinte. A ministra declara: “ndo estamos exumando apenas um presidente
da Republica, mas um periodo da histéria brasileira que precisava ser
resgatado”. A frase pontua a conexao necessaria ao acontecimento que liga
0 presente ao passado.

A resposta veio na edicdo de 3 de dezembro de 2014, na manchete
de capa com foto da ministra Ideli Salvatti exibindo um sorriso amarelo na
entrega do laudo ao filho de Jango Jodo Vicente Goulart em Brasilia: “Peritos
nao conseguem determinar causas da morte do ex-presidente Jango”. A
linha de apoio diz que “a familia Goulart ja estava preparada para qualquer
resultado, mas garante que a investigagao vai continuar”. Na matéria interna,
o texto nao disfarca a frustragdao evidente: “[...] o laudo sobre a morte do
ex-presidente da Republica Jodo Belchior Goulart (Jango) provocou uma
certa desilusao em quem esperava algo bem conclusivo e que nao suscitasse
duvida” (FSB, 3/12/2014, p. 3).

Com contornos de dramaticidade, este novo capitulo da histéria de
Jango se encerrava, embora nao tivesse cumprido com o desfecho definitivo
esperado. Mas, independente dos resultados da exumacao, para a Sao Borja
do jornal Folha de Sao Borja, Jango havia recebido as honras devidas do
passado e voltado ao Cemitério Jardim da Paz.

0 Regional: foco nos desdobramentos

Com menor amplitude que a Folha de Sao Borja, a cobertura realizada
pelo Jornal Regional enfocou os desdobramentos causados pelo acontecimento
Jango, e contextualizou os motivos que o levaram a ser deposto. O jornal
informou sobre o tema em ao menos trés edicdes, com duas capas,
concentrando o assunto em grande cobertura em 6 de dezembro de 2013, no
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segundo sepultamento.

Nacapade29denovembrode 2013, amanchete“Segundo sepultamento
de Jango tera cerimonia publica” teve linha de apoio informativa, com foto do
recebimento das honras de presidente em Brasilia. A memodria é demarcada
no registro de que Jango seria sepultado pela segunda vez.

Internamente, a noticia informava que o “dia 6 de dezembro sera
feriado municipal em Sao Borja” e apresentava a programacao do translado
com o roteiro do aeroporto ao enterro. A concisdo aparece na Unica marca
da simultaneidade temporal com o passado. “A data serd reservada para
que Jango tenha, 37 anos depois de sua morte, o enterro que ndo teve,
guando seu corpo retornou ao Brasil em dezembro de 1976” (O REGIONAL,
29/11/2013, Geral, p. 8, grifos nossos).

Esse mesmo tom é seguido pela publicacdo em 6 de dezembro de 2013,
na capa cuja manchete diz “Esquife de Jango chega as 11h no Aeroporto Jodao
Manuel” (figura 3). Porém, mais atento aos registros factuais e trabalhando
com aspectos da memdria histérica, O Regional aborda, nas paginas 6 e 7,
0 acontecimento em sete matérias e seis fotos apresentando simultaneidade
do fato historico.

Nesta edigdo, sobre o acontecimento no presente, existem seis textos.
A matéria “Com feriado, Sdo Borja acompanha hoje novo sepultamento de
Jango” trata da “inumacao do presidente Joao Goulart” a partir da “chegada
do esquife”. A conexdo com o passado esta na foto que retrata que “Em 1976,
o caixao de Jango foi levado pelo povo, da Igreja até o Cemitério”.

Na noticia “Convencao do PDT reduz presenca de liderancas no enterro
de Jango” ha simultaneidade no registro presente sobre meandros do partido
paralelos ao sepultamento. Outro texto noticia que liderangas nacionais
do PDT foram excluidas do cerimonial sob a manchete “Familia ndo quer a
presenca de Carlos Lupi”.

Em outro texto, é revelada a participacdo do Exército na cerimonia,
destacando que “havera execucdo do toque de siléncio por um integrante do
Regimento”.

A pagina 7 prioriza as acdes de Jango. A matéria principal “Tudo
comecou com as Reformas de Base” apresenta sucessao de fatos de 1958 a
1964 e introduz paragrafo que expde as motivagdes que levaram “as Forgas
Armadas” a dar o “golpe militar de 1964”, quando “Jango foi deposto”. Diz no
jornal: “(...) o ‘conjunto da obra’ culminou com o comicio da Central do Brasil
em que Jango defendeu de forma radical as chamadas Reformas de Base” (O
REGIONAL, 6/12/2013, Politica, p. 7).

Ja a divulgacao do resultado da exumacao se mostra inusitada quando
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registra atrito entre governo e familiares de Jango. Em 24 de novembro de
2014, O Regional noticia que a familia foi “surpreendida pelo cronograma
comunicado pela ministra Ideli Salvatti”. Na ocasiao, o filho de Jango, Joao
Vicente, temia que o cronograma comprometesse “a analise dos peritos
brasileiros e estrangeiros reunidos em Brasilia”.

Nessa linha, a CNV aparece como se estivesse cometendo um erro.
“O laudo precisa ser tratado com cuidado, ndao se pode fazer um anuncio
atropelado - diz Jodo Vicente” (O REGIONAL, 28/11/2014, Politica, p. 5). A
declaragao selecionada complementa um quadro de atrito.

Isto posto, para O Regional foi relevante demarcar os fatos do passado,
rememorando uma memoria histérica, e também pontuar a existéncia de
atritos e questionamento em torno dos resultados da exumagao no presente.

Zero Hora: a primazia da proximidade e da
referéncia

Zero Hora assumiu o papelintermediario de narragcao que lhe cabia: como
principal jornal do estado de origem do presidente, mobilizou sua cobertura
para narrar, com a proximidade testemunhal devida, os procedimentos da
exumacao e do novo enterro. Ao mesmo tempo, como jornal de referéncia,
provocou repercussao e fez circular opinides - tanto do jornal, através de
editoriais, quanto dos leitores, de articulistas e de colunistas.

Uma primeira observacao da conta da relevancia e do destaque que
o acontecimento ganhou. No periodo entre 10 a 16 de novembro de 2013
(seis edigdes do jornal), quando o corpo de Jango foi retirado de Sdo Borja
e levado a Brasilia, o tema esteve presente em quatro capas, e ganhou 11
paginas de matérias (ndo computados géneros opinativos).

A exumacao é a estrela. Trata-se de um acontecimento Unico, “Uma
operacdo para iluminar a histéria”, como diz o titulo da reportagem especial
publicada em 10 de novembro de 2013, que assim introduz: “Operacao
com aparato de segurancga, aviao presidencial, peritos de quatro paises e
laboratdrios estrangeiros, a maior exumacao realizada pelo Estado brasileiro
pode terminar sem conclusodes”.

A possibilidade de um resultado inconclusivo estd enunciada desde o
inicio; ela nao retira, entretanto, a importancia do acontecimento, em seu
ineditismo, carater histdrico e politico. A iniciativa da exumacdo é corretamente
creditada.

Apesar da falta de provas documentais, Ministério Publico,
Comissdo Nacional da Verdade e a Secretaria de Direitos
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Humanos da Presidéncia da Republica consideram consistentes
os relatos de envenenamento. Historiadores divergem, mas
apoiam a exumacdo, pedida pela familia. Todos comungam
de uma opinido: o pais tem o dever de, ao menos, tentar
elucidar o caso (ZERO HORA, 10/11/2013, p. 4).
Assim justificada, a exumacao é esmiucada tecnicamente. O traslado
e 0s exames sao explicados ao leitor por meio de infograficos, que ocuparam
27,5% das paginas de género informativo dedicadas ao acontecimento no
periodo (Figura 4). O destaque da informacdo técnica confere também uma
dimensdo espetacular a exumacdo: além de um momento histdrico, das
honrarias politicas que se seguiriam, ela demanda um trabalho perito de tal
envergadura que precisa ser detalhado passo a passo ao leitor.

Dois reporteres foram destacados para cobrir a operacdo, publicando
notas testemunhais e curiosidades em uma retranca intitulada “Diario de
Sado Borja” - marca da proximidade ndao sé do local, como de fontes. Todo
o processo, a audiéncia publica, a preparacao para a retirada dos restos
mortais (“A verdade do jazigo” - capa no dia do procedimento, com uma foto
da estrutura montada em torno do tumulo para realizar a operacdo), o atraso
sofrido em razao de um engano de localizacdo, tudo é contado por Zero Hora.

Tratado por ex-presidente, lider trabalhista, galucho, social democrata,
Jango é relembrado em entrevistas com personalidades. Em uma delas,
Jorge Ferreira, bidgrafo do presidente (ZH, 13/11/2013, p.8), ndo descarta
a suspeita de envenenamento, mas cita fatores que corroboram a morte
natural: Jango “tomava remédios para pressao alta, comia carne gordurosa,
fumava dois macos de cigarro por dia, bebia uisque com gelo”.

Ja& o regime militar tem mais elementos contextualizadores logo no
anuncio da exumacdo. Em 10 de novembro de 2013, ZH escolhe e define
para o leitor termos para entender “um periodo conturbado”, resumo de “uma
época tensa” (p. 5): Sao Borja, Brizola, reformas de base, Getulio Vargas,
Janio Quadros, comicio da Central do Brasil, trabalhismo, legalidade, golpe
de 1964, vice-presidente, parlamentarismo e exilio. A marca do regionalismo
se faz presente.

O periodo de andlise de remocao/chegada do corpo em Brasilia finaliza
com a repercussdo dos fatos. O jornal convoca seus leitores: “Para a oposicao,
o ato é apenas politico, ja o governo acredita mudar os rumos da Histéria com
o resultado. Qual a sua opinidao?”. Das 13 cartas publicadas (ZH, 16/11/2013,
p. 14), s6 duas posicionam-se de maneira favoravel a exumacdo. Para as
demais, é “politicagem”. Alguns se referem ao custo: “sé para gastar dinheiro

publico”, “sé quero saber quem vai pagar a conta desse circo todo”, “conta
maior para o povo pagar”. O préprio Jango é desqualificado. Aparece como
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n w

“homem cardiaco e deprimido, que comia e bebia em excesso”, “tremenda
falacia politica”, “fumante, beberrdo e comedor de churrasco gordo”.

O novo enterro do presidente, com honras de Estado, é anunciado na
edicdo de 6 de dezembro de 2013. Uma pagina inteira, sob a cartola “A volta
de Jango”, explica como sera a cerimonia publica. O vinculo com Sao Borja,
que decretou feriado, é destacado. No dia seguinte, a cobertura garantiu duas
paginas ao enterro. O retorno foi “marcado pela emogao”, e levou centenas
de sdo-borjenses as ruas. A cobertura descreve as palavras (“Jango, Jango,
Jango!”) e o hino nacional entoado pelo publico: “Patriotismo, saudade e
idolatria”, resume o texto de abertura da matéria (ZH, 07/12/2014, p. 8).

A tensao politica é reatualizada na fala do general Goellner, comandante
militar do Sul. Questionado se as honras de Estado significavam a retratacao
de um erro histérico, ele afirma: “Nenhum erro histérico. A Histéria ndo comete
erro. A Histéria é a Historia. [...] Estamos prestando as honras regulamentares,
nada mais do que isso - disse”. Suas declaracdes sao rebatidas por politicos.
Mais que a exumacgao, € o enterro que sincroniza a ditadura e a atualidade,
na perspectiva de uma tensao politica aflorada nestes contrapontos.

Este momento do acontecimento ndao ganhou capas!®, mas é
considerado relevante a ponto de merecer editorial ("O segundo enterro de
Jango” - ZH, 07/12/2013, p. 16). Nele, o jornal afirma que a cerimo6nia é “um
gesto politico de desagravo a forma como foram cerceadas as exéquias do
chefe do Executivo”. A tensao politica reaparece aqui; o “erro” traduz-se em
“cerceamento”; a democracia é valorizada, e o mais importante é que “fatos
tao dolorosos nao voltem a se repetir”.

A relevancia dada pelo jornal ao acontecimento € mantida para a
revelagdao do laudo, ganhando uma chamada de capa em 2 de dezembro
de 2014. Na edicdo do dia anterior, uma nota ja avisava sobre a divulgacao
dos resultados. Nas duas edigcdoes, mantém-se a escolha da cartola “Anos de
Chumbo”*!, Situar o resultado da exumacao de Jango nesta temporalidade
traz um ancoramento de sentido entre a violéncia praticada naqueles anos e
as suspeitas sobre a morte do presidente, postos em simultaneidade.

A divulgacdao do resultado assume os cuidados que a palavra
“inconcluso” encerra: “Pericia internacional sugere que ex-presidente teve
morte natural, mas ndo descarta tese de assassinato” (ZH, 01/12/2014,
Capa, grifos nossos). Em espaco opinativo, o tratamento é outro. Para a
colunista Rosane de Oliveira, o resultado da exumacao s6 surpreende “quem

10 Dois grandes acontecimentos tomaram por completo as capas de Zero Hora nos dias 06 ¢ 07/12/2013: a
morte de Nelson Mandela e o sorteio das sele¢cdes que jogariam em Porto Alegre para a Copa do Mundo 2014,
respectivamente.

11  Uma referéncia ao periodo mais repressivo (com a edigdo do Ato Institucional n° 5, em 1968, até o final do
governo Médici, em 1974) da ditadura militar.
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embarcou na fantasia de que ele fora envenenado no exilio”. A exumacao
teria sido “perda de tempo, dinheiro e energia”. Esta etapa encerra com uma
charge (publicada em 2 de dezembro, e que recebe repercussao em cartas
dos leitores no dia seguinte), retratando as ministras Ideli Salvati e Maria do
Rosério chorando ndo pela morte de Jango, mas pelo resultado inconcluso da
pericia.

Folha de Sao Paulo: o acontecimento da politica

O anuncio da exumacao é feito pela Folha de Sao Paulo em matéria de
meia pagina, em 12 de novembro de 2013. A iniciativa é tratada como um
acontecimento politico.

Sob o argumento de “prestar honras” a um presidente que nao
foi homenageado na época da morte, o processo de exumagao
do corpo de Jodo Goulart, programado para amanha no Rio
Grande do Sul, deve ser marcado pela mobilizacdo politica
(FSP, 12/11/2013, p. A8).

A mobilizagdo referida traduz-se na expectativa de que o povo de Sao
Borja acompanhe o translado do corpo; no pedido da ministra dos Direitos
Humanos Maria do Rosario (apresentada como coordenadora da agao) de que
partidos participem do ato; do anuncio do recebimento, em Brasilia, do corpo
de Jango por ex-presidentes em cerimonia formal.

A exumacdo é fruto da vontade do governo federal e da familia,
que “suspeitam de assassinato por envenenamento”. Jango, tratado por
presidente ou ex-presidente, tem sua histéria resumida ao quadro “O que
matou Jodo Goulart”, uma cronologia que inicia em 1964, com sua deposicao,
e que finaliza em 2013 com a exumacdo. O periodo militar é referido apenas
em associacao as suspeitas (“forcas da ditadura militar” teriam sido autoras
do crime; Jango foi monitorado “pela repressao” no exilio) e na lembranca do
golpe, na cronologia citada.

No dia da abertura do jazigo, o jornal noticia: “"Exumacdo de Jango
lota hotéis de Sdo Borja” (FSP, 13/11/2013, p. A12). A énfase recai sobre a
cidade, tanto no sentido mitico (Sdo Borja é introduzida ao leitor como “Terra
dos Presidentes”), mas especialmente na expectativa de um espetaculo a ser
assistido. O jornal chega a entrevistar um gerente de hotel para confirmar a
lotacao; o medo dos sdo-borjenses de que os restos mortais nao retornem
também é referido.

Um quadro explica “Por que o corpo de Jango sera exumado”. Seis

elementos “embasam a suspeita”: Jango e a familia eram alvo de ameacgas no
exilio; os militares continuaram monitorando-o no exilio; Juscelino Kubsticheck,
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Jango e Carlos Lacerda, “lideres que defendiam a redemocratizacdo”, morreram
no periodo de nove meses; o0 corpo ndao passou por autdpsia; Enrique Foch
Diaz, amigo do presidente, “observou que 18 pessoas envolvidas no caso
morreram - a maioria, como Jango, por infarto”; e a declaracao do ex-agente
uruguaio que teria participado do compld. Os elementos sdo citados, sem
informar, por exemplo, quem sao as “18 pessoas envolvidas no caso”.

Jango, neste dia, é mais objeto do que sujeito; perseguido, monitorado,
exumado. Nao ha mencdo ao que o presidente representava como justificativa
para as suspeitas de assassinato. Esta linha somente é assumida no dia
seguinte, em espaco opinativo, em artigo de Janio de Freitas (“Jango em
Brasilia”, FSP, 14/11/2013, p. A10).

Jodo Goulart foi parte ativa de um periodo dificilimo do
Brasil, pela agitacdo politica e social, pela acdo de interesses
estrangeiros, a exacerbacdao das ambicOes de poder, a

conturbada descoberta de si mesma por toda a América
Latina, tudo isso no quadro estrangulante da Guerra Fria.

E também no espaco opinativo que aparece uma definicdo para o
regime.

A ditadura foi um regime assassino e torturador montado
por militares com o apoio da maior parte da camada
economicamente privilegiada do pais.

Nesta mesma edicao (14 de novembro de 2013), a matéria sobre os
procedimentos em Sao Borja traz declaragdes de politicos do governo sobre o
acontecimento, com aspas em expressoes como “retomada” da democracia,
“resgate histérico”, “missdo de Estado”, “simbolicamente muito importante”
para o pais, indicando que se trata de opinido do governo. A ministra Maria
do Rosario é questionada sobre os custos da operacao.

A matéria traz uma retranca intitulada “Recebimento de restos mortais
por Dilma simboliza também transformacdo no PT” - uma andlise de um
professor da Universidade de Sao Paulo (USP), com foco no partido do
governo e ndao no acontecimento. A simultaneidade articula a exumacdo ao
sujeito Lula, mais que ao sujeito Jango.

Na edigao de 15 de novembro, o acontecimento ganha fotolegenda na
capa (Figura 5). A cena é a chegada dos restos mortais em Brasilia: o caixdo
é carregado por militares diante de uma fila de autoridades.

Na pagina A10, o uso de aspas volta a se repetir no titulo da matéria:
“Para familia, ‘divida' com Jodo Goulart esta paga”. O texto se concentra na
familia e na ceriménia.

Jango merece destaque novamente em espago opinativo, em uma
analise do professor da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) Carlos
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Fico, intitulada “Jango tem reputacao passada a limpo apds criticas e décadas
no esquecimento” (FSP, 15/11/2103, p. A10). Chama a atengdo, no texto do
pesquisador, a contextualizagao feita.
Durante processos de justica de transicdo, como o que
o Brasil vive agora, ha sempre o risco da constituicdao de
narrativas romantizadas, ndo necessariamente pautadas pelo
rigor histérico, mas pelas circunstancias politicas. Entretanto,

disputas de memoria sdo sempre Uteis para a busca, por
vezes infrutifera, da verdade histérica.

Vivemos um momento de justica de transigao. Ao leitor da Folha, o
acontecimento Jango nao tem necessariamente este sentido, isolado que
esta, no plano informativo, de outras iniciativas institucionais, como a CNV.
Ademais, qualquer referéncia a “resgate histdrico” é associada a uma fala
de governo. O acontecimento ndo € uma vivéncia da sociedade brasileira
em relacdo a seu passado; é um evento politico, uma cerimbnia com gastos
publicos.

O segundo enterro do presidente é tratado pela Folha em matéria
publicada no dia 7 de dezembro de 2013 - este momento nao recebeu capa’.
O destaque é o conflito em torno das declaragdes do comandante Goellner,
manifesto inclusive na diagramacao adotada, com uma foto ampliada do
militar ao lado da foto do esquife sendo conduzido em meio ao cortejo. Mais
que Jango, é Goellner o sujeito que impacta o enterro.

Ja a divulgacao do resultado da exumacgao ganhou capa: “Pericia ndo
acha veneno nos restos mortais de Jango” (2 de dezembro de 2014). No
texto, a exumacgao é contextualizada pela primeira vez com referéncia a CNV.
Ha cuidado sobre a ndo conclusao do laudo: “Isso ndo significa que Jango nao
foi de fato envenenado, e sim que essa possibilidade nao pode ser confirmada
pelo material analisado” (p. A07).

Trecho em espaco de Janio Freitas encerra o acontecimento na Folha,
no corpus analisado. O resultado, para ele, ndao pode servir para questionar
“a validade [...] com que todo o trabalho foi conduzido pela Comissdo da
Verdade e demais entidades envolvidas”. Reabilitada no “segundo tempo”
pela FSP, a CNV resta a associagdao da duvida ndo dirimida.

Consideracoes finais

As narrativas do acontecimento feitas pelos jornais locais, regional e
nacional mobilizam diferentes perspectivas para compor uma memoria do

12 Assim como em Zero Hora, a morte de Nelson Mandela e o sorteio da Copa ganham as capas. A Folha

PRl

também destaca, no dia 07/12/2013, decisao da Justica Federal que vetou privilégios aos presos do “Mensalao”.
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que foi a exumacgao de Jango. As referéncias ao acontecimento fundador, a
ditadura, sao em geral pouco aprofundadas. Na Folha de Sao Borja, o regime

” \\

é tratado como um “lado obscuro da histéria”, “periodo de excecao”.

” \\

Em O Regional, o regime é citado como “Forcas Armadas”, “golpe militar
de 1964” ou “gquando Jango foi deposto”, embora esta publicacao explicite
episodios histéricos mais detalhados em torno da queda do ex-presidente,
trazendo a tona uma memédria histérica.

A ditadura é referéncia pontual, na Folha, para situar historicamente
o0 golpe e as suspeitas da morte. Em ZH, é contextualizada inicialmente
com palavras que incluem referéncias regionais. Assim como na FSB, em
gue esta simultaneidade é acionada, a tensdo do acontecimento fundador
é reatualizada no embate entre general e politicos no segundo enterro. No
periodo final do corpus, o uso da expressao “Anos de Chumbo” em ZH ancora
a violéncia do passado e a exumacao.

Na FSB, Jango foi “vitima” da ditadura e seu lugar foi e deve continuar
sendo Sao Borja. Depreende-se que a cidade é o lugar da memoria por
exceléncia, visto que é a terra natal do ex-presidente. A partir disto, o
politico aparece como um homem amado no passado e no presente, porém
agora “inumado com honras de Chefe de Estado”, um “presidente que agora
descansara em paz” em sua cidade.

J& O Regional, mais afeito aos dados histéricos, chega a nomear
Jango como “defensor radical das Reformas de Base”. A publicagcao, de
forma bastante restrita, busca preencher o vazio sobre a imagem do Jango
politico no contexto passado para recontar no presente o que estad por tras
do acontecimento.

O presidente Jango é relembrado na fala de historiadores e amigos em
ZH, que além de rememorar posicionamentos e agdoes também introduzem
qualificacdes relacionadas a habitos que podem provocar doencgas cardiacas;
atributos retomados pelos leitores, colocando em duvida a exumacao. Na FSP,
Jango, o sujeito, é resgatado no espaco opinativo; € Id que sua historicidade
é rememorada. No espaco informativo, seu corpo é um objeto que catalisa a
disputa por visibilidade publica.

Por fim, a exumacgdo. A FSB colocou a cidade como protagonista do
acontecimento, com uma forte carga dramatica. Optou por narrativa que
evidenciou os anseios da populagao na expectativa sobre os resultados no
presente, o receio de que o corpo de Jango ndo voltasse, a davida sobre o
real motivo da morte, a resignacdo e alivio quando o segundo sepultamento
acontece e os resultados sao apresentados. A memodria destacada na FSB
exerce contornos afetivos e emocionais.
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O Regional optou por uma cobertura enfocando desdobramentos e
efeitos no cenario politico e social. Para registrar a exumagao, menciona
genericamente que o processo consistiu numa “analise dos peritos”. Por fim,
mais do que falar do acontecimento como fruto de um processo mais amplo
da CNV, julgou relevante publicar sobre o conflito entre a familia de Jango
e a Secretaria Nacional de Direitos Humanos, que discordaram da data de
divulgacao dos resultados.

A exumacdo é espetaculo técnico explorado com minucias por ZH; é
também um acontecimento politico dotado de relevancia histérica. O proveito
possivel de sujeitos politicos aparece em espagos opinativos.

A exumacao € narrada no registro de um acontecimento da politica
pela FSP, como um espetéculo. E a vinculagao com o poder atual que atrai o
jornal: o cendrio da capa é Brasilia. As analises estendem-se para o partido
gue governa; os sentidos de resgate histdrico e de valorizagao da democracia
sao atribuidos a falas de governo.

Assim, nestas narrativas que compdem memorias publicas da
exumacao, temos diferentes graus de experiéncia e entendimento, quadros
coletivos de grupos variados, dos municipes que partilham o local de origem
e fim do presidente, a brasileiros distantes de Sdo Borja, mas aproximados
pelo interesse na politica nacional.

O relato jornalistico transita do acontecimento politico, historico,
registrado e dramatizado pelos sdo-borjenses, valorizado nas pdaginas do
jornal regional, a um acontecimento da politica, percebido como desejo de
visibilidade e proveito publico, privatizado na suspeita de uma familia e de um
governo, sentidos ensejados especialmente em ambito nacional.
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Figura 1. Detalhe da capa da Folha de Sao Borja - edicao de 07/12/2013
Fonte: Folha de Sao Borja
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Figura 2. Detalhe da capa da Folha de S3o Borja - edicao de 29/11//2014
Fonte: Folha de Sao Borja
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Figura 3. Capa de O Regional - edigao de 06/12/2013

Fonte: Pagina do Facebook do Jornal O Regional™

13 Disponivel em https://www.facebook.com/jornaloregionalsb/photos/pb.164463120356519.-
2207520000.1441743616./366811363455026/?type=3&theater. Coleta em 08/09/2015.
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Figura 4. Paginas 06 e 07 de Zero Hora - edicdo de 10/11/2013

Fonte: www.zerohora.com.br
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» HONRAS DE ESTADO A viiva do ex-presidente Jodo Goulart, Maria Thereza (de branco),

assiste ao lado da presidente Dilma e dos ex-presidentes Lula, Collor e Sarney a ceriminia
de chegada do corpo de Jango a Brasilia para investigacdo sobre causa de sua morte Poder A10

Figura 5. Fotolegenda publicada na capa da
Folha de Sao Paulo em 15/11/2013
Fonte: Arquivo Digital Jornal Folha de Sao Paulo
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Resumo

O Brasil experimentou uma (re)avaliacao
da sua historia oficial com a instalagdo
da Comissdao Nacional da Verdade
(2012-2014), no momento em que a
midia aparece como uma das instancias
catalisadoras e engendradoras da
historia na sociedade. Neste texto,
identificamos de que maneira os
jornais Folha de S. Paulo e O Globo se
posicionaram discursivamente nesse
periodo, quando se propunha uma (re)
discussdo do passado do pais. Aqui,
partimos das publicacbes sobre o caso
do jornalista Vladimir Herzog, um dos
mais emblematicos e controversos da
Ditadura Militar. Observamos que O
Globo buscou acompanhar os discursos
autorizados e oficiais através de uma
pretensa objetividade, enquanto a
Folha de S. Paulo se colocou como
protagonista para uma mudanca da
histéria em curso, assumindo posicdes
claras, opinides contundentes e
tensionamentos discursivos.

Palavras-chave

Vladimir Herzog; Histéria; Discurso;
Jornalismo; Comissdao Nacional da
Verdade.

Abstract

The Brazil experienced a revaluation of
its official history with the installation of
the National Commission of Truth (2012-
2014). This event appears at the time
when the media is recognized as one of
the history’s catalyst instances. In this
paper, we identify how the newspapers
O Globo and Folha de S. Paulo positioned
themselves discursively in this period,
when the country proposed a (re)
discuss about the its past. Here, we
analyze the publications on the case of
journalist Vladimir Herzog, one of the
most emblematic and controversial case
of the Military Dictatorship. We note that
O Globo tended to follow the authorized
and official discourses with a supposed
objectivity. On the other hand, Folha de
S. Paulo stood as a protagonist in the
historical change, taking clear positions
in opinions and discursive tensions.

Key-words

Vladimir Herzog; History; Discourse;
Journalism; National Commission for
Truth.
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Introducao

O Brasil tem experimentado uma (re)discussdo sobre a sua prépria
histéria nas ultimas décadas. A Comissao Nacional da Verdade (CNV) entra
em vigor no ano de 2012 como principal mediadora nesse processo de
conformacao do passado em diversos ambitos sociais, ndo apenas politico. Em
pouco tempo de atividade, tendo em vista que a CNV funcionou efetivamente
por dois anos, até 2014, a histéria do periodo da Ditadura Militar foi (re)
aberta, (re)discutida, tensionada, substituida ou mesmo ndo concluida. Ainda
em 2014, o Golpe Militar de 1964 completou 50 anos. Com essas condigoes,
0 esquecer para conciliar dos militares - observado principalmente apds a
finalizagao da Ditadura Militar - parece ter se modificado.

Sancionada pela presidenta Dilma Rousseff no final de 2011, a Lei n°©
12.528 para a criacao da Comissao Nacional da Verdade foi regulamentada
em 16 de maio de 2012, por meio do Decreto n® 7.724. A Comissdo investigou
e tornou publica as violagdes de direitos humanos cometidas pelos agentes
do estado no Brasil de 1946 e 1988 - com atencdo especial ao periodo da
Ditadura Militar (1964-1985). A principal intencdao era efetivar o direito a
verdade histdrica nacional, voltando-se apenas para o @mbito da investigacdo
e divulgacdo dos dados, sem nenhum poder punitivo ou sugestivo para
punicao.

Apesar desse momento vivenciado pelo pais, Cardoso (2012)
aponta que, desde o inicio da década de 1980, existe no Brasil um “surto
memorialistico”, com extrapolacdo das denuncias, polémicas e recordacoes
em torno da Ditadura, dando inicio a vitéria memorial dos militantes, em sua
perspectiva. Embora seja dificil apontar uma vitéria histérica dos militantes
ainda naquele periodo, ndao restam duvidas que a ordem hoje ndao é mais
esqguecer, porém mostrar que existem outras perspectivas histdricas. Tal fato
decorre de uma imposicdo, ou ao menos sua tentativa, pelos agentes do
poder militar de criar e difundir somente uma versao da histdria dos seus
21 anos de regime. O historiador francés Pierre Nora (1993) defende que
qualquer boom ou surto memorial reflete uma sociedade temerosa em relagao
ao esquecimento histérico. Esse fen6meno da lugar a cada vez mais conflitos
e possibilidades de resgate de possiveis leituras sobre o passado no presente.
O “surto memorialistico” descrito por Cardoso (2012) aconteceu no periodo
de retorno a democracia de forma “lenta, gradual e segura”. As medidas do
entdo presidente Ernesto Geisel deixaram descontentes os militares da “linha
dura” e estes continuaram a atacar os militantes da esquerda.

Um ano apds Geisel assumir a presidéncia, em 1975, os militares
assassinaram o jornalista Vladimir ‘Vlado’ Herzog, vitima mais conhecida da
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Ditadura, o “marco da resisténcia politica”, como afirma Dias (2015). Mas foi
apenas em 2014 que a CNV conseguiu alterar o atestado de 6bito do jornalista
e que se pode afirmar oficialmente que ele foi morto na prisdo durante o
governo militar. Enforcado com o préprio cinto, Vlado estava com os joelhos
encostados no chao, o que praticamente impossibilitava a versao oficial de
suicidio divulgada pelos militares, além de que ele nunca tinha demonstrado
um estado fisico e mental propenso para tal ato, de acordo com os familiares
citados nas matérias dos jornais posteriormente analisados.

Nessa seara de mudanca e discussdo da histéria do pais, os meios
de comunicagdo estdo em posicdes proeminentes na sociedade, em relagao
a outras instituicdes sociais, como se pode perceber através das nogdes de
sociedade midiatizada (FAUSTO NETO, 2008; FERREIRA, 2007; GOMES,
2010; HEPP, 2014; HJARVARD, 2012, 2014; VERON, 1997, 2014). Dentre
as expressdes midiaticas, os jornais sdo evidenciados como os primeiros
rascunhos e inscricoes da histdria que se perfazem no cotidiano e no presente.

Para tratar dessas controvérsias em torno do caso mais emblematico
da Ditadura Militar, selecionamos os sites dos dois jornais brasileiros com
maior circulagdo no territério nacional, ambos com destacada importancia
desde o periodo militar: Folha de S. Paulo e O Globo. A preferéncia pelas
publicacOes on-line existe por causa das caracteristicas da propria midia que
permitem um tratamento proéprio dos conteddos destinados aos assuntos
historicos, conforme a 6tica de uma nova ecologia da memoadria (HOSKINS,
2009, 2011; NEIGER; MEYERS; ZANDBERG, 2011; READING, 2011). Arelacao
entre memdria e jornalismo ndo surgiu com a criacao da web, ou mesmo da
internet, ainda que neste meio ela seja armazenada e utilizada mais facil,
rapida e com menos custos. Marcos Palacios (2002, 2003, 2008) aponta
gue a memoria € uma das caracteristicas do webjornalismo que proporciona
realmente uma ruptura, em relagao ao jornalismo realizado em outros meios,
definida como multipla - gragas a multimidialidade -, instantanea - devido a
recuperagao instantanea - e cumulativa - por conta da facilidade e do baixo
custo de estocagem e arquivamento.

Autores como Fausto Neto (2008) e Verdn (1997, 2014) refletem
sobre os meios de comunicacao enquanto componentes de uma sociedade
midiatizada através de uma analise discursiva de sua producdo. Quando
enfatizamos o discurso dos sites jornalisticos diante das novas informacoes
sobre a historia oficial do pais a partir do caso principal da Ditadura Militar, o
do jornalista Vladimir Herzog, buscamos nao apenas discutir sobre o contetdo
difundido pelo veiculo, mas trabalhar com os seus “modos de dizer”. Em outras
palavras, tratamos da forma como os conteddos sao apresentados. A analise
desses “modos de dizer” se coaduna com um estudo de uma constituicao
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da historia por colocar em evidéncia o posicionamento dos jornais diante
dos fatos. Um posicionamento que, muitas vezes, implica na legitimacgao de
determinada versao em detrimento de outra ou na absorgao de discursos
relatados pelo enunciador.

O objetivo deste artigo, por conseguinte, é verificar de que maneira os
dois jornais brasileiros de maior abrangéncia, Folha de S. Paulo e O Globo,
posicionam-se discursivamente enquanto uma das principais instancias
catalisadoras e engendradoras da histéria na sociedade (midiatizada)
contemporanea. Nao perdemos de perspectiva o momento do pais em que se
propde uma (re)discussdo de seu préprio passado e, mais especificamente,
de sua historia oficial, a partir do caso do jornalista Vladimir Herzog (1937-
1975), um dos mais representativos do regime militar. O corpus de analise é
composto pelas matérias publicadas de 2012 até 2014, periodo em que a CNV
realizou suas investigagdes. Os textos selecionados versavam sobre o caso
de Vlado Herzog, quando ele era o assunto principal, seja através de pessoas
associadas ao jornalista, seja de agdes que tiveram alguma reverberagao por
causa das novas informagdes em torno de seu nome e das investigacdes da
Comissao.

Discurso, historia e midiatizacao

A relagdo entre o discurso jornalistico e a constituicdo da histdria oficial
requer que levemos em consideragao dois principais aspectos. O primeiro
diz respeito a propria condicdo do jornalismo como instituicdo legitimada
socialmente para informar a sociedade, tornando-o uma das principais
instancias nas quais sdo travadas as disputas pelos sentidos sociais. As
informagdes publicadas ganham status de verdade e sao utilizadas por
outros campos sociais para legitimar argumentos e discursos. O jornalismo
contribui para uma mudanca ou constituicao da historia oficial ndo s6 quando
determina quais fatos merecem cobertura, mas pelo modo como esses fatos
sdo apresentados.

O segundo aspecto se articula diretamente com o conceito de condigdes
de producado proposto por Eliseo Verdn (2004), para quem o discurso jornalistico
€ moldado por aspectos historicos, pois precisa se adaptar as expectativas do
publico. Os jornais, por meio dos modos de dizer, propdem uma relacdo entre
as instancias de producdo e de recepcao, elo conceituado pelo semidlogo
como contrato de leitura. Esta relagao contratual é submetida a determinadas
regras, as mudancas socioculturais, as expectativas do publico e ao universo
de concorréncia no qual as organizacdes jornalisticas estdo inseridas.

Essa dimensao também é tratada por Patrick Charaudeau (1994, 2010)
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ao identificar no discurso jornalistico um espaco de limitagdes — que se refere
as regras do jogo, ou seja, o que se espera do campo jornalistico - e de
estratégias - os jornais buscam diferenciar-se dos concorrentes para captar
determinado segmento do publico e comprovar a sua capacidade de produzir
informacgdo de qualidade. Trabalhamos com o conceito de posicionamento
discursivo (FERREIRA, 2006), segundo o qual o contrato de leitura é apenas
um dos “contratos” proposto pelos veiculos; esse conceito resulta de uma
articulagao entre a analise do contrato de leitura e a teoria dos campos
sociais de Bourdieu. O posicionamento discursivo se sustenta em duas bases:
posicionamento institucional e estratégias construidas no interior do produto.
Do lado dos sujeitos discursivos, o sentido é engendrado
pela relagdo no interior do ato de enunciacao e, do lado dos
sujeitos sociais, ele é criado a partir da relagdo existente no
interior do campo social, no caso especifico, no campo de
producdo jornalistico. Segundo a teoria dos campos sociais,
a realidade social é construida pelo jogo de disputa entre os
diversos sujeitos ou agentes sociais que formam os campos
sociais. A representacdo do mundo ou da realidade social é

fruto de inUmeras acdes de construcdo que estdo em curso,
de tempos feitos e refeitos (FERREIRA, 2006, p. 12).

A influéncia da midia em toda essa realidade social, através de uma
relagao de forgas de mutua interferéncia, gera uma modificagdo nas dinamicas
nao apenas do campo midiatico, mas em tudo que estd ao seu redor. Nesta
perspectiva das teorias da midiatizacdao, nao se trata apenas de reconhecer
a relevancia dos meios de comunicacdo enquanto mediador, porém, de
compreender suas articulagdes e, por vezes, sua centralizacdo nas dinamicas
de outras areas, das interacdes sociais e do comportamento humano,
perpassando e atravessando essas ldgicas e estruturas. Essa relevancia se
torna tao patente que o pesquisador Pedro Gomes (2010) defende que a
midia € um Jocus privilegiado, o espacgo propicio para se desvelar os diversos
angulos para se compreender uma sociedade complexa.

O pesquisador Stig Hjarvard (2012, 2014) explica que a midia se integra
as rotinas das instituicdes sociais, mas também as obriga a se adaptarem
ao seu ethos, em outras palavras, tornam-nas dependentes dos recursos
dominados pela midia, submetendo-se as suas regras a fim de ter acesso aos
seus privilégios. Ja Fausto Neto (2008, p. 96) acredita que “a midiatizacdo
institui um novo ‘feixe de relagdes’, engendradas em operacdes sobre as
quais se desenvolvem novos processos de afetacdes entre as instituigdes e
os atores sociais”.

Os meios de comunicagao possuem uma fungao central e relevante em
relagdo aos diversos campos e instituicdes quando estes buscam aspectos
como: visibilidade, interacao, identificacdao, agendamento e interpretagao do
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mundo. Esses sdao os principais motivos para uma negociacdao de alguma
instituicdo, em maior ou menor escala, com as légicas da midia. Nao
esquecemos, por conseguinte, que em qualquer negociagao um dos agentes
pode ter um poder de persuasao maior do que o outro. Logo, nao afirmamos
que os meios de comunicagdo estao sempre em vantagem nesses jogos de
poder, pois dependera dos objetivos de cada instituicdo e do que elas possuem
para negociar, ainda que as caracteristicas da midia sejam extremamente
valorizadas nas sociedades contemporaneas.

Nos processos conflituosos do passado visando a constituicdo da
historia, a midia se torna o catalisador e engendrador central, objetivando
0s aspectos mais amplos do passado (NORA, 1993). Quando se trabalha
com a histéria, sequndo Maurice Halbwachs (2006), uma das intengdes é (r)
estabelecer a conexao perdida, ou ao menos nunca realizada de forma direta,
entre o passado e o presente, isto &, dar sentido e vazdo as perspectivas
presentes através de uma revisitacdo ao passado. Quando a narrativa da
historia oficial possui uma lacuna entre ela e a memodria dos grupos sociais
gue eram marginalizados no periodo, alguns embates simbdlicos sao travados.
Essas disputas seriam uma reagao ao fato de nao se ter espaco na narrativa
oficial da histéria e de ndo se estar representado pelas narrativas conformadas
na atualidade. A CNV, provavelmente, conforma-se nesse momento de revisao
historica de grupos que foram subjugados no periodo do regime.

Pensando nessas brechas das histdrias oficiais, os meios de
comunicagao sao importantes nao somente por perceber esse processo em
sociedades midiatizadas e complexas, mas ainda porque sempre havera
incompletudes nas producgdes de sentido geradas por eles. Para Fausto Neto
(2008, p. 103), “o trabalho simbdlico é constituido por inevitaveis buracos
e por desajustes, sendo a incompletude do seu processo a motivacao para
o desenvolvimento de novos processos de producao de sentidos”. Essas
lacunas possibilitam a existéncia do que alguns autores denominam guerras
de memorias, que dependem também dos processos de midiatizacdo das
sociedades contemporaneas (STORA, 2007, 2008; BLANCHARD; VEYRAT-
MASSON, 2008). O embate mnemonico seria uma reacao ao fato de nao
se ter espaco na narrativa oficial da histéria e de ndo se estar representado
pelas narrativas conformadas na atualidade. Hd um sentimento de injustica,
pois aquilo que se conta (e que se acredita como real e verdadeiro) nao
condiz ou coincide com o que alguns grupos e individuos se lembram daquela
época ou momento. Esse processo pode ser observado, por exemplo, nas
tentativas de mudanca do ébito de Herzog por seus familiares, embora exista
um movimento mais amplo no tocante as vozes excluidas das histérias da
Ditadura Militar.
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Essa é a hora em que o modus operandi é lembrar. Existe um dever
de lembrancga. Martins Filho (2002) e Rollemberg (2006) concordam que 0s
vencedores - aqueles que definiram a histéria oficial de um periodo — buscam
esquecer os detalhes daquela época e os vencidos. No Brasil, conforme
esclarece Schmidt (2007), pode-se identificar o embate, de maneira ampla
e geral, de duas perspectivas diferentes: de um lado, os militares procuram
0 esquecimento e o silenciamento dos fatos, “virar a pagina”, enquanto os
militantes deixam a “cicatriz aberta”, sempre relembrando os acontecimentos
dos tempos idos. A cobertura dos jornais ao longo dos anos, especialmente
da Folha de S. Paulo, como explicitaremos mais a frente, cumpriu este papel
no caso Herzog, com o préprio veiculo se colocando como agente memorial
- embora ndo fosse o Unico, nem no caso de Herzog, no qual a familia e
colegas possuiram papel ativo, nem no caso da Ditadura Militar, em que
diversas organizacdes atuaram de forma pungente. Logo, este é apenas um
exemplo das muitas agdes que buscam contestar a versao oficial difundida
pelos agentes do estado.

Para perceber de que forma os dois jornais supracitados se posicionam
diante desses tensionamentos, voltamo-nos para o modo como o conteudo é
apresentado. Enquanto na analise de conteldo aspectos como o nimero de
ocorréncias, género jornalistico e perfis das fontes sdo priorizados, atemo-
nos para os modos de enunciacdao. Para isso, recorremos, principalmente,
aos titulos e citagbes, por sua importadncia na construcao do elo com os
leitores, no caso do primeiro, e por revelar a postura do jornal diante da
fonte, no segundo. A anadlise dos titulos é estratégica para se identificar o
posicionamento discursivo dos suportes, pois é a porta de entrada do leitor para
o texto, exercendo ainda o papel de enquadrar o que seria mais importante
na matéria. Um dos exemplos de mais facil percepgao é a utilizagao da rubrica
‘Caso Herzog’ pelo jornal O Globo, uma operacgao discursiva que situa e ativa
a memoria dos seus leitores sobre o assunto principal da matéria e facilita o
acompanhamento dos novos fatos que surgiriam.

Embora enfatizemos os aspectos intradiscursivos, ou seja, a relagao
articulada no interior do suporte, reconhecemos a existéncia de uma segunda
dimensdo - das estratégias dos jornais no ambiente de concorréncia - que
a ultrapassa, conforme tratado por Ferreira (2006). Buscamos perceber, a
partir da andlise dos titulos e das citacdes, de que forma o posicionamento
discursivo da Folha de S. Paulo e de O Globo propde uma estruturacao da
historia do pais, observando de que forma os diferentes atores estdo dispostos
e quem sdo eles. Nas paginas dos jornais, as multiplas vozes sao absorvidas
de maneiras distintas pelo discurso jornalistico. Este fen6meno é chamado
de polifonia - quando mais de uma voz pode ser observada em um texto
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(MAINGUENEAU, 2002; MARCUZZO, 2008). Essas diferengas resultam de
operacdes como a de selegcdao, denominagao das fontes, modos de citacao
e presenca de marcas de modalizagdao, que revelam posigdes distintas do
enunciador diante do discurso relatado.

Maingueneau (2002) ao tratar de discursos relatados, aqueles que se
apoiam no discurso de terceiros, destaca a existéncia de dois “acontecimentos
enunciativos”. Existe uma enunciagao citada (que se refere ao que foi dito pelo
locutor de origem) e uma enunciacgao citante (que se refere ao que foi relatado
pelo enunciador, no nosso caso, o jornal). Por meio desses modalizadores,
0 enunciador remete aos discursos de terceiros, a exemplo de marcas de
modalizacao (“segundo X...”, “para Y...” etc.).

O modo como o discurso das fontes é absorvido, ou seja, como é feita
a citacao - se por meio do discurso direto, indireto ou direto livre - e as
marcas de modalizacdo trazem efeitos de sentido distintos. Como veremos
mais a frente, o uso de citagao direta, acompanhada de modalizadores neutros
como o verbo “diz” implica numa espécie de legitimacao do discurso relatado,
como podemos perceber nos titulos da Folha de S. Paulo: “Reportagem sobre
Herzog ajudou a enterrar versdo de suicidio, diz filho” (05/02/2012) e “Familia
foi humilhada com documento mentiroso, diz filho de Herzog” (15/03/2013).
Este posicionamento se contrasta com o uso do discurso indireto que busca
estabelecer distanciamento do discurso relatado, como podemos identificar
no titulo “Filho de Herzog acusa fotografo de ser ‘cumplice’ da ditadura”
(28/05/2013). O distanciamento é reforcado a partir do uso de aspas em
“cumplice”. Os verbos adotados para se referir ao que foi dito sdo exemplo
de marca de modalizacdo, tendo em vista que cada um exprime uma relagao
distinta com o discurso citado. E o caso do verbo “teria” no titulo de O
Globo “Familia entende que dirigente teria contribuido com prisdao e morte
do jornalista” (15/03/2013) que coloca a acusagcao em questao. Em outras
palavras, por meio da modalizacdo, é revelada a atitude do locutor-relator
diante do que foi dito pelo locutor de origem, uma atitude que é revelada pela
escolha dos verbos bem como de marcas de distanciamento.

A citacdo direta se caracteriza por utilizar as palavras mesmas
do enunciador, através de um processo de encenacdo das falas que tem
como efeito de sentido a autenticidade. Entretanto, por se tratar de uma
interpretacdao do que foi dito, o discurso citado passa pela subjetivacao do
enunciador e nao pode, portanto, ser visto como um discurso objetivo. “Por
mais que seja fiel, o discurso direto é sempre apenas um fragmento de texto
submetido ao enunciador do discurso citante, que dispdoe de multiplos meios
para Ilhe dar um enfoque pessoal” (MAINGUENEAU, 2002, p. 141). Através do
discurso direto, o enunciador busca mostrar-se objetivo, indicar a veracidade
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do relato, além de distanciar-se do dito - quando o enunciador busca evitar a
mistura do seu discurso com o que foi pronunciado pelo locutor de origem -
ou, ao contrario, aderir respeitosamente — no caso de citacdo de autoridade.
Ja no discurso indireto, as falas citadas sdo reinterpretadas, ocorrendo uma
“situacao de enunciagao”.

O uso do discurso direto, assim como do indireto, pressupde a presencga
de introdutores, que sao verbos que indicam a fronteira entre o discurso do
enunciador e o discurso citado, acompanhado ou nao por marcas como aspas
e travessao. Enquanto alguns introdutores e modalizadores tém como efeito
de sentido a aparente neutralidade - como o verbo “dizer” ou a preposicao
“segundo” -, outros indicam um posicionamento do enunciador diante da
citagdo — como os verbos “confessar”, “reconhecer”, “acusar” e “condenar”
gue indicam uma interpretagao do que foi dito.

Historias de Vlado nos jornais Fo/ha de S. Paulo
e 0 Globo

O posicionamento discursivo dos jornais Folha de S. Paulo e O Globo é
marcado por suas condigoes de produgao. Nos casos tratados neste artigo, elas
sdo caracterizadas, entre outros fatores, pela (re)discussdo da histdria oficial
do pais, a partir das descobertas da CNV sobre o caso do jornalista Vladimir
Herzog, no periodo de 2012 a 2014. Os veiculos trataram nos ultimos anos
de modo bastante distinto a histéria da Ditadura Militar. Se em 17/02/2009
a Folha de S. Paulo fora criticada por apontar em um de seus textos que o
regime instaurado pelos militares no Brasil nao passou de uma “ditabranda”,
isto &, que o periodo ditatorial no pais foi mais ameno do que em seus vizinhos
da América Latina, O Globo se destacou pelo mea culpa publicado em seu
editorial de 31/08/2013. Nele, o jornal carioca assume o “erro” dessa “dura”
verdade, de que apoiou a Ditadura, mesmo em seus momentos finais, em
1984, quando o proprietario do veiculo, Roberto Marinho, reiterou o apoio a
“revolugao de 1964".

Folha de S. Paulo entre Vlado e Silvaldo

O caso do jornalista Vladimir Herzog sempre pareceu interessar a Folha
de S. Paulo. Dias (2015) aponta que o jornal, que ndao emitia opinido desde
poucos anos apods a Ditadura Militar ter sido instaurada, tendo suprimido,
inclusive, o seu editorial, publica um texto opinativo em 01/11/1975, apds
o ato ecuménico em homenagem a Herzog. O caso de Vlado ainda seria
rememorado anualmente pelo jornal até 1981 e, antes da regulamentacao
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da CNV, a Folha de S. Paulo relembraria a morte do jornalista em 1985, 1995
e 2005. Este engajamento fez com que o veiculo publicasse 18 textos, no
periodo de 2012 até 2014, nos quais Herzog aparecia como assunto principal.

Ainda antes de a CNV iniciar seus trabalhos, o jornal publicou “O
instante decisivo”* em 05/02/2012, uma reportagem com o fotdgrafo da
célebre imagem de Vlado: Silvaldo Vieira. Publicado na editoria Ilustrissima,
o texto possui um tom literario, com o fotégrafo como Unica fonte e tomadas
de posicao do veiculo quanto ao o6bito de Vlado. Assume-se uma posicdo
diferente da versdo oficial de suicidio, fazendo da voz do fotégrafo a sua
propria quando prega que a cena foi manipulada pelos agentes militares.
Segundo a reportagem, a partir da prépria imagem montada, percebe-se que
o suicidio ndo era uma hipétese plausivel. Tudo que o fotégrafo diz aparece
como verdade, sendo legitimado pela sua histdria, pois ele se exilou do
pais. Com poucas citacdes e fontes ndao especificadas, como “historiadores”,
“testemunhas” e “amigos”, percebemos uma operacgao discursiva na qual o
discurso relatado e o discurso do enunciador se fundem.

A partir dessa reportagem, o veiculo publicou outros textos derivados
sobre sua repercussao, uma com o Ivo Herzog, filho do jornalista, outra com
o presidente da OAB-RJ e mais uma com o ministro da Justica. O jornal ainda
citou essa reportagem em diversos outros textos seus. Segundo a Folha de S.
Paulo, eles contribuiram para a mudanca do atestado de ébito de Vlado quando
acharam Silvaldo e trouxeram a tona seu caso antes mesmo da instalacao da
Comissao. Esse argumento foi utilizado, inclusive, quando o Brasil foi acusado
por nao investigar mais profundamente o assassinato de Vlado.

Foi recorrente, nos titulos da Folha de S. Paulo, o uso de citacdes sem
aspas, acompanhadas de verbos que marcam os acontecimentos enunciativos
de forma neutra, fazendo com que o suporte assuma o discurso da fonte para
si. Nos exemplos que seguem, o verbo “dizer”, conjugado no presente do
indicativo, realiza essa operacgao discursiva:
e “Reportagem sobre Herzog ajudou a enterrar versao de suicidio, diz
filho” (05/02/2012);

e "OAB-RJ diz que caso Herzog deve ser esclarecido na CV”
(05/02/2012);

e "Caso Herzog deve ser investigado, diz ministro da Justica”
(06/02/2012);

e “Familia foi humilhada com documento mentiroso, diz filho de
Herzog” (15/03/2013).

1 Oinstante decisivo. Folha de S. Paulo, publicado em 05/02/2012. Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.
br/fsp/ilustrissima/24012-o-instante-decisivo.shtml>. Acesso em: 07/09/2015.
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Neste ultimo, a selecdo do que foi dito implica num efeito de
dramatizacdo. Um posicionamento distinto pode ser percebido no titulo
publicado no dia 28 de maio de 2015: “Filho de Herzog acusa fotégrafo de
ser ‘cumplice’ da ditadura”. Além de ser construido com uma citagdo indireta,
o enunciador busca demarcar o discurso relatado através das aspas, numa
operagao discursiva que propoe um efeito de distanciamento.

Essas publicagdes seguintes, agora na editoria Poder, possuem um tom
mais cauteloso e menos definitivo de uma mudanca na histéria. Por exemplo,
a “hipétese de suicidio” seria agora algo “altamente improvavel”, o fotégrafo
“diz ter sido ‘usado’ (pelos agentes militares) — retirando a certeza - e seu
depoimento “reforca” e ndo mais “comprova”. Nesse momento, até usam
a expressao “versao da repressao” entre aspas, buscando uma isengao do
termo que foi usado por uma das suas fontes.

Apds seis matérias publicadas e quatro meses da reportagem que
reabriram a discussdo sobre o caso Herzog, a Folha de S. Paulo volta, em
21/06/2012, a assumir um discurso de mudancga da histéria a partir do dbito
do jornalista, mesmo sem fontes citadas: “Herzog morreu barbaramente
torturado, apds comparecer espontaneamente no DOI-Codi de Sdo Paulo
para depor. Depois, agentes da repressao armaram a cena para simular
o suicidio”. Em 26/09/2012, publica o editorial "Em memoria de Herzog”,?
citando pela primeira vez algo publicado por eles na época da Ditadura,
embora se restrinjam aos numeros de pessoas que velaram o jornalista. O
texto opinativo continua critico e proclamando uma mudanca histoérica, afinal,
“a impostura, inscrita na certiddo de ébito, foi mantida por 37 anos”. Todavia,
o jornal realiza dura critica a Comissdo, sendo depois rebatida pelo filho de
Vlado.

A Folha de S. Paulo nao excluiu os tensionamentos discursivos em
torno do caso Herzog, especialmente no tocante a mudanca (técnica) do
obito e divergéncias de Ivo Herzog com algumas publicacbes do veiculo e
colocacbes da sua principal fonte, o fotégrafo Silvaldo. Embora tenha se
colocado de um lado, o da mudancga na versao oficial da histéria do Brasil, o
jornal ndo emula um momento sem conflitos; ao contrario, deixa-os sempre
patentes, especialmente quando questdes politicas sdo consideradas na
editoria Poder sobre a atuagao da CNV. Em seu primeiro dia de atividade, o
jornal “lancou” dez perguntas a Comissdo, sendo uma delas: “Como morreu
Vladimir Herzog?”. Se a Folha de S. Paulo j& demonstrava inclinagcao para a
versao de assassinato de Vlado, depois de 15/03/2013, com o novo atestado
de dbito, o jornal corroborou seu posicionamento, mas ndo sem lembrar que

2 Em memodria de Herzog. Folha de S. Paulo, publicado 26/09/2012. Disponivel em: <http://www]1.folha.uol.com.
br/fsp/opiniao/68291-em-memoria-de-herzog.shtml>. Acesso em: 07/09/2015.
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foram pioneiros no debate. As trés ultimas matérias sobre o caso falam da
relacao do fotografo, encontrado pelo veiculo, com a CNV e com a familia de
Herzog. Mais uma vez, o jornal se coloca como protagonista.

O veiculo usou em praticamente todas as publicacbes links
autorreferenciais, mas sempre para as publicagdes recentes. A
autorreferencialidade foi algo que povoou toda a producao da Folha de S.
Paulo, especialmente com seu achado e “furo”: o fotdgrafo Silvaldo. As
diversas publicacdes sobre o caso Herzog fizeram com que o veiculo repetisse
fotos, links e diversas citacoes (diretas ou indiretas), especialmente, do filho
de Herzog e do fotdgrafo.

Cabe destacar, ainda, o contraste de narrativas entre a primeira
matéria, publicada na Ilustrissima, e as demais publicadas na editoria Poder.
No segundo caso, se sobressaem narrativas comuns do jornalismo politico,
que tendem a p6r em evidéncia os tensionamentos. Um exemplo disso
foi o recorrente tom critico e de cobranca diante do governo, entretanto,
favoravel a mudanca do atestado de débito de Vlado. As primeiras matérias
que tratavam do caso Herzog e a Comissao Nacional da Verdade enfatizavam
uma suposta morosidade do governo, sempre destacando a ndao nomeacgao
dos seus membros, a auséncia de um plano de trabalho ou, posteriormente,
a suposta demora para um resultado pratico. “E o primeiro resultado pratico
obtido pelo grupo formado pela presidente Dilma Rousseff”? (24/09/2012).

Caso Vlado n'0 Globo

Ainda que O Globo tenha reconhecido o seu apoio a Ditadura Militar
- ou apesar disso -, encontramos apenas seis publicacdes sobre o caso de
Herzog, durante o periodo de instalagdo da CNV. O jornal prioriza os titulos
informativos, com a presenca de verbos de agao e oragao na ordem direta.
Esta operagao discursiva tem como efeito de sentido a objetividade, que
busca reforcar o papel do jornal de produtor de informagao, como:

e "“Comissdo da Verdade pede mudanca no atestado de Obito de
Vlado” (30/08/2012);

e "“Villva de Lisboa, vitima da ditadura, pede mudanca no atestado de
obito” (12/11/2012);

e “Familia de Herzog recebera novo atestado de dbito na sexta-feira”
(15/03/2013).

3 Justiga manda retificar a causa da morte de Herzog. Folha de S. Paulo, publicado em 24/09/2012. Disponivel
em: <http://www1.folha.uol.com.br/poder/2012/09/1158720-justica-manda-retificar-a-causa-da-morte-de-herzog.
shtml>. Acesso em: 07/09/2015.
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O primeiro texto publicado (em 08/03/2012) traz um documento
utilizado como prova de que a histéria oficial de suicidio mantida até entao
ndo teria como se sustentar. O titulo “Caso Herzog: foto da grade foi
manipulada, diz documento”™ revela que o discurso relatado foi absorvido
pelo jornal, evidenciando ainda que a comprovacdao vem de um documento,
nao do depoimento de alguma testemunha. Apesar de assumir uma aparente
neutralidade, em alguns momentos, O G/lobo chamou para si 0s tensionamentos
desse processo de rediscussao da historia, a exemplo da expressao “vitima
da ditadura” para se referir a um dos desaparecidos. O texto esclarece que
o0 enquadramento de uma nova foto “prejudica” a tentativa de “setores mais
radicais do Exército brasileiro” de nao reabrirem o caso do jornalista.

Figura 1: Imagem de Herzog enforcado em angulo inédito desmentiria
versao de suicidio
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Fonte: Caso Herzog: foto da grade foi manipulada, diz documento. O Globo,
publicado em 08/03/2012. Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/brasil/caso-
herzog-foto-da-grade-foi-manipulada-diz-documento-4260043>. Acesso em:
07/09/2015.

Ofilho de Herzog, Ivo, estd entre as fontes mais citadas. Em seu discurso,
ele frisa a mudanca do 6bito como algo importante para a “retificacdo” e
“reparacgao” da historia oficial do pais, ndo se restringindo ao aspecto familiar.
Embora O Globo tenha evitado tensionamentos e enfatizado o caso Herzog
como entre os primeiros de outros que a Comissao pode ajudar a alterar, em

4 Caso Herzog: foto da grade foi manipulada, diz documento. O Gloebo, publicado em 08/03/2012. Disponivel em:
<http://oglobo.globo.com/brasil/caso-herzog-foto-da-grade-foi-manipulada-diz-documento-4260043>. Acesso em:

07/09/2015.
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algumas ocasides, os conflitos ficaram evidentes. Na maioria das publicagOes,
os discursos nao foram colocados em contraste com os contrarios a esta
alteragao, quase sempre absorvendo a perspectiva de suas fontes. No texto
sobre José Maria Marin, ainda que traga uma citacdo em que o dirigente se
defendeu, e coloque a propria acusacao em questao — “Familia entende que
dirigente teria contribuido com prisdo e morte do jornalista” (15/03/2013,
grifo nosso) -, o efeito de sentido é negativo para o acusado, tendo em vista
gue Marin parece agressivo e ataca quem o culpa, pois tudo nao passaria “de
uma callnia, infamia e de uma mentira”.

Outro tensionamento é apresentado na ultima publicacdo (21/11/2013),
na qual o ex-governador de Sao Paulo, Paulo Egydio, admitiu que Herzog fora
assassinado e que o fato buscou, principalmente, desestabilizar o presidente
da época: Ernesto Geisel. Até praticamente o final do texto, quando a fala
de Egydio era utilizada para a mudanca histérica contra os militares, o
jornal parecia aceitar e tomar para si o seu discurso, através principalmente
das citacOes diretas. Contudo, quando o ex-governador tenta se livrar da
responsabilidade das repressdes pelos seus colegas militares, O Globo se opde
explicitamente a essa perspectiva, afinal, “todo mundo sabia da existéncia do
Dops e do Doi-Codi".

O jornal praticamente nao utilizou fotos em suas publicagdes - com a
classica imagem de Herzog aparecendo uma Unica vez. Os links ndo trazem
as publicacbes atuais nem mesmo as antigas, do conteldo produzido na
época do assassinato — embora seja em boa parte por causa das condicdes de
producdes do periodo em que o jornal apoiava a Ditadura e divulgava apenas
as versoes oficiais.

Consideracoes finais

O discurso jornalistico é capaz de moldar a histéria e, por outro lado,
também carrega os rastros dos processos historicos e sociais que integram
suas condicdes de producao. O posicionamento assumido pelos jornais Folha
de S. Paulo e O Globo em um momento de (re)discussao da histodria oficial
do pais em torno da Ditadura Militar, a partir do caso do jornalista Vladimir
Herzog, demonstra como os meios de comunicacdo podem assumir papéis
de catalisadores e engendradores da histdria. Os dois veiculos analisados

5  Caso Herzog: Maria do Rosario defende apuragdo contra presidente da CBF. O Globo, publicado em
15/03/2013. Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/brasil/caso-herzog-maria-do-rosario-defende-apuracao-contra-
presidente-da-cbf-7850815>. Acesso em: 07/09/2015.

6 Paulo Egydio Mortes de Herzog e Manuel Fiel Filho aconteceram para desestabilizar Geisel. O Globo,

publicado em 21/11/2013. Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/brasil/paulo-egydio-mortes-de-herzog-manuel-
fiel-filho-aconteceram-para-desestabilizar-geisel-10887565>. Acesso em: 07/09/2015.

po

A4



Contracampo,

REVISTA DO PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO . UFF

cumpriram essa funcdo de modos distintos no periodo de instalacdo da
Comissao Nacional da Verdade. Se, por um lado, observamos um protagonismo
na Folha de S. Paulo, assumindo posicoes claras e opinides contundentes, por
outro, percebemos O Globo com seus titulos informativos e seus efeitos de
sentido que buscam a objetividade.

A Folha de S. Paulo, com trés vezes mais publicacdes do que O Globo,
trouxe ndao apenas noticias sobre uma nova construcdo da histéria para o
caso Herzog, mas explorou ainda géneros jornalisticos como reportagem e
editorial, nos quais tensionou os discursos e assumiu posicdes durante as
disputas, embora adotasse estratégias discursivas que também tinham como
efeito de sentido a objetividade. O jornal criou uma narrativa na qual, além
de enunciador, era também engendrador e participe da histéria em curso.
Nesse momento, o posicionamento de legitimar o discurso das fontes era
uma estratégia de também reforcar a sua credibilidade. Esses dados distintos
revelam ainda o interesse histérico que o veiculo de Sao Paulo sempre teve
em torno da morte Vlado.

Este estudo abre portas para outras investigagdes que nao puderam
ser tratadas em fungdo dos limites do préprio texto. Embora adotemos o
conceito de contrato de leitura, nao trabalhamos com a dimensdo da recepgao
prevista nesta metodologia, que poderia ser abordada a partir da analise de
comentarios. Também nao foi possivel avancar no paralelo entre as estratégias
internas ao jornal e o0 seu posicionamento institucional, inserido num ambiente
de concorréncia, dimensao que merece estudo posterior. Uma comparacdo
entre o discurso do préprio jornal em periodos distintos permitiria perceber
possiveis mudancas de posicionamento em funcao de novas condigoes
de producdo, além da possibilidade de se articular os conflitos memoriais
intrinsecos nas publicagdes, a partir da perspectiva das guerras de memérias.
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Resumo

O objetivo do presente artigo é analisar
os efeitos de sentido e as técnicas
de composicdo utilizadas nas obras
fotograficas de Fred Ramos, Tom Kiefer e
Shawn Clover. As obras estudadas urdem
duas formas visuais da composicao
memorialistica em  fotografia, de
forma enquanto as obras de Ramos
e Kiefer trabalham a partir de uma
construgdo dialética entre a lembranga
e o esquecimento na imagem, Clover ira
construir proposigdes metafdricas dos
processos de apreensdo do passado.
Ambos o0s conjuntos, contudo, nao
apenas apresentam a memodria como
objeto de representacao, mas urdem
uma critica imagética a todo ato
memorialistico, problematizando seus
pressupostos.

Palavras-chave

Fotografia; Memoria; Composigao.

Abstract

The purpose of this paper is to analyze
the effects of meaning and composition
techniques used in photographic works
of Fred Ramos, Tom Kiefer and Shawn
Clover. The studied pictures draws two
visual forms of memoirs composition
in photography: while the works of
Ramos and Kiefer articulate a dialectical
construction between remembering
and forgetting in the image, Clover
will build metaphorical propositions of
apprehension of the past processes.
Both of them, however, not only have
the memory as a representation of
an object, but they articulate an
imagery critical to all memorialistic act,
guestioning their assumptions.

Key-words

Photography; Memory; Composition.
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Introducao

Como traduzir a memadria em uma imagem fotografica? Que a fotografia
represente sempre algo do passado, na medida em que sua condigdao de
existéncia é mostrar algo decorrido, é algo cujas consequéncias ja foram
bastante discutidas. A questao colocada aqui é ligeiramente diferente: como
pode a fotografia transformar a prépria memaéria em tema? Ou, ainda, como
traduzir o conceito abstrato de reminiscéncia em uma imagem concreta? Tal
desafio foi assumido por alguns fotégrafos como, por exemplo, Fred Ramos,
Tom Kiefer e Shawn Clover. O objetivo do presente artigo é estudar algumas
obras desses fotégrafos a partir da perspectiva das técnicas de composicao
mobilizadas por eles para a representacdo da memaria como tematica central
de suas fotografias. A partir de diferentes técnicas de composicdo e partindo
de objetos diversos, esses fotdgrafos convergem ao urdir a memodria como
ponto nodal e assunto central de suas representagdoes imagéticas.

A originalidade dessas fotografias esta no fato de que elas trabalham
a memoria como material de representagdo a partir de composicdes que
ndo apenas materializam lugares de memodria ou apelam as reminiscéncias
do sujeito que olha a imagem. Mais do que isso, trata-se de fotdgrafos que
levam ao extremo a ideia de fazer a composicao trabalhar enquanto elemento
memorialistico — de diferentes formas e a partir de diversos expedientes
técnicos, como discutiremos a seguir. Em outros termos, e embora aqui Didi-
Huberman (2010) esteja se referindo a outros trabalhos, tratam-se de obras
que “nada tem de introspectivo: ndo representam nem o relato autobiografico,
nem a iconografia de seus esvaziamentos. E o que Ihes confere a capacidade de
insisténcia diante de ndés em colocar o vazio enquanto questao visual” (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 108). Em comum, portanto, esses fotdgrafos colocam
a memoria ndo como uma mera representagdo, mas sim como um jogo em
qgue o olhar do leitor estd incluido na propria estratégia de representacdo
imagética da fotografia. Em outros termos, a memoaria ndo pertence ao sujeito
que olha a imagem, mas a prépria materialidade dos arranjos imagéticos e
composicionais da fotografia que apelam ao olhar na obra.

A partir desses pressupostos, é possivel dizer que as obras estudadas
urdem duas formas visuais da composicao memorialistica em fotografia,
conforme discutiremos a seguir: ao passo que as obras de Ramos e Kiefer
trabalham a partir de uma construcao dialética entre a lembranca e o
esquecimento na imagem, Clover ird construir proposicdes metaféricas dos
processos de apreensao do passado. Ambos 0s conjuntos, contudo, tem
em comum o fato de exporem uma estrutura da memorialistica na prépria
imagem para melhor contestd-la e coloca-la sob suspeita. A partir desses
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expedientes, tais fotografias ndo apenas apresentam a memaria como objeto
de representagdao, mas urdem uma critica imagética a todo ato memorialistico,
problematizando seus pressupostos.

0 lugar da memadria estd além daquilo que é
visto

Para Sontag (2004, p. 106), “existe um heroismo peculiar difundido
pelo mundo afora desde a invengao das cdmeras: o heroismo da visao”. Em um
primeiro sentido, isso significa que o ponto de vista da maquina aparentemente
simularia a propria extensao fisica da fonte da visao, ao articular o campo da
imagem como uma mimetizagao do olhar humano. Em um segundo sentido,
contudo, tal correspondéncia de pontos de vista é negada. E isso porque o
heroismo da visao proporcionada pela fotografia muitas vezes tomou a forma
de uma epifania, de forma que, para a atividade fotografica, "o momento
apropriado é aquele em que se consegue ver coisas (sobretudo aquilo que
todos ja viram) de um modo novo”. Assim, os alvos principais da conquista
do fotdografo seriam “a vida de todos os dias exaltada em apoteose e o tipo
de beleza que sé a camera revela - um recanto da realidade material que
o olho ndao enxerga normalmente ou nao consegue isolar”. Expedientes da
técnica composicional como o close exagerado, o isolamento do objeto de
seu contexto e as formas abstratas obtidas por meio do controle da exposicao
serviriam como formas de exaltar a visdo da maquina em detrimento da visao
humana, aumentando as pretensdes cognitivas do visivel.

Certas articulacbes da tematica da memdria na fotografia buscam
justamente esse imperativo de reconstituicdo do passado nao a partir daquilo
gue pode ser visto pelo olhar humano, mas sim a partir da exploragao de
algo além: em alguns casos, de uma perda, de um vazio. Se a fotografia, por
um lado, parece ter banalizado a materializagdo da memoéria - afinal, ha um
“pathos irrefutavel” da fotografia “como mensagem do passado” (SONTAG,
2004, p. 68) - certas articulagdes sugerem um modo de representar a
memodria ndo como a afirmacgao das reminiscéncias, mas sim como a propria
auséncia delas na composicdao da imagem. Tal afirmacgao sugere, portanto,
que certas fotografias articulam o lugar da memdéria para além daquilo que
é visto, colocando a proépria falta como objeto central da representacdo. No
entanto, como tal expediente pode ser pensado?

Para isso, € necessario levar em consideracao que “o sujeito e o ato
de ver jamais se detém no que é visivel” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 76).
Tal como proposto por Didi-Huberman (2010, p. 77), “o ato de ver ndo é o
ato de uma maquina de perceber o real enquanto composto de evidéncias
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tautoldgicas”, nem “o ato de dar evidéncias visiveis a pares de olhos que se
apoderam unilateralmente do ‘dom visual’ para se satisfazer unilateralmente
com ele”. E isso porque “ver é sempre uma operagao do sujeito, portanto,
uma operacao fendida, inquieta, agitada, aberta”, de forma que “todo olho
traz consigo sua névoa” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 77).

Afastando-se tanto das interpretacdes que pensam a imagem a partir
de seu viés iconoldgico (a partir de seus simbolos, alegorias e significagdes)
quanto daquelas que a enxergam a partir de suas caracteristicas formais
(puramente denotativas ou composicionais), Didi-Huberman (2010, p. 96)
ird partir do pressuposto de que mesmo a mais simples das imagens jamais
se esgota naquilo que ela representa, ou seja, naquilo que meramente pode
ser visto. Para ele, toda imagem estd sempre sujeita a “dialética visual do
jogo”, o que significa dizer que, por mais minimas que sejam, as imagens
sao sempre capazes de “inquietar nossa visao e inventar lugares para essa
inquietude”. Para ele, é necessario reconhecer que sé ha “imagem a pensar
radicalmente para além do principio de visibilidade, ou seja, para além da
oposicao canlOnica - espontanea, impensada - do visivel e do invisivel”.
Esse além é chamado por ele de o visual e definido em termos daquilo que
“estaria sempre faltando a disposicdo do sujeito que vé para restabelecer a
continuidade de seu reconhecimento descritivo ou de se sua certeza quanto
ao que vé”". E, assim, “sé podemos dizer tautologicamente vejo o que vejo se
recusarmos a imagem o poder de impor sua visualidade como uma abertura,
uma perda - ainda que momentanea - praticada no espaco de nossa certeza
visivel a seu respeito” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 105). Para o autor, é
exatamente desse ponto de vista que se pode tirar famosa proposicdo de
que, ao olharmos a imagem, ela se torna capaz de nos olhar de volta, de
forma que todo sentido s6 pode ser dado a partir da dialética entre aquilo que
vemos (o visivel) e aquilo que nos olha (o visual).

Desse longo trecho transcrito, algumas proposigoes gerais podem ser
tiradas, especialmente no que concerne a relacdo entre a imagem fotografica
e as representacdes da memoria. A primeira delas diz respeito ao fato de que
os elementos mais dbvios da composicdo fotografica nem sempre constituem
os elementos da memoria representada: pelo contrario, a meméria se articula,
muitas vezes, no visual e ndo no visivel, de forma que ela se materializa na
falta, no que ndo é visto na composicao. Em segundo lugar, que os efeitos
de sentido de tais formas de representacdao da memodria ndo podem ser
resumidos nos aspectos meramente iconoldgicos da imagem, posto que é a
propria falta que rege o jogo das significagdes mobilizadas. Em terceiro, que
tais efeitos de sentido nao podem ser creditados meramente a uma visao
subjetiva do individuo que olha a imagem, posto que a falta é construida na
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propria obra fotografica para, em seguida, ser sentida pelo sujeito que olha
como experiéncia. Trata-se, portanto, de um efeito da enunciagao mobilizado
pelas técnicas de composicdo da imagem.

Didi-Huberman expde isso de maneira ainda mais clara no trecho em
que afirma que nas imagens se entrelacam “a onipoténcia do olhar” e da
“memdria que se percorre como quem se perde numa floresta de simbolos”.
E, assim,

quando o trabalho do simbélico consegue tecer essa trama de
repente ‘singular’ a partir de um objeto visivel, por um lado ele
o faz literalmente ‘aparecer’ como um acontecimento visual
Unico, por outro o transforma literalmente: pois ele inquieta a
estabilidade mesma de seu aspecto (DIDI-HUBERMAN, 2010,
p. 150).

Tal perspectiva se coaduna a proposta de Ranciére (2012, p. 11), para
qguem a fotografia encarna uma “performance da memoria e da presenca”. Isso
porque o que a caracteriza € a sua dupla poética, que faz “de suas imagens,
simultdnea ou separadamente, duas coisas: os testemunhos legiveis de uma
historia escrita nos rostos ou nos objetos e puros blocos de visibilidade,
impermeadveis a toda narrativizacao, a qualquer travessia de sentido”. Ou
seja, ha uma dupla poética na fotografia, em sua condicdo de imagem “como
cifra de uma histéria escrita em formas visiveis e como realidade obtusa,
obstruindo o sentido ou a histéria” (RANCIERE, 2012, p. 20).

Ao representar a memoria de maneira indireta, a partir de uma
auséncia que se instala na composicao, é possivel dizer que tais imagens
exploram também o que poderia ser chamado de certa metalinguagem da
memoria, ao trazer os proprios elementos constituintes da memoragao para
a representacdo. E isso porque, para alguns autores, ndo ha memoria que
possa ser constituida a ndo ser a partir de uma auséncia instalada que se faz
presente. Assim, da perspectiva de Ricoeur (2007, p. 379), as representagoes
memorialisticas lidam com uma auséncia dupla: a primeira, posta pela
linguagem, esta na auséncia das coisas nas palavras, do nomeado nos nomes;
a segunda, posta pelo carater do referente, estd na morte do acontecimento,
uma vez que ele esta posto no passado, na condicdo de decorrido. “Dupla
auséncia, portanto, ‘a da coisa que nao existe mais’ e a do acontecimento
gue ‘nunca foi como se disse’”. Também para Derrida (1988, p. 49) ndao ha
ato memorialistico possivel a ndo ser aquele que se instala a partir de uma
falta. E isso porque o ato de recordar ndo é feito a partir da presenca de um
presente (o que significa que ndo se trata mais da auséncia como o outro da
presenga), mas sim, de uma eterna presenca da auséncia, de uma presenca
feita de auséncia. Assim, “a memdria jamais restitui” qualquer coisa que seja
do passado e, ao contrario, “mostra que falta” (AMARAL, 2000, p. 36).
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Todo ato de memoria condensado em umaimagem, sob essa perspectiva,
€ a expressdo de (porgue remete a) uma perda. Algumas fotografias, contudo,
fazem o vazio trabalhar na prépria composicdo, configurando-se, portanto,
em uma metalinguagem critica do préprio ato memorialistico. E nesse sentido
que cabe a seguinte pergunta: como pode a fotografia mostrar um vazio?
Ou, apropriando-nos ainda de forma mais direta da formulagao feita por
Didi-Huberman (2010, p. 35), “como fazer desse ato” de memodria “uma
forma?”. No presente artigo, iremos estudar as técnicas de composicdo de
alguns fotégrafos que se debrucaram sobre essa questao da materializacdo
da memdria na fotografia, tomando a falta e a prdopria metalinguagem da
memaoria como seu objeto central de representacdo.

A memoria como auséncia e dialética

A série fotografica “The Last Outfit of the Missing”, ganhadora da
categoria “Daily Life” do World Press Photo Contest de 2014, feita pelo fotdégrafo
salvadorenho Fred Ramos, possui uma composicdao bastante simples: em um
fundo branco, cada foto apresenta um conjunto de roupa centralizado no
quadro, algumas delas rasgadas e apodrecidas, outras acompanhadas de
alguns objetos pessoais como reldgios, tercos ou fones de ouvido. Cada um
desses conjuntos pertenceu a um jovem salvadorenho desaparecido e cada
imagem é acompanhada de uma breve descricao das circunstancias em que
as roupas foram encontradas. Segundo a apresentacao do proprio World Press
Photo, “El Salvador tem uma das maiores taxas de homicidio do mundo, em
grande parte relacionadas com gangues. Em muitos casos, a Unica maneira
de identificar as vitimas de homicidio & por meio das roupas que elas foram
enterradas”. Os necrotérios salvadorenhos, portanto, guardam as roupas das
vitimas e esperam por algum familiar que possa identifica-las. Sao esses os
objetos que sdo representados pela série fotografica de Fred Ramos!.

1 Disponivel em http://www.worldpressphoto.org/people/fred-ramos.
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Tom Kiefer, na série fotografica “E/ Sueno Americano Project”, uma das
ganhadoras do prémio da Lens Culture para fotégrafos emergentes, parte de
um modelo de composicdo parecido: também sob um fundo neutro, a série
mostra objetos e pertences pessoais que foram apreendidos pela Patrulha
de Fronteiras norte-americana no sul do Arizona, obtidos junto a pessoas
gue foram presas e impedidas de cruzar a fronteira. Segundo a descrigcao
do proprio fotégrafo, esses artigos representam uma escolha do que as
pessoas consideravam importante levar com elas no momento em que elas
atravessavam a divisa para iniciar uma nova vida em um pais diferente?.

2 Disponivel em https://www.lensculture.com/projects/132421-el-sueno-americano-project
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As fotografias das roupas, de Ramos, e dos objetos, de Kiefer, podem
ser enquadradas como representagdes em que a aparente despretensao das
formas adotadas ndo se confunde com uma experiéncia sensivel simplista.
Muito pelo contrario, trata-se de imagens que fazem trabalhar o vazio,
transformando-o em elemento significante e em representacao da memodria.
De uma maneira geral, é possivel afirmar que a forma composicional das
imagens estruturadas tanto por Ramos quanto por Kiefer sugere a presenca
da memoria justamente pela auséncia dos corpos, de forma que as roupas
e utensilios sdo convocados na imagem com o Unico objetivo de tematizar a
desaparicdo e o absentismo dos sujeitos. Os objetos evocados funcionam como
prolongamentos do sujeito ausente e convocam, na imagem, a permanéncia
dos corpos mesmo diante de sua inexisténcia na imagem. Todos os efeitos de
sentido postos ali, portanto, nao estdao na representacao em si, mas sim na
forma como a imagem fotografica faz falar a auséncia.

E, assim, trata-se de um tipo de imagem-memédria que toma a forma
de “um jogo fixado ou cristalizado, que s6 dispde uma frontalidade para
melhor remeté-la a uma cavidade, que so dispde uma cavidade para remeté-
la @ um outro plano”, em um “jogo intimamente ritmico”. Trata-se de um
jogo que “inventa um lugar para a auséncia, precisamente para permitir que
a auséncia tivesse lugar”, permitindo “operar dialeticamente, visualmente, a
tragédia do visivel e do invisivel” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 107). E nesse
sentido que a composicao imagética das fotografias de Ramos e Kiefer tem
como qualidade “repor em jogo dialeticamente a convivéncia fundamental do
ver e do perder” (DIDI, HUBERMAN, 2010, p. 108). E, assim, mesmo que 0s
corpos ndo aparecam na representacao, eles pertencem ao dominio do visual
a partir de um jogo dialético estabelecido na imagem entre a memodria e o
esquecimento.

A respeito desse tema, Huyssen chama a atencao para o fato de que
o esquecimento tem sido relegado, na maior parte das representagoes,
a um papel secundario, ou seja, quando ndo totalmente esquecido, ele é
interpretado como uma falha, uma anomalia ou um fen6meno dependente
da (uma vez que s6 pode ser definido pela) ideia de memdria. Para o autor,
€ necessario ir além do simples binarismo que “joga a memoria contra o
esquecimento, como opostos irreconcilidveis”. Também devemos superar “a
simples reafirmacao do paradoxo de que o esquecimento é constitutivo da
memoria, pois reconhecer esse paradoxo reconcilia-se muito facilmente com
continuar a privilegiar a memoria em relacdo ao esquecimento”. E isso porque
“0 esquecimento precisa ser situado num campo de termos e fendbmenos”
que “revelam um espectro de estratégias tdo complexo quanto o da prépria
memoéria” (HUYSSEN, 2014, p. 157). As imagens de Ramos e Kiefer superam
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o binarismo entre memodria e esquecimento como pares opositivos, uma
vez que a tematica da memodria (dos mortos, dos desaparecidos ou dos
deportados) s6 emerge a representacdo a partir do esquecimento, da auséncia
de seu principal objeto de representacdo. O esquecimento, portanto, ndo é
apresentado nem como par opositivo da memodria, nem como constitutivo
dela nessas fotografias mas, sim, como formador de uma imagem dialética
gue emerge para logo em seguida se apagar diante do olhar do espectador.
Na medida em que o esquecimento é construido, na composicdao de Ramos
e Kiefer, na esfera do visual, trata-se de um elemento que aparece em um
movimento anadidmeno para o visivel, ou seja, que aflora ao olhar mesmo
gue ele ndo possa ser visto e, no mesmo movimento, se apaga, erigindo uma
representacao memorialistica a partir do jogo dialético entre o que estad na
foto e o que ndao aparece.

Sobre a constituicdo de uma imagem dialética, ainda, é possivel
pensar que esse conceito traz implicagdes bem mais radicais nas composigoes
fotograficas urdidas por Ramos e Kiefer. Isso porque essas fotografias podem
ser pensadas a partir da releitura que Didi-Huberman (2010, p. 114) faz do
conceito benjaminiano de imagem dialética e sua consequente articulacdo em
uma imagem critica. Em um dos excertos mais célebres sobre a constituicao
da imagem dialética e sua relagao intrinseca com uma determinada concepcdo
de memoria, Benjamin (2006, p. 505) ira defini-la nos seguintes termos:

O indice histérico das imagens diz, pois, ndo apenas que
elas pertencem a uma determinada época, mas, sobretudo,
que elas s6 se tornam legiveis numa determinada época.
E atingir essa legibilidade constitui um determinado ponto
critico especifico do movimento em seu interior. Todo o
presente é determinado por aquelas imagens que |lhe sdo
sincronicas: cada agora € o agora de uma determinada
cognoscibilidade. Nele, a verdade esta carregada de tempo
até o ponto de explodir. (...) Nao é que o passado lanca sua
luz sobre o presente ou que o presente langa luz sobre o
passado; mas a imagem é aquilo em que o ocorrido encontra
o0 agora num lampejo, formando uma constelacdo. Em
outras palavras: a imagem é a dialética na imobilidade. Pois,
enquanto a relacdo do presente com o passado é puramente
temporal, a do ocorrido com o agora é dialética - ndo de
natureza temporal, mas imagética. Somente as imagens
dialéticas sdo autenticamente histdricas, isto &, imagens
nao arcaicas. A imagem lida, quer dizer, a imagem no agora
da cognoscibilidade, carrega no mais alto grau a marca
do momento critico, perigoso, subjacente a toda leitura
(BENJAMIN, 2006, p. 505).

Em uma interpretacao pouco usual do famoso texto benjaminiano, a
leitura de Didi-Huberman (2010, p. 115) ird propor que tal concepcdo da
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imagem dialética nos forca “a admitir que a imagem sé poder ser pensada
radicalmente para além do principio usual de historicidade”, uma vez que,
com elas, “o passado sabe tornar-se anacronico, enquanto o presente mesmo
se apresenta reminiscente”. Mais do isso, tais imagens fazem “do ato de ver
um ato para considerar a auséncia”, posto que elas se materializam como
monumentos “para compacificar o fato de que a perda sempre volta, nos traz
de volta”, imagens que se impdem um duplo movimento ao urdir a presencga
de um “é ai” apenas para afirmarem na sequéncia “que se perdeu” (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 115). Ora, a partir dessa leitura, é possivel articular dois
efeitos principais da imagem critica formada a partir da dialética passado-
presente nas imagens: a primeira delas estad relacionada ao fato de que a
imagem dialética sempre opera uma critica da prdpria imagem, uma vez
que ao mesmo tempo em que mostra uma estrutura ela opera, no mesmo
movimento, uma critica a essa mesma estrutura; a segunda consequéncia
se relaciona ao fato de que ao correlacionar passado e presente, a imagem
dialética opera leituras outras relacionadas a demandas de justica. Vejamos
cada um desses aspectos pormenorizadamente para pensar como eles se
relacionam as composicOes fotograficas de Ramos e Kiefer.

Quanto ao primeiro aspecto, é possivel considerar que a auséncia posta
em operacdo na composicao dessas imagens funciona como uma critica da
propria memoria. E isso porque é necessario reconhecer na imagem dialética
suas duas dimensdes, ou seja, toda a sua dimensao critica: “isto &€, ao mesmo
tempo em sua dimensao de crise e de sintoma - como o turbilhdo que agita o
curso do rio - e em sua dimensao de analise critica, de reflexividade negativa,
de intimagdo — como o turbilhdao que revela e acusa a estrutura, o leito mesmo
do rio”. A imagem dialética, portanto, € uma imagem critica na medida em
que critica a imagem, que desvela os engodos de seus supostos efeitos de
realidade e, com isso, “critica nossas maneiras de vé-la (...), nos obriga a
escrever esse olhar, ndo para ‘transcrevé-lo’, mas para constitui-lo”. Em outros
termos, funciona como “a alegoria de um processo que faz simultaneamente
apreender uma estrutura e sua entrada em um estado de choque” (DIDI-
HUBERMAN, 2010, pp. 171-172). Em sua leitura, Didi-Huberman (2010, p.
174) enfatiza o fato de que nao ha “imagem dialética sem um trabalho critico
da membdria, confrontada a tudo o que resta como ao indicio de tudo o que
foi perdido” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 174). E isso significa dizer que “a
imagem dialética dava a Benjamin o conceito de uma imagem capaz de se
lembrar sem imitar, capaz de repor em jogo e de criticar o que ela fora capaz
de repor em jogo” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 174).

Se analisarmos especificamente as fotografias de Ramos e Kiefer, tal
articulacdo da memdria como imagem critica aparece sob a forma de uma
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critica as representagdes memorialisticas. E isso porque, se de um lado a
memoria dos ausentes é o assunto central de suas fotografias, isso é feito
a partir da composicao de uma metalinguagem da propria memodria - ja
comentamos anteriormente que no conceito de representacdao memorialistica
estd subjacente a ideia da presenca de um ausente (RICOEUR, 2007;
DERRIDA, 1988). Nesse movimento, portanto, esta implicado a mostragao de
uma estrutura. De outro lado, contudo, a auséncia dos corpos na composicao
fotografica remete a prépria condicdo de impossibilidade de rememoracgao
desses corpos, revelando contradicdes de toda e qualquer representacao
memorialistica: nelas ha sempre algo que falta. Posto que as Unicas
reminiscéncias dos corpos estao urdidas em torno de objetos e roupas que
sao mudos, a falta exposta ao olhar revela a prépria auséncia de um discurso
gue possa dotar esses corpos desaparecidos de um direito de fala: a auséncia
dos corpos na imagem corresponde a caréncia de um lugar de fala. E, assim,
ndo apenas 0s proprios corpos estdo ausentes na imagem como também
sua capacidade de articular discursivamente qualquer espécie de demanda
memorialistica ou discurso sobre si - a falta faz trabalhar, na imagem, a
auséncia do discurso préprio.

Tais fotografias sdao votadas “a uma arte da memoria cujo conteudo
para nés (assim como para o artista) permanecera sempre defeituoso, jamais
narrativizado, jamais totalizado” ao trabalharem com “a inquietude heuristica
- ou o heuristico inquieto — em torno de uma perda” (DIDI-HUBERMAN, 2010,
p. 119).

As implicagbes disso, contudo, s6 chegam ao seu limite se levarmos
em consideracdo a segunda implicacdo que Benjamin confere a imagem
dialética: a demanda por justica que emerge da correlacao entre passado e
presente. No cerne do conceito de imagem dialética encontra-se a ideia de
que certas imagens do passado s6 adquirem legibilidade quando confrontadas
com determinadas configuragdes do presente histérico. E tal legibilidade pode
ser interpretada, justamente, como 0s vazios e esquecimentos urdidos pela
mesma imagem em momentos histéricos anteriores. Ou seja, toda demanda
de justica negada no presente carrega a possibilidade de leituras outras em
diferentes momentos histdricos, que podem compensar a demanda negada,
mesmo sob o preco da impossibilidade absoluta de reparo. E nesse sentido
que tais imagens podem ser entendidas

como o motor dialético tanto do desejo - da prépria vida,
ousariamos dizer, a vida da visdo — quanto do /uto - que ndo
€ a morte mesma (isso ndo teria sentido), mas o trabalho

psiquico do que se confronta com a morte e move o olhar
com esse confronto. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 129)
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Elas se tornam “verdadeiros timulos ‘para’ e ndao simulacros
dos tumulos ‘de’ (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 129).

A originalidade das imagens de Kiefer e Ramos esta no fato de que elas
urdem na propria composicdo esse efeito de sentido de uma imagem dialética
que articula uma demanda por justica. O que move o olhar nessas imagens
pode ser entendido exatamente como essa demanda pelo direito das vitimas
gque se manifesta na composicao da fotografia, em uma imagem que nao
resolve o confronto, mas coloca-o como elemento motor de seus efeitos de
sentido. E, assim, a presenca / auséncia dos corpos, bem como a demanda
por / a negacdo da demanda de justica funcionam como pares opositivos que
se mostram a todo o momento nas fotografias, emergindo no visual e em
confronto com o visivel, fazendo com que a falta trabalhe, na composicao
imagética, como o motor dialético que articula uma imagem memorialistica
critica. Os mortos - ausentes na foto — jamais serao narrativados porque jamais
serao capazes de expor as suas demandas por justica, o que é metaforizado
pela sua préopria auséncia material dos corpos na imagem fotografica.

Ramos e Kiefer levam essa questao ao extremo em suas fotografias,
ao apresentar seu conteddo ndo a partir de suas presencas na imagem, mas
sim, a partir do vazio, da desaparicao dos corpos, trabalhando uma espécie
de composicdo por auséncias. Tais imagens operam uma metalinguagem do
vazio, posto que a propria representacdo do assunto central é impossivel,
o que transforma a fotografia em uma imagem da prépria privacdo da
representacdo. E, ainda assim, ainda que esses corpos nao estejam presentes
na imagem, nos podemos vé-los a partir dos elementos mobilizados na
composicao: as roupas e os objetos remetem a uma “obra de auséncia que
vai e vem, sob nossos olhos e fora de nossa visao, uma obra anadiémena da
auséncia” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 148). E, ao fazé-lo, engendram uma
critica da propria memoria como representacao presente de um ausente - de
forma que o termo “ausente” aqui se refere a um objeto duplo: de um lado,
a presencga dos ausentes corpos e, de outro, a presenca ausente de uma
demanda por justica e por um espaco de direito de fala dos desaparecidos.

Por fim, pode-se dizer que Ramos e Kiefer fazem do ato de memodria
uma forma ao utilizar como estratégia de composicao (e, consequentemente,
de producdo de sentido pela imagem) o trabalho com a auséncia dos corpos
que é sugerido na presencga dos objetos e roupas que estruturam a narrativa
no lugar desses corpos ausentes. A composicao é estruturada justamente ao
enunciar constantemente a falta desses corpos a partir da utilizagao do fundo
neutro e da presenca ostensiva, marcante e incomoda dos objetos que se
abrem a experiéncia do leitor para serem narrativizados.
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A memadria como metafora da escavacao

Na série “Fade to 1906", o fotégrafo norte-americano Shawn Clover
faz montagens fotograficas que unem, em uma mesma imagem, a paisagem
historica de Sao Francisco durante o terremoto que atingiu a cidade em
1906 com o cenario atual a partir de uma similitude de enquadramentos.
Em seu site na internet, o fotdgrafo explica que o livro “faz uma viagem
cronoldgica através dos tremores, dos trés dias de fogo e do inicio da corrida
da cidade para reconstrucao”. Essas imagens possuem caracteristicas
composicionais que urdem a memdria a partir de estratégias e efeitos de
sentido diferentes daqueles postos em obras como as de Ramos e Kiefer,
aludidas anteriormente. Nestas, a memodria € posta imageticamente em
questao a partir da ambiguidade produzida pela ritmicidade do choque entre
presente e passado, em uma articulacdo outra da imagem dialética a partir
de uma imagem condensada*. Nesse sentido, elas operam outra forma de
critica da memoria, aludindo a construcao de outros efeitos de sentido a partir
da mobilizacdo da falta que utiliza estratégias imagéticas e composicionais
diferentes daquelas exploradas por Ramos e Kiefer, conforme discutiremos
a seguir. Para que possamos analisar quais sao as estratégias imagéticas
presentes nas montagens de Clover, remeteremos novamente a leitura que
Didi-Huberman faz da obra benjaminiana, uma vez que essas fotografias
articulam, em suas composicdes, aspectos diferentes da imagem dialética
para a construcdo da memadria na obra.

Didi-Huberman chama a atencdo para o fato de que Walter Benjamin

3 Disponivel em http://shawnclover.com/projects/fadeto1906.

4 As obras de fotografos como Sergey Larenkov, Jo Hedwig Teeuwisse e Michael Danckaarts sdo estruturadas a
partir de composigdes imagéticas similares, utilizando como tematica o resgate das imagens histdricas da Segunda
Guerra Mundial hibridizadas a cendrios europeus contemporaneos, a partir da explora¢do dos mesmos angulos da
fotografia original.
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compreendia a memoria “ndao como a posse do rememorado — um ter, uma
colecao de coisas passadas -, mas como uma aproximacao sempre dialética
da relagao das coisas passadas a seu /ugar, ou seja, como a aproximagao
mesma de seu ter lugar”. E, assim, trata-se de uma “concepcdo da memoria
como atividade de escavacao arqueoldgica, em que o lugar dos objetos
descobertos nos fala tanto quanto os proprios objetos” ou, ainda, “como a
operacdo de exumar alguma coisa ou alguém ha muito enterrado na terra,
posto em tumulo” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 174). A partir do pressuposto
de que desenterrar um objeto ndo significa apenas trazé-lo a luz, mas
sim, e talvez principalmente, revirar o lugar em que ele estava enterrado
transformando-o em outro espaco (o que faz de toda histéria sempre uma
narrativa anacrénica), é possivel dizer que uma outra face da articulagcao da
imagem dialética esta justamente na composicdo de imagens criticas que
“ndo mais buscam reproduzir o passado, representa-lo”, mas sim que “num
Unico lance, o produzira, emitindo uma imagem como se emite um lance de
dados” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 176). Tal interpretacdo estd obviamente
alicercada na ideia benjaminiana de que “a marca histérica das imagens
nao indica apenas que elas pertencem a uma época determinada; indica,
sobretudo, que elas sé chegam a legibilidade numa época determinada”, de
forma que “cada presente é determinado pelas imagens que sao sincronicas
com ele” (BENJAMIN, 2006). Em uma leitura similar a essa, Hobsbawm (2005,
p. 288) ira afirmar que “toda histéria é histéria contemporanea disfarcada”.

A partir dessas consideragoes, é possivel entrever a originalidade dos
efeitos de sentido articulados nas formas composicionais das montagens
fotograficas propostas por Clover. H3d nessas imagens um modo muito
particular de articulacdo da meméria - e, mais do que isso, uma forma
de critica do proprio ato memorialistico. E isso porque suas composicoes
fotograficas fornecem uma espécie de metafora visual para esse ter lugar do
passado exposto nas consideragoes benjaminianas. A partir da aproximacao
das imagens do presente com as imagens do passado em um mesmo quadro
ha a articulacdo da falta que se materializa, na composicdo, pela auséncia
da inteligibilidade do presente no passado e pela auséncia do contexto do
passado no presente. A similitude de enquadramentos faz com que essas
duas auséncias aproximadas na composicdo estabelecam um didlogo critico
entre si, metaforizando a concepgao benjaminiana de que mais importante
do que os objetos do passado em si é a relagdo que se processa entre esses
objetos e o momento em que eles sao escavados e trazidos a luz pela operacao
memorialistica.

E possivel perceber, nessas imagens, o mesmo movimento critico que
explora uma estrutura para melhor questiona-la. Em um primeiro momento,
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tais fotografias expdem a estrutura da operacao memorialistica que revira e
escava o solo do presente em busca do passado (nas imagens reminiscentes
que emergem no cenario presente na composicdao). Em um segundo
movimento de composicao de sentidos, contudo, tais imagens questionam as
proprias condicdes de inteligibilidade das operacdes memorialisticas em geral,
uma vez que explicitam que as operacdes de resgate do passado s6 podem
ser feitas a partir do presente, de forma que os contextos das agdes jamais
podem ser recuperados: ha, em todo resgate do passado, a inteligibilidade
do presente que lhe da forma. E nessa forma de conjugacdo especifica entre
presente e pretérito que a imagem ird articular a sua critica a memoria. E isso
no sentido de que a sobreposicdo de imagens cria “um didlogo critico em que
cada parte seria capaz de por em questao e de modificar a outra, modificando
a si mesma” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 187).

Trata-se mesmo de uma outra forma de dar voz aos mortos a partir da
articulacao entre um passado e um presente a partir de um didlogo critico.
Toda a poética da fotografia, para Ranciere (2012, p. 23), se estrutura a partir
do ato de “fazer falar duas vezes o rosto dos andnimos: como testemunhas
mudas de uma condigao inscrita diretamente em seus tragos” e “como
detentores de um segredo que nunca iremos saber, um segredo roubado pela
imagem mesma que traz esses rostos”. Assim, “projetando a imediatidade”
do isso foi “sobre o processo de impressao maquinica, ele faz desaparecer
todas as mediacOes entre o real da impressao maquinica e o real do afeto que
tornam esse afeto experiencidvel, nominavel, frasedvel” (RANCIERE, 2012,
p. 24).

Também é necessario levar em consideracdao que a fotografia, para
De Duve (1978, p. 114), ndao apenas subverte as categorias tradicionais
da forma como a temporalidade é pensada, mas produz novas categorias
de tempo-espaco. E isso porque “o tempo-espaco da exposicdo fotografica
pode ser descrito a partir de uma conjuncdo ilégica: agora e entdao” (now
and there). O agora do consumo fotografico € sempre contraposto, dessa
forma, a um passado mudo do entdo que, no entanto, estrutura-se enquanto
memoria justamente ao ser empregado em um espacgo presente que lhe da
voz e organiza seus efeitos de sentido. E justamente essa conjuncdo ildgica
entre um agora e um entdo que faz da fotografia, para De Duve, um espacgo
de trauma. Para o autor, as fotografias sdo traumaticas ndao meramente por
conta de seu conteldo (que muitas vezes trata de violéncias ou injusticas
historicas), mas em sua propria forma: sera sempre tarde demais para a
reparacao das agressoes retratadas.

H4a, contudo, para De Duve, um outro modo em que a fotografia
articula um paradoxo: embora as fotografias sejam mudas, elas possuem uma

po



Contracam

REVISTA DO PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO . UFF

narratividade em sua forma que, longe de bloquear o discurso, abre-se para
que ele fale abertamente no presente. Ou, mais propriamente, o congelamento
do evento em uma forma faz com que ao entao, ou seja, ao passado do
acontecimento que motivou a imagem (ligado ao trauma, ao bloqueio do
discurso) contraponha-se, na experiéncia do presente, a eloquéncia de uma
narratividade que pode ser dada apenas na experimentagao de um agora -
experiéncia essa que so se torna possivel por meio da fotografia.

E, assim, “essa face particular da temporalidade na fotografia esta
de acordo com a vazante e o fluxo da memdria”. E isso porque um retrato,
por exemplo, “ndao tem sua referéncia limitada aquele momento particular
em que a fotografia foi tirada, mas permite a reconstrucdao imaginaria de
qualguer momento da vida da pessoa retratada” (DE DUVE, 1978, p. 123).

Nas imagens de Clover, tais articulagdes de efeitos de sentido sao dadas
a partir da propria forma adotada na imagem. Se definirmos a metafora,
como o faz Ricoeur (2000, p. 60), como dentre as figuras retdricas, “aquela
em que a semelhanca serve de razao para substituir uma palavra figurativa
a uma palavra literal, perdida ou ausente”, é possivel entrever que o autor
ird defender que “a metafora assemelha-se mais a resolucdo de um enigma
do que a uma associacao simples baseada na semelhanca”, ou seja, “é
constituida pela resolucdo de uma dissonancia semantica”. Na articulacao
das metéaforas, portanto, ha sempre uma reconfiguracao do discurso através
de um trabalho de reconstrugao a partir da narrativa. Ao utilizar a metafora
visual como resolucdo imagética para a composicdo da falta, as imagens
de Clover operam esse mesmo movimento critico: a suposta similitude de
enquadramentos propde, ao espectador, o enigma da busca pela similitude
de narrativas a partir das dissociacbes semanticas (postas pelo choque
entre presente e passado). E, ao fazé-lo, tais imagens expdem a questdo da
arbitrariedade de qualquer narrativa, posto que explicitam a problematica da
falta em toda recuperacao memorialistica.

Em outros termos, Clover faz do ato de memodria uma forma a partir
de técnicas de composicao diferentes daquelas utilizadas por Ramos e
Kiefer. Ao passo que a critica memorialistica operada por estes (bem como a
narratividade engendrada por suas fotografias) se materializava na presenca
ostensiva de objetos que enunciam a auséncia dos corpos, Clover o faz por
meio de uma similitude de enquadramentos entre fotografias do presente e
do passado que enunciam, de forma ostensiva, os paradoxos da fotografia
urdidos sob sua condicao de conciliadora entre um agora e um entao que
formam uma imagem dialética em seu préprio ato de composicao.
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Consideracoes finais

As fotografias que consumimos ao longo da vida sao atores importantes
na formacdao daquilo que retemos do passado dos nossos grupos de
pertencimento e da forma como nos conectamos imaginariamente a memoria
coletiva mais ampla. Algumas imagens fotograficas, contudo, assumem como
desafio a problematizacdo desses processos memorialisticos, mostrando
as arbitrariedades, as auséncias e as dificuldades postas nos processos de
constituicao das representagdes do passado.

Em um primeiro sentido, tais imagens operam dessa forma ao explicitar
que, em toda producdo imagética, ha sempre um movimento de “acting-
out do olhar”, em que é a trama do sujeito que retorna diante do olhado.
Ou, em outras palavras, em que a imagem se realiza dialeticamente “na
medida mesmo em que se abre aos deslocamentos de sentido pelos quais”
a sua superficie “sera capaz de recolher um feixe, impossivel de conter, de
sobredeterminacgdes. E isto, sublinhemos, sem nada perder de sua essencial
simplicidade material” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 87). Isso diz respeito ao
“duplo que nos ‘olha’ sempre de maneira singular, Unica e impressionante,
mas cuja singularidade se torna ‘estranha’ pela virtualidade, mais inquietante
ainda, de um poder de repeticao e de uma ‘vida’ do objeto independente da
nossa” (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 229). Em um segundo sentido, elas nos
forcam a “pensar nossas mitologias, pensar nossos arcaismos, ou seja, nao
mais temer convoca-los, trabalhando de maneira critica e imagética sobre os
signos de seu esquecimento, de seu declinio, de suas ressurgéncias”. Trata-
se, mais do que isso, da “memdria de um esquecimento reivindicado” (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 190).

As fotografias de Ramos e Kiefer, bem como as fotomontagens de
Clover, trabalham sob essa perspectiva da imagem memorialistica critica,
mesmo que a partir de estratégias composicionais diferentes entre si. Elas
guardam em comum a perspectiva de construcdo, na imagem, de estratégias
composicionais que reivindicam a representacdo da memoria na imagem a
partir de um movimento duplo que, de um lado, descortina as reminiscéncias
e, de outro, as convocam apenas para melhor explorar as contradicdes dos
processos de construgao de sentido para o passado.
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Resumo

O holocausto ainda é um tema que
reverbera e é apropriado pela e na midia.
O diario de Helga (2013) e As meninas
do quarto 28 (2014), publicados no
Brasil, sdo dois exemplos. Os paratextos
“Nota do Organizador”, “Entrevista com
Helga Weiss”; “Prefacio” e “Prodlogo”,
respectivamente, tratam das maneiras
pelas quais os relatos orais e os
manuscritos, localizados apds o término
da Segunda Guerra Mundial, expressam
a memoria das sobreviventes e a
maneira pela qual foram organizados.
Analisados em maior profundidade
que o restante das obras e com o
suporte dos estudiosos da memoria,
concluimos que a intervengao direta
desses interlocutores, que cumpriram
o0 papel de mediadores entre autores,
obra e leitores, reagrupou lembrancas
individuais, modulou recepgbes e
alimentou a indUstria editorial brasileira.

Palavras-chave

Membdria, Literatura, Holocausto, Diario,
Paratexto

Abstract

Holocaust is still reverberating and
being appropriated by and in the media.
Helga’s Diary (2013) and The Girls of
Room 28 (2014), published in Brazil,
are two examples. The paratexts “Note
of the Organizer”, “Interview with
Helga Weiss”; “Preface” and “Prologue”,
respectively, address the ways in which
oral reports and manuscripts, located
after the end of the Second World War,
express the memory of the survivors
and the ways they were organized.
Better analyzed than the rest of the
books, and supported by memory’'s
scholars, we came to the conclusion that
the interlocutors, were the mediators
among authors, works and readers,
rallied individual memories, modulated
receptions and improved Brazilian's
publishing industry.

Key-words

Memory, Literature, Holocaust, Diary,
Paratext.
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Introducao

Diario € um género textual caracterizado por ter, na origem, os proprios
autores como seus Unicos leitores e, nos cadernos ou papéis avulsos, seus
suportes. Despretensiosos no inicio, autores de didrios podem ser entendidos
como os “novos sujeitos” de Michel de Certeau, ou seja, pessoas “normais”,
que agem em proveito préprio e em cujas acdes podemos reconhecer “um
principio de afirmacdo de identidade [...], que podem fazer da necessidade
virtude, que modificam sem espalhafato e com astlcia suas condigdes de
vida [...]” (apud Sarlo, 2007, p.16).

Deformaimediata, os diarios podem ser entendidos como textos que ndo
precisam ser lidos. No entanto, isso parece ser uma compreensao precipitada
da escritura de um diario, pois nele ha uma perspectiva comunicacional, uma
vez que seu autor se preocupou em fazer um registro de suas lembrangas ou
de suas experiéncias, acreditando que podem ser Unicas e singulares, mesmo
que nao sejam (ALVES, 2007, p. 18). Sao histdrias contadas e reguladas por
uma logica narrativa que so vao surtir interesse se o leitor reconhecer, nelas,
qualidades humanas.

Transformados pelas mediagdes dos organizadores, tradutores,
editores ou pesquisadores, os diarios deixaram de ser publicacdes espelhadas
dos originais, outrora manuscritos ou datilografados por seus autores.
Encarados como um fildo lucrativo da industria editorial, transformaram-se
em novos produtos, com capas atraentes, novas subdivisdes internas, outras
diagramacdes, notas explicativas, comentarios especializados na quarta capa,
reedicoes.

Exemplo de diario que se torna sofisticado produto editorial sao as
duas obras de Lima Barreto: Didrio de um Hospicio e O Cemitério dos Vivos,
reunidos num unico volume, lancado em 2010 pela Cosac Naify. Dorigatti
(2010), em sua resenha sobre esse lancamento, chama a atengao dos leitores
para a atuacdo dos organizadores, uma vez que foram

[...] os responsaveis pelas elucidativas notas de rodapé,
[que] pela primeira vez contextualizam quem eram os
médicos, corrigem falhas de edicbes anteriores e sugerem
interpretacGes a passagens de Lima Barreto até entdo nao
aventadas por outros estudiosos. Além disso, o volume conta
com fotos de época, um ensaio de Alfredo Bosi como prefacio e
a reunido, ao final, de contos e cronicas do proprio Lima sobre o
assunto, e de outros escritores, como Machado de Assis, Raul
Pompéia e Olavo Bilac, como que a demonstrar a importancia
que o tema da loucura, ou melhor, do encarceramento dos
considerados loucos, teve no periodo de meados do século
XIX até o inicio do século XX [...]. (DORIGATTI, 2010, p. s/n)
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Vé-se, nesse caso, a interferéncia de professores especialistas em
literatura brasileira da Universidade de Sao Paulo (USP), que corrigiram falhas,
explicaram passagens e tornaram a obra de Lima Barreto ainda mais canoénica,
uma vez que agregaram contos e crénicas de outros autores consagrados.
O diario, enquanto género, parece diluir-se no restante da obra, pois ndo foi
valorizado enquanto narrativa ou enquanto representagdao de uma verdade.

Diante dessas perspectivas, resolveu-se olhar mais atentamente para
duas histérias do holocausto ocorridas durante a Segunda Guerra Mundial,
uma escrita em forma de didrio e a outra com base em diarios e memorias
das pessoas. Assim, O Diario de Helga, de Helga Weiss (2013), e As meninas
do quarto 28, de Hannelore Brenner (2014), recém-publicados no Brasil,
sao mais dois exemplos de didrios que podem ser estudados como produtos
editoriais de interesse sobre essas questdes. Suas histdrias giram em torno da
memodria de suas protagonistas e mostram que a vida, com seus sobressaltos,
desejos, sonhos, frustracdes, medos e lutas, nunca é banal. Ou, como bem
escreve um critico de cinema: “Nao existem vidas pequenas. Existem vidas
mal contadas” (ORICCHIO, 2014, p. C-12).

Essas duas produgOes editoriais relatam eventos-limite,* nos quais
a memodria é ativada para que as experiéncias do passado nao sejam
esquecidas. A primeira é o didrio completo de uma sobrevivente de campos de
concentracao e exterminio na atual Republica Tcheca e na Pol6nia, acrescido
de uma entrevista ao tradutor para a lingua inglesa. A segunda recupera, por
meio de depoimentos, entrevistas e diarios, as histdérias de oito sobreviventes
de Terezin,? também na Republica Tcheca, entre os anos 1942-1944.,

Esses diarios podem ser considerados histérias contadas e reguladas
pela légica narrativa que provoca o interesse do leitor quando ele reconhece
experiéncias e qualidades humanas ali relatadas. Embora produzidos sem
a pretensao de se tornarem fontes documentais, permitem aos estudiosos
analisar os eventos que suas autoras testemunharam sob o regime autoritario
nazista, quando milhdes de pessoas, dos mais variados credos religiosos e
etnias, foram levados para campos de concentracdo e de exterminio.

Helga Weiss e as “meninas” foram transportadas, sumariamente, de
suas casas paternas ao campo de concentracao de Terezin, entre 1941 e
1945. De 13, alguns milhares de internados foram deslocados de trem para
Auschwitz, campo de exterminio, onde morreram nas cadmeras de gas.

Tais atentados contra a humanidade tém sido constantemente

1 “Eventos-limite” é um termo utilizado por Marcio Seligmann-Silva (2003, p.65), para designar genocidios do
século XX, como o dos arménios, dos judeus, dos tutsis ou de eventos como ditaduras e suas praticas de repressao
através da tortura e do desaparecimento.

2 Terezin é a abreviatura “oficial” de Teresienstadt, usada no artigo de agora em diante, para facilitar a leitura.
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retomados pela e na midia. O fim da Segunda Guerra e a constatacao desse
holocausto, propriamente dito, completou, em 2015, 70 anos, mas suas
reverberagdes e apropriagdes ocorrem todo o tempo, ndao apenas em datas
comemorativas. Anualmente sao lancados filmes com tematicas relacionadas
a esse evento. Sites de todas as caracteristicas proliferam a cada dia na
internet sobre tais questOes. Jornais sempre encontram algo para noticiar.
Livros sobre o tema vém sendo publicados, desde a historiografia, até a
literatura e a ficgao.

Contudo, ndo importa o alarde de comentarios midiaticos que podemos
encontrar sobre as obras propriamente ditas, o que é possivel identificar nelas
sao as maneiras pelas quais a histéria do holocausto, veiculada nas diferentes
midias, € incorporada, significada ou ressignificada pela memédria, e como
obras editoriais participam desse movimento da comunicacdo de histérias
de vida, permeadas de senso comum, histérias oficiais, histérias pessoais e,
principalmente, de sentidos diferentes sobre a prépria historia.

Historias sobre o holocausto ensinam que é impossivel separar
radicalmente os campos da histéria e da memdria. Segundo Seligmann-
Silva (2003, p.69), gracas a elas, desencadeou-se um processo de revisao
critica dos dogmas centrais da historiografia positivista advindos do século
XIX, processo esse que ja havia sido iniciado com as obras de eminentes
autores, tais como Nietzche, Bergson, Proust, Joyce, Maurice Halbwachs e
Walter Benjamin.

Assim, revisitamos duas obras publicadas como livros de memodria,
baseadas em didrios, para refletirmos sobre como as memdrias podem ser
contadas nas midias, visto que o mercado editorial interessa-se em trazer ao
publico a histéria em forma de literatura, a biografia em forma de memoria.
Perguntamo-nos, entdo: quais elementos da memoria estdao sendo acionados
na producao e edicao dessas duas obras? Como se deu a construgao da
memoria nos livros O Didrio de Helga e As Meninas do Quarto 28? Ha algo
novo ou diferente nessa produgao midiatica?

Ambos os livros participam do mercado editorial voltado ao tema do
holocausto, que incomoda e incomodara sempre muitas geragoes, tanto das
vitimas, como dos algozes. Traduzidos para o portugués nos anos de 2013
e 2014 s3o recentes e tratam dos proprios relatos de histéria de vida das
personagens, protagonistas e narradoras.

Trata-se de um artigo centrado na meméria, no conflito entre “lembrar
de esquecer” e “nao esquecer de lembrar”, sobre o papel da memoria e sua
expressdo em livros representativos de uma tematica importante no mercado
editorial brasileiro.
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Tal reflexao se justifica uma vez que, diante da proliferacao de produtos
de memdria no mercado de bens simbdlicos e no mercado cultural mundial,
podemos compreender as formas, os meios e os sentidos da memoria nas
midias, a fim de refletirmos sobre o papel mediador da comunicacdo na
cultura, na memoria e na vida das pessoas.

Entende-se que ha uma caracteristica comunicativa na memaria, pois
essa se expressa devido ao seu carater organizativo e narrativo. Diante dessa
possibilidade, o processo de construcdo desses dois livros, por si sd, ja se
constitui como objeto da comunicacdo, visto que o exercicio da lembranca e
as possibilidades de construgao e reconstrucao do vivido dessas mulheres,
protagonistas, narradoras e autoras, implica num processo comunicativo de
organizacgao e narracdao da memoria. Somando-se a isso, os livros publicados
representam o suporte da memaria nas midias e tornaram-se, eles mesmos,
objetos de investigacdo, inaugurando uma darea de conhecimento com
identidade académica e nome distinto: histéria dos livros. Para Robert
Darnton, a histéria dos livros

poderia ser até chamada de histéria social e cultural da
comunicagao se essa definicdo nao fosse tdo extensa, pois sua
finalidade é compreender como as ideias foram transmitidas
sob forma impressa e como a exposicdo a palavra impressa

afetou o pensamento e a conduta da humanidade nos Gltimos
quinhentos anos (DARNTON, 2010, p. 190).

O caminho tracado para alcancar nosso objetivo seguiu a proposta
sugerida por esse pesquisador: analisar os livros como produtos midiaticos
e, principalmente, os textos dos prefacios e prologos de ambos os livros,
bem como da entrevista que o editor de O Didrio de Helga publica ao final
com Helga Weiss, a autora do diario original e, também, do livro. Publicactes
como essas tiveram uma intencdo bastante clara: a de registrar, junto as
historias contadas, o processo de confeccao da obra, que se inicia com a
constituicdo das lembrancas das protagonistas, que se transformam, ao
longo da realizagao do trabalho, em narradoras da histéria que contam com
a mediacdo de editores no processo de transformacdao da memdria em um
produto da midia.

z

A memoria, para operar a favor da felicidade e da saude humana, é
incapaz de registrar todos os acontecimentos; naturalmente seletiva, nao
permite relatar uma vida inteira, mas apenas “a vida lembrada por quem a
viveu” (BENJAMIN, 1994, p. 37).

A memoria pode ser recuperada por diversos suportes: por

depoimentos orais (tanto espontaneos, quanto por entrevistas estruturadas),
por organizacdao de documentos, por coleta de imagens, etc. E, também,
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pela escrita. Assim como os demais meios, esta também nao é linear, uma
vez que é tecida e destecida como o trabalho de Penélope, “que tece para
supostamente se esquecer e destrdi posteriormente o que foi tecido para
preservar na memoria Ulisses” (PEREIRA, 2007, p.198).

Ainda assim, como nos adverte Jacques Le Goff (2003, p. 419), “o
conceito de memoria é crucial”. Para o autor, a memdéria é uma propriedade
humana capaz de conservar certas informagoes. Por isso, antes de tudo, a
memoria nos remete a fungdes psiquicas “gracas as quais o homem pode
atualizar impressdes ou informacgdes passadas, ou que ele representa como
passadas” (LE GOFF, 2003, p. 419). O processo da memoria no ser humano
Ihe permite ordenar vestigios e fazer a releitura deles. A memadria nada mais é
que o resultado de sistemas dinamicos de organizacdo que existem somente
se organizados e reorganizados (LE GOFF, 2003, p. 420-421). As maneiras
para ordenar esses vestigios sdao encontradas no comportamento narrativo,
“que se caracteriza antes de mais nada pela sua funcao social, pois se trata
de comunicacao a outrem de uma informacdo, na auséncia do acontecimento
ou do objeto que constitui o seu motivo” (LE GOFF, 2003, p. 421).

0 Didrio de Helga

Em O Didrio de Helga; salienta-se a questdao autobiografica, uma vez
que se trata do proéprio diario da menina Helga, escrito a época, escondido no
muro de um dos barracdes do campo de Terezin, localizado posteriormente a
guerra. Terezin deixou marcas indeléveis na histéria e na memoria. Ecléa Bosi
tem razao: “O campo de Terezin (assim chamado pelos que nele viveram)
nao existiu para ser esquecido” (2003, p. 84).

Apds a transformacdao em gueto e, posteriormente, em campo de
concentragao (de 1941 a 1945), Terezin comportou aproximadamente 140
mil pessoas, a maior parte de origem judaica, embora houvesse também
minorias cristas, catdlicos e protestantes. De 14, muitos deportados partiram
nos comboios para o Leste, isto &, para o campo de exterminio de Auschwitz.

Cerca de 11 mil criancas viveram em Terezin, algumas com suas
familias, outras ja orfdas. Eram separadas em alojamentos, conforme a
idade e o idioma que falavam. Esse foi o caso do abrigo L410 para meninas.
Permaneciam ali até completarem 14 anos para, depois, serem deportadas.
Isso perdurou até outubro de 1944, quando a maioria das criancas do gueto
foi levada aos trens que seguiram em direcao ao Leste. Muitas escreveram
diarios e desenhavam neles seu cotidiano, representando os lares e familiares
perdidos, seus sonhos, anseios ou medos.

Escrito na primeira pessoa e publicado como obra literaria, a versao
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original desse diario sofreu a intervencdo do organizador do texto e do
tradutor. Esses parecem ser os mediadores entre essa memoria e o publico
leitor, pois o livro ndo é mais uma copia fiel do diario escrito em 1942. Ele é
um produto construido hoje, no século XXI, pela midia editorial, reunindo no
mesmo projeto autor, tradutor e histoéria.

Os diarios originais, escritos durante os anos em que Helga
testemunhou a chegada dos nazistas em Praga, sua cidade natal, e depois
durante o periodo em que esteve presa em diversos campos, consistiam em
dois cadernos grampeados e um maco de papéis soltos. No entanto, como
explica textualmente Neil Bermer, na "Nota do Organizador” que abre o livro,
Helga voltou a trabalhar neles, por muitas décadas, ora reescrevendo, ora
enxertando trechos, ora alterando a linguagem, para torna-la menos infantil.

Trata-se de um produto, que para se tornar atraente e comercial,
sofreu a intervencao ndo so6 da propria autora, como também do organizador,
que também é seu tradutor. Ele reconhece que “embora a presente edicao
apresente as anotagdes de Helga na forma de um diario cotidiano, conforme
a sua vontade, a composicdo original da obra é mais diversificada” (BERMEL,
2013, p. 9). A prépria autora também comenta, em seu Prefacio, datado de
2012, que:

E comum que intervencdes editoriais mudem completamente
o sentido, distorcendo ou falseando fatos reais. Receio que,
com as mudangas, a autenticidade e a forga da narrativa se

percam. Que os leitores tratem este diario de forma tolerante
e o aceitem pelo que ele é (WEISS, 2013, p. 24).

Se Helga reconhece que o sentido do seu texto pode ter sido alterado,
entdao ndo se pode entender que seu diario funcione como um documento
de autor Unico, nem como a expressao de uma verdade, apesar de seu
comentario:

Com a idade, a pessoa retorna cada vez mais ao passado.
Para minha surpresa, descubro agora que jamais o deixei.
[...]. Ainda assim [o diario] é um retrato fiel do tempo em
que minha geragao viveu, cresceu e morreu (WEISS, 2013,
p.23).

Essa aparente incoeréncia mostra a natureza de obras que se
pretendem biograficas ou memorialistas, retrabalhadas ao longo do tempo
nao para atualizar o passado, mas para se conformar aos protocolos de leitura,
gue alimentam o mercado editorial. Por sua vez, aqueles que organizam e
relatam suas memdrias, garantem que estao produzindo “um retrato fiel” dos
acontecimentos passados, que corresponde a verdade.

Nao fica muito claro ao leitor em quais e quantos aspectos houve a
intervencao do organizador, mas é ébvio que a divisao: 1. Praga, 2. Terezin;
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3. Auschwitz, Freiberg, Mauthausen, Praga nao foi previamente pensada por
Helga. Livros sempre sao organizados por capitulos e este também o é. Diarios
ndo podem, por definicdo, ser organizados por capitulos, pois aquele que o
escreve nunca sabe se voltara a ele no dia seguinte e sobre o que comentara.

Diarios, como género textual, costumam ter intervalos de siléncio,
curtos ou longos. Seja porque ha dificuldade de ordem emocional, de natureza
politica, seja porque ndo ha nada novo que merecga ser registrado, o fato é
gue raramente encontram-se textos em que todos os dias sao relatados.

Por isso, a hierarquizacdo dos assuntos em O Didrio de Helga sé pode
ocorrer posteriormente ao relato da memodria, apds ter sido narrado pela
propria protagonista da histéria vivida. Como o livro é organizado obedecendo
a sequéncia temporal e geografica dos fatos vividos pela autora, preserva a
tradicdo dos livros de historia disponiveis no mercado editorial, especialmente
dos didaticos.

Ainda assim, o organizador achou por bem marcar os grandes lapsos
de tempo com um simbolo (algo parecido com <2) e, os menores, com
asterisco (*). Tenta-se, com esse recurso, garantir ao leitor uma minima
compreensao temporal dos fatos que, na versao original, nao foram sequer
datados ou numerados. Arquivada ao longo dos anos sem qualquer ordem,
o organizador explicita que “a sequéncia original se perdeu” e que Helga
preferiu agrupar suas anotagdes ndao mais segundo uma cronologia estrita,
mas por tema (BERMEL, 2013, p. 11).

Esses intervalos temporais, que também podem ser entendidos como
siléncios ou esquecimentos, permitem a preservacao das ideias, a composicao
de um todo, ainda que escrito em fragmentos. Trata-se de uma visao anti-
historica, isto €, que ndao mais classifica os eventos por periodos do passado,
mas de uma construgao a partir do presente. A lembranga, afirma Halbwachs,

€ em larga medida uma reconstrucdo do passado com ajuda
de dados emprestados do presente e, além disso, preparada
por outras reconstrugdes feitas em épocas anteriores e de

onde a imagem de outrora se manifestou ja bem alterada
(HALBWACHS, 1990, p. 71).

A propria Helga Weiss tem consciéncia dessa nova maneira de
apresentar a histéria, ao valorizar suas experiéncias e recordacdes a
medida que sdo lembrados, em detrimento de um método que ela supunha
académico: apresentar a historia cronologicamente. Ela parece alinhar-se a
teoria defendida por Maurice Halbwachs (1990), ja comentada anteriormente:
os fatos sao atualizados a medida que sao lembrados.

Ao preparar meu diario para publicagdo em forma de livro, ndo
foi facil colocar os acontecimentos em ordem cronoldgica. Se
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nao fui bem-sucedida, que meus leitores sejam tolerantes.
N3o sou historiadora e esta ndo € uma obra académica. Minha
prioridade, o mais fundamental para mim, eram os fatos e as
experiéncias, e disso eu me recordo com bastante precisdo
até hoje (WEISS, 2013, p. 25).

O pedido de tolerdncia que a autora faz aos leitores pode parecer
retérico, uma vez que esse texto, publicado a primeira vez em 2012, na
Inglaterra e na Holanda,?® simultaneamente, ja continha todos os elementos
para se tornar um sucesso editorial imediato e internacional: trata de um
evento mundialmente conhecido e sensivel aos sobreviventes e as geracoes
seguintes; é um relato em primeira pessoa, que induz a crenca na verdade;
expOe as mazelas e o sofrimento extremos ndo s6 de uma crianga, mas de
todo um povo; recupera episodios da historiografia oficial sobre o nazismo
na Europa Central, entre outros motivos. Ainda assim, Helga Weiss evoca a
tolerancia dos leitores por duas vezes: a primeira, na pagina 24 e, a segunda,
na pagina 25, conforme citacdes registradas nesse texto.

O diario propriamente dito comegca em Praga, em 1938, e descreve a
ocupacao da entdo Tchecoslovaquia e as condi¢cdes cada vez mais humilhantes
pelos quais a comunidade passa a enfrentar: proibicao de as criangas judias
frequentarem escolas publicas, proibicdo de judeus serem empregados em
cargos governamentais, proibicao de judeus irem a bares, parques, cafeterias;
obrigatoriedade de costurar estrelas amarelas nas roupas etc.

O livro termina em 1946, apds o retorno de Helga a Praga, também
em formato de didrio. Apesar de ter sido escrito posteriormente aos eventos,
ela continua usando o tempo presente e assim se justifica: “Eu ainda estava
tao imersa naqueles acontecimentos que posso dizer que era como se eu
escrevesse enquanto os vivia. Foi proposital: usei o tempo presente mesmo
quando escrevi depois” (WEISS, 2013, p. 207).

Helga confirma as teorias de que o passado se torna presente quando
a memoria é reativada, ndo so6 pela escrita, mas também pela fala: “Porque
enquanto falo, me vejo revivendo tudo, ainda estou naquilo. Entdo, ainda
acontece no tempo presente, mesmo que seja o passado. E ainda é tdo vivido
quanto antes” (WEISS, 2013, p. 207).

A escolha do tempo verbal, que oscila entre o presente e o passado,
€ uma estratégia que permite a autora ndo s6 escolher a intensidade de
seu envolvimento, mas também “formar um todo coeso” (WEISS, 2013,
p. 206). Em Terezin, por exemplo, desenhou um acontecimento anterior a
deportacao; quando voltou para Praga, recém-libertada dos campos, escreveu
acontecimentos dos anos finais da guerra. Cabe ao leitor acreditar que nao

3 Intituladas, respectivamente, Helga s Diary e Het begon met een ster.
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existe uma unica verdade nos depoimentos dos que relatam suas memorias,
mas também perceber que o tempo da memodria nunca é o tempo real. E
apenas o tempo da memoria.

Talvez a memodria infantil das ordens arianas racistas, como a
obrigatoriedade de se costurarem estrelas de Davi amarelas em pecgas do
vestuario dos judeus, seduza o leitor do século XXI, uma vez que os indicios,
agora 6bvios do genocidio que estava por vir, sdo amortecidos pelo olhar
ingénuo da autora:

Na escola, comparamos qual estrela estd mais bem
costurada. Mesmo ndo sendo agradavel usa-la, fazemos
brincadeiras. N6és nos acostumamos a outras coisas; vamos
nos acostumar com isso também. [...] E divertido encontrar
outros judeus. Eles sempre sorriem, como se dissessem:
“Ficam bem em nos, ndo fica?”. Contamos quantas estrelas
encontramos e competimos sobre quem acha mais. Falamos
com alegria e rimos alto. Que os alemdes vejam que nao
estamos incomodados. Deliberadamente, mantemos rostos
alegres e nos forcamos a rir. Deliberadamente, para irrita-
los... (WEISS, 2013, p. 39-40).

Sdo histdrias como essas que, talvez, garantam o sucesso do livro,
apesar de se apresentar como um relato ingénuo de uma menina que ainda
nao sabia de todo o terror que estava por vir. Por sua vez, essa histéria é
revista e reescrita mais de 50 anos depois, quando ja se reconstituiu uma
memoria coletiva do holocausto e a prépria menina-idosa, aparentemente
ingénua no livro, sabe ha muito tempo como se dera a sequéncia dos fatos e
os significados de sua chegada a essa fase da vida.

As edicdes simultaneas no México (E/ diario de Helga, 2013), na
Finlandia (Helga Weiss: Helgan péivékirja, 2013), e na Franca, (Le journal
d’Helga, 2013), além do Brasil, comprovam se tratar de um produto de grande
aceitacao e circulacdo na Europa e na América Latina.

Relatos sobre o holocausto costumam ter grande reverberagcao no
mercado cultural, ndo sé no dos livros. Produzem-se pecas de teatro, filmes,
documentarios, exposicdes tematicas. O Didrio de Helga mobilizou a tal ponto
um determinado grupo social, que este propés um novo produto, com uma
nova ‘“ritualidade”, conceito elaborado por Martin-Barbero (2009) e assim
explicado por Veneza Ronsini:

diferentes usos sociais dos meios e [...] diferentes trajetos
de leitura. Esses ultimos estdo estreitamente associados a
gualidade da educacao, aos saberes constituidos em memodria
étnica, de classe ou de género, e aos costumes familiares de

convivéncia com a cultura letrada, a oral ou a audiovisual
(RONSINI, 2010, p.9).
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O Diario de Helga virou peca de teatro na Universidade Federal da
Paraiba, em 2 de dezembro de 2014.4 Isso quer dizer que o livro, recém-
langado no Brasil, foi logo adaptado para outro produto cultural, configurando
0 que Jesus Martin-Barbero (2004) denomina por “mediacdes comunicativas
da cultura”, isto é, a comunicacdo como protagonista das relagdes sociais
contemporaneas. Ou, em outras palavras, 0s novos usos sociais das midias
ocupando o lugar central e nao mais os meios; a relagdao das pessoas com 0s
meios de comunicagao sendo mais centrais que 0os meios.

Assim se deram as marcas, indeléveis, da memoéria em O Didrio de
Helga, acrescidas pelo cuidadoso trabalho editorial de insercdo dos desenhos
feitos pela autora na mesma época em que redigia seu diario, pelas fotografias
de familia e de época. O livro ndao separou, de forma estanque, o trabalho da
histéria e o0 da memdria. Também ndo se trata de uma memédria individual, a
de Helga Weiss, mas, sim, de uma memboria coletiva, uma vez que O Diario
de Helga toca na privacao de valores universais, como o direito a vida, a
cidadania, a uma patria, ao direito de ir e vir, a um lar.

As Meninas do Quarto 28

A producao de As Meninas do Quarto 28 corresponde ao trabalho de
memodria a partir de conversas de oito mulheres que estiveram internadas
no quarto 28, no Abrigo para Meninas L410, no campo de Terezin, na entao
Tchecoslovaquia, que acomodava cerca de 75 mil pessoas provenientes do
judaico “Protetorado da Boémia e Moravia”. Estigmatizadas por sua origem,
quando da invasao do exército de Hitler no pais, cerca de 30 criangas foram
obrigadas a conviver em um abrigo com cerca de 30 m2. Era um grupo
instavel: subitamente algumas eram transportadas para outros locais e, as
gue permaneciam, mal sabiam o destino de suas companheiras de quarto.
Enquanto algumas partiam, outras sempre chegavam. Foi assim que as
sobreviventes passaram os anos de 1942 a 1944. Atualmente, sao mulheres
com mais de 70 anos, que sobreviveram porque nao chegaram a tomar o
trem para Auschwitz.

Apdés 50 anos, em 1991, reencontraram-se num hotel em uma
localidade tcheca chamada Montanha dos Gigantes. Vieram de “todos os
cantos do mundo”: Israel, América, Russia, Inglaterra, Suécia, Alemanha,
Austria, Republica Tcheca. Desse encontro, surgiu a ideia e a possibilidade de
criarem o Projeto Room 28.

Em 1996, Hannnelore Brenner, estudiosa da filosofia alema e das artes

4 Sobre essa apresentagdo acessar: http://www.ufpb.br/content/mulheres-encenam-vida-de-menina-judia-que-
sobreviveu-ao-holocausto.
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cénicas, ao se dedicar a uma pesquisa para uma reportagem de radio sobre
a opera infantil Brundibar, de Hans Krasa, conheceu essas mulheres. Foi
entdo que apoiou a “causa”: “criar uma espécie de memorial para as criancas
do campo de concentracao de Terezienstadt”, de 1998 a 2004 (BRENNER,
2014, p. 20). Juntas, Hannelore e as sobreviventes passaram a desenvolver
esse projeto de memorias, intitulado Room 28, que deveria contar a histéria
das criangas internadas nesses campos, como elas préprias. Assim nasceu a
Associacao Room 28 e.V que, em 2004, originou o livro As Meninas do Quarto
28, em alemao. Traduzido por Renate Miiller, a edicdo brasileira veio a publico
em 2014, pela editora LeYa.

Terezin, por ser um campo de concentracdao e de trabalho, acabou
confinando boa parte da intelectualidade tcheca. Havia, entre os presos,
artistas, arte-educadores, médicos, cientistas, maestros, compositores,
dramaturgos etc., que, de alguma forma, conseguiram aliviar, por meio da
cultura, o duro cotidiano dos trabalhos forgcados. Muitos desses intelectuais,
embora fosse proibido, impuseram-se a missao de ensinar, ao maior numero
possivel de criancas, filosofia, letras, ciéncias, musica, artes visuais etc.

A musica, em particular, alcangou grande repercussao entre os internos,
especialmente apds o éxito da montagem da opera Brundibar, interpretada
pelas criangas.

E a vitéria do bem sobre o mal (encarnado em Brundibér) e
teve um décor e uma mise en scéne das mais caprichadas.
A O6pera foi representada 55 vezes e se encerrava com as
palavras: ‘Aquele que ama a justica, que |lhe permanece fiel

e ndo tem medo, é nosso amigo e pode vir brincar conosco’
(BOSI, 2003, p. 101).

Talvez Brundibar estivesse mesmo certo e seu canto, tantas vezes
repetido, permitiu que o bem superasse o mal nao mais com criangas, mas com
as mesmas sobreviventes, muitos anos mais tarde. Ainda que envelhecidas,

Helga Weiss e as oito sobreviventes dos campos, diferentemente da mitica
Penélope, teceram o fio da memoria e fizeram a justica possivel.

Além do livro, a iniciativa de uma sobrinha-neta, brasileira, de uma das
meninas que viveu no quarto 28, trouxe a exposicao As Meninas do Quarto 28,
L410, Terezienstadt, para Sao Paulo, no Museu Brasileiro de Escultura (MuBe).
Cerca de 35 desenhos, de fragmentos costurados da bandeira retalhada entre
as meninas antes de serem separadas, na esperanca de ela ser recomposta
se sobrevivessem, além de uma réplica do quarto, compuseram os itens
mais importantes desse evento, que também contou com a venda do livro
homonimo. Ou seja: o livro, uma midia, inspirou outro produto midiatico, a
exposicao, que retroalimentou o primeiro, légica tipica do capital, ainda que
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os produtos em circulagdo sejam bens culturais e ndo de consumo efémero.

Hannelore Brenner assume-se, também, como a narradora das histdrias de

vida dessas mulheres:
Naquela época [quando comecgaram os trabalhos juntas em
1998] e durante os anos que se seguiram e nos quais o
encontro ocorria na mesma época do ano e no mesmo local,
fui testemunha e participei de um trabalho de recordacao
que ficava cada vez mais intenso e vivido. [...] Também fui
envolvida por essa conscientizacao e fui arrebatada para o
centro de uma histéria que até hoje ndo me deixou (BRENNER,
2014, p. 20).

Tal relato nos faz compreender que a figura de Brenner é mais que de
uma narradora em terceira pessoa. Ela cumpre o papel de mediadora das
mulheres, suas historias e os leitores, pois participou da producao do livro
também como pesquisadora e autora, mas, sobretudo, como a pessoa que
intermedeia o processo de construgao das memorias. Talvez isso explique a
importancia que o prélogo tem nessa edigao, no qual ela narra sua experiéncia
entre as mulheres, o que viveu durante a realizagao dessa obra. Dessa forma,
como no livro de Helga Weiss, a construcdo da memdria também se da no
presente da narrativa ou da produgao do livro, no momento em que a autora
e as mulheres estdo reunidas para lembrarem e contarem suas experiéncias
daquele tempo. Nesse caso, a construgao da memoria se da entre todas elas.

Esse livro, bem como O Diario de Helga, parece partir de um desafio,
cujas regras sao lembrar de nao esquecer e a vontade de esquecer de lembrar.
O propdsito de escrevé-los e, sobretudo, de publica-los, ndo é apenas do
mercado editorial que viu nesse produto suas possibilidades rentaveis. Pelos
textos do prélogo, editados com o livro, pode-se bem compreender como
se dera a confeccao dessa edicao. A autora do livro escreve as palavras que
ouviu de Judith Rosenzweig, uma das sobreviventes:

Vocé convive com o passado a cada dia, sem pensar e sem
estar consciente dele. Mas, de repente, algo acontece.
Geralmente ocorre algo inesperado. Uma observagdo, uma
determinada comida, uma flor tal como o dente de ledo,
datas comemorativas, qualquer coisa - e, inesperadamente,
tudo esta de volta. Mas somente fragmentos, as lembrancas

nao vém todas de uma vez (ROSENZWEIG apud BRENNER,
2014, p. 28).

Essas frases estdao sob o titulo “A presenca do passado”, quando tem
a intengdo de levar seu leitor a compreender os motivos que justificam a
confecgdo: “Esse é um desejo compreensivel: a vontade de esquecer”
(BRENNER, 2014, p. 28).

Segundo Beatriz Sarlo (2007, p. 10-11), o passado é sempre conflitivo.
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Nao se convoca o passado simplesmente por um ato de vontade. E, regressar
ao passado nem sempre é um momento libertador das lembrancas. As vezes,
€ uma adverténcia, uma captura do presente. A autora quer dizer que,
muitas vezes, recordamos simplesmente, porque a lembranca é um ponto,
é soberana e incontrolavel. As lembrancas vém ndo se sabe de onde e nos
obriga a uma perseguicdao, que nunca se completa. Assim, o passado se faz
presente. A recordagao necessita do presente porque esse é o tempo proprio
da lembranca. Eis o que Hannelore queria dizer: o passado lhes é presente
e o presente as remete ao passado. As visdes do passado sao construgoes e
sua irrupgao no presente é compreensivel a medida que se organiza mediante
procedimentos da narrativa. Do passado, falamos sem suspender o presente
e, muitas vezes, evocando o futuro. Se recorda e se narra o passado por meio
de algum tipo de relato (SARLO, 2007, p. 13). Parece que foi desse modo
que se deu o processo de constituicdo do livro de memorias das meninas do
guarto 28. Recordavam porque jamais esqueceram. Juntas, nao precisavam
evocar as lembrancas que chegavam desavisadas, nas conversas, nhas
dancas, nos passeios, exercitavam o relato oral e, intermediadas por Brenner,
transformaram suas falas nas narrativas desse livro.

As meninas do Quarto 28 também se constitui a partir de um diario
de uma menina Helga: o diario de Helga Pollak, nome de solteira, austriaca,
também escrito durante sua permanéncia em Terezin:

As narrativas de Helga [por meio de seu diario] despertaram
coisas ha muito esquecidas. Pessoas e acontecimentos
subitamente estavam novamente (sic) vivos diante dos olhos
das sobreviventes. Fragmentos de memoria encaixavam-se

a outros fragmentos de memodrias, formando uma imagem,
uma cena (BRENNER, 2014, p. 30).

A preocupagao com a verdade dos fatos recuperados nas lembrangas
das pessoas parece ainda permanecer como uma necessidade e promove
uma busca pela afirmagdao de veracidade. Esse anseio social ainda se faz
presente e as obras langadas e aqui analisadas ratificam essa preocupacao.
No caso de As meninas do quarto 28, a preocupacao com a verdade é expressa
pela autora quando descreve seu processo de pesquisa e de seu encontro
com o diario de Helga. Brenner depara-se com um documento escrito. E
“documento” é o préprio termo que ela utiliza em sua redacao:

[...] o diario de Helga e o caderno de recordacgdes de Flaska
sdo evidéncias de que a memodria das sobreviventes ndo
€ enganosa; estes documentos também mostram que,
a despeito do pesadelo representado pelo passado, este

também esconde algo capaz de explicar o sentimento de
gratiddo (BRENNER, 2014, p. 31).
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E o documento que acalma Brenner em seu temor de ser traida pelas
lembrancgas das mulheres enquanto narram suas histérias naqueles encontros
anuais.

O que Hannelore talvez ndo tenha se dado conta, e nem mesmo o
mercado editorial no qual esse livro se insere, é que, como nos adverte
Ecléa Bosi, ndo podemos crer que “as testemunhas orais sejam sempre mais
“auténticas” que a versao oficial” ou que as versdes escritas. Para Bosi, ha
uma “forca da memodria coletiva, trabalhada pela ideologia, sobre a memoria
individual do recordador” (BOSI, 2003, p. 17).

No caso da nossa analise parece-nos que autores e editores de livros
sobre a memoria do holocausto partilham de uma memoria coletiva de que
ndo se pode contar sendo a verdade. E como a missdo das sobreviventes:
lembrar para nao esquecer, narrar a verdade dos fatos para reverenciar os
mortos e reparar os erros da humanidade.

No entanto, lembramos aqui uma adverténcia de Todorov (2002, p.
155), de que a memoria coletiva nada mais é que “um discurso que evolui
no espaco publico. Esse discurso reflete a imagem que uma sociedade ou um
grupo dentro da sociedade querem dar de si mesmos”.

Hannelore Brenner e as “"meninas-senhoras”, sobreviventes do quarto
28, nao precisaram se preocupar com a verdade dos fatos quando decidiram
empreender seu “projeto de memodria”. Ainda como nos ensina Bosi:

A memoéria opera com grande liberdade, escolhendo
acontecimentos no espago e no tempo, ndo arbitrariamente,
mas porque se relacionam através de indices comuns. Sao
configuracdes mais intensas quando sobre elas incide o brilho
de um significado coletivo (BOSI, 2003, p. 31).

No entanto, mais uma vez, recorremos a Todorov, ao considerar que o
termo “verdade” pode ser novamente util:

desde que |he seja dado um novo sentido: ndo mais uma
verdade de adequacdo, de correspondéncia exata entre
o discurso presente e os fatos passados (..), mas uma
verdade de elucidacdo, que permite apreender o sentido
de um acontecimento. (...). Contudo, ndao se conseguiria
medir da mesma maneira essa nova forma de verdade. O
estabelecimento dos fatos pode ser definitivo, ao passo que
a significacdo deles é construida pelo sujeito do discurso e,
portanto, suscetivel de mudar (TODOROV, 2002, p. 144-145).

E a verdade como elucidagdo o que buscam aqueles que contam suas
histérias de vida de forma “fiel” aos acontecimentos ou que atestam “ter sido

isso mesmo” o que aconteceu. Mesmo que os limites entre realidade e ficgao
sejam muito estreitos nos relatos de memoaria, o que irrompe na narrativa é
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o vivido, é o testemunho, narrado pelos modos subjetivos do narrador, diante
das suas construgdes de sentido. “A construcao do sentido tem objetivo
compreender o passado; e querer compreender - tanto o passado como o
presente - é proprio do homem” (TODOROV, 2002, p. 145).
Para Flaska [apelido de Anna Hanusova, uma das meninas
do quarto 28, sobrevivente], o caderno de recordacdo é
mais do que uma lembranga. E uma missdao. A missao de

manter viva a lembranca das meninas assassinadas € a sua
responsabilidade pessoal (BRENNER, 2014, p. 18).

Assim, elucidar a verdade e dar sentido a sua existéncia parece ter sido

a missao das mulheres narradoras. Reparagao e sobrevivéncia foi a funcao da
memoria nesse projeto Room 28. Manter vivo foi o lema.

Com a nossa contribuicdo, pretendemos fazer com que nunca

mais ocorra algo semelhante ao que vivenciamos. Também

gostariamos que valores humanos, que foram tao importantes

para nos e que ainda o sdo, permanegam vivos: sentimentos

de humanidade, educacao e cultura, compaixao, coragem,

civilidade e tolerdncia (HANUSOVA e POLLAK, em nome das
sobreviventes do Quarto 28. In: BRENNER, 2014, p. 14)

Para que nunca mais as atrocidades ocorram: sao esses, normalmente,
0os votos das pessoas que corajosamente relatam experiéncias dolorosas
em suas memodrias, como as terriveis experiéncias dos sobreviventes do
holocausto. Que o movimento pessoal de cada um se justifique dessa forma
é bastante louvavel e compreensivel. Mas, o que perseguimos nesse texto
foi refletir sobre o papel desempenhado por dois livros especificos, cujos
editores funcionaram como mediadores entre suas editoras, seus leitores
e protagonistas. Mais ainda: que explicitaram as opgOes que permitiram
materializar, em texto organizado, registros orais e manuscritos esparsos das
vitimas, agora tornadas autoras.

Percebemos que essas duas obras cumprem um papel muito mais
amplo que meramente tornarem-se produtos consumiveis no mercado de
bens simbdlicos. As meninas do quarto 28, incluindo aqui O Diario de Helga,
utilizam-se da possibilidade comunicativa das memodrias das sobreviventes.
Narrando de si mesmas, reconstituem suas identidades. Crentes na missao
de reparagdao, na intencao de fazer reviver os que pereceram, sentem-se
privilegiadas e aceitam tornar publico e transformar em produtos midiaticos
a exposicao de suas identidades.

Consideracoes Finais

O mercado editorial publica diarios, livros de memdéria e biografias:
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relatos escritos a partir das histérias das pessoas. O que parece ser novo
nesse processo € a integracdo de biografias e autobiografias, ou seja, a
relagdo parceira que se da entre o relato pessoal, em primeira pessoa, pelo
proprio protagonista da histéria, e a intervencao de um narrador, terceira
pessoa, que intermedeia a histéria, organiza o texto, interage na histéria e a
escreve como sua.

Emambasas obras hareprodugdes de desenhos, do relato autobiografico
e do texto de um terceiro, o narrador. As duas narrativas se entrelacam numa
conjugacdo entre a vontade de reconstituicdo do passado e do vivido, entre
a reelaboracao e reconstrucdao da memodria no presente e a interseccdo de
diferentes histérias: as do presente (momento dos narradores contando a
historia) e as do passado (as lembrancas do vivido de cada um deles e do
processo de constituicdo dessas memodrias).

O que esses dois livros parecem nos anunciar € que o mercado
editorial, no Brasil, mas ndo somente, tem se preocupado com novas formas
de memoria. Nao apenas publicar livros indeléveis, originarios de diarios ou
autobiografias, ou separadamente biografias escritas pelo sujeito fora daquela
historia. Mas uma imbricacdo entre memodria, midia e sujeitos narradores,
sendo que ora as midias, ora os sujeitos, vao cumprindo papéis de mediadores
na constituicdo de histérias do mundo e das pessoas.

Observamos que os produtos mididticos aqui analisados ndo sdo apenas
bens simbdlicos, que circulam sob as regras do capital; sdo também suportes
da memdria que permitem aos seus protagonistas que se reconstituam, se
redimam, perdoem e compreendam. E permanecam, enquanto houver quem
ouga, escreva, leia e, principalmente, quem conte.
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Resumo

O texto tem por objetivo discutir sobre
as representagoes publicitarias daquilo
gue estd a margem dos padroes sociais,
oferecendo perigo ao estabelecido
- neste caso, anuncios publicitarios
que falam da transgressdo traduzida
nas representacdes do hippie e do
punk. Trés ideias sdo centrais aqui:
representacdes sociais, contracultura e
desvio. A publicidade é uma instancia
de negociacao de significados e, nestas
dinamicas, atuam as mais diversas forcas
sociais. Analisando representacdes das
contraculturas na publicidade, é possivel
perceber os limites e possibilidades
culturais que estdo por trds de um
discurso que deve trazer bem-estar.

Palavras-chave

Publicidade.
Desvio.

Representacdes sociais.

Abstract

The aim of this paper is to discuss the
advertising representations of what is
outside the social standards, offering
dangertotheestablishment-inthiscase,
ads that talk about the transgression
translated into representations of hippie
and punk. Therefore, three themes
are core reflections of this work: social
representations, counterculture and
deviance. Advertising is a negotiation
instance of meanings and, by these
dynamics, act the various social
forces. Analyzing representations of
countercultures in advertising, we can
see the limits and cultural possibilities
behind a discourse that must bring well-
being.
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Advertising.  Social

Deviance.

representations.

o,



Contracam

REVISTA DO PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO . UFF

A alteridade, as transgressoes e seu poder
revelador

A narrativa publicitaria atua na elaboracao rotineira das representagoes
e dos significados cuja circulacdo social constitui parte substancial doimaginario
da cultura moderno-contemporanea, e sobre os quais, por consequéncia, se
edificam determinados valores morais vigentes. Pretende-se aqui avancar
na discussdao desses valores, do papel da midia nas relacdes de poder, de
producdo de sentido e de construcdo da realidade, mas propondo um ponto
de vista alternativo. Interessa-nos lancar um olhar sobre as representagoes
publicitarias das coisas que estdao a margem dos padroes sociais e que, de uma
certa forma, oferecem perigo ao estabelecido, ao que é normativo - no caso
desse trabalho, anuncios publicitarios que falam da transgressao traduzida
nas representacdes do hippie e do punk. Explorando tais representacodes e,
mais especificamente, a maneira pela qual se da a construcdo histérica destas
imagens, ideias, crengas e categorias de pensamento, busca-se observar o
que, nem sempre, caberia na plataforma do comum, usual ou, no limite,
agradavel para uma campanha publicitaria.

A andlise de pecas publicitarias tende a conduzir a interpretacao no
sentido de identificar um certo conjunto de regras morais vigentes que,
guando contextualizadas historicamente, revelam muito sobre uma sociedade
em geral, ou sobre grupos sociais especificos. Pode-se considerar que o senso
comum ¢é inerente a publicidade, orientando a observagao, portanto, para
0 que é positivamente legitimado pela cultura de massa. Dificil é escapar
deste destino se a tarefa, como nesse artigo, é considerar as representacoes
publicitarias das coisas que nao circulam tdo abertamente nas conversas,
do que ndo aparece incolume nas capas de revistas, do que ndo é assunto
em ambientes familiares, do que os pais nao desejam para os filhos.
Diferentemente dos famosos anuncios do fotédgrafo Oliviero Toscani para a
Benetton que posicionam a marca pela evidente intencao de chocar, causar
estranheza, ser desagradavel, o que se pretende aqui é observar, nos anuncios
publicitarios, o que é representado como usual, sem o ser; como conhecido,
quando pouco se sabe a respeito; como inofensivo, quando, na verdade,
é evitado a todo custo. Através dessa perspectiva é possivel compreender
algo central na construcdo social das ideias, que é o da obrigatoriedade que
se tem de conferir significado ao que se quer excluir, lugar ao que se quer
ausente, convivio ao que nao é desejado. Uma manifestacdo empirica desse
mecanismo é quando aquilo que ndao convém para a harmonia social passa
a ser representado na publicidade, espaco, por exceléncia, do consenso e da
ideologia dominante.
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A juventude, como conceito, serve bem a publicidade. Principalmente
a partir do final dos anos 1940, e desde entdo, os simbolos associados aos
adolescentes, ou aos quase-adultos, vém pautando os anuncios como um
estilo de vida a ser imitado. E & juventude que se atribui a liberalidade e,
mesmo tempo, a responsabilidade de mudar o mundo. Rebeldias, revoltas,
revolucdes, transgressoes, irreveréncias e tudo o que vai de encontro ao
status quo sao legitima e controladamente permitidas aos jovens. Vém deles,
portanto, alguns dos melhores exemplos possiveis para esta analise, ja que
sdo, 0s jovens, irresistivelmente representados na publicidade e, nao raro,
dentro de determinados modelos fora do padrdao - em outras palavras, os
jovens, para serem compreendidos em sua transgressao, muitas vezes,
precisam aparecer explicitamente como tal, como um signo.

Nesse artigo, portanto, serdo analisados anuncios que procuram
controlar a transgressao, limitando o potencial de perigo do hippie e do
punk. Escolheu-se estes dois movimentos sociais pela proximidade historica
- ambos comegcam e terminam entre os anos 1960 e 1970 - e pela profunda
divergéncia com que impregnaram, em medidas diferentes, os contextos
sociais, politicos e culturais frente aos quais se insurgiram. Tanto hippies
como punks, em dado momento, ofereceram perigo para as normas vigentes
e, por este motivo, tornam-se interessante objeto de pesquisa, ja que
chegaram a ser representados, cada um a seu modo, na publicidade, essa
narrativa do consumo a qual ndo se subordinaram. Vamos investigar o caso
de pecas publicitarias - duas brasileiras e duas inglesas - nas quais aparigcoes
dos movimentos hippie e punk em anuncios se deram em contextos nos quais
seus significados ainda eram considerados “estranhos” ou pouco usuais,
0 que permite, portanto, observar, através da memodria midiatica, de que
maneira puderam ser apreendidos pelo senso comum e pela publicidade. Para
tanto, trés temas serao centrais nas reflexdes deste trabalho: representacoes
sociais, contracultura e desvio.

Antes, porém, é fundamental delimitar aquilo a que chamamos de
“memodria”. Apoiados na perspectiva construtivista de Maurice Halbwachs
(Pollak, 1989), compreendemos a memoria como coletiva, ou seja, importa-
nos 0s aspectos processuais pelos quais as imagens, ideias, historias, enfim,
as representacoes sao negociadas, editadas e solidificadas ao longo do tempo,
nao como algo prescritivo, mas como parte vida social. A mesmo tempo,
consideramos a contribuicdo de Pollak (1989), autor que vai mais além e
apresenta a nogao de “memdria em disputa” e do “nao-dito”, partindo das
memorias “subterraneas”, advindas com a histéria oral, transmitida no nivel
familiar ou dos pequenos grupos dos excluidos e marginalizados, que vém a
tona em momentos em que a sociedade passa por algum tipo de reforma, ou
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revisao de valores. Tanto Halbwachs quanto Pollak, portanto, contribuem para
a compreensao daquilo que buscamos discutir, ou seja, as representagoes
sociais daquilo que é marginal, daquilo que ndo é dito e que, de certa forma,
acaba por evocar ideias, imagens, valores, enfim, que permanecem a parte das
conversas do cotidiano. Tanto a memédria coletiva, que negocia significados,
guanto a memdria em disputa, que oferece resisténcia ao que é estabelecido,
interessam-nos para refletir sobre as representagdes sociais na publicidade.

Serge Moscovici resgatou Durkheim para compreender de que maneira
se ddo, através da interacdao social, as construcdes das ideias e imagens
compartilhadas em sociedade. Sua perspectiva coloca a comunicacdao em lugar
central dentro do que ele proprio denomina de “fendmeno das representacoes
sociais”.

Pessoas e grupos criam representacbes no decurso da
comunicagdo e da cooperagdo. Representacdes, obviamente,
ndo sdo criadas por um individuo isoladamente. Uma vez
criadas, contudo, elas adquirem vida prépria, circulam, se
encontram, se atraem e se repelem e ddo oportunidade
ao nascimento de novas representagbes, enquanto velhas
representacdes morrem. Como consequéncia disso, para se
compreender e explicar uma representagdo, € necessario

comegar com aquela, ou aquelas, das quais ela nasceu.
(Moscovici, 2011, p. 41)

Ao propor a busca de representacdes que seriam fundamentos de
outras, se assim se pode dizer, o autor baseia-se na afirmacdo de que as
representagdes sociais procuram “(...) tornar familiar algo nao familiar, ou
a propria familiaridade.” (Moscovici, 2011, p. 54). Para ele, ha “universos
consensuais” que conferem uma espécie de segurangca e harmonia no
plano do conhecimento, que se consolidam com a repeticao de situacgoes,
gestos e ideias. A dinamica das relacdes é aquela da familiarizagdo e nela
pessoas, ambientes, acontecimentos e objetos sao entendidos sempre com
referéncia ao que lhes é preexistente, aos encontros prévios e, dessa forma,
“(...) @ memoria prevalece sobre a deducdo, o passado sobre o presente,
a resposta sobre o estimulo, e as imagens sobre a ‘realidade’. (Moscovici,
2011, p. 55). Uma representacao social é algo coletivamente construido, a
partir dos diferentes espacos disponiveis, sobretudo o midiatico, cimentando
o social, reafirmando a memodria, buscando a familiaridade. Muitas vezes
a representacao social é estimulada pelo momento mesmo em que o ndo
familiar emerge, ainda que de inicio, contra o que esta posto - para, em
seguida, ser modificada, aproximada, identificada e, finalmente, vencida pelo
peso do universo consensual. A familiaridade, evidentemente, ndo se cria em
contexto unico. No entanto, é possivel datar a criacdo da cultura de massa. E
€ para a cultura juvenil por ela sustentada que se voltam nossas observacoes
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e reflexoes.

O tema contracultura é importante porque define os dois movimentos
culturais - o hippie e o punk - escolhidos para anadlise. O fato do termo ter
sido tao usado a época do hippismo acaba por criar um viés, que tende a
reduzi-lo a uma manifestagao social dos anos 1960 e inicio dos 1970. Porém,
como veremos, 0 processo é mais complexo e rico, estendendo-se a outros
contextos histéricos e experiéncias sociais (Grossberg, 2010).

O terceiro tema - desvio - amplia os significados da contracultura
para a esfera das praticas cotidianas, que também sao articuladas na midia,
através da publicidade. Howard Becker desenvolveu ideias seminais para o
que chamou “teoria interacionista do desvio” (BECKER, 2008 [1963]) que
trouxeram contribuicdes decisivas aos estudos das diversas modalidades
de transgressao. Também Douglas (1991 [1966]), ao discutir “anomalia” e
“ambiguidade”, colabora para compreender o lugar - ou sua auséncia - de
algumas representagoes sociais na publicidade.

A contracultura, os desvios e os perigos

A contracultura pode ser entendida tanto como fato pontual,
contextualizado e histérico - e, neste caso, o movimento hippie é a
contracultura - ou como qualquer movimento sociocultural, visando romper
paradigmas, derrubar modelos, transformar valores (PEREIRA, 1988).
Existem, portanto, duas visdes: numa foi um acontecimento localizado, na
outra a contracultura pode incidir em diferentes contextos. Theodore Roszak
(1969), seria um representante da primeira e Lawrence Grossberg (2010), da
segunda. Também na segunda perspectiva, esta o trabalho de Goffman e Joy
(2007) e nela a contracultura se compde de agOes originalmente individuais
gue buscam, antes de tudo, liberdade de expressdao e antiautoritarismo,
mas também a mudancga social, como o movimento punk. Movimentos
contraculturais, portanto, nao se restringem apenas aos anos 1960 ou 1970,
mas podem emergir em outros contextos histéricos (GOFFMAN e JOY, 2007).

Grossberg (2010), por seu turno, discute a existéncia de contracultura
na contemporaneidade, propondo uma abordagem conceitual e conjuntural
do fendbmeno, enfatizando a diversidade e multiplicidade de pequenos grupos
que se opdem a cultura dominante. Para ele, Roszak confunde descricdo
empirica com invencdao conceitual ao estabelecer que aquilo que viu e
estudou nos anos 1960 seria uma espécie de modelo para qualquer outro
movimento que seja identificado como contracultural (Grossberg, 2010). O
fato da contracultura dos anos 1960 ter tido caracteristicas geracionais nao
significa que, por semelhanca, todas também deverdo ter, pois de seu ponto
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de vista a contracultura ndo é um fen6meno inerente a experiéncia geracional
e nem o0s anos 1960 modelo Unico para toda e qualquer contracultura. Por
consequéncia, se a contracultura naquele contexto foi apenas uma entre
outras, a juventude nao é condicdo para que ela exista. Grossberg (2010)
indica a “unidade afetiva” como a caracteristica necessaria e indispensavel
para a conformacdao de uma dada contracultura, esclarecendo que esta
unidade se da pelo senso de oposicdo comum ao mainstream cultural ou por
uma identidade socioldgica compartilhada. De forma muito frequente, essa
unidade é criada de fora para dentro, em especial pela midia, e é dependente
da centralidade do papel da cultura como uma ambiéncia simbdlica difusa e
permeavel diante da qual a contracultura pode efetuar sua leitura distintiva
(GROSSBERG, 2010).

Assim, a contracultura € um movimento social que ndo se reduz a uma
Unica experiéncia; ao contrario, faz parte da constante dinamica articulada
entre o que ha de hegemoénico e o que ha de cotidiano na cultura. Para
que saia do plano das ideias e passe a ser, de fato, vivenciada, é preciso,
nesta relagao, dar forma e significado ao que, a principio, é descentralizado
e desorganizado, embora amalgamado por uma vontade coletiva de
mudanca. E, ja que é também, e em grande parte, criada pela midia, de
fora para dentro, pode-se assumir que esta “unidade afetiva” é construida
pela narrativa mididtica e, como tal, serd, em algum momento, apropriada
pela publicidade. Ao transformar a experiéncia afetiva do cotidiano, as
representacdes da contracultura na publicidade ensinam seus preceitos,
ainda que em oposicao ao conjunto de estruturas fundamentais, aos modos
de ser estabelecidos e protegidos pelas estruturas existentes e pelas praticas
de poder. Esse paradoxo faz das representagdes das contraculturas na
narrativa publicitaria objeto privilegiado de analise por tornarem perceptiveis
as proéprias forcas regulatérias das estruturas existentes de poder, assim
COMO 0S processos comunicacionais que entram em jogo para harmonizar
tais oposicoes. Também o fato da contracultura ndo ser exclusividade nem
de uma geracdo e nem da juventude faz dela um rico conjunto simbdlico, ou
um “mapa de valores compartilhados”, que se coloca a servigo da publicidade
a qualquer tempo. Ocorre, porém, que a centralidade do papel da cultura
moderno-contemporanea sobre as contraculturas acaba por influencia-las por
fortes valores relacionados a juventude: inovacdo, modernidade, vitalidade,
transformacdo, futuro, jovialidade, entre outros; e também transgressao,
rebeldia e revolugao, que podem, no conjunto dos valores, ressignificar
positividade para produtos, servicos, bens, marcas, grifes, objetos; enfim,
para a ideologia do consumo.

Mas, de que forma, entdo, a narrativa publicitaria pode lidar com o
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perigo imanente que o contra-hegemonico carrega? Para pensar esta questao,
as reflexdes de Howard Becker sobre desvio e rotulagao, e de Mary Douglas,
sobre ambiguidade e perigo, sao um bom ponto de partida.

Em 1963, Howard Becker propds novas questdes para entender
comportamentos considerados fora das normas estabelecidas e, portanto,
sujeitos a sancgdes impostas pelas instituicoes e organizagbes sociais. A
novidade estava na énfase no estudo dos processos de rotulacdo destes
individuos como “desviantes”. Becker chamou de outsiders todos aqueles que
infringem uma regra social, desde aquela considerada grave, relacionada a
ato criminoso, até a transgressao de convencdes estabelecidas pela etiqueta,
por exemplo. Porém, o termo é relacional, ja que, dentro do grupo que infringe
tal regra, outsiders sao os outros. Para os musicos estudados por Becker
(2008 [1963]), por exemplo, os “quadrados”, ou outsiders, eram 0s que nao
compreendiam a liberdade artistica do jazz ou os que nao tinham um estilo de
vida como o deles. E este modo de vida, o dos musicos de jazz, transgredia
algumas normas sociais, embora nao chegasse a ser criminoso. Portanto, as
sangOes que sofriam ndao eram impostas pelas instituicdes encarregadas de
punir criminosos, mas por outros grupos sociais, "quadrados”, que os colocavam
a margem da sociedade, rotulando-os como tal, pois “(...) sua cultura e o
modo de vida sao suficientemente extravagantes e nao-convencionais para
que eles sejam rotulados de outsiders pelos membros mais convencionais da
comunidade” (BECKER, 2008 [1963], p. 89).

Quando Becker se refere aos “mais convencionais”, concorda que esta
maioria esta respaldada pelas regras sociais, criadas por grupos “poderosos”,
como o proprio autor denomina. Interessa a estes “poderosos”, portanto, fixar
regras sociais em beneficio proprio, mantendo a margem da sociedade aqueles
que as transgridem. O rétulo de desviante, consequentemente, assegura a
manutencdo de uma ordem que é definida pelos termos dos “poderosos”.
Ainda mais, é importante que tais desviantes existam, pois as sangoes que
sofrem sao reconhecidas pelos “mais convencionais” como justas. Reforgar o
rotulo, portanto, garante a ordem social.

Aqui, podemos pensar sobre a publicidade como um possivel espaco
midiatico a disposicao da fixacao de tais rétulos, pois constréi sua narrativa
a partir de modelos ideais - ou, para usar um termo mais usual do mercado,
de esteredtipos. Um esteredtipo, grosso modo, € um signo que relne
determinadas caracteristicas de forma e conteddo, que lhe autoriza a conferir
significado a uma categoria - seja ela de bens materiais, de ideias, de marcas
ou de pessoas - estabelecendo um “sistema de classificacao” (ROCHA, 2010).
Assim, o rétulo, no sentido dado por Becker (2008 [1963]), pode contribuir
para a efetividade da mensagem publicitaria. Como veremos mais adiante, o
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rotulo serve para marcar uma diferenca ao distanciar-se do produto anunciado
na publicidade ou, paradoxalmente, pode aproximar, emprestando valores
positivos.

Considerando nosso tempo presente, no qual o fen6meno do consumo
pauta o cotidiano e os individuos garantem sua “seguranca ontoldgica”
na aquisicao de um dado “estilo de vida” diante de uma crescente oferta
de outros estilos de vida possiveis (GIDDENS, 2002), evidencia-se, como
mencionada anteriormente, a juventude. Na publicidade, os jovens tornam-
se o modelo tipico ideal de estilo de vida a ser imitado. Aqui estd um dos
focos de discussdo deste trabalho: sdao os jovens aqueles que tém licenca
para transgredir as normas sociais e, portanto, é delegado a eles o papel
de desviantes e, consequentemente, fixam-se os rotulos nos signos a eles
relacionados.

O proprio Becker afirmou que:

(...) regras sdo feitas pelos mais velhos para os jovens.
Embora a juventude norte-americana exerca uma forte
influéncia cultural - os meios de comunicacdo de massa sao
feitos sob medida para seus interesses, por exemplo -, muitos
tipos importantes de regras sao criados para os jovens pelos
adultos. Regras relativas ao comparecimento na escola e
ao comportamento sexual ndo sao formuladas tendo-se em
vista os problemas da adolescéncia. De fato, adolescentes
se veem cercados por regras concernentes a esses assuntos
feitas por pessoas mais velhas e acomodadas. Vé-se como
legitima essa atitude, porque os jovens nao sao considerados
sensatos nem responsaveis o bastante para tracar regras
adequadas para si mesmos (BECKER, 2008 [1963], p. 29).

De outro lado, levando-se em conta o contexto atual, percebe-se que
a cultura do rejuvenescimento traz os valores juvenis para um lugar de maior
proeminéncia, embora ndao autdbnoma, na midia. E se tais valores, por vezes
desviantes, precisam ser reconhecidos na mensagem publicitaria, assim o
serao, ainda que por meio de seus rétulos. A “reacao aos desvios” passa a
ser, entao, objeto da publicidade, de modo controlado, direcionado para os
interesses que estao em jogo. Os jovens representados na publicidade como
desviantes sdo, por definicdo, transgressores e estdao a margem da sociedade.
Este € um espaco social que pode, porém, oferecer perigo.

Para entender o significado dos perigos das coisas que estao a margem,
Mary Douglas (1991 [1966]) estudou, nas sociedades tribais, os rituais
religiosos de pureza e impureza, buscando uma recorréncia que elucidasse os
aspectos contemporaneos da poluicdo e do contagio, e suas relagdes com o
sagrado e o profano. Douglas (1991 [1966]) afirma que a natureza do impuro
esta na associacdo com a desordem, ou com algo que esta “fora de seu
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lugar”, que foi “rejeitado” ou que esta “fragmentado”, ameacando a “ordem
das coisas”. Classifica as nogdes apresentadas, estabelecendo relagdes entre
“santidade”, por exemplo, e categorias como “pureza, “integridade” e “ordem”.
O profano, por oposicao, associa-se a “impureza”, “poluicao” e “desordem”.
Para ela, “(...) a reflexao sobre a impureza implica uma reflexao sobre a
relacdo entre a ordem e a desordem, o ser e o ndo-ser, a forma e a auséncia
dela, a vida e a morte. ” (DOUGLAS, 1991[1966], p. 18). Ainda mais; seu
estudo indica que os rituais servem para marcar lugares do puro e do impuro,
da higiene e da poluicao, da ordem e da desordem, do outro, e tais marcagoes
sdo exercidas pelos que detém o poder, em nome de possiveis perigos. Assim,
“(...) a ordem ideal da sociedade é mantida gracas aos perigos que ameagam
os transgressores. (...) Sempre que os homens se obrigam uns aos outros
a boa cidadania, o universo colabora com eles.” (DOUGLAS, 1991[1966], p.
15).

Os “perigos” a que se refere Douglas sdo as sangdes que se impdem
sobre os transgressores das regras sociais. Da mesma forma que os
“desviantes”, de Becker, os transgressores, em Douglas, sdo necessarios para
a manutencao da ordem, ainda que pela ameaca que oferecem; ameaga,
alids, que ocupa um lugar fronteirico que separa a ordem da desordem. A
“anomalia” e a “ambiguidade”, por analogia a impureza e a desordem, sdao,
para a antropéloga, repositorio de perigo para qualquer sociedade. Pensando
da perspectiva das representacdes sociais midiaticas, o mesmo efeito parece
persistir, principalmente se tomarmos de empréstimo a clareza e objetividade
da publicidade: nada que é ambiguo ou andmalo cabe em sua narrativa,
muito menos 0 que cause aversao ou repulsa. A ambiguidade e a anomalia
representam perigo porque desafiam a forma, dentro das nogdes de forma
e de auséncia de forma de uma sociedade. Isto sera util para pensar as
representacoes publicitarias da contracultura punk, mais adiante. Em suma, o
nosso comportamento face a poluicdo consiste em condenar qualquer objeto
ou ideia suscetivel de lancar confusdo ou de contradizer nossas preciosas
e confortaveis classificacdes. Howard Becker e Mary Douglas contribuem,
de forma mais préximas do que poderiam supor suas tradigdes, para a
compreensao do controle social que se exerce através dos transgressores, do
lugar que ocupam na sociedade e do poder exercido por instituicbes para a
fixacao dos perigosos limites entre a ordem e a desordem. Ambos sublinham
a imposicdo desta forca social que se exerce sobre o individuo, inclusive sobre
aguele que ndo se sente parte da sociedade que o oprime.

E importante, agora, refletir sobre o papel da publicidade e o “fen6meno
das representacdes sociais” que sustentam alguns dos mecanismos destes
“sistemas de acusacdo” que colocam coisas e pessoas dentro ou fora das
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margens das sociedades.

Os hippies, os punks e seus antncios

Até aqui, buscamos tangenciar as relacbes entre as representagoes
midiaticas e algumas forgas de controle social que agem sobre o seu processo
de construcdao de imagens, em sentido mais amplo. Na analise abaixo,
entende-se que a publicidade da forma a este conflito, revelando possiveis
indicacdes de que aquilo que ndo é convencional ou adequado as normas
estabelecidas e, portanto, “ndo-familiar”, ao contrario de ser banido da
cultura mididtica, passa a fazer parte dela, por forca da necessidade de ser
incorporado ao repertorio cotidiano do senso-comum e, consequentemente,
de ndo mais oferecer “perigo” como algo que estd a margem da sociedade.
Tomando os exemplos das contraculturas hippie e punk, observa-se que tais
movimentos, opositores em multiplos planos as ideologias estabelecidas e,
portanto, intencionalmente desviantes, circulam como parte do repertério
“familiar” do senso comum, mas ndo sem antes sofrerem modificacdes em
sua forma. Tal fato ndo é exclusivo das contraculturas, pois o fen6meno das
representacdes sociais consiste na incorporacao do que é pouco ou nada
conhecido as trocas comunicacionais por meio de associagdes com formas
previamente conhecidas - sempre ha modificagdes, portanto, ndo importa o
objeto. Porém, o que torna emblematico o caso do hippie e do punk &, em
medidas diferentes, a ruptura que representam com a estrutura vigente que,
afinal, sustenta o consumo e a publicidade.

Sao muitas as possibilidades que poderiam ser exploradas para
entender como a publicidade lida ou, se quisermos, domestica algo tao
transgressor, desviante e perigoso. Por ora, vale lembrar que o movimento
hippie teve lugar, inicialmente, nos Estados Unidos, expandindo-se pelo
mundo rapidamente em meados dos anos 1960, dentro de um contexto de
crise econémica mundial, em meio a Guerra do Vietna. Seus principais valores
sdo paz, amor livre, psicodelia, vida comunitaria, antiautoritarismo, expansao
dos sentidos e da mente pelo uso de drogas, entre outros. O movimento punk
também surgiu nos Estados Unidos, em 1974, com a banda Ramones, mas
foi na Inglaterra que tudo aconteceu com mais forga, um ano depois, quando
Malcom MclLaren criou a famosa banda Sex Pistols. O contexto britanico,
com uma geracdo de jovens da classe trabalhadora, social, econdmica e
culturalmente desprestigiada, favoreceu a chegada do movimento que, de
tao intenso e impactante, terminou, oficialmente, em 1978, junto com os
Sex Pistols, embora tenha se desdobrado em outras expressdoes e perdure
na moda e na arte. Seus principais valores sao antiautoritarismo, niilismo,
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anticapitalismo, anarquismo, pessimismo e a cultura do “faca-vocé-mesmo”,
entre outros.

Os dois primeiros anuncios a serem analisados (Figura 1), “Para os
novos adoradores do fogo” da Fiat Lux (Revista Veja, 12/08/1970) e “Fique na
sua” do Guarana Antarctica (Revista Veja, 4/11/1970), foram escolhidos por
evidenciarem o “estilo de vida”, um dos aspectos mais caros a publicidade.

Figura 1- Estilo de vida hippie na publicidade dos anos 1970

Fonte: Acervo Digital Veja

Como contracultura, o movimento hippie oferece-se a protestar, de
forma pacifica, contra qualquer estrutura individualista e hierarquizante
pautada em acumulo de bens materiais, competitividade e racionalidade.
Por outro lado, esteticamente, mostrou-se rico nas diversas possibilidades
expressivas através das cores, dos detalhes, do “feito a mao”, do naturalismo,
da alegria e do psicodelismo. O slogan do primeiro anuncio afirma: “Fiat
Lux. Muito exclusivos. Para gente muito exclusiva.” A imagem mostra dois
casais, um de pé e outro préximo ao chao, todos com feicdes muito sérias. As
mulheres estdao de vestido, uma delas descalga, as duas tém cabelos curtos.
Os homens, um de pé e outro agachado e descalco, vestem calgca e camisa
aberta, mostrando o peito nu, ambos de barba ou bigode, com algum aderego
na cabecga, um de faixa e outro de éculos de motociclista. Além dos quatro, ha
uma motocicleta e uma espécie de urna de bronze, aberta, contendo coisas
nao facilmente identificdveis, mas que remetem, a principio, a cigarros ou
objetos similares. As caixas de fosforo aparecem mais acima e a esquerda
e, em destaque, seis delas combinam-se para formar o desenho de uma flor
psicodélica. O segundo anuncio, do Guarana Antarctica, mostra um casal,
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aparentemente muito jovem, sorrindo. A mulher é parcialmente envolvida
num abracgo e segura um copo no qual o rapaz serve guarana. Os dois estao
vestindo vermelho. O texto conta a histéria de uma mulher que entra num
“aniversario-familia”, cujos convidados sdo “mulheres, com seus tradicionais
pretinhos, [que] trocavam domesticidades”, e “coroas” de “ternos escuros,
drinques na mao, [que] resolviam seriamente os problemas do mundo”.
Ao entrar de “calca de boca-de-sino, midi-colete, bugigangas no pescoco,
cabelos soltos, fita vermelha na testa. Prafentex.”, causa “comentarios
imediatos”, chamando a atengao, e pede um Guarana Champagne Antarctica.
Um homem, “todo bacana”, aproxima-se dela e “toma coragem de pedir” um
guarana, afirmando que s6 faz o que quer, compreendendo que “o negdcio é
ser auténtico”.

Nas duas pecas publicitarias, fica claro que é o estilo de vida hippie
que apoia o desenvolvimento da argumentagao persuasiva, que marca,
sobretudo, exclusividade e autenticidade, elementos bastante valorizados na
moda e no consumo, de forma geral. Tais qualidades, por outro lado, também
sublinham aquilo que distingue os jovens retratados, que é o estilo de vida
que escolheram. Nas duas situagoes, fica claro que nao fazem parte do mundo
comum, banal, ordinario. Eles quebram a rotina, transgridem, aventuram-
se. Fésforo e guarand sao produtos corriqueiros, bastante populares. Mas,
sendo Fiat Lux e Antarctica, tornam-se parte deste estilo de vida, distintivo,
para nao dizer desviante. O que é comum deixa de sé-lo, tornando-o, entdo,
exclusivo e auténtico.

Brincando com o perigo, a publicidade arrisca-se em mostrar o que
ha de melhor naquilo que a ameaca: afinal, ndo ha nada de confortavel na
pratica dos “adoradores do fogo” - exercicio ritual atribuido aos feiticeiros,
detentores de poderes misteriosos que podem ser usados para o bem ou
para o mal. Do mesmo modo, quem entra na festa e pede o guarana nao é a
moca de familia convencional, mas uma que ndo faz parte daquele ambiente
e que causa estranheza, uma outsider. Enquanto as mulheres da festa falam
de suas vidas domésticas e os homens burocratas pretensamente resolvem
os problemas do mundo, ela, a outsider, chega para quebrar as regras. Nos
dois anuncios, e em muitos outros similares encontrados na midia dos anos
1970, produtos e marcas tomam de empréstimo o que ha de mais, pode-se
dizer, suave em um movimento que teve como um valor basico contestar a
razao pratica e o produtivismo capitalista.

Com o movimento punk, percebe-se 0 mesmo processo de modificagcao
dos valores centrais, nem sempre amigaveis para a publicidade, em beneficio da
imagem de marcas e produtos. A busca de referéncias de publicidade alusivas
ao movimento punk, vale observar, demonstra que sao bem menos usuais do
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que aquelas que retratam o hippie. Certamente porque, no punk, ao contrario
da outra contracultura, ndo ha alegria, ndo ha cores, ndo ha harmonia, nao
ha prazer e nem o famoso “paz e amor” - todos valores fundamentais para
a publicidade que, como narrativa aspiracional, busca levar o publico a um
lugar almejado. Por outro lado, a publicidade, sendo parte da midia, tem
como papel harmonizar diferencas, torna-las “familiares” e circulantes no
cotidiano do senso comum. Dai o movimento punk, ainda que muito mais
hostil ao ambiente publicitario que o movimento hippie, também ser objeto
da argumentagao persuasiva, neutralizando seu potencial de perigo.

Duas pecas publicitdrias serdao analisadas: a primeira (Figura 2) é
um comercial de 30 segundos do jornal londrino The Guardian (1986) e a
outra é um anuncio (Figura 3), também britanico, da empresa de transportes
Eurostar (2007). O movimento punk sé foi representado na publicidade
depois que, com toda a sua forca, terminou. O hippie, ao contrario, foi tema
de anuncios desde o periodo em que era vivenciado pelos jovens de todo o
mundo. Isso demonstra que o “fen0meno das representagdes sociais”, possui
uma dindmica para cada desafio: quanto menos “familiar” a ideia, mais lento
sera seu processo de incorporacdo ao senso comum. O punk avesso, por
natureza, a qualquer aproximagdao e harmonizacdo, parece ter resistido a
publicidade, enquanto pode e, ndo por acaso, as duas pecas publicitarias sao
britanicas. O movimento punk é uma das marcas da cultura inglesa, o que fica
bastante evidente, principalmente, no exemplo da Eurostar, que é parte de
uma campanha com outros personagens - Mr. Bean, soldado da Guarda Real
Britanica, Teletubbie e Hamlet - emblematicos da cultura britanica. A maioria
dos anuncios encontrados, portanto, sdao deste pais, onde o movimento
aconteceu de forma mais profunda.

O comercial do The Guardian (Figura 2) mostra um jovem,
aparentemente um skinhead, subcultura normalmente associada ao punk,
correndo por uma rua. O filme se divide em trés momentos: no primeiro,
o skinhead é observado por uma mulher; no segundo, aparece de costas,
puxando violentamente um homem de chapéu, sobretudo e pasta na mao;
no terceiro, o jovem se joga, junto com o homem, para debaixo de uma
marquise, protegendo-o da queda de um monte de entulho da obra de um
prédio. Em off, o locutor diz: (1) “An event seen from one point of view
gives an impression”; (2) “"Seen from another point of view, it gives a quite
different impression”; (3) “"But when you get the whole picture you can fully
understand what 's going on".
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Figura 2- Comercial Point of View, do The Guardian

Fonte: Youtube

A segunda peca analisada, o anuncio da Eurostar (Figura 3), mostra
um jovem punk, de cabelo moicano, colete preto com estampa nas costas,
camiseta branca, calca preta jeans desbotada, cinto de couro com tachas
e boot preto pichando, com tinta branca, um muro de tijolos vermelhos. A
pichacdo é da palavra “Future”. O texto, abaixo da imagem, explica: “London
is changing. New journey time. New station. New London.".

Figura 3 - Pichagdo no anuncio da Eurostar

LONDON IS CHANGING

Fonte: EToday

O jornal The Guardian abriga importantes jornalistas com fortes
ligagdes com a cultura juvenil, para nao dizer, com a cultura punk. Sabendo-
se disso, o comercial ganha um novo sentido. Ao afirmar, através da cena em
trés perspectivas, que para se ter visdo completa de um fato é preciso olha-lo
como um todo, o anuncio esta diretamente aliando sua cobertura jornalistica a
uma postura isenta e completa, superando, no caso, 0 preconceito que vigora
sobre o movimento punk. De um ponto de vista, o skinhead, em contraste com
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a imobilidade da mulher que o observa, parece ser um louco correndo na rua;
de outro, parece estar assaltando um homem aparentemente “distinto”; mas,
de fato, estava, voluntaria e generosamente, evitando um acidente. Ousado,
o comercial tangencia a zona de perigo para, entao, resgatar o ponto de vista
do outsider. Simbolicamente, o encontro corporal dos dois individuos, o que
salva e o que é salvo, torna-os em nivel de igualdade, ou mesmo positiva
complementariedade, apesar da diferenca de idade e de estilo de vida.

O anuncio da Eurostar, por seu turno, explicita a transgressao, ao
contrario do comercial do The Guardian. A pichacdo é uma infracdo. Este
jovem moicano, portanto, € um desviante e desafia a ordem - mas chama
para si o futuro e, acintosamente, se autoproclama, parte substancial dele.
Este jovem é perigoso para sociedade. Entretanto €, também, a mudanca,
assim como a cidade de Londres, que aparece como valor maior capaz
de conciliar as diferencas: a aristocracia e a anarquia convivem, e isso é
basico na identidade cultural desta metrépole, como o transporte publico
sobre trilhos. Este € um valor importante, convincente, que pode ser usado
pela publicidade que anuncia o transporte urbano londrino, ainda que de
forma arriscada. O risco € um apelo interessante, que atrai e encanta. Tanto
The Guardian como Eurostar assumem o desvio como apelo persuasivo. A
contracultura punk serviu-lhes de inspiracdao, jé que oferece a simbologia
necessaria que choca a ordem, mas, no momento em que se associa a valores
positivos - a solidariedade, em um caso, e a modernidade, no outro - entram
na publicidade como outsiders inofensivos.

Estas observagdes iniciam uma discussdao que pode se ampliar muito
mais. A publicidade é uma instancia de negociacao de significados e, nestas
dinamicas, atuam as mais diversas forcas sociais. A que se buscou aqui
destacar é a do controle social. Analisando representagdes das contraculturas
na publicidade, é possivel perceber os limites e possibilidades culturais que
estdo por tras de um discurso que deve trazer bem-estar. Muitas vezes,
o proibido é bastante atrativo. Em nome da criatividade e da persuasao,
portanto, vale a pena o risco, ainda que por um terreno que beira a contradicao
para o sistema capitalista, para o consumo e para as estruturas de poder que
0s sustentam.

~n u u u é u
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Resumo

Este paper apresenta resultados parciais
obtidos com a pesquisa Comunicacao,
consumo e memoria: da cena cosplay a
outras teatralidades juvenis, (Chamada
MCTI/CNPg/MEC/CAPES N. 22/2014
- Ciéncias Humanas, Sociais e Sociais
Aplicadas) junto ao PPGCOM-ESPM.
Investigam-se as relacdes entre as cenas
cosplay e furry e se avaliam o0s nexos
entre a producao da memédria cultural e o
consumo, entendendo que a memoria é
um processo comunicativo e emocional.
Com base em tratados histoéricos sobre
0os sistemas de memoéria artificiais,
na teoria semidtica de Tartu-Moscou,
no conceito de meme e em teorias do
consumo, assim como em trabalho
de campo, espera-se demonstrar o
intrincado arranjo de memes de afetos
que compdem a producao de memorias
em cenas midiaticas da cultura fa.

Palavras-chave

Memorias. Cosplay. Furry.

Abstract

This paper presents the partial
results from a research study named
“Comunicagdo, consumo e memboria:
da cena cosplay a outras teatralidades
juvenis” (Call MCTI/CNPqg/MEC/CAPES
N. 22/2014 - Ciéncias Humanas, Sociais
e Sociais Aplicadas) by the PPGCOM-
ESPM. The relations between cosplay
and furry scenes are investigated and
the links between the production of
cultural/social memory and consumption
are evaluated to understand that
memory is a communicative and
emotional process. Based on historical
data of artificial memory systems, of
Tartu-Moscow semiotic theory, of meme
concept and of consumption theories
as well as on fieldwork perceptions,
we aim to demonstrate the intricate
set of affection memes composing the
production of memories in media fan
culture scene.

Key-words
Memory. Cosplay. Furry.
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Introducao

As cenas cosplay e furry constituem objetos empiricos deste artigo que
se caracteriza como resultado parcial de pesquisa em andamento intitulada
Comunicacdo, consumo e memoria: da cena cosplay a outras teatralidades
juvenis.! Esta investigacdo incide sobre cenas culturais contemporaneas
voltadas a participacdo das culturas juvenis, ndao reduzindo juventude a
uma etapa bioldgica, mas compreendendo que trata-se de uma categoria
historica, sociopolitica e cultural, portanto, ndo se limita a classificagcdoes
etarias, como sugere Rossana Reguillo (2012). As cenas contempladas se
fazem da interacdo de jovens com uma série de textos culturais midiaticos,
como animes, mangas, HQs, filmes cinematograficos de sucesso, etc. Como
um todo, observam-se as seguintes praticas, igualmente denominadas por
cenas: cena cosplay, onde jovens representam personagens e/ou narrativas
midiaticas por meio de roupas e acessorios; cena furry, coletivo-fa de animais
antropomoérficos; cena steampunk, género literario ou estilo visual vividos
por grupos que promovem a criacdo de personagens, histérias e objetos com
base na estética vitoriana com tracos retrofuturistas; cena medievalista, em
que os coletivos reinventam periodos medievais gracas a batalhas e festas,
nao raro, vestidos com roupas de época.

Todas essas cenas nascem, de algum modo, vinculadas as narrativas
produzidas na interface comunicacdo midiatica-consumo-entretenimento-
afetos, tém em comum a performance e a teatralidade voltadas para a (re)
invencao de outras temporalidades e espacialidades em que as representagoes
damemoriasaotambém evidenciadas. Considera-se a performance naacepgao
de Paul Zumthor (2007), que postula que além de se ligar a presenca do
corpo, ao gesto e a voz, a performance diz respeito ao espaco, aproximando-a
da nogao de teatralidade proposta por Josette Féral (1988). Para esta autora,
teatralidade é processo, producdo de um espaco de alteridade dos sujeitos e
torna possivel a emergéncia da ficcdo. O que se percebe com o exercicio das
encenagoes urbanas desvinculadas da arte convencional postas a luz gracas
a performance desempenhada pelos coletivos estudados.

Vale salientar que esta proposta investigativa se comporta como
desdobramento de pesquisa anteriormente realizada,? cujo objetivo geral foi
cartografar a cena cosplay por meio de analise bibliografica e trabalho de
campo em eventos de animes,? na regido Sudeste do pais, entre os anos de

1 Chamada MCTI/CNPq/MEC/CAPES, n.22/2014, desenvolvida pelo grupo de pesquisa MNEMON — memoria,
comunicacdo e consumo (CNPq/PPGCOM-ESPM/CAEPM), sob coordenacao desta pesquisadora.

2 Projeto de Pesquisa concluido em dezembro de 2014: Comunicagio, consumo e memoria: cosplay e culturas
juvenis (Chamada MCTI/CNPq/MEC/CAPES N. 18/2012 — Ciéncias Humanas, Sociais e Sociais Aplicadas).

3 Os eventos de anime (desenhos animados japoneses) ou festivais de cultura pop, como também sdo
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2012 e 2014, verificando de que forma os cosplayers habitam e consomem as
memdrias de personagens e narrativas que geram o desejo por representa-
los. Os achados desse estudo estao reunidos em Nunes (2015) e podem ser
mobilizados aqui para comparar, confirmar ou nao os dados referentes a cena
furry - a ser explorada adiante com mais atengao, ainda que esta etapa esteja
em desenvolvimento, pois seu término é previsto para dezembro de 2016.

Utilizando-se igualmente de pesquisa de campo e bibliografica
pertinente aos eixos comunicacdo-consumo-memoria, objetiva-se agora
analisar a constituicao das teatralidades de cada coletivo comparando-as as
da cena cosplay. A flanerie como metodologia descrita por Peter McLaren
(1998), ja empregada na inquiricdo precedente, tem-se mostrado adequada
para o lidar com os fluxos de jovens urbanos frequentadores dos festivais
de cultura pop e também dos encontros especificos de cada grupo apurado,
a exemplo do IIT Furboliche, na capital paulistana, onde se deu parte das
observacOes relatadas neste artigo.

Para o professor de educacdo da Universidade da Califérnia, a flanerie
instaura a posicdo do fldneur como etndgrafo pds-moderno. Imerso na cidade
em movimento, o fldneur, detetive das ruas, pode capturar narrativas por
meio da leitura de conformagdes humanas e espaciais, fixando-as mais
livremente em atos de escrita, seguindo o engajamento narrativo. Desse
modo, o objeto pode ser liberto de categorias rigidas de analise. Ao ocupar a
posicao de flaneuse, mesmo dotando a pesquisa de intencionalidade, sigo, no
campo, as energias sensuais do espaco e das configuragdes subjetivas, sem
escolha prévia dos jovens a serem entrevistados, sem duracdo especifica para
os depoimentos, mas atenta a um roteiro aberto que pode trazer camadas
narrativas mais profundas, como sugerido por McLaren (op.cit). Saliento que
o uso da flanerie permite descobrir regularidades e singularidades no que se
refere as articulacdes memoria-consumo e narrativas midiaticas, fulcrais nas
teatralidades descritas.

De forma breve, apresento as cenas cosplay e furry, abordadas

especialmente neste paper, para nas seg0es subsequentes averiguar as
similaridades e diferencas entre elas relativas aos processos de memdria

denominados, retinem cosplayers, fas de animes, de mangas (historias em quadrinhos japonesas ou coreanas) e

de narrativas midiaticas como HQs, séries, etc. Estes festivais podem ser organizados por grandes empresas de
eventos, como a Yamato Corporation, ou mesmo por fas, de modo menos formal. Em geral, os festivais tém atragoes
como concursos de cosplays, espagos para jogos de cards e videogames, para assistirem a tokusatsos, para dangas

de K e J Pop, géneros musicais coreano e japonés, shows com bandas covers e um leque de atragdes voltado para

a tematica pop. A variedade do entretenimento oferecido e a duracdo depende da estrutura econémica do evento,
variando de um dia a quinze, normalmente, das 11 as 19 horas. Estandes para venda de produtos midiaticos e praca
da alimentacdo tém sempre presenca garantida independentemente do porte de cada encontro. Em trabalho pregresso
(NUNES, 2015), 15 eventos de diferentes propor¢des foram pesquisados nas cidades de Sdo Paulo, Rio de Janeiro,
Vitéria e Belo Horizonte. Nestes espacos, os jovens exercitam suas subjetividades e criam sociabilidades por meio do
entretenimento e da experimentacgao ludica.
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envolvidos no ato de escolher personagens e/ou animais antropomoérficos
para suas performances €, 0s nexos com 0 consumo, compreendido como
rizomatico, central nas culturas atuais, capaz de gerar identificacbes e
pertencimentos fundamentais para a manutengao das cenas estudadas.

Primeiramente, vale salientar que o cosplay nasce nos Estados Unidos
da América, no final dos anos de 1930, com as feiras de ficcdo cientifica
em que seus participantes se vestiam como os personagens dos filmes e
desfilavam, criando assim os concursos de fantasias. Somente nos anos de
1980, o jornalista japonés, Nobuyuki Takahashi, escreve sobre o assunto
e nomeia a acao de se vestir como personagens como cosplay, contragao
de costume e play, roupas de brincar. E tal como os animes, mangas e os
tokusatsus (filmes em que monstros e herdis convivem), produtos japoneses
de uma industria de entretenimento massivo ja exportados para o Ocidente
desde os anos sessenta, a pratica do cosplay alcanca outros continentes
(NAGADO, 2007; AZUMA, 2009).

No Brasil, a partir de meados de 1990, os primeiros eventos reunindo
fds de mangas e animes surgem em Sao Paulo congregando os cosplayers.
Esses espacos se formaram de modo variado, mas o que a pesquisa realizada
demonstrou (NUNES, 2015) é que, ao menos na regiao Sudeste e em alguns
estados do Nordeste, os atuais eventos comecaram como encontros de amigos
para trocar ou vender mangas e assistir a fitas de video de animes em VHS, a
exemplo da empresa AnimeCon, responsavel por eventos em Belo Horizonte,
cuja origem se deu dessa maneira. Hoje as convengdes se multiplicam e
estao presentes na maioria das capitais brasileiras. Do mesmo modo, as
fontes para a montagem do cosplay se expandiram: cantores pops, herdis
e vildes de HQs e de séries, e pecas publicitarias, compdem as preferéncias
dos cosplayers para além dos tradicionais personagens de animes e mangas.

Ainda durante as pesquisas de campo, alguns dos representantes dos
coletivos agora estudados foram contatados. Davi, entrevistado no evento
Anime Wings 2013, Rio de Janeiro, estava vestido de cachorro, e, ao ser
indagado sobre qual seria o seu cosplay, o jovem respondeu que ndo era um
cosplayer, mas furry (do inglés fur; pelo, em portugués). Esta pratica, cuja
tonica é se vestir como animais antropomoérficos, nasce, como o cosplay, nos
EUA, porém mais tardiamente: por volta dos anos de 1980 e chega ao Brasil
nos anos 2000. Da mesma maneira que o0s cosplayers, os furries podem
fazer as préprias fantasias, as fursuits, apenas uma das expressodes do furry,
pois podem ser variadas como desenhos, escrituras de textos, composicao
de musicas, histérias em quadrinhos, etc. Embora exista uma bibliografia
cientifica expressiva sobre o movimento furry nos Estados Unidos da América
relacionada aos estudos de fandoms, ndo foram encontradas referéncias
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académicas sobre esta pratica em nosso pais, especialmente conectando-a a
outras praticas jovens sob o viés tedrico das relagdes comunicagao-consumo-
memoria.

A cena furry sugere observagao atenta, pois é possivel aos participantes
escolherem seus animais baseados em critérios variados, das paixdes infantis
por bichos a busca por animais totémicos, as preferéncias midiaticas, uma
vez que os animais tém caracteristicas humanas muitas vezes alcadas de
animacoes, filmes, etc. Eles podem igualmente ser elaborados, como croquis
e desenhos, pelos préprios furries, evidentemente, fazendo valer suas
memorias pessoais, sempre imbricadas as coletivas, nas quais se inserem as
representacoes criadas pela midia. A cena furry suscita, como hipdtese inicial,
construgdes hibridas para os processos de memdéria, como os referenciais
miticos de outras civilizacbes e crencas, os midiaticos e autobiograficos,
camadas de memodria que se interpenetram acionadas por uma pratica
comunicativa e de consumo que revela, como no caso dos cosplayers,
habilidades artisticas. Davi criou o préprio desenho do cachorro que escolheu
representar e diz o que sente ao estar sob a mascara do animal: “posso
fazer o que quiser aqui dentro”, referindo-se a liberdade proporcionada
pela fantasia. Encontra seus amigos furries nos eventos de animes, fazem
piqueniques no Jardim Boténico e se relnem na praia do Flamengo, na cidade
do Rio de Janeiro. A pesquisa com os cosplayers demonstrou que a liberdade
de expressao proporcionada com o uso do cosplay é uma resposta regular.
Este enunciado esta igualmente entre os furries, a exemplo do depoimento
obtido junto a Davi.

A performatividade destes jovens conduz ao exercicio das teatralidades
urbanas oferecendo a cidade a possibilidade “para gerar imagens de
pessoas que ocupam o0 espaco publico de forma atraente” (STRAW, 2005,
p. 3): cosplayers finalizando suas maquiagens dentro de trens e O6nibus;
medievalistas ocupando, aos finais de semana, parques e pragas, steampunks
realizando encontros, tal qual o III Steamcom,* em locais histéricos, como o
municipio de Paranapiacaba, SP, onde foi construida uma vila operaria para
abrigar funcionarios da companhia inglesa de trens Sdo Paulo Railway na
segunda metade do século XIX; furries abarrotando a pista de boliche em
um shopping na zona sul da cidade de S3ao Paulo com suas roupas de tigres,
ursos, animais inventados, durante o III Furboliche. A cidade midiatizada
por narrativas de consumo de muitas temporalidades e espacialidades é
também teatro de memorias de personagens e enredos vivificados no corpo
performatico desses fas.

4 Pesquisa de campo realizada em agosto de 2015 em Paranapiacaba, Sdo Paulo.
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Com base em estudos voltados para as teorias da memoria,
especialmente, Barrenechea (2005), Gazzaniga e Heatherton (2005), Lotman
(1996; 1981); Nietzsche (2007), Nunes (2001, 2014), Rose (1994), Sacks
(2006) e Yates (1996), assim como os relacionados as cenas juvenis e pop,
tais quais Amaral (2005), Azuma (2009), Nunes (2015), Reguillo (2012) Straw
(2005), Nagado (2007) bem como os estudos sobre consumo, como Douglas
e Isherwood (2013), Kopytoff (2010), pretende-se, para este artigo, discutir a
memdaria como um processo comunicativo/sociocultural, memético, articulada
ao consumo de materialidades e narrativas, e apontar, especialmente nas
cenas cosplay e furry, a construcao das camadas de memoria acionadas aos
afetos necessarios a muitos sistemas mnémicos gerados pelas midias.

O artigo desenvolve-se em duas partes: na primeira secao, discutem-se
a memoria na midia como processo comunicativo, sociocultural e memético-
afetivo, em que se vislumbra a historicidade dos sistemas de memoéria criados
pelas culturas do Ocidente; os memes de afeto e o conceito de texto cultural
como condensador e gerador de memodrias, €, na segunda parte, as ldgicas
da memoria nas cenas cosplay e furry conectadas ao consumo.

Para este trabalho, extraimos os exemplos citados, vindos da cena
cosplay, dos seguintes eventos de anime perquiridos entre 2012-2014:
Anime Friends, julho de 2012, Sao Paulo; Anime Dreams, janeiro de 2013,
Sao Paulo; Anime Friends, julho de 2013, Sao Paulo, além das observacoes
mais gerais provenientes dos 15 eventos visitados ao longo da pesquisa que
reuniu mais de 100 depoimentos e pode ser verificada em Nunes (2015).

Por outro lado, os exemplos obtidos com a cena furry foram compilados
com base na recolha de dados do Anime Wings, setembro de 2013, Rio de
Janeiro, onde foi possivel conhecer o primeiro furrie que me apresentou a essa
cultura, mencionado paginas atrds; III Furboliche, fevereiro de 2015, Sao
Paulo; Anime Friends, julho de 2015, Sao Paulo, e em entrevistas realizadas
pela rede social facebook com furries, entre dezembro de 2014 e fevereiro de
2015. Este artigo conta com a escuta de dez depoimentos de furries, parte
deles trazidos aqui como ilustragdes das proposicdes em debate.

A memaria na midia: processo comunicativo,
sociocultural e memeético-afetivo

De imediato, é bom esclarecer os conceitos mobilizados para discutir
a producao de memdrias nas cenas cosplay e furry. Considerar a memoria
como processo comunicativo sociocultural, em que o individuo esta implicado,
e memético-afetivo, de saida, significa compreendé-la em seu dinamismo e
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nao como dados imutaveis e estaticos; tampouco reduzida aos achados de
um passado recuperado tal como experimentado. Desde o inicio da década de
1930, entende-se que as memaorias ndo se encontram fixamente armazenadas
no cérebro.

Das pesquisas desenvolvidas pelo psicélogo britdnico, Frederic
Bartlett, em 1932, aos trabalhos neurobiolégicos contemporéneos sobre o
funcionamento da memoria, sabe-se que ela ndo registra objetivamente as
experiéncias e que “a memodria ndo corresponde a uma inscricdo passiva de
dados sobre a tabua de cera do cérebro, mas consiste em um processo ativo”
(ROSE, 1994, p. 369) que envolve interpretacdo e criacdo de coeréncias
para uma narrativa explicavel e clara sobre nossas trajetérias. “(...) sdo as
grandes descontinuidades da vida que tentamos transpor, ou reconciliar, ou
integrar pela lembranca”, comenta Oliver Sacks (2006 p.180); “construimos
nossas memarias para nossos propdsitos pessoais”, afirmam o neurocientista
cognitivo da Universidade da Califérnia, Michael S. Gazzaniga, e o professor
de ciéncias psicoldgicas e do cérebro, Todd F. Heatherton (2005, p. 247), do
Dartmouth College.

Ao longo de décadas de pesquisas sobre a memoria, foram identificados
varios processos que envolvem sistemas cerebrais diferentes, mas
interatuantes. A memdria ndo é uma entidade unitaria, algumas memorias
sao breves, outras mais consolidadas e uma série de procedimentos entra
em jogo para a consolidagao dessas memorias mais duraveis, porém, “esta
muito longe de ser um registro verdadeiro e objetivo de fatos e eventos. A
memodria frequentemente inclui vieses, distorcdes e descaradas mentiras”
(GAZZANIGA e HEATHERTON, 2005.).

Seja como sistema neurobioldgico, quimico, psiquico, cognitivo,
isto €, como faculdade individual, seja como expressao das sociedades e
culturas humanas, o trabalho da memodria jamais sera o resgate de um dado
estanque, mas a recuperagao processual e dinamica, uma construgao sobre
as imprecisdes e os escombros do tempo vivido. A memoria, em seus tantos
estratos, redesenha liames e limites esgarcados entre natureza e cultura,
individuo e sociedade.

Ainda que se tribute a Maurice Halbwachs o mérito de ter trazido para
as Ciéncias Sociais os estudos sobre a memoaria, cunhando o termo meméoria
coletiva, superando as dicotomias positivistas que opunham o individual
ao coletivo - as dimensOes sociais da memoria ja teriam sido apontadas
por Nietzsche, no século XIX, em a Genealogia da moral. Sem buscar uma
origem cronoldgica determinada, o fildsofo alemao reconhece o nascimento
da memdria como resposta a constrangimentos vindos da vida em sociedade,
“na sua 6tica, alids, ndo haveria um hiato entre meméria individual e memoria
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coletiva: a memédria individual surge no seio de influéncias coletivas e ja
€, em razao de propria constituicdo e gestacdo, memoria coletiva”, elucida
Barrenechea (2005, p. 60) ao escrever sobre a genealogia da memdria social,
parafraseando e interpretando as postulagdes de Nietzsche.

As hipdteses para o nascimento da memoria social remontam aos
primérdios do homem, as pressdes de grupos rivais, de animais agressivos,
aflicdes geradas pela natureza, de modo a criar a necessidade de uniformizar
comportamentos, padroes, isto €, memodrias para a propria sobrevivéncia.
“Como fazer no bicho-homem uma memdria? Como gravar algo indelével
nessa inteligéncia voltada para o instante, meio obtusa, meio leviana, nessa
encarnacao do esquecimento?” (NIETZSCHE, 2007, p. 50). O autor refere-se
a mnemotécnica, ao citar: “talvez nada exista de mais terrivel e inquietante
na pré-histéria do homem do que a sua mnemotécnica. Grava-se algo a fogo,
para que fique na memdria: apenas o que ndo cessa de causar dor fica na
memoria” (idem).

Assim como a memoria pré-histérica, em Nietzsche, a mnemotécnica
inventada pelos gregos nasce sob o signo da dor e, sobretudo, do luto, uma
vez que é gracas ao reconhecimento dos mortos soterrados sob o palacio do
nobre Escopas, da Tessalia, que o lendario poeta Simonides de Céo inventa o
sistema mnémico que associa imagens a lugares, ja que foi capaz de identificar
cada um dos convivas que |& estavam ao se lembrar onde se sentaram,
associando seus rostos aos lugares ocupados a mesa. O poeta inaugura a arte
da memdria ou memoria artificial: cada lembranca de imagem corresponderia
a um lugar, facilitando o ato de lembrar (YATES, 1996).

A historiadora inglesa, Frances Yates, ao se referir aos tratados herdeiros
da mnemotécnica elaborados para exercitar a memaoria para o pronunciamento
dos longos discursos retéricos da Antiguidade latina, explica as regras para
que as imagens durem na memodria, encontradas no Ad Herennium - tratado
compilado entre 86 e 82 a.C, de autor desconhecido:

A natureza nos ensina o que nds devemos fazer. Quando nds
vemos na vida de todos os dias coisas mesquinhas, comuns,
banais, nés ndo conseguimos nos lembrar delas normalmente,
porque ndo ha nada de novo ou surpreendente que estimule
0 espirito. Mas se nds vimos, se nds escutamos alguma
coisa de excepcionalmente baixo, vergonhoso, inabitual,
grande, inesquecivel ou ridiculo, ndés nos lembramos por
muito tempo. Ou mesmo nds esquecemos frequentemente
0 que nds acabamos de ver ou ouvir; e noés nos lembramos
frequentemente melhor os incidentes de nossa infancia. A
Unica razdo que torna isso possivel € que as coisas comuns
deslizam facilmente para fora da memoria, enquanto as
coisas impressionantes e novas ficam mais tempo presentes
na mente (Ad Herennium, 111, 332 apud YATES, 1996, p.21-
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22).

A consecucao de uma memodria socialmente processada gracas ao que
fere e causa sofrimento, em busca da estabilidade de padrdes, como se viu
em sua genealogia, ressoa igualmente nas primeiras mnemotécnicas e nos
tratados retoéricos que perduraram durante toda a Antiguidade latina, como
as imagens excepcionalmente baixas ou vergonhosas, inabituais do influente
Ad Herennium.

Surgindo da dor, a memoria liga-se a relagdes contratuais: lembrar
para nao esquecer as regras da vida em sociedade, quer sob o dominio
religioso ou juridico. Nietzsche, por exemplo, relata os castigos infligidos a
sociedade alema dos séculos XIV e XV tais como apedrejamento, fervura do
criminoso em 6leo ou vinho, esfolamento e uma lista bastante extensa de
procedimentos e imagens que permitem “reter na memodria cinco ou seis
‘ndao-quero’, com relagdao aos quais se faz uma promessa - a fim de viver
em sociedade (...)” (NIETZSCHE, 2007, p. 51). Interessante apontar que
estas imagens mnésicas fortalecem o conceito de moral desenvolvido pelo
autor que escapam, em sua totalidade, aos objetivos deste trabalho, mas
que adensam a dimensdo social da memodria e indicam a presenca de uma
progenitura emocional nos sistemas de memdria que organizam o que ha
para saber e para lembrar, processo ativo de reconstrugao do vivido.

Mais uma vez encontram-se em Frances Yates (1996) subsidios
necessarios para o didlogo com Nietzsche quando a autora disserta sobre
o destino das imagens excepcionais dos antigos tratados sobre a memoria.
As imagens do Ad Herennium também se vincularam a moral e serviram, no
medievo, aos propdsitos de fazer lembrar virtudes ou vicios, permitindo, a
guem as contemplasse, a entrada no paraiso ou no inferno. No Renascimento,
a mnemotécnica, com seu sistema de lugares e imagens ainda permaneceu,
mas se ligou a correntes herméticas vinculadas a magia, como os sistemas de
evocacao a memoria propostos por Giulio Camilo e Giordano Bruno, porém,
as regras para as boas imagens facilitadoras da memdéria continuavam as
mesmas: imagens chocantes com apelos afetivos.

Naguele momento da histéria cultural do Ocidente, pode-se dizer
gue a imprensa inaugurava uma nova maquina memorial, um novo sistema
de externar a memdria humana que, entretanto, manteve desde o inicio
a mesma origem para imagens e palavras selecionadas para constituirem
uma membdria: as emocdes. J& em 2001, desenvolvi a hipotese de que a
memoria na midia herda a progenitura emocional dos antigos sistemas de
memoria gerados na cultura, e, curiosamente, “a semiose que o corpo gera
para lembrar ndo se separa daquela produzida pelo proprio corpo, como
informacado para organizar a meméria cotidiana, representada pelas midias”
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(NUNES, 2001, p. 23), considerando, em especial, as pesquisas que ha muito
tempo indicam o papel das emocgOes junto as conexdes entre a meméoria de
curto e de longo prazo (EDELMAN, 1992; DAMASIO, 1996; GAZZANIGA e
HEATHERTON, 2005).

Vale apenas ressaltar que as emocoes, nesta visada, sao compreendidas
ndo apenas negativamente, diferente dos postulados de Nietzsche. A memoria,
fundada em boas ou mas emocgdes, comporta sempre as valéncias individuais
e coletivas, em um movimento de interagao ininterrupto. Mas o que garante
a permanéncia da emocao que se traduz nas forcas que nos afetam para
lembrar, ao considerarmos os sistemas gerados pela cultura e, entre eles,
a midia, seja pensada como primaria, secundaria ou terciaria (PROSS apud
BAITELLO, 2010) é também um procedimento comunicativo: a transmissao
memeética, “um dos modos possiveis de tecer-se a memoria cultural” (NUNES,
2001, p.57).

Cunhado pelo bidlogo neodarwinista, Richard Dawkins, em 1976, o
meme, vocabulo advindo da similaridade com gene, memoria ou com a palavra
francesa méme, comporta-se como um replicador cultural. Compreende-se,
neste trabalho, a memdria gerada pelas midias como um processo em que
os afetos se reproduzem sob a forma de palavras, imagens, gestos que,
na condicao de replicadores, tornam-se memes sujeitados a longevidade,
estabilidade, fecundidade, mutagao, selecao, reproducao e transmissao.

Memes de afetos estaveis, por um certo periodo de tempo, fecundam
e sdo transmitidos na cultura de texto a texto contando aqui com a teoria
semidtica russa, pelas vozes de Iuri Lotman e Béris Uspenskii (1981) que
postulam que cultura é memoria. Lotman (1996, p. 157) afianca que, “do
ponto de vista semidtico, a cultura é uma inteligéncia coletiva e uma memoria
coletiva, isto €, um mecanismo supraindividual de conservacgao e transmissdo
de certos comunicados (textos) e elaboracdao de outros novos”. Para esta
teoria, a memodria é assegurada, entre outros elementos apontados adiante,
gracas a longevidade e fecundidade de certos textos, isto &, o volume de textos
em determinada cultura. Os textos longevos sao os que podem se manter
constantes, e a longevidade dos cdédigos é mantida gracas a capacidade de
mudar, simultaneamente, conservando a memoria dos estados precedentes.

Os textos, ndo apenas linguisticos, sdo dispositivos complexos que
condensam variados cédigos, guardam memdrias, podem conservar-se, mas,
da mesma forma, gerar novas mensagens e sentidos. E, sob o ponto de
vista apresentado, transmitir memes afetuais em outros textos construidos,
contribuindo para a producao de novas memédrias. O texto cultural tem vida
semidtica assim como 0os memes e, por isso, a esfera da cultura ou semiosfera,
espaco semidtico fora do qual ndo ha semiose, é tdo vital quanto a biosfera
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(LOTMAN, 1996).

Légicas da memadria e do consumo nas cenas
cosplay e furry

O semioticista de Tartu-Moscou (op.cit, p.35) credita a semiosfera,
como um todo, “um complexo sistema de memoria e sem essa memoéria nao
pode funcionar”, pois os textos que a compdem tém capacidade de restaurar a
recordacdo. Pensar entdo a memdria como processo comunicativo e cultural,
e, em consequéncia, entender que a cultura em si mesma é memodria permite
compreender que os textos culturais midiaticos, submersos na semiosfera,
devem entrar em contato com outros textos, como os textos miticos, nos
exemplos a seguir, e, nessa operagao, pdoem em andamento processos
generativos, se seguirmos a teoria proposta por Lotman. O mesmo se passa
com a memoéria do homem, para o autor, um texto complexo que, em contato
com textos sempre em interagdo uns com outros na semiosfera, “conduz a
trocas criativas na cadeia informacional” (op. cit, p. 90).

Com base nesses pressupostos, compreende-se a convocagao das
memorias nas cenas cosplay e furry, também consideradas semiosferas
compostas por textos narrativos, fontes para as escolhas e performances
gue realizam; igualmente dispositivos de memes de afeto. Nestas cenas,
o trabalho da memoria ndo estd condicionado somente a manifestagdo, no
presente, da lembranca do ja visto em representacdes midiaticas passadas
gue inspiraram a produgdo dos trajes. Contrariamente, a memoria trabalha
sobre o tempo e agindo sobre o tempo abre-se a dimensao projetiva, a
memoria do futuro: personagens e narrativas lembradas tornam-se cosplays
ou fursuits que, por sua vez, criam cenas em torno das quais uma atividade
cultural se realiza (STRAW, 2005).

Como assinala Benjamin, as imagens do passado visam ao futuro.
“A verdadeira imagem do passado perpassa veloz. O passado sé se deixa
fixar, como imagem que relampeja irreversivelmente, no momento em que
é reconhecido (...) pois irrecuperavel é cada imagem do passado que se
dirige ao presente, sem que este presente se sinta visado por ela (BENJAMIN,
1987, p. 224). O autor alemao releva o movimento bidirecional da meméria,
do passado ao futuro, do futuro ao passado que, no caso estudado, permite
entender que a memoria precipita intensa sociabilidade vivenciada por
esses jovens, compartilhando preferéncias e identificagdes, coalescéncias de
energias sensorias afetivas e grupais, ainda que nem todos se considerem
fas.
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Especialmente na cena cosplay, a pesquisa realizada (NUNES, 2015)
evidenciou os muitos motivos para esta atividade além do amor a personagens
e narrativas, como a pratica do cosplay coletivo, em que amigos interpretam
personagens de um mesmo anime, como Marina e Karem, jovens estudantes
de teatro, de 19 e 22 anos respectivamente, vindas da cidade de Vitdria, ES,
para o Anime Dreams 2013, em Sao Paulo, vestidas como Princesa de Fogo
e Princesa Carogo, do anime Hora da Aventura. Nesse tipo de motivagao, a
presenca da memodria aponta para além do individuo que escolhe, mas para a
dimensao social expressa no desejo de estar junto: imagem-narrativa fitando
o futuro de sua materializacdo em experimentacdes coletivas.

De outro modo, tragos autobiograficos podem também encaminhar as
escolhas. Durante o mesmo Anime Dreams 2013, encontro Thalita, jovem
estudante, 18 anos, que selecionava para seus cosplays apenas personagens
cujos cabelos fossem pretos. Seu pai, religioso e com poucos recursos, nao
Ihe permitia pintar as madeixas ou gastar dinheiro com peruca. As razdes para
lembrar este ou aquele herdi ou vildo sao heterogéneas, mas em geral, pode-
se assegurar uma progenitura emocional envolvida nessa pratica marcada
pelos memes afetuais transmitidos. O desafio para fazer a roupa, as condigoes
meteoroldgicas, o tamanho do evento, as posicoes de sujeito assumidas entre
cosplayers negros que fazem cosplay como afirmacao de identidade étnica®,
figuram como outras causas que conectam modos de lembrar/escolher a
modos de consumir narrativas, personagens e materialidades para realiza-
los.

Os relatos coletados até entdo com os furries de igual forma trazem
maneiras diversas de participacao na cena e de eleger os animais a serem
representados. Um pouco diferente dos cosplayers, encontram-se menos
criancas entre os participantes. Até o que pode ser pesquisado, ha mais
jovens e jovens adultos, diferentemente da cena cosplay em que se presencia
a pluralidade geracional. Do ponto de vista do perfil econd6mico, ainda que
ndo seja crucial na pesquisa, também ha similaridade com a cena cosplay, ao
menos no que se refere a cidade de Sao Paulo. Predominam as camadas de
médio poder aquisitivo e uma diversidade de profissdes: profissionais liberais,
funcionarios do comércio, publicos, prestadores de servicos e estudantes.

Mas, diferentemente dos cosplayers, os furries declaram-se fandoms.
D., quem ndo quis ser nomeado, € o organizador do III Furboliche, um
evento que reune furries duas vezes por ano na cidade de Sao Paulo e, até a

5 Durante o Anime Friends 2013, José Luiz, publicitario, 45 anos, relata que s6 faz cosplay do personagem Jedi
Mace Windu, da série Star Wars, para denunciar o baixo nimero de protagonistas negros nos desenhos e filmes e
para afirmar sua identidade étnica “para as criangas afrodescendentes que nao tém com quem se identificar”, afirma
enfaticamente.
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escritura deste artigo, estava em sua terceira edicao - onde se fez o trabalho
de campo seguindo a metodologia da fldnerie (MCLAREN, 1998), a mesma
utilizada na pesquisa com os cosplayers, como ja dito. Heranca de uma
tradicdo estadunidense, o jogo de boliche entre os furries é bastante comum
naquele pais, por isso, D. e uma equipe de dez pessoas se empenham na
organizagao desse tipo de encontro no Brasil, considerando que essa cena,
entre nds, ndo goza da mesma popularidade que tem nos EUA, e é objetivo dos
organizadores divulgar a cultura furry. Atragdes como concursos de desenhos
furries, sorteios de brindes tais quais camisetas e objetos com o logotipo do
evento, torneio de boliche pretendem congregar os fandoms, muitos vindos
de outros estados.

O encontro pesquisado ocorreu no Shopping Center Aricanduva, na
zona sul da cidade, no bairro do Sacoma, em que uma casa de boliche modesta,
Villa Bowling, pode abrigar os animais de tamanho humano, de todas as
cores, formas, com orelhas e focinhos enormes. O espago nao estava lotado,
mas alegre. A musica ininterrupta convidava a danca e os furries dancam
bastante, dancam em trios, fazem coreografias. Jogam boliche, tiram muitas
fotografias, desenham seres antropomorficos e os dispdem nas paredes do
local, porque haveria um concurso de desenhos e croquis ao final do encontro
que durou quatro horas. Conversam. A fursuit pode estar completa ou apenas
representada pela cabeca do bicho, como fez Claudiney, funcionario dos
Correios, 44 anos, com a mascara que produziu especialmente para ir ao
evento. Como as fantasias sdao caras ou bastante trabalhosas para serem
feitas inteiramente, muitos ali estavam apenas com um cracha constando o
nome e a imagem da sona, abreviacdo da persona representada pelo animal,
escolhida pelo furrie, em vez de seus nomes proprios.

Também camisetas pintadas com a imagem de suas criagdes serviam
como signos de pertencimento a cena e como metonimia da fursuit completa,
tal qual estava vestido Gabriel, 19 anos, estudante de Engenharia de
Produgao, com a camiseta do lobo cujo desenho inventou. Na cena cosplay,
esse mesmo procedimento foi detectado. Camisetas pretas e adornos pop,
como mascaras, toucas com imagens de personagens, bandanas e pulseiras
caracteristicas de certos enredos foram nomeados como cosplays minimos
(Nunes, 2015), quando por timidez ou dificuldade econdmica, o cosplayer
nao produz o indumento completamente.

Representar a si mesmo vestido como Naruto, Batman, um urso ou
um tigre pode parecer estranho ou infantil. Ndao sdo raras as referéncias
ao preconceito enfrentado por aqueles que praticam essas teatralidades.
Entre os cosplayers pesquisados, foi comum encontrar os que dispunham
de dois perfis no facebook para evitarem hostilidades de colegas do trabalho
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ou da escola e, por outro lado, postarem as imagens de seus cosplays
sem constrangimentos. Entretanto, tais representagdes sao extremamente
significativas e falam a modos de subjetivacdo, a memadria autobiografica,
mididtica e a da cultura. Camadas memoriais acionadas gragas ao processo
essencialmente emocional de lembrar que é também escolher, decidir, eleger,
sob os influxos dos memes, que em sua carga afetual dizem respeito tanto
a memoéria do homem, texto complexo, como aquela dos textos culturais
midiaticos, especialmente os nascidos da interface comunicagao-consumo-
entretenimento, fontes para as escolhas de cosplayers e furries.

Alguns relatos colaboram para as reflexdes trazidas aqui. Claudiney,
entrevistado pela rede social Facebook,® desenha animais desde a infancia e
diz que foram evoluindo junto com ele até chegarem a forma do que escolheu
para representar a si mesmo, tal qual o desenho que traz como capa em seu
perfil no Facebook, o lobhotigre, "uma mistura de lobo e tigre”, conforme
explica. Em sua pagina, o heteronimo estda marcado entre paréntesis abaixo
de seu nome e sobrenome verdadeiros. A imagem do lobhotigre e a mascara
que construiu remontam a uma narrativa midiatica que teria marcado sua
“cabeca de adolescente” quando “até desejava ser um lobisomem, tudo
por causa de um filme que eu assisti no cinema, interpretado pelo ator
Michael J Fox”, prossegue em sua histéria. Claudiney refere-se a producdo
cinematogréafica Teen Wolf, no Brasil, traduzida como Garoto do Futuro,
dirigido por Rod Daniel, 1985, em que o ator Michael J. Fox interpreta um
jovem que pertence a uma linhagem de lobisomens. Esta experiéncia tornou
possivel “o fascinio por bichos peludos” que afirma sentir e que o mobiliza a
praticar o furry. “O filme e os desenhos colaboraram para o personagem que
eu estou interpretando agora”, enfatiza.

E possivel reconhecer a progenitura emocional que aproxima, em
uma conjuncao de memes comportando-se como replicadores afetuais,
certas narrativas mididticas compreendidas como textos longevos e, por
isso, geradoras de memodrias, isto &, propulsoras de signos/memes que
permanecem na cultura, ainda que mutados, como o poder e o encanto dos
lobisomens em suas inUmeras encarnacgdes textuais, dos contos orais ao
cinema, emaranhadas a uma histéria de vida que possivelmente contribui
para que a memoria autobiografica se articule a memadria midiatica, por sua
vez, operada pelo consumo material e simbdlico-afetivo, isto &, quando a
materialidade consumida se reveste de sentidos imateriais, aqui demonstrado
pela feitura da mascara do bicho, cujo processo de confeccao Claudiney postou
diariamente em sua pdagina na internet, a guisa de um diario. A memodria
cotidiana do fabrico daquele artefato foi compartilhada na rede até a data do

6 Claudiney foi entrevistado por rede social Facebook em 01/02/2015.
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encontro presencial no Furboliche, onde o furrie desfilou a enorme cabeca
peluda do lobhotigre materializada por pellcia, copos de iogurte, “uma simples
tela de plastico usada em obras e muitas abracadeiras de plastico (...)"”, como
registrou em nossa conversa, via Facebook, e como pude testemunhar em
campo.

A técnica de usar reciclados, materiais disponiveis no proprio
guarda-roupa, retalhos e mesmo novidades compradas em brechds e casas
comerciais baratas, ou mais custosas, permitem a cosplayers e furries fazer
suas proprias fantasias, mascaras, armas, etc, e nos leva a reconhecer um
traco persistente em praticas culturais diversas, o D.1.Y (Do IT Yourself - faca
vocé mesmo), como esclarece Adriana Amaral (2005, p. 15) ao abordar os
fendmenos do punk e do cyberpunk: “embora utilizado das mais diferentes
maneiras (principalmente em relacdo as tecnologias), o Faca Vocé Mesmo
continuou presente como um conceito central do underground.”

Presente também nas cenas estudadas neste artigo, o D.I.Y sinaliza que
consumir determinadas materialidades para produzir o traje e os acessorios
nao € apenas consumir uma mercadoria em seu valor de uso ou de troca,
como pensa o senso comum. O antropdlogo Igor Kopytoff (2010) analisa a
producdo de mercadorias como um processo cognitivo e cultural e, por este
viés, aponta para uma abordagem biografica das coisas, que, sob a nossa
perspectiva da memdria tecida pelos memes de afeto, ajuda a entender os
motivos pelos quais o consumo conecta memdéria autobiografica a midiatica,
como mostram as recolhas de histérias narradas por cosplayers.

Clara, de 17 anos, estudante, foi entrevistada durante o Anime Dreams
2013. Veio para o evento como Doctor Who? construido muito simplesmente:
como adora “zoar os cabelos”, cortou-os suficientemente para parecer um
homem, colocou terno, gravata e um casaco que ja “foi da familia inteira”,
como disse; Ana Regina, 24 anos, estudante, presente no Anime Friends 2012,
montou seu cosplay de Pit, o herdi do jogo Kid Icarus,® quase inteiramente
produzido com materiais vindos de outros regimes de consumo: papelao que
se tornou bracadeira, o cinto barato que recebeu EVA para ganhar parecenca
com o do traje do personagem, as sandalias ja usadas. O personagem do
jogo escolhido para o cosplay tem a mesma idade da jovem, e ela se refere
a essa circunstancia como a responsavel pela lembrancga, pela escolha: “(...)
Kid Icarus saiu de novo, num jogo mais moderno (...) ele tem a mesma idade
que eu, 25 anos que eu vou fazer em novembro. Ai ja viu, né (...)". Aqui a
biografia das coisas se confunde a da prépria jovem, facilitando a identificacao
fundada nos afetos. Do mesmo modo, o casaco de Clara: familiar, midiatico,

7  Série britanica produzida pela BBC, escrita por Mark Gatiss e dirigida por Terry Mcdonough.
8  Kid Icarus é um jogo eletrdnico produzido pela Nintendo.
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encenando a personagem britanica.

Relatos advindos da cena furry dialogam com os produzidos na cena
cosplay no que diz respeito as camadas de memodria e seus nexos com 0s
memes de afeto e o consumo. Mais uma narrativa de vida extraida da cena
furry ajuda a pensar em tais articulagdes. Nana pertence a organizacao
do III Furboliche, juntamente com D. e uma equipe de 10 pessoas, todos
munidos, no dia do evento, com suas fursuits. A jovem de 25 anos, estudante
de Arquitetura e vendedora em uma loja de calcados no bairro paulista da
Liberdade, conta que iniciou na cultura furry gragas a um amigo que lhe
mostrou algumas imagens na internet, mas que desde crianca é apaixonada
por gatos. Sua sona é uma gata que foi imaginada por ela mesma, porém
desenhada por uma amiga e depois produzida a partir de retalhos de pelucia.

Assim como o lobhotigre, a gata também ganha um nome: punket,
cuja origem provém de uma série de tevé, Punk Brewster, exibida nas redes
de televisdo SBT, durante a década de oitenta, e, Bandeirantes, em 2008,
Punk, a levada da breca. Nana, quando crianga, foi apelidada, por sua familia,
como Punk, pois “era muito parecida com a atriz do filme”, afirma. O nome
da personagem midiatica dado a garota pela familia como nome afetivo é
transferido, pela jovem, quando adulta, a sua criacdo, a persona-animal que
pode interagir com ela, como diz: “eu me sinto uma gata quando estou com
minha suit” (entre os furries, diminutivo de fursuit), “eu faco miau, eu viro o
pescoco”, completa. E assim, emoldurando o corpo uniformizado, ja que Nana
€ um membro da organizacdao do evento, recoloca a persona sobre a cabeca
e faz pose felina para a fotografia que pecgo a ela.

N3o sdo poucas as sociedades que atribuem ao nome fungao magica.
Ernest Cassirer (1985) esclarece, com muitos argumentos, como palavra e
objeto designado identificam-se, destacando a arquipoténcia da palavra e a
supremacia do nome evidenciada em muitas culturas. Entre os antigos egipcios,
também uma cultura antropomorfica, cerimoOnias rigorosas asseguram a
transferéncia de nomes dos deuses ao farad; cada novo nome transmite uma
nova forca sagrada. Para os esquimds, o homem é composto por trés forgas
inseparaveis: seu corpo, seu nome, sua alma. O nome, enfim, traz vida, doa
memoria; foi o que fez o poeta Simonides ao nomear os mortos soterrados
durante o banquete de Escopas, inaugurando a memoria artificial; é o que faz
Nana doando seu nome de infancia ao gato elaborado para ser sua persona,
sua mascara. O nome, no relato apresentado, vincula variadas camadas
memoriais: familiares/autobiograficas, midiaticas, miticas. Vale pensar aqui
na replicacdo dos memes de afetos: a palavra que herda a arquipoténcia
obtida em civilizagdes remotas e se mostra em uma cena instigante que traz,
em sua progenitura emocional, a presenca mitica das relagdes estabelecidas
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entre os homens e 0s animais em muitas culturas.

Os amores de Nana se expandem, alcangam os personagens classicos
da cena cosplay: no desenho que ilustra o cracha de staff pendurado em seu
peito, a gata Punket embala Pikachl, um dos Pokémons® mais frequentes
na cena cosplay; a bola pokémon, outro simbolo importante desse anime,
esta representada na alianca de compromisso que a furrie traz na mao
direita. A alianga como um marcador social e bem de consumo (DOUGLAS e
ISHERWOOD, 2013) opera a confluéncia entre as cenas cosplay e furry, entre
os textos de cultura codificados pelo consumo e pelo entretenimento e suas
memorias tecidas por memes de afetos.

Escolher um personagem e suas representacdes para fazer o cosplay
ou um animal, tao logo transformado em persona, significa abandonar alguns
outros. ParaLotman (1981; 1996), o esquecimento é um elemento da memodria,
torna viavel a selecdao e a fixacdo de certos textos culturais em detrimento
de outros, que em estado de poténcia, e, ulteriormente, podem voltar a
ser selecionados, e, neste caso, gracas a dindmica da propria semiosfera. A
memoaria pensada como um processo comunicativo, sociocultural e memético
é também uma disputa entre textos e cédigos, entre memes que podem ou
nao ganhar estabilidade, serem transformados e permanecerem mais tempo
em circulacdo, fecundando a cultura. A memdria como disputa de textos,
codigos e memes em busca da estabilidade evidencia sua dimensdo politica.

Consideracoes finais

Este artigo objetivou investigar as relagdes entre as cenas cosplay
e furry assim como avaliar os nexos entre as producbes de memoria € o
consumo nessas cenas com base no argumento, desenvolvido na primeira
secao do texto, de que a memodria na midia € um processo comunicativo,
sociocultural e memético-afetivo.

Os resultados da pesquisa anteriormente realizada com a cena cosplay
(NUNES, 2015), nem todos apresentados aqui, foi o ponto de partida para o
cotejo com a cena furry, ainda em processo de observacao e analise, o que
significa que as relagdes comparativas entre as duas cenas nao foram ainda
finalizadas. Reconhece-se, ao menos nesse estagio do trabalho de campo com
os furries, que alguns procedimentos parecem ocorrer da mesma maneira:

9  Pokémon ¢é uma franquia desenvolvida pela Game Freak que apresenta a historia de seres ficcionais que sdo
capturados e treinados pelos humanos para lutarem um contra o outro como um esporte. Atualmente, a franquia esta
presente em jogos, cartas coleciondveis, série de televisao, além de filmes, revistas em quadrinhos e brinquedos.
Pikachu ¢ um dos personagens mais conhecidos da série.
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ambas as cenas tém nas narrativas midiaticas as fontes mais proximas para
as escolhas afetuais que realizam para lembrar/selecionar/escolher seus
personagens ou animais; o consumo das materialidades, isto €, os materiais
que utilizam para realizar o cosplay ou o furry vinculam camadas memoriais
autobiograficas e mididticas sempre afetivas e conectam o cosplayer ou o
furry ao grupo, salientando a importancia do encontro e dos sentimentos de
pertenca ai implicados.

Também a performance é observada como fundamental na interpretacdo
da personagem ou do animal, ainda que na cena cosplay, os jovens atuem em
muitas situagOes: em concursos de cosplay, nas fotografias para as quais sao
convocados, nas brincadeiras do cosplay coletivo, etc. No caso dos furries,
até entdo, as performances se limitam aos indumentos, as poses para as
fotografias e também as dancgas que praticam em grupo.

Na cena furry, suspeita-se de uma dominancia mitica ndo tao evidente
na cena cosplay, como a importancia da escolha dos nomes para as personas
representadas pelos animais, conforme se viu com os exemplos de Nana e
Claudiney, e a vinculagao emocional e arqueoldgica dos textos midiaticos com
textos mais arcaicos da cultura, tais quais os rituais de outras civilizagoes
voltados para a unido homem-animal, cuja explanacgao tedrica nao se realizou
neste trabalho, mas para a qual se pode acenar com a inquietante descrigao
de Mumford sobre o desenvolvimento das cidades.

(...) um desenho paleolitico, na Caverna dos Trés Irmaos, em
Ariége, representa um homem vestido com pele de gamo,
usando galhos na cabeca, presumivelmente um feiticeiro,
enquanto que um entalhe em osso do mesmo periodo, numa
gruta inglesa, representa um homem cujo rosto € mascarado
por uma cabeca de cavalo. Ora, ainda no sétimo século da
nossa era, na Inglaterra, (...) as calendas de janeiro eram
observadas por homens que vestiam peles e cabegas de
animais, 0s quais corriam aos saltos e pulos pelas ruas; essa

pratica foi realmente proibida pelo Arcebispo de Cantuaria,
por ser, disse ele, “demoniaca”. (MUMFORD, 1965, p. 16-17)

Gracas a uma memoria fecundada por memes de afeto e por intermédio
do consumo midiatico e de materiais para criarem Pokémons e cabecas de gato,
esses sujeitos tornam-se o personagem ou animal desejado. Entrevistado no
III Furboliche, Sanny, 20 anos, um canguru, diz que é mais facil ser feliz
assim, abracar os outros sob a pellcia azul. Vinicius, bastante timido, sem
fursuit, conta que gosta de vir para os eventos para abracar: “é gostoso, é
fofinho”. Abrago que toca o outro acobertado, olhar ocultado sob as enormes
pupilas pregadas na cabeca do bicho. Dentro das fantasias, muitos sentem-se
livres, talvez esquecidos da dor de lembrar de ser eles mesmos, retomando
as imposicoes da memoria social, em Nietzsche, para quem o esquecer pode
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ser ativo e assim permitir que o lembrar retenha apenas o necessario para
criar o novo, livre das promessas de como se deve viver em sociedade, como
Celso, “reles trabalhador de uma grafica”, como se denomina, afirma em
seu depoimento no Anime Friends 2015: “ndo estaria conversando assim [a
vontade] se estivesse sem a mascara da raposa”, sua suit. Quais imposicoes
atingem cosplayers e furries? Quais disputas de ordem social, estética e
politica negociam a producdo das memorias nessas cenas, no jogo entre
lembrar e esquecer textos, cdédigos e memes? A construcdao da memoria e
sua relacao com o consumo e os memes de afeto sugerem sentidos nao tao
Obvios a serem ainda investigados.
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Resumo

O artigo apresenta uma analise parcial
dos filmes documentarios produzidos
pelos cineastas vinculados ao chamado
Cinema Direto norte-americano,
particularmente nos anos  1960.
Nossa hipdtese central é a de que a
cinematografia do Direto representa um
momento de inflexdo decisivo na histoéria
do campo documental em direcao ao que
chamamos de estética da intimidade.
Analisamos os agenciamentos técnicos
cinematograficos que deslocaram os
documentaristas da posicdo objetivista
do modelo classico em direcdo a uma
estética participativa, fundada nas
relacdbes de confianca e afeto. Tal
hipdtese confronta a visdo senso-comum
acerca da histéria do documentario que
tende a opor o Direto as experiéncias
subjetivistas do chamado documentario
moderno.

Palavras-chave

Documentario. Cinema Direto.

Intimidade.

Abstract

The article presents a partial analysis
of documentary films produced by
filmmakers entailed to the American
Direct Movie, especially during the
60s. Our main hypothesis is that
the cinematography of the Direct
represents a decisive inflexion moment
in the documentary history towards
what we call intimacy aesthetics. We
analyzed the cinematographic technical
agencements which has dislocated
documentaries from the objectivist
position of the classical model towards
a participative aesthetic, based on the
relations of confidence and affection.
Such hypothesis confronts the common
understanding about the documentary
history and tends to counter the Direct
to subjectivist experiences of the so
called modern documentary.

Key-words

Documentary. Direct Cinema. Intimacy.
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A Drew Associates e a escolha por personagens
publicos.

Em 1954, o entao cinegrafista Richard Leacock foi convidado por um
diretor chamado Roger Tilton para filmar um curta-metragem sobre o jazz
em casas noturnas de Nova Iorque. A proposta era ousada do ponto de vista
técnico. Em meados da década de 50, a filmagem em locagdes, especialmente
noturnas, sem os recursos técnicos de som e iluminacao dos estudios, era algo
extremamente desafiador. Leacock havia trabalhado para o ja reconhecido
documentarista Robert Flaherty em Lousiana Story (1948) e assimilara as
licoes do diretor a respeito de um modo de filmagem esponténeo, desejo que
se situava no cerne do imaginario documentarista nos anos 1950, quando o
sincronismo entre som e imagem era precario e limitador.

Jazz Dance (1954), o breve filme de Tilton, tem uma construgdao mais
musical do que narrativa ou argumentativa, sem a tradicional narracao dos
documentarios classicos. Apenas uma grande sequéncia acompanha musicos
e dancarinos em imagens que se aceleram a medida que a noite esquenta.
O climax é dado pela montagem &agil que acompanha o ritmo frenético da
musica e, sobretudo, pela performance da camera que se desprende do tripé
e torna-se afetada pela danca, ocupando uma posigdao participante do evento
e ndo a de mera observadora. "Uma camera que danga” poderia ser o slogan
inaugural de um modo cinematografico até hoje percebido pela historiografia
do cinema documentario como a expressdo de um objetivismo inocente,

”miq

cristalizada na imagem senso comum da “mosca na parede”.

Talvez Jazz Dance acabasse por ser esquecido pela tradicdo documental
se nao fosse o relato de Leacock e, posteriormente, o de Robert Drew, um foto-
jornalista que trabalhava para a revista Life e desenvolvia planos ambiciosos
para, simplesmente, refundar o jornalismo televisivo no final dos anos 1950 e
inicio dos anos 1960 (DREW e LEACOCK, 1963). O alcance das ideias de Drew
foi limitado no campo da televisao, entretanto, elas inspiraram uma geragcao
de documentaristas cuja denominagdao mais comum foi a de Cinema Direto.?

Drew assistiu ao filme de Tilton na TV e o que lhe chamou atengao foi,
justamente, a camera e a intimidade com que ela participa do evento filmado.

1 Dialogamos aqui, sobretudo, com as leituras de Barnouw (1983), Barsam (1992), Ellis e
Maclane (2005), Rothman (1997); No Brasil, destacamos a leitura de Darin (2004).

2 A controvérsia em torno dos termos Cinema Direto e Cinema Verdade é ainda presente
nos debates do campo documental e nossa intencdo ndo é retoma-la no presente artigo.
Embora o termo "“"Cinéma Vérité in America” (por exemplo, em MAMBER, 1974) seja
utilizado frequentemente por autores e cineastas para se referir a geracdo dos anos 1960

e 1970, preferimos a expressao Cinema Direto pela sua associacdo mais imediata com a
cinematografia norte-americana e seguimos, ainda, a escolha do cineasta Albert Mayses por
um termo que ndo sugerisse uma pretensao de verdade nos filmes (MAYSLES, 2010).
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Jazz Dance uniu Richard Leacock a Robert Drew. Juntos, eles fundaram a
Drew Associates em 1960 e, financiados pelo grupo Time, comecaram a
trabalhar em uma série de documentarios para TV que visava transpor para
um modelo cinematografico a experiéncia do fotojornalismo da revista Life em
sua cobertura supostamente espontanea e intimista dos temas e personagens
publicos. Nos anos 60, outros diretores como Albert Maysles, David Maysles
e Don Allan Pennebaker se unem a produtora participando das filmagens
do documentario Primarias (1960) e, logo em seguida, desenvolvem seus
proprios projetos e proprias produtoras, mantendo em comum, no entanto,
alguns pressupostos estéticos que se tornaram a identidade do Direto. No
presente artigo, tracaremos uma breve andlise da producdao dos cineastas
oriundos da Drew Associates, buscando compreender as implicagdes de tal
cinematografia em um contexto mais amplo vinculado ao que chamaremos
aqui de estética da intimidade no documentario moderno.3

Nos primeiros filmes da Drew Associates, a construcao do efeito de
intimidade se da através de um investimento de pessoalidade na figura
de um personagem publico. Tal abordagem se inicia na escolha prévia dos
protagonistas, com frequéncia, figuras famosas como politicos e artistas,
vivendo um momento de crise. Trata-se de uma férmula elaborada por Robert
Drew, definida por ele como “estrutura da crise” (crisis structure) (MAMBER,
1974, p. 115), que implica na filmagem intensiva de um personagem e um
jogo de acdes que, tal como o canone dramatico narrativo, avanca em direcao
a um climax (o momento agudo da crise) e um desfecho. Parte-se de uma
situacao na qual o personagem estaria, segundo Drew, tao imerso na tomada
de decisbGes durante a crise que ignoraria a presenca da camera nas filmagens
ou atuaria do modo mais natural possivel.

Dois exemplos de filmes produzidos pela Drew Associates e que se
enquadram claramente no modelo de Drew sao Jane (1962), filme que
acompanha os ensaios da peca de estreia da atriz Jane Fonda nos palcos do
teatro e Crisis: behind a presidential commitment (1964), um documentario
sobre uma crise politica no governo Kennedy envolvendo a reivindicagcao de
dois alunos negros no Estado do Alabama para ingressarem na Universidade
e os enfrentamentos entre o presidente, seu irmao Robert Kennedy e o

3 Embora figure nos textos canénicos da histéria do cinema documentario, a producéo

dos cineastas do Direto é, em geral, pouco abordada pelos autores, com excecdo do filme
Primarias (1960), de Drew e Leacock, referenciado como um marco do sincronismo do som
direto no cinema. A auséncia de analises se justifica, em parte, pelo dificil acesso aos filmes,
muitos deles produzidos para canais de TV e que tiveram pouca repercussdo nos anos 60.
No presente artigo, abordamos um conjunto de filmes pouco analisados, sobretudo no Brasil,
que exemplificam as questdes a serem pontuadas em torno de uma postura intimista no
documentario moderno. Nossa intencdo ndo é abarcar a totalidade dos filmes do Direto em
uma analise exaustiva, posto que tal objetivo transcenderia os limites do presente texto.
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governador racista do Estado de Alabama, George Wallace, que se recusava
a aceitar a matricula dos alunos.

Ambos os filmes procuram capturar uma suposta intimidade dos
personagens que, envolvidos na tensdao dos eventos, ndo seriam capazes de
atuar para as cameras. Evidentemente, trata-se de uma aposta de Drew (ou
de uma crenca) em um estado ideal de espontaneidade, mas que produz o que
podemos chamar de efeito de intimidade nos filmes porque, aparentemente,
0s personagens se comportam ou performam suas agoes indiferentes a
camera. A escolha por figuras publicas, intensamente filmadas por cameras
em seu cotidiano, favorece a abordagem de Drew e sua equipe. O que se
pretende € provocar no espectador um envolvimento na crise narrada pelo
documentario tal como em um filme dramatico e, assim, elevar o jornalismo
a uma dimensdo cinematografica, ndao mais escrava da palavra, do factual e
da conducdo didatica e argumentativa. Richard Leacock afirmou nos anos 60:

Nés comecamos a perceber [...] que, assim como o sentido
de drama deriva da realidade, as pessoas em situagdes reais
irdo produzir drama se nds formos espertos o suficiente para
capturar isso. Se formos espertos e sensiveis e nos atermos a
nossa disciplina de filmagem e ndo pedirmos nunca a alguém
fazer alguma coisa. [...] € a nossa convicgdo de que todos

os aspectos da vida contém o seu préprio drama (LEACOCK,
1963, p. 17)

O Direto representa, em muitos aspectos, um encontro do documentario
com o cinema narrativo hollywoodiano dos anos 30 e 40 nos EUA, encontro
esse que se da, paradoxalmente, através do que os realizadores chamaram
de “jornalismo filmado”. Trata-se de um desvio do jornalismo em direcao ao
canone cinematografico e ndo o contrario, como afirmam os criticos do Direto:
uma tendéncia jornalistica no campo do cinema, um discurso meramente
factual. O debate jornalistico dos anos 60 foi, inclusive, dominado nos EUA
pelo chamado new journalism e pela emergéncia de figuras como Truman
Capote (personagem de um dos filmes dos irmaos Maysles) e Tom Wolfe que
influenciaram os cineastas do Direto em suas abordagens ficcionalizantes
de eventos factuais. Assim, a énfase na acao dos personagens e a sua
caracterizagdo como pessoas cotidianas, verossimeis e identificaveis com o
publico sdo elementos centrais neste novo regime documental que dialoga
com o modelo classico narrativo. Afirma Rothman, por exemplo, que o cinema
proposto por Drew, “herdou a aposta do cinema classico no cotidiano, no
ordinario” (ROTHMAN, 1997, P. 118).

ao mesmo tempo, a compreensdo do cinema classico de que,
no interior do dominio privado, o ndo-inocente [noncandid]

- 0 ndo-espontaneo, o manipulado e o manipulador, o teatral
- pode ser encontrado em toda parte. E herdou ainda a
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convicgao do cinema classico de que a nossa felicidade como
individuos, e a da América como nagdo, desperta a nossa
habilidade de superar ou transcender a divisao entre nossos
sujeitos privados e publicos, entre nossos atos publicos e
nossas fantasias e sonhos privados (idem)

Os protagonistas dos filmes da Drew Associates sdao, em sua maioria,
politicos (A familia Kennedy, explorada pela Drew Associates entre 1960 e
1963, ou Fidel Castro em Yanki No!); esportistas (Mooney vs Fowle) ou astros
do mundo do cinema e da musica (Jane Fonda, Marlon Brando, Stravinsky).
Eles sdo pessoas publicas e, ao definirmos a prioridade da intimidade na
abordagem de tais filmes, nao estamos nos referindo aqui ao fato de que
tais personagens publicos, simplesmente, estariam dispondo suas vidas
pessoais, sexuais ou detalhes de seus gostos intimos, tal como o senso-
comum compreende o termo intimidade nos meios de comunicacao. Antes,
a ideia de um acesso intimo a esses personagens se vincula a uma oposicao
que os cineastas estabelecem entre a abordagem tradicional da imprensa
(publica no sentido estrito) e uma outra abordagem presente nesses filmes, a
dos bastidores e das acdes que acorrem eclipsadas pela apresentagdo publica.

Os principios de um cinema documentario
intimista

Na virada dos anos 1950 para os anos 1960 o acesso que se tinha
a vida privada dos homens publicos era restrito se comparado a exposicao
intermitente contemporanea, embora o interesse na imprensa (como
revelam, por exemplo, as capas da revista Life com o casal Kennedy) tenha
sido, desde sempre, elevado. A Drew Associates encarrega-se de transpor
para um modelo audiovisual a abordagem intimista, antes, impressa e
fotografica, antecipando, de certa forma, o carater da nascente televisao.
Assim, poder ver o entao candidato Kennedy de costas, ter acesso ao interior
do seu veiculo, observa-lo sentado a mesa na Casa Branca travando um
didlogo com uma terceira pessoa e ndo com o publico sdao imagens de carater
inédito (e assim foram anunciadas pela narracao de abertura de boa parte
dos filmes exibidos em canais de TV) para as audiéncias televisivas da época.
A intimidade aqui se refere a uma relagao que a camera estabelece com os
personagens, ofertando um lugar para a publico na cena, que julga ter acesso
a uma imagem privilegiada.

O que Drew chamava de “cinematografico” poderia mais propriamente
ser chamado hoje de televisivo, posto que aderente a uma vocacao do meio
a perscruta e a exposicdo da intimidade. No entanto, para Drew, o conceito
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de televisivo era vinculado a um tipo de jornalismo tedioso e baseado na
palavra que deveria ser superado por uma abordagem imagética (DREW,
1963). Curiosamente, a historiografia do documentario ndo da destaque
decisivo para a nascente televisao dos anos 1950 e 1960 e o novo regime
espectatorial inaugurado pela TV neste momento de virada do género em
direcdo a sua fase moderna. Os autores optam por enfatizar as relagoes
do documentario com os discursos formalistas cinematograficos dos anos
1930, a Nouvelle Vague ou o Neorrealismo italiano, em uma ldégica restrita
ao campo do cinema que acaba por legitimar o documentario enquanto arte.

Apesar dos desejos grandiosos de Drew em fundar uma espécie de
forma hibrida entre documentario e ficcdo, entre jornalismo e cinema, os
filmes realizados pela Drew Associates nos primeiros anos nao atendem
completamente a essas expectativas, pois as crises escolhidas para as filmagens
ndo possuem a forca dramatica esperada: a peca de Jane é um fracasso ao
final do filme e a crise de Kennedy termina de uma forma consensual, fora das
cameras, sem o conflito anunciado ao longo do filme entre as forcas nacionais
e o0 governador de Alabama. No entanto, a concepcdao de um documentario
intimista, afinada com a cultura televisiva e as transformacdes nas esferas
publicas e privadas dos anos 1960, vigorou no campo do documentario dito
moderno.

Drew e Leacock estabeleceram uma série de regras de abordagem nos
filmes, algumas explicitas, mencionadas em entrevistas, e outras inferidas
pela analise dos filmes. Essas regras, ou principios, sdo a expressdo de uma
estética da intimidade no documentario. Elas pretendiam criar as condicbes
para que o drama dos eventos filmados acontecesse no filme de uma forma
espontanea e conferiam aos personagens documentais, antes tipificados pelo
modelo classico nas figuras do trabalhador, do camponés, da dona de casa ou
do soldado, por exemplo, uma espécie de profundidade dramatica, a chave
para o engajamento do novo espectador da cultura intimista. Alguns principios
gue movem os filmes e que elegemos como fundamentais sao:

1. Principio da ndo-intervengao: “jamais perguntar a alguém alguma
coisa e jamais pedir a alguém que faga alguma coisa para a camera”,
dizia Leacock.* Toda intervencao explicita no evento filmado era
entendida como um artificialismo, algo que rompia com a suposta
naturalidade da cena. Assim, as entrevistas diretas entre cineasta e
personagem sdo substituidas por imagens dos personagens sendo
entrevistados por jornalistas, por médicos, por policiais, enfim, por
outros personagens. Os planos encenados, um recurso habitual no

4 No filme Cinéma Vérité, defining the moment. Direcdo: Peter Wintonick, 1999.
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5

documentario classico e que visavam, entre outras coisas, superar
as limitacdes de mobilidade da camera e de registro do som, sao
abolidos. Agora, a camera e o equipamento sonoro devem se
adaptar a prioridade do personagem em seu jogo de agoes. Ou seja,
nao se pode pedir a Jacqueline Kennedy em Primarias (1960) que
cumprimente as eleitoras para a camera e sim a camera deve estar
pronta para perseguir 0os gestos e movimentos da personagem em
campanha. A recusa ou economia no uso das luzes artificiais, o uso
predominante do som diegético e a pouca importancia da narracao
em off fazem parte do mesmo principio. Essa é a interdicdo mais
sdlida entre os cineastas do Direto €, mesmo depois do fim da Drew
Associates, todos eles a seguem rigorosamente em suas obras, ora
defendendo-a como um principio ético (ndao se deve prejulgar o seu
personagem), ora como um principio narrativo (deve-se manter a
ilusdao da espontaneidade da cena para engajar o espectador);

Principio da mobilidade: derivado da ndo-intervencgao, o principio da
mobilidade supde que a cdmera é um corpo que participa da cena
filmada e que ocupa um lugar privilegiado em relagdao aos outros
personagens, capaz de observar aspectos do personagem principal
escondidos da esfera publica. A mobilidade da cdmera ndo é apenas
um principio, como também é subtema nos filmes. Em certas
cenas, ha uma afirmacao ostensiva da mobilidade da camera que
procura, justamente, acentuar a sua presenga no evento filmado,
conferindo autenticidade e um carater testemunhal a imagem. Essa
afirmacdo derivou em clichés contemporaneos audiovisuais que
muitas vezes exploram gratuitamente a mobilidade da camera e
ainda em pecgas publicitarias como indice de certa espontaneidade.
A camera tornou-se capaz de entrar em um carro e sair do mesmo
em um mesmo plano sequéncia, sem cortes, ajustes de luz e,
principalmente, sem a necessidade de pedir que o0 personagem
espere no carro enquanto a equipe se posiciona do lado de fora para
filmar a sua saida. Perguntado sobre o porqué dos filmes do Direto
filmarem, com tanta frequéncia, pessoas dentro de seus carros,
Maysles responde: “Isso acontece porque muito tempo da nossa
vida moderna se passa dentro de um automédvel”.> A mobilidade
da camera vincula-se, assim, a uma caracteristica marcante do
cotidiano do pds-guerra marcado pelo “american dream”, o que
justifica, em certa medida, a recorréncia e valorizagdo excessiva

Entrevista em programa televisivo de 1968, extras do DVD do filme o Caixeiro

Viajante, Videofilmes.
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das cenas no interior de automadveis, algo comum no documentario
moderno.

Principio da temporalidade cronoldgica naturalista: o respeito a
unidade espaco-temporal da narrativa se da nos filmes através
do uso intensivo de planos-sequéncia nas cenas em que a camera
se posiciona como coparticipante e na filmagem de didlogos e
de situacdes recorrendo aos contraplanos, tal como no modelo
canonico ficcional. O efeito de intimidade nas cenas é acentuado,
ora com recursos ilusionistas na montagem, que nos fazem sentir
que estamos acompanhando o evento em tempo presente, ora com
a incorporacao de longos tempos mortos nas cenas, que surgem
como marcas de autenticidade da filmagem. A montagem dos filmes
procura reconstituir a cronologia dos eventos filmados, subvertendo
a légica documental classica, na qual as cenas atendiam a um
principio atemporal, fundado no argumento a ser desenvolvido e
nao na construcao de um mundo diegético.

Principio da criagcdo de espagos intimos em oposicdo a espagos
publicos: quase todos os filmes trabalham com uma dicotomia na
construcao das locacOes e diferem acentuadamente os espacos
publicos dos espacos intimos. O espaco intimo com frequéncia, é
o lugar reflexivo, onde o personagem esta sé ou se confessando
para a camera. Assim, em Jane, por exemplo, o camarim da atriz
é explorado como lugar de intimidade da personagem, local onde
ela aparece, quase sempre, solitaria, se olhando no espelho. Em A
Visit With Truman Capote (1964), somos levados pelo filme para o
estludio de trabalho de escritor, em uma casa de campo. Em Gimme
Shelter (1970), o espacgo intimo é a sala de montagem do préprio
filme, momento reflexivo no qual Mick Jagger assiste e comenta
as cenas do show. Em Caixeiro Viajante (1967), o espaco intimo é
construido no hotel onde se reinem os vendedores de biblia apds
o dia de trabalho ou no carro dirigido pelo personagem principal,
onde ele canta musicas que ironizam a sua condicao tragica e
literalmente pensa em voz alta (na verdade, para Maysles que
opera a camera). Em Grey Gardens (1976), Maysles constréi um
espaco intimo, ironicamente, no exterior da casa, na varanda na
qual Edith Bouvier, a filha, volta-se para a cdmera para criticar a
mae ou refletir sobre o seu passado. Nos espacgos intimos, a acao
dos filmes cessa em favor de um tom reflexivo do personagem
em momentos nos quais se estabelecem relacdes de cumplicidade
entre publico, cdmera e personagem.
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A esses principios soma-se o que podemos chamar de posicao ou
olhar da camera nos filmes, que difere de maneira decisiva em relacdo ao
chamado documentario classico. A camera do Direto estabelece uma relacdo
participativa na cena e nao mais como o olhar institucional, exterior, sob os
eventos. Ela ndo filma o personagem do lugar do olhar publico tradicional (como
fixa em um tripé, enquadrando um comicio na perspectiva de um suposto e
abstrato publico) mas sim como coparticipante do evento filmado no papel
de testemunha intima da cena. Por exemplo, em Housing Problems (1934),
um dos filmes emblematicos da escola britanica dirigido por Edgar Anstey e
Arthur Elton, cdmera e personagem se apresentam em espagos opostos na
cena no ato da entrevista, marcando uma espacialidade que persiste sélida
no género documental até os dias de hoje. Na estética surgida no fim dos
anos 1950, com frequéncia, a camera e o personagem caminham juntos e
olham para a mesma direcao. A busca pela mobilidade dos equipamentos
e pelo sincronismo teve como resultado o reposicionamento da cdmera na
coreografia da filmagem. De um lugar fisico recuado, no modelo anterior,
a camera passa a narrar sob uma outra perspectiva na qual personagem e
operador de camera caminham juntos na mesma direcgao.

Albert Maysles define de um modo intensamente afetivo o ato de
filmar com os novos equipamentos leves e rejeita radicalmente (assim como
0s outros cineastas) a pecha de objetivismo contida no termo “mosca na
parede”. Em uma entrevista para o cineasta Jodao Moreira Sales em 2006, o
documentarista afirma:

Ndo hd jeito de vocé se esconder. Vocé estd |a. Entdo,
vocé faz uso de sua presenga para instilar, sem palavras
necessariamente, uma relagao de afinidade, conquistando
a simpatia e a confianca dos personagens de modo que
eles sintam: ‘ok, vou continuar do jeito que eu estava, nao
tem importancia a presenca desses caras aqui’. (...) Muitas
pessoas ja me cumprimentaram dizendo que eu era uma
‘mosca na parede’. Ora, a mosca na parede é algo sem
coracdo ou alma e, logo, ndo é nada parecido com o que
nos fazemos. O coracdo e a alma que nds temos tém que
atingir a pessoa que estamos filmado, e tém que atingir a
imagem, da forma como vocé seleciona de acordo com o
que esta sentindo. Entdo, essa ideia da mosca na parede pra
mim seria um desastre. Embora as pessoas digam: ‘ndo é
maravilhoso vocés filmarem sem que as pessoas percebam
a camera?’ (...) ha uma pequena consciéncia de que ela esta
sendo registrada. Essa pequena consciéncia é a relagao entre
o operador e a pessoa que esta sendo filmada. (MAYSALES
em entrevista a SALES, 2006)

Maysles fundamenta o seu trabalho como cinematografista e
documentarista numa relacdo de empatia do sujeito da camera com o
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personagem filmado, empatia essa que se da, nao através de um conhecimento
prévio ou um de contrato verbal entre as partes, mas através do olhar
(em inglés, gaze). Empatia e confianca sdo elementos de uma relacao de
intimidade. Fundar um modo de filmagem a partir desses elementos difere
completamente de um acordo entre personagem e documentarista baseado
em questdes de ordem impessoal ou publica. Assim, importa menos o que
pensa o cineasta a respeito, por exemplo, das condi¢cdes de moradia precarias
gue necessitariam urgentemente de reformas (como em Housing Problems)
e, mais, em que medida o cineasta é capaz de mostrar-se o depositario da
confianca do personagem para que ele proprio formule a sua perspectiva
acerca de suas condigOes de vida. A sinceridade do personagem diante do
documentarista resultara no efeito de intimidade sobre o publico, na crenca
fundamental em um acesso privado e, sobretudo, autorizado, ao evento
filmado.

Ora, se essa relagdo de empatia ndo se estabelece de fato, o resultado
pode ser o desconforto ou a culpa do espectador que cré estar assistindo algo
para o qual ndo foi autorizado. Nesse sentido, a camera na parede seria uma
camera que filma sem o consentimento do personagem e o seu efeito ndo é o
de troca intima, mas o de acesso indevido a uma intimidade violada.

O olhar é o elemento de unido entre o operador e o personagem, bem
como entre o publico e o filme. O olhar é, necessariamente, um gesto afetivo,
de aceitagdo mutua baseada na intuicdao e ndao no convencimento da palavra.
Maysles exemplifica na entrevista a Salles anteriormente citada o papel do
olhar na constituicao de uma relagao de confianga e intimidade em uma cena
do filme Yanki No! na qual ele filmava um discurso de Fidel Castro, em Cuba:

Em 1960 eu fui para Cuba. Eu sabia tanto sobre Cuba quanto qualquer
outra pessoa. Entrei em um taxi e perguntei ao motorista: onde esta Fidel
Castro? Ele me respondeu: ele estd em um auditério falando para um grupo
de mulheres. Entao eu fui 1d e me aproximei o maximo que podia dele, isto
€, uns 6 ou 9 metros. Coloquei uma teleobjetiva na camera e, enquanto eu a
levava pros meus ombros, ele, em sua usual eloquéncia e maneira vigorosa
de falar me langou um olhar. E nossos olhares se cruzaram e eu percebi pela
forma como ele me olhou que estava tudo ok. Coloquei a camera nos meus
ombros e consegui aquela fantastica imagem dele. A troca de olhares entre
0s personagens publicos e sua audiéncia nos filmes, ndo por acaso, € uma
constante nos filmes do Direto. Cientes da importancia do vinculo afetivo
estabelecido entre os olhares e da sua funcdo dramatica, muitas vezes, mais
intensa nos filmes do que os didlogos entre os personagens, 0os cineastas
do Direto exploram recorrentemente a dimensdo do olhar, numa relagao
de encantamento que se repete com frequéncia. Nos filmes centrados em
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figuras publicas, a troca de olhares que se estabelece entre os personagens é
assimétrica, sendo o personagem principal investido de uma aura carismatica
diante de seu publico, diferentemente do que prega Maysles acerca de uma
suposta equidade de olhares.

Quando Fidel Castro é filmado em Yanki No! (1960), Maysles, Drew e
Leacock registram o seu discurso seguindo um roteiro que se tornara frequente
nos filmes do Direto. Eles ndo tinham o acesso préximo ao cubano da mesma
forma que Kennedy em Primarias (1960) e o filme possui uma abordagem
jornalistica mais tradicional, com entrevistas, uso constante da narracdao
em off e um argumento claro vinculado a politica de Kennedy estratégica
de combate ao comunismo na América Latina, a chamada Alianca para o
Progresso. O filme é um alerta a respeito da forma hostil como os latino-
americanos viam os EUA e de como essa hostilidade seria perigosa para
os interesses geopoliticos estadunidenses. Uma clara defesa da intervencdo
politica, militar e financeira dos EUA a fim de afastar o perigoso simbolo da
Revolugcao Cubana de outros paises latino-americanos.

Na cena do discurso de Fidel, citada por Maysles, os documentaristas
da Drew Associates contrapdem o publico feminino em estado de
encantamento ao personagem carismatico executando uma performance.
Fidel é o personagem carismatico e importa menos o conteldo politico de seu
discurso, mas o fascinio de sua apresentacao publica captado pela camera.
Maysles o enquadra em plano médio, alternando closes de seu rosto. As
mulheres acompanham o discurso sob um encantamento quase sensual pelo
personagem de Fidel. O conteudo do discurso de Fidel Castro é apagado
frente ao jogo de imagens que sao a reafirmagcdao de seu carisma e poder
de encantamento sobre o publico. E, de fato, uma construcdo despolitizante
que define Yanki no!. H4 uma aposta maior em construgdes dramaticas, na
persona carismatica do personagem que, no fundo, legitima o discurso oficial
do governo e da imprensa norte-americana acerca da ameaga comunista
no continente. A ambiguidade dessa construgdao mistificadora (como um
lider pop) de Fidel e a vinculacdo claramente anticomunista do filme se dilui
no conjunto dos filmes do Direto nao mais vinculados diretamente a temas
politicos. A técnica propagada pelos cineastas ao longo dos 1960 vai encontrar
no rock um campo fértil.

Figural.l - Em Yanki no!, Fidel discursa e a montagem enfatiza os olhares
femininos em contraplano.

po



Contracam

REVISTA DO PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICAGAO . UFF

Uma cena parecida com a cena de Fidel em Yanki no! ocorre em
Monterrey Pop (1967), filme de Pennebaker sobre o festival de rock ocorrido
em 1967. Nele, vemos Janis Joplin cantando a musica Ball and Chain no
palco do festival contorcendo as pernas e movendo todo o seu corpo. A
camera de Pennebaker pinga o olhar fascinado de Cass Elliot (vocalista do
The Mamas and the Papas) como espectadora em meio a multiddo. Vemos
a sua expressao de fascinio com a performance de Joplin €, com a boca
entreaberta, ela diz “wow!”. O corpo de Joplin é tao expressivo quanto a
sua voz e a performance no palco, ilustrando a integragao entre imagem
e musica como uma das caracteristicas da cultura pop a partir dos anos
1960. Pennebaker estd sobre o palco, ou seja, do lado oposto ao publico,
alternando closes muito préximos do rosto de Joplin, revelando seus olhos
fechados como num transe. Alternamos o seu rosto em transe com os seus
pés que se contorcem vigorosamente. E como se Pennebaker acentuasse a
ideia de que todo o corpo de Joplin encontra-se acionado pela musica, em
uma simetria performatica. Cass Eliot é a espectadora privilegiada, com a
qual o espectador se identifica e para a qual unicamente a performance de
Joplin se dirige dentro da construgao intimista da cena.

Figura 1.2 - Em Monterey Pop, Pennebaker filma a reacdo de Cass Eliot na plateia

e focaliza os pés de Joplin

O jogo de camera e olhares se repete em Gimme Shelter (1970),
mas em uma variacdo metalinguistica no filme dos irmaos Maysles. Eles
apresentam na sala de montagem para Mick Jagger a imagem captada de
Tina Turner abrindo o show dos Rolling Stones. A cantora performa um sexo
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oral com o microfone. Na sequéncia, quem faz o papel do publico encantado
€ o proprio Jagger. A luz vermelha do palco dd uma dimensao mais irreal a
imagem de Turner e, ao mesmo tempo, sensual. Com o término da musica,
Jagger se volta para a equipe do filme e diz, irbnico: “é sempre bom ter uma
garota (chick) no palco”, simulando um desprezo pela performance e, ao
mesmo tempo, confirmando o efeito erético da cena.

Figura 13 - Em Gimme Shelter, Maysles estabelece o mesmo jogo entre
personagem e publico, explorando a reacdo de Mick Jagger a performance de Tina
Turner na sala de montagem.

As cenas citadas, curiosamente, possuem a mesma orientagao:
personagem carismatico a direita, publico a esquerda, planos préoximos dos
rostos dos intérpretes e do publico. Trata-se de um jogo entre o olhar do
personagem e encantamento do individuo em meio ao publico que reforca
a aura carismatica do personagem e estabelece um vinculo afetivo entre
ele e, em Ultima instancia, a audiéncia do filme. Ao selecionar pessoas em
meio a plateia, os filmes acentuam uma caracteristica fundamental desses
Novos personagens carismaticos que é a capacidade deles se enderegarem
diretamente ao individuo e ndo ao publico em geral. Assim, o carisma e aura
gue envolve tais personagem advém, principalmente, de seu apelo intimo em
suas performances, um elemento central na cultura de massas dos anos 1960
e seus mitos sensuais.

Consideracoes finais

O presente artigo procurou delinear de modo ainda panoramico os
aspectos mais significativos do que chamamos de estética da intimidade no
documentario moderno a partir da analise de um conjunto parcial de filmes
produzidos pelos cineastas norte-americanos vinculados ao chamado Cinema
Direto. Vimos como os principios estéticos dos cineastas do Direto visam
aproximar os documentarios do regime ficcional dramatico, o que implica
em deslocamentos discursivos com consequéncias politicas e reconfiguracdes
do lugar do documentarista e de sua relagdo com o personagem.
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Recusamos, assim, a pecha objetivista que envolve essa cinematografia,
reconhecendo, entretanto, o comprometimento de tais filmes (como em
Yanki no!) com os discursos de autoridade, seja do Estado, seja do jornalismo
tradicional (algo, alids, recorrente na histéria do documentario). Destacamos,
no entanto a influéncia da chamada estética intimista na producdao de
documentarios na virada os anos 1950 para os anos 1960 em diversos
paises do mundo e, inclusive, no Brasil, que apresentam, obviamente, suas
particularidades. O debate no ambito dos estudos histéricos do documentario
entre os chamados Cinema Direto e Cinema Verdade, entre uma perspectiva
americana supostamente objetivista e uma francesa subjetivista, apresenta-
se como uma grande simplificagdo que obscurece o contexto muito mais rico
e complexo com o qual a cinematografia documental dos anos 1960 dialoga.

Contrariamente ao que o senso comum passou a chamar de
“mosca na parede”, para definir a relacdo que a camera no Direto estabelece
com os eventos filmados, o que a andlise dos filmes somada aos discursos
dos cineastas revela é um desejo de participacao e estabelecimento de um
elo de confianga entre operador e personagem, o que se traduz em um efeito
maior de intimidade para o espectador. Os cineastas tributam a confianga que
recebem de seus personagens, que se permitem filmar em situagdes, muitas
vezes embaragosas, ao fato de que ndo estabelecem prejulgamentos ou
assumem a postura invasiva do jornalismo tradicional e dos documentaristas
classicos. Ser invasivo significa para eles, ao mesmo tempo, assombrar o
personagem com 0 equipamento pesado cinematografico, como também
pretender dirigir-lhe a fim de obter um resultado preconcebido da cena ou
entrevista.

Assim, ressaltamos a necessidade de aprofundarmos as andlises em
direcdo a uma nova perspectiva acerca da cinematografia documental dos
anos 1960, sobretudo aquela identificada pelo cénone historiografico do
documentario como jornalistica (de forma pejorativa) ou objetivista. O que
chamamos no presente artigo de estética da intimidade diz respeito a um
complexo de filmes, discursos de cineastas e criticas cinematograficas que
emergiram nos anos 1960 e modificaram decisivamente o percurso do género
documentario. As conexdes de tal complexo com o contexto cultural dos anos
60 e com as modificacdes mais amplas do cinema, inclusive ficcional, sao
guestdes que merecem desenvolvimento em outros textos.
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Resumo

Marcadas pelo forte investimento na
relacdo entre arte e cotidiano, diferentes
obras contemporaneas privilegiam a
acao banal, o comum, o habitual e o
anonimo como os elementos-chave para
aexperiénciacomasimagens. Este artigo
tem por objetivo repensar a relacao
entre experiéncia estética e cotidiano em
instalagdes artisticas contemporaneas,
a partir da obra Sleepwalkers (2007), do
artista americano Doug Aitken. Trata-se
de refletir sobre o modo como a obra de
Aitken evidencia alguns dos principais
desafios que o cinema de exposicao
propoe hoje no campo da arte, tomando
como eixo central as telas multiplas e
as narrativas lacunares ou rarefeitas.
Interessa a relagao da obra com a cidade
e com o espectador, convidado a habitar
a imagem de modo a experiencia-la em
sua condicao de presenca no mundo.

Palavras-chave

cinema de exposicao; arte
contemporanea; cotidiano

Abstract

Marked by strong investment in the
relationship between art and everyday
life, different contemporary works
emphasize the banal action, common,
usual and anonymous as key elements
to the experience with the images. This
article aims to rethink the relationship
between aesthetic experience and
everyday life in contemporary art
installations, from the work Sleepwalkers
(2007), by the american artist Doug
Aitken. We are interested in thinking
about the way Aitken’s work present
the most significants challenges that
the exposure film proposes today in the
field of art, taking as central axis the
multiple screens and lacunar or rarefied
narratives. It concerns the relationship
of the work with the city and with the
viewer, invited to inhabit the image in
order to experience it in their condition
of presence in the world.

Key-words

exposure film,
everyday

contemporary  art,
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Arte e Cotidiano

Em minhas pesquisas recentes, parto da premissa de que um grupo
expressivo de instalagOes artisticas contemporaneas é marcado por um
forte investimento dos artistas em estratégias que privilegiam, de diferentes
modos, o cotidiano (na forma do ordinario e do banal). S3o obras que
apresentam na maioria das vezes pessoas comuns, em situacoes rotineiras,
sem nenhum acontecimento marcante ou privilegiado. Nao se trata da captura
de um instante Unico, ou do desempenho de uma performance espetacular
de alguém ou de uma maquina. E apenas o habitual, o qualquer de cada
dia transcorrendo em um tempo que passa de modo distendido e poético,
porém complexificado pelas estratégias artisticas utilizadas. Nesse contexto,
o espectador é convidado a habitar a imagem de modo a experiencia-la em
sua condicao de presenca no mundo.

Sem duvida, muitas sao as formas de experienciar o cotidiano e
apresenta-lo em imagens. Seja como repeticdo, habito, deriva, espera ou
performance, o cotidiano nos oferece variadas possibilidades afectivas que
ultrapassam o dominio do reconhecimento do mundo, este usualmente
ancorado na formulagdo de que a imagem é uma representacao. Sob essa
perspectiva, a experiéncia estética pode entdo ser instituida sob as bases
instaveis dos multiplos, das lacunas e dos excessos, convocando a um processo
espectatorial que evidencia a relacdao e a presenca dos corpos sensiveis nas
obras.

Nesse contexto, diferentes artistas com propostas bastante variadas,
entre eles o artista suico Beat Streuili, o estadunidense Doug Aitken, a
finlandesa Eija Liisa-Athila, o brasileiro Cao Guimaraes, e outros, voltam-
se para o cotidiano de modo a provocar e a tencionar a banalidade de
nossos condicionamentos diarios, problematizando nossa experiéncia com as
imagens.

Mesmo diante de um territério muito vasto de problemas colocados
por cada uma dessas obras que abordam o cotidiano de maneiras bastante
diferentes, é possivel perceber alguns aspectos gerais que as inserem em
um igual campo de problemas artisticos contemporaneos, como uma relagao
ambigua entre arte e cotidiano, uma busca pelos ndo acontecimentos ou pelos
acontecimentos minimos, uma narrativa rarefeita, uma montagem aparente,
uma experiéncia fragmentada e multipla marcada pela permanente oscilacao
entre a busca pelo sentido e uma experiéncia sensivel:,

1 Gumbrecht propde pensar a experiéncia estética como uma oscilagdo entre
efeitos de significacdo e efeitos de presenca. Ver: GUMBRECHT, H. U. Producéo de
presenca: o que o sentido ndo consegue transmitir. Rio de Janeiro: Contraponto: Ed.
Puc-Rio, 2010.
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Se o cotidiano foi, para os tedricos da modernidade como Simmel
(2005) e Kracauer (2009), o lugar do habito, da alienagao e de uma certa
deriva que privava o sujeito de vivenciar experiéncias de maior profundidade,
sem duvida foi também matéria-prima das artes, da literatura, da pintura, da
fotografia e do cinema ao longo dos séculos XIX e XX. De modo mais geral,
tratava-se de reconhecer no cotidiano moderno a disseminagao de um tipo
de experiéncia vivida em feiras de variedades, parques de diversdao, museus
exoticos e museus de cera, mas também nas ruas, nos cafés e nas fabricas.

Segundo Margareth Cohen, a génese da modernidade caracteriza-
se pela concepcao do cotidiano como pratica, pela sua conceituacdo e pelo
reconhecimento da vida diaria como objeto de investigacao cientifica (COHEN,
2004, p. 260), possibilitando o surgimento de novos géneros de representacao,
entre eles a literatura panoramica, a fotografia e o cinema. Nesse sentido, é
preciso ressaltar a participagao do cinema em seus primordios e da fotografia
desde o seu nascimento na construcao de uma abrangente producdo visual
voltada para o cotidiano e a influéncia que essa produgao exerceu no contexto
da arte moderna. Ao longo de todo o século XX, em particular com as
vanguardas artisticas dos anos de 1920 e 1930, observamos com o dadaismo
e o surrealismo um grandioso esforco na aproximagao entre os campos da
arte e da vida por meio das experimentacdes com o cotidiano. Sabemos ainda
que nos anos 1960 o minimalismo radicalizou os pressupostos de uma arte
gue se reconhece a partir de um deslocamento do objeto para a relagao com
ele firmada e levantou a bandeira da desmaterializagao do objeto artistico e
da valorizacdo da arte como uma experiéncia, sempre privilegiando o sentido
de presenca e a performance a partir do cotidiano.

Se por um lado o cotidiano fez parte do campo da arte, da literatura
e da midia em geral pelo menos desde o século XIX, por outro lado, hoje,
interessa perceber o modo como esse cotidiano é abordado, levando-se em
conta ndo apenas 0s meios técnicos de sua inscricdo mas também os regimes
sensiveis nos quais estdo inseridos. O que significa abordar o cotidiano
hoje através do cinema de exposicao, das multiplas telas projetadas e das
narrativas lacunares? O que ha de potencialmente instigante em abordar
o cotidiano na atualidade das artes? Como a nocao de presenca pode nos
ajudar a pensar essas experiéncias artisticas mais recentes?

A arte é vista aqui como umas das possibilidades de fazer surgir
novos mundos sensiveis, cuja experiéncia do dia a dia é vista de modo
potencialmente instigante, uma vez que o cotidiano apresenta-se em uma
dinamica de reconhecimento e estranhamento, de multiplicidade e unidade,
de hesitacao e fluxo. Atualmente, é por meio de um renovado interesse pelo
cotidiano que parecem surgir novas possibilidades criativas no campo da arte.
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Na fotografia, no cinema, nas instalagdes, nas performances, o cotidiano do
homem comum é retomado e reinvestido de novas virtualidades.

Cinema de exposicao

O cenario atual das instalagOes artisticas nos apresenta uma profusao
de obras que se constituem a partir de experiéncias que escapam das
estratégias de condicionamento previstas pelos dispositivos imagéticos
convencionais em suas formulagdes hegemoénicas. Cada vez mais os artistas
apostam no livre transito entre o cinema e as artes plasticas - linguagens,
suportes, temporalidades e subjetividades - apresentando suas obras
por meio de dispositivos que dialogam e atravessam os limites técnicos e
conceituais associados ao cinema experimental, a videoarte e as midias
digitais. Historicamente, sem duvida é preciso identificar esses desvios para
ratificar uma série de experimentacdes com o dispositivo cinematografico,
muitas delas recontextualizadas e repensadas, hoje, em torno das artes
plasticas. Atualmente vemos se abrir um outro campo de experimentagoes
que engloba um conjunto de manifestacdes que tiveram inicio no final dos
anos de oitenta, as quais podemos chamar de cinema de exposicao?, cinema
de museu ou cinema de artistas.

Para esta reflexdao, gostaria de apresentar alguns desdobramentos
das questdes entre arte e cotidiano no contexto do cinema de exposicdao. A
recorrente multiplicacdo de obras cinematograficas expostas em museus e
galerias nos permite refletir sobre possiveis mudancas nas instituicdes cinema
e arte, e sobre os regimes de representacao e observacao historicamente
implicados. Nao se trata aqui de simplesmente identificar uma subversao
dos modelos institucionais, nem de apontar um suposto rompimento com
determinados padroes de representacao, mas de refletir sobre os diferentes
dispositivos cinematograficos nas instalacdes atuais e o modo como o cotidiano
€ mobilizado através desses dispositivos.

O que ha em comum entre os trabalhos mais recentes de Stan Douglas,
Douglas Gordon, Eija-Liisa Athila, Pierre Huyghe, Doug Aitken, Pipilotti Rist,
Sam Taylor Wood, Agnés Varda e David Claerbout é a utilizagdo do cinema
ou de sua plasticidade, a invengao de novos dispositivos que fazem pensar

2 “Cinema de exposicao” é o termo que vem sendo utilizado por Philippe Dubois
para se referir as diversas modalidades de passagens entre o cinema e as artes nos
ultimos 20 anos.

3 Termo utilizado por André Parente para falar das manifestacdes filmicas
produzidas por artistas desde os anos 70 até hoje que levaram seus filmes para
dentro de museus e galerias. Ver: PARENTE, A. Cinematicos: tendéncias do cinema
de artista no Brasil. Rio de Janeiro: +2 Editora, 2013.
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sobre o cinema, embora na maior parte das vezes as obras subvertam o
ritual tradicional de recepcdo cinematografica e o modo como o cotidiano é
sensibilizado no intuito de privilegiar a sua condigao de presenca no mundo
através das imagens.

Se o cinema sempre foi multiplo e experimental, o cinema de
exposicao hoje radicaliza importantes problematicas exploradas pelo cinema
experimental e pela videoarte. Podemos dizer que a entrada do cinema nos
museus e galerias de arte é responsavel por sua expansdao em diversos
aspectos: no seu aspecto arquiteténico (salas de diferentes tamanhos, telas
multiplicadas e espacos conjugados), no seu aspecto discursivo (novas
conex0es entre imagem e linguagem) e no seu aspecto receptivo (novos
papéis do visitante que agora ja ndao sabe como proceder diante de um
filme). As instalagbes tornam-se o modo privilegiado para a apresentagao
dos trabalhos de um cinema em constante didlogo com as artes plasticas,
fazendo variar o seu dispositivo mais tradicional (sala escura, tela Unica,
observador imovel, montagem invisivel) em pelo menos trés aspectos, todos
eles interligados: a) a multiplicidade das telas, b) a precariedade narrativa
(ou narrativa lacunar), c) variadas modalidades de solicitacao do espectador
gue é moével, age determinando seu préprio percurso e desempenha uma
performance, como afirma Philippe Dubois (2014).

Se o cinema classico desenvolveu-se e cristalizou-se com bases em um
sistema de representagao que toma como modelo uma construgao organica*do
mundo, é possivel constatar um movimento inverso no cinema de exposicao,
a medida que as obras vém priorizando estratégias construidas com bases
no indeterminavel da representacdao. Muitos filmes hoje apresentados
em exposicoes dependem de uma ldégica representacional perturbada,
desconstruida ou tencionada. S3do, em sua maioria, pequenas narrativas
inacabadas, lacunares ou extremamente precarias, que impossibilitam uma
interpretagdo e a conclusdo de uma historia. De modo geral, sdo dispositivos
muitas vezes voltados para a criagao de espagos nos quais 0S percursos nao
estdo pré-definidos assim como seus modos de observacao.

Se no passado o cinema explorou a multiplicacao das telass (aexemplode
Abel Gance e também de todo o cinema expandido e experimental), ainstalacao
de varias telas tornou-se frequente no dominio das obras contemporaneas.
A tela Unica do cinema convencional é substituida pelas telas multiplas que
multiplicam também as insténcias de enunciacdo da narrativa. Trata-se de
um fenémeno capaz de promover a explosao das temporalidades em ldgicas

4 Ver: BAZIN, A. Qu’est-ce que le cinema? Paris: Cerf, 1976.
5 O mais célebre exemplo é o de Abel Gance em seu Napoléon, projetado em trés
telas, em 1927.
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nao lineares, criando conexdes imprevistas para os visitantes. O modelo de
percurso que o visitante realiza nestas instalagdes € reconhecido como uma
nova maneira de construir a narrativa, na qual a imagem em movimento nao
mais a condiciona. Nesse contexto, o observador é convocado pelas artes
a penetrar na imagem com seus proprios ritmos e temporalidades. Sem as
coordenadas lineares de um dispositivo cinematografico convencional, o
visitante toma para si entdo a tarefa de tecer as suas préprias ligagdes entre
os elementos oferecidos pelo artista.

A obra Sleepwalkers (2007) do artista americano Doug Aitken,
evidencia alguns dos principais desafios que o cinema propde hoje no
campo da arte, tomando como eixo central as telas multiplas e as narrativas
lacunares ou rarefeitas. Em sua exposicao no MoMA (Nova Iorque), Doug
Aitken multiplicou narrativas cotidianas de cinco personagens, projetando
cenas diferentes em telas gigantescas que ocupavam as janelas da fachada
do museu, ultrapassando os limites das salas e alcancando o proprio cenario
da cidade. Em um espetaculo de propor¢cdes monumentais, Aitken faz do
cotidiano um cinema apresentado em diferentes telas.

Sleepwalkers

A trajetoria artistica de Doug Aitken é marcada por grandes instalagoes
visuais e sonoras e por projecdes gigantescas em multiplas telas, muitas
delas em fachadas de museus, promovendo diferentes possibilidades de
experiéncia com o cotidiano das cidades a partir das novas tecnologias de
imagem. Seus trabalhos extrapolam os modelos convencionais da fotografia,
do cinema e do video, bem como desafiam os limites da producdo artistica
contemporanea na sua relagdao com o cotidiano e com as midias de massa. Ao
longo dos anos, Doug Aitken vem experimentando diversas modalidades de
subversao da narrativa através da multiplicacdo das telas. Seu trabalho vem
sendo exposto em diversos museus internacionais, entre eles o Museu de
Arte Moderna/MoMA e o Whitney Museum of American Art, em Nova Iorque,
e o0 Centro Georges Pompidou, em Paris.

A obra Sleepwakers (2007) foi realizada em colaboragao com um grupo
de artistas, musicos e cineastas, incluindo atores conhecidos e um musico de
rua de Nova Iorque: Ryan Donowho (Broken Flowers, Strangers with Candy)
como o0 mensageiro de bicicleta; o musico e ator brasileiro Seu Jorge (Cidade
de Deus, The Life Aquatic with Steve Zissou) como um eletricista; Chan
Marshall, conhecida com Cat Power (North Country, V for Vendetta), como
o trabalhador do correio; Donald Sutherland (M*A*S*H, Klute) como um
homem de negdcios; e Tilda Swinton (Orlando, Chronicles of Narnia) como
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alguém que trabalha em um escritoriot. Com oito projetores, sao mostradas
seis sequéncias simultaneas de cinco narrativas cotidianas. Aitken desafia a
percepcao dos espectadores ao mesmo tempo em que integra a arquitetura
do MoMA ao espaco publico da cidade. A obra, apresentada sempre entre
17h e 22h, com duracdao de 13 minutos, por 28 dias consecutivos, cria uma
experiéncia cinematica que ultrapassa os limites espaciais e temporais do
filme e da sala de projecao.

As sequéncias sdo visiveis na 52 e na 62 avenidas, ao longo da rua 53
e 54, permitindo que os observadores tenham diferentes pontos de vista
das projecdes. Com as fronteiras entre publico e privado suavizadas, os
transeuntes sdao transformados em observadores eventuais da obra.

Figura 1: Sleepwalkers, 2007, Doug Aitken, MOMA/NY

Em uma narrativa descontinua, Aitken privilegia as semelhancas entre
os estilos de vida de seus personagens na cidade, e filma de modo sincrénico
momentos quaisquer do cotidiano de cada personagem em que eles performam
as mesmas agoes, como andar, tomar banho, tomar café, olhar pela janela
(CASH, 2007, p. 106). Quando a projecdo termina, ela é reiniciada em telas
diferentes, criando novas relacdes entre os personagens. Ndo se trata aqui
de contar uma historia Unica; para o artista, importa estabelecer uma troca
e uma reflexao entre as narrativas do cotidiano dos personagens e nossos
proprios modos de vida a partir do didlogo entre o cinema e a arte.

Entre o despertar dos personagens que iniciam suas tarefas diarias e

6 Essas informacbes estdo disponiveis no release da exposicdo. Ver: http://www.

moma.org/interactives/exhibitions/2007/aitken/aitken_release.pdf. Consultado em
Julho/2015.
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o fim de um dia na cidade, estabelecemos uma cumplicidade. O artista nos
oferece cenas banais de suas rotinas de trabalho de modo poético, ressaltando
a beleza dos pequenos gestos ou dos gestos banais, desvelando de modo
ambiguo a condicdo do homem contemporaneo das grandes metropoles: sua
simultdnea e paradoxal solidao e interconexdo. Ha, sem duvida, uma relacdo
ambigua entre a vida dos personagens e a vida de quem vive em grandes
metrdpoles, que é ressaltada aqui pela reflexividade que a obra nos oferece.
Ao mesmo tempo em que a obra sé pode acontecer quando o dia termina, o
gue vemos quando o dia termina ndo é algo que difere de nossas préprias vidas
cotidianas. De modo ainda mais intenso, o cotidiano oferecido se apresenta
pleno de amnésia e anestesia, automatico e sonambdlico, representado na
grande instalacdo cinematografica que ocupa as paredes do MoMA como um
espelho amplificador de nossas insignificancias diarias.

Figura 2: Sleepwalkers, 2007, Doug Aitken, MOMA/NY

A experiéncia da cidade moderna no inicio do século XIX ja nos apresentava
uma situacdo marcada pela alternancia entre os estados de aliena¢do e desatencdo
provocados pela repeticdo que os novos modos de vida modernos fizeram proliferar,
em particular pelas “combinag¢des muito modernizadas do trabalho” (CRARY, 2004, p.
68) e os multiplos choques visuais e auditivos promovidos pelo excesso, pelas novas
velocidades, pelos novos riscos e pelos novos modos de entretenimento que a experiéncia
moderna instaurava’. A vida na cidade, carregada de novas informagdes sensoriais,
impulsionava uma crise ainda maior, uma crise no modelo de percepc¢ao que se traduzia,
segundo Jonathan Crary (2004, p. 69), como uma “crise continua da aten¢do”, capaz de

7 Autores como Walter Benjamin, Simmel e Kracauer trataram, cada um a seu modo,
da questdo dos choques da vida moderna nas grandes cidades.
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transformar nossos modelos perceptivos e abrir caminho para novas abordagens para
o campo sensivel. De certo modo, pode-se dizer que as artes modernas, de diferentes
maneiras, aprofundaram as questdes da percepg¢ao e da sintese visual para a qual o corpo
estaria ou ndo suficientemente capacitado.®

Com uma montagem que passa de cortes rapidos a longos planos
contemplativos, a obra de Doug Aitken exibe o cotidiano a partir de uma
alternéncia entre estados perceptivos habituais e rotineiros, e imagens
abstratas, aceleradas e pulsantes, semelhantes aos choques sensoriais
promovidos pela vida na préopria cidade. No percurso de suas tarefas, os
personagens de Sleepwalkers (2007) entram diversas vezes em estados
de transe que mesclam a realidade do mundo a realidade da imagem. Os
fios elétricos transformam-se em circulos luminosos, um acidente de carro
em danga, e uma brisa em devaneio. O sincronismo da composicdo e da
edicdo se dissolvem a medida que cada personagem passa por uma transicao
do cotidiano para um estado de abstracdo, de sonho.” (MOMA, 2007, p.
3). A abstracdao aqui é, sem dulvida, usada como contraponto as imagens
representativas do cotidiano dos personagens, como estratégia de choque
sensorial, mas é também mobilizada como modo de corromper a narrativa,
de quebrar e isolar alguns momentos especificos e explorar os limites do
proprio meio, resultando por vezes em amplificacdes dos pixels da imagem.

Para o artista, a cidade é um organismo vivo, um corpo, e o corpo de
cada individuo é também uma espécie de cidade, com veias e sangue fluindo
em ritmos proprios (AITKEN apud FINKEL, 2007). Desse modo, trata-se de um
filme mudo, mas com forte capacidade de comunicar um ritmo, uma pulsacgao,
uma experiéncia que é ao mesmo tempo visceral e urbana. Em seu percurso,
0 que o observador que caminha pelo quarteirdao incorpora é o proprio fluxo
da cidade, seus ritmos e suas velocidades. O modo como experimentamos a
memoria e a narrativa sao interrogados de diferentes maneiras por Aitken,
e frequentemente referidos aos espagos urbanos a partir da aceleragao do
ritmo da vida. (MOMA, 2007, p. 13)

A obra de Aitken pode também sugerir uma leitura que passa por uma
critica ao nosso cotidiano urbano condicionado e alienado, mas, ao mesmo
tempo, nos chama atencao para o cotidiano como possivel lugar de nossas
experiéncias sensiveis. Nao se trataria entdo de uma concepcgao de cotidiano
calcada na alienagao ou na fuga em diregao a uma interiorizacdo, mas de um
mergulho na poesia do cotidiano através de suas imagens em movimento. Trata-
se de uma aproximacao entre uma légica sensério-motora ligada ao cotidiano

8 A questdo da sintese perceptiva foi amplamente tratada por Jonathan Crary em seu
livro “Suspensions of Perceptions”. Ver: CRARY, J. Suspensions of perceptions. Cambridge:
MIT Press, 1999.
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como lugar do habito e do condicionamento, e uma ldgica artistica voltada ao
sensivel, aos afetos e aos corpos, tornadas visiveis a partir das fraturas do
proprio dispositivo cinematografico convencional que se reinventa em didlogo
com as artes.

A questdao da escala do trabalho é aqui essencial. Sem duvida, a
escolha por telas gigantescas aproxima o trabalho de Aitken das linguagens
midiaticas, em particular da linguagem publicitaria, responsavel por imensas
telas nos maiores centros urbanos do planeta. Entre Nova Iorque, Toquio
e Xangai, as telas luminosas distribuem suas mensagens comerciais pela
cidade, instigando o espectador ocasional, passante e distraido das cidades.
Se por um lado as telas publicitarias impdem na maioria das vezes um modelo
pronto, uma mensagem especifica, uma simbologia predatéria, por outro as
telas de Doug Aitken nada nos informam para além de nossa propria rotina.

Usar a estratégia da publicidade para trabalhos de arte sempre colocou
a arte em um lugar desconfortavel, num limiar complexo que a aproxima
de seu inimigo mais implacavel, o mercado midiatico e suas estratégias de
venda. Por outro lado, é interessante que a arte faga uso do proprio meio que
pretende tencionar e/ou criticar. A instalacao de Aitken aproxima-se desse
modo publicitario de comunicagao, transforma a cidade em telas luminosas,
ocupando um lugar ja cadtico e em excesso. Se a ocupacgao da cidade® por
diferenciados processos artisticos ndo é novidade, e aqui podemos destacar
diversas modalidades de linguagens e politicas de arte ao longo de todo o
século XX, cabe nessa analise do trabalho de Doug Aitken interrogar de que
modo a cidade habita as imagens expostas em seu dispositivo de cinema.
Qual a experiéncia oferecida ao visitante que caminha pela cidade assim
como caminha na instalacao? Qual o papel do corpo na experiéncia com essas
imagens? De que modo as estratégias de cinema e arte desenvolvidas por
Doug Aitken corroboram para pensarmos a experiéncia do cotidiano urbano
contemporaneo?

Entre telas multiplas e narrativas lacunares

Em seu livro Broken Screen (2006), Doug Aitken entrevista 26 artistas
tomando como pano de fundo a questdo da nao linearidade e da fragmentacao
presente em diversos trabalhos audiovisuais recentes. Para Aitken, estes
fatores estao presentes em nossas vidas todo o tempo, e em muitos casos é
mais proxima da nossa realidade (AITKEN, 2006, p. 8) do que acreditamos.

9 A ocupacdo da cidade pela arte recebeu diferentes nomes, entre eles “arte urbana”
e “arte publica”, e diferentes objetivos. Ver: PALLAMIN, V. M. Arte urbana: S&o Paulo (regido
central 1945-1998). Sao Paulo: Fapesp, 2000. Ver também: BRISSAC, N. Paisagem urbana.
Sao Paulo: Senac Sdo Paulo, 1996.
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Ao longo do livro, percebemos que a fratura, a disjuncao e a multiplicidade
fazem parte da histéria do cinema nos ultimos 70 anos e representam um
forte desejo de expandir os limites do préprio meio. Em diversas entrevistas,
Aitken compara as estratégias de trabalho de artistas, entre eles Robert
Altman, Pablo Ferro, Mike Figgis ao cinema-verdade de Andy Warhol, em
especial ao filme Chelsea Girls (1966), projetado em duas telas, no qual
performers apresentam o cotidiano inusitado e extravagante de suas vidas
como se estivessem conversando mesmo que jamais tenham se encontrado.

A proliferacdo das telas e de projecdes faz parte da histéria do
cinema experimental, e foi responsavel, nos anos 1960, pelas mais radicais
experiéncias de subversao de telas e de multiplicacdo das projecdes por
artistas que buscaram novas possibilidades narrativas em seus trabalhos.
Nesse contexto, surgem também diversas “técnicas de projegao movel”
(WEIBEL, 2004, p. 43) acentuando o interesse artistico nas narrativas sob
multiplas perspectivas. Do filme estrutural as instalagdes filmicas, os anos
1970 presenciaram também a emergéncia da video arte, exercendo forte
influéncia em artistas do video nos anos 1990 que produziram instalagdes
com multiplas e grandiosas telas, entre eles Eija-Lisa Athila, Douglas Gordon,
Pipilotti Rist, Doug Aitken.

A escolha por projecdes multiplas e gigantescas é caracteristica de
muitas obras recentes que utilizam tanto o tamanho ampliado quanto a
descontinuidade narrativa como estratégias de inclusdao e participacao do
espectador na obra. Ainda assim, é preciso ressaltar que as projecoes de
Doug Aitken em Sleepwalkers (2007) acionam menos um modelo de arte
imersiva, no sentido de uma promessa de aumento da impressao de realidade,
e mais as possibilidades de uma obra que integra a imagem, o observador
e a cidade em uma mesma experiéncia sensivel. Além de criarem espacos
compartilhados por diferentes pessoas em seus trajetos diarios, promovem
uma tensao com a cidade, com seus lugares e suas possibilidades de partilhas.
As multiplas telas articulam uma complexa convivéncia entre as imagens
capaz de promover experiéncias estéticas conectadas a paisagem urbana da
qual fazemos parte. Das instabilidades promovidas pelas telas multiplicadas
e pelas narrativas lacunares, vaza a experiéncia sensivel, afetiva e corpérea,
ancorada no estado de presenga que a obra promove.

Diante das imagens em Sleepwalkers (2007), somos instigados a

10 Em “Eloge du Cinema Experimental”, Dominique Noguez dedica o Ultimo
capitulo a apresentacdo de algumas propostas experimentais a partir das quais
podemos pensar o cinema expandido: multiplicacao das telas, poli-expressividade,
presenca, desconstrucdo e problematizacdo do préprio termo cinema. Ver: NOGUEZ,
Dominique. Eloge du cinéma experimental. Paris: Ed. Paris Experimental, 1999.
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questionar os préprios limites da arte e do cinema e da produgao midiatica
voltada para o cotidiano. Mas aqui, somos surpreendidos por imagens de
artistas conhecidos performando um cotidiano outro, comum. Ao contrario
da publicidade, a mensagem nao estd dada, ndo pode ser reconhecida ou
absorvida. Sao imagens que apenas intensificam presengas - dos corpos
dos observadores e das préprias imagens. A presenca, como algo tangivel,
produz necessariamente um impacto sobre o corpo e os sentidos. A presenca
é palpavel, concreta e, apesar de produzir uma experiéncia estética epifanica
e efémera, ressalta aquilo que nao é acessivel por meio da interpretacao.
(GUMBRECHT, 2010). A intensidade da experiéncia ndo surge pela consciéncia
de uma interpretacdo, mas pela intensidade de um corpo sensivel que
experimenta o comum sob a forma de imagens. Aqui, as imagens do comum
sao devolvidas ao contexto do comum, promovendo uma aproximagao com o
mundo, “nos devolvendo a sensagao de estarmos-no-mundo” (GUMBRECHT,
2010, p. 146), no mundo fisico das coisas, nesse mundo. Trata-se do ordinario
como possibilidade de experiéncia estética no proprio ordinario.

Nesse sentido, a experiéncia estética ja ndo indica necessariamente
uma transcendéncia ou uma promessa de uma vida melhor, nem a arte é a
Unica encarregada dessa missdao. Trata-se de uma busca por intensidades
dentro do préprio cotidiano comum. “Se essa experiéncia se distingue das
praticas da vida ordinaria, ndo é para condenar as suas limitagdes e maneiras
de ver, mas para confronta-las e transforma-las.” (GUIMARAES. 2006, p. 23).
Deste modo, uma arte que revé o cotidiano como possibilidade de producao
de experiéncia estd ao mesmo tempo reinventando o papel da arte e o papel
do cotidiano. Trata-se de criar territorios hibridos de experiéncia entre a arte
e a vida, onde as fronteiras convencionais sejam reformuladas a partir das
experiéncias propostas.
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