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Editorial vol. 36 n. 2

Caras leitoras e leitores,

O segundo numero do volume 36 da Revista Contracampo: Brazilian
Journal of Communication vem com a novidade da ampliacdo de seu nome,
que visa explicitar a especificidade da revista. Esta mudanca faz parte
também do nosso processo de internacionalizacdo, possibilitando, assim,
ampliar o dialogo dos pesquisadores estrangeiros com os brasileiros.

Esta edicdo apresenta dez artigos que propdem discussfOes acerca de
diversas tematicas, passando pelos campos do cinema, fotografia,
televisdo, jornalismo, dentre outros, envolvendo aspectos como a
mobilizagcdo no ativismo ambiental mediante os meios de comunicagao
digital, junto a seus conflitos de articulagcédo, e a analise dos campeonatos
amadores de surf na revista Surfing.

No cinema, a (0) leitora (0) ira se deparar com trés trabalhos que
ressaltam a abrangéncia das tematicas deste campo. Como primeira
leitura, o artigo "A Ancinav e os conflitos no meio cinematogréafico" discute
a politica no audiovisual. Os autores Arthur Autran e Marina Rossato
Fernandes (UFSCar) analisam os efeitos da polarizagéo entre Estado versus
meio cinematogréafico, tendo a Agéncia Nacional do Cinema e do
Audiovisual (Ancinav) como um anteprojeto para a estrutura do setor.

De outro lado, "Rosto e Morte em Gritos e Sussurros, de Ingmar
Bergman" discute a representacdo da morte na cinematografia. Os autores
Henrigue Codato e lzabel Carmo (UFC) se apoiam na teoria da imagem-
afeccédo de Deleuze (2009) para analisar as relagdes entre o rosto, a morte
e a vida na obra em questéao, propondo a ideia de “rosto-afeccao”.

Na sequéncia, uma analise sobre um filme mexicano traz a



Contracam

BRAZILIAN JOURNAL OF COMMUNICATION | PPGCOM-UFF

singularidade da representacdo da Guerra Civil. O artigo “De repoérter de
combate a operador ideoldégico: John Reed em Reed, México Insurgente
(1972)”, de Julio César Lobo (UFBA), argumenta como um reporter norte-
americano pode ser entendido enquanto mais do que um relator ou
observador do acontecimento, atuando também como operador ideoldgico
do mesmo.

Dando sequéncia a leitura, outro panorama do meio audiovisual é
posto, trazendo discussfes acerca da televisdo por diferentes angulos,
como o do entretenimento e o do telejornalismo. A pesquisadora Fernanda
M. Silvia (UFMG) defende em “‘Gosto de inovar, topo desafio’: cotidiano,
identidade e inovagdes nas formas visuais do telejornal Bom Dia Sao Paulo”
a ideia de que o programa teria duas caracteristicas centrais: o fato de ser
ao vivo e a utilizacdo de elementos visuais na instancia da apresentacao.
Através de aportes dos Estudos Culturais, a autora argumenta como tais
elementos cooperam na construcdo de uma ideia de inovacdo e
modernidade no cotidiano através "de uma gramatica audiovisual que
ressalta os modos de vida da cidade", ainda que apagando as contradi¢cdes
da cidade.

Ja o artigo “A fama da maquina televisiva: analise estilistica do
programa do SBT”, de Jodo Paulo Hergesel (UAM) e Rogério Ferraraz
(UAM), faz um estudo sobre o programa Magquina da Fama, apresentado
por Patricia Abravanel, no qual sujeitos “comuns” competem para se
transformar em covers de seus idolos. Tendo como base a analise estilistica
de um trecho do programa, no qual a apresentadora entrevista a si mesma
e encena diferentes performances, 0os autores investigam 0S recursos
utilizados para atingir a sensibilidade do espectador.

Em seguida, o artigo “Empreendedorismo e novas formas de
mobilizacdo da subjetividade no mundo do trabalho: implicacbes possiveis
sobre o ethos profissional do jornalista” problematiza, a partir do conceito

de “nova governamentalidade empresarial” (DARDOT e LAVAL, 2016), a
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nocdo do empreendedorismo sobre o ethos profissional do jornalista e
também a ideia de valorizacdo que esta categoria tem dentro de um cenario
de auto-emprego (“negdcio proéprio”), como sendo a alternativa do
mercado. Juntamente, os autores Michelle Roxo de Oliveira (FIAM FAAM) e
Leonardo Mello e Silva (USP) tecem um debate sobre o processo de
“envelhecimento social” dos profissionais que nao se enquadram nesse
cenario de trabalho vinculado a ideia de empreendedor.

Entrando em uma discussdo sobre ativismo, as autoras Jane Marcia
Mazzarino (Centro Universitario Univates) e Katarini Giroldo Miguel (UFMS)
trazem um ensaio préatico-conceitual de midiativistas ambientais. O artigo,
intitulado “Midiativismo em processos de comunicagcdo ambiental
engendrados por organizacOes ambientalistas: discussfes e proposi¢coes”,
apresenta a ideia de que a internet possibilita renovagéo de linguagem e
recursos técnicos como aportes para propor interacdes e participacao,
assim como construcdo coletiva e informacédo de opinido. Argumenta-se,
contudo, que as organizacdes, apesar de terem em mAaos tais recursos
tecnoldgicos, seguem se baseando em uma linguagem convencional,
unidirecional, similar & dos meios de comunicacdo massivos, diminuindo a
potencialidade de ampliacdo do debate sobre aspectos ambientais.

Ainda no campo dos meios virtuais, no artigo de Thiago Falcao (UFMA)
e Daniel Marques (UFBA), “Pagando para vencer: Cultura, Agéncia e Bens
Virtuais em Video Games”, os autores partem da nocdo de pastiche, de
Jameson, para analisar a rede de consumo que emerge do jogo
Hearthstone. Tendo como inspiragdo metodoldgica a Teoria Ator-Rede
proposta por Bruno Latour, s&o mapeados 0s principais agentes da rede de
bens vinculados ao game, investigando os fluxos e contrafluxos que ali se
ddo. Os autores atentam para as “redes de agenciamento” que se
estabelecem a partir do objeto, que demanda, a partir de seu design e
estrutura competitiva, determinados processos de consumo.

Também com base em Latour o artigo “Pratica do selfie: experiéncia e

intimidade no cotidiano fotografico”, de Leonardo Pastor (UFBA), propde o
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entendimento da selfie — produzida por dispositivos digitais — enquanto
pratica complexa, e ndo apenas imagem, ao ser reconhecida como meio de
interacdo da cultura contemporanea. Tendo como suporte ainda a teoria
das esferas de Peter Sloterdijk (2011), o autor realiza entrevistas com
pessoas que costumam fazer selfies a partir de seus smartphones,
propondo um olhar para o fendbmeno que ndo incorra nem em uma Visao
pessimista e simplista, atrelada ao narcisismo, por um lado, nem
meramente celebratdria, por outro.

Por fim, o artigo de Rafael Fortes (Unirio) nos leva ao mundo do surfe
e do impresso. Em “A cobertura do Campeonato Mundial Amador em
Surfing (1978-1990)” o autor analisa edicfes da revista visando dois
objetivos: o de tecer um panorama de como 0s campeonatos mundiais, de
surfe amador, foram reportados no periodo e o de fazer uma investigacao
sobre a cobertura da participacdo da Africa do Sul em 1978, bem como da
sua nao participacdo entre as décadas de 1980 e 1990. O autor conclui
que: 1) focou-se nos aspectos competitivos dos campeonatos, dando-se
énfase ao desempenho da equipe norte-americana, para quem a publicacédo
é direcionada, e 2) houve um silenciamento quanto a néo participacdo da
Africa do Sul, fugindo de uma contextualizacdo sobre o apartheid que
ocorria no pais.

Com esses dez artigos, caras leitoras e leitores, € que desejamos boa
leitura! E informamos também que a edicdo seguinte (vol. 36 n. 3) trara
um dossié tematico sobre a nocao de “Geografia do Tempo: Narrativas e
Temporalidades do Sul Global”, tendo os professores Fernando Resende
(UFF) e Sebastian Thies (Universitat Tubingen) como editores convidados.

Serdo também publicados artigos na secdo de temaéaticas livres.

Cordialmente,
Beatriz Polivanov e Thaiane Oliveira.

Editoras-chefes da Revista Contracampo
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Resumo

O meio cinematografico brasileiro apresenta um histdrico de divisdes ocasionado
pelas divergéncias quanto a intensidade da relacdo entre Estado e audiovisual. Uma
recente divisdo decorreu da resisténcia dos setores consolidados ao anteprojeto da
Ancinav (Agéncia Nacional do Cinema e do Audiovisual), cujas propostas
objetivavam regular todo setor audiovisual e abrir espaco para producéo
independente. O presente artigo analisa o posicionamento do meio cinematogréfico,
compreendendo a estruturacdo do setor e destacando seus principais agentes. Esta
analise levanta as motivacdes da polarizagéo e os efeitos que o anteprojeto traria.

Palavras-chave
Politica audiovisual; Estado; Regulacdo; Ancinav.

Abstract

Divergences about the intensity of the relationship between State and Audiovisual
has historically divided Brazilian cinematographic field. Recently, one of such
divisions was motivated by the disapproval of Ancinav (Agéncia Nacional do Cinema
e do Audiovisual) project by the consolidated industry. The project attempted to
regulate the whole audiovisual field and to improve the incentive to independent
production. The present paper analyzes the behavior of the cinematographic field,
and allows a broad understanding of the cinematographic sector structure and
major agents. It is possible to identify the motivations for the division of the sector
and to deduce the changes that would have happened if Ancinav project had been
approved.

Keywords
Audiovisual policy; State; Regulation; Ancinav.
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Introducao

Este artigo analisa o0 modo como diferentes agentes do meio cinematografico
posicionaram-se diante do anteprojeto da Agéncia Nacional do Cinema e do
Audiovisual (Ancinav), pois, como em outros momentos cruciais na histdria das
relacdes entre Estado e cinema brasileiro — tais como a criagdo do Instituto
Nacional de Cinema (INC) em 1966, ou a reestruturacdo da Embrafiime em 1974 —
este campo ficou profundamente cindido.

O anteprojeto da Ancinav foi elaborado no ambito do Ministério da Cultura
(MinC) a partir de 2003, no momento em que Gilberto Gil era 0 ministro e o
cineasta Orlando Senna estava a frente da Secretaria do Audiovisual (SAv). Ele foi
enviado ao Conselho Superior de Cinema! em 2004, quando seu texto foi divulgado
e abriu ampla polémica que envolveu, além da gente ligada ao cinema, as grandes
corporacfes midiaticas do pais — com destaque para as Organizacbes Globo — e o
MinC, dentre outros atores sociais.

A Ancinav foi uma proposta que buscava ampliar a atuacdo da Ancine. A
acdo da nova agéncia teria como escopo o audiovisual como um todo, e néo
somente o cinema como no caso da Ancine. O anteprojeto propunha que a agéncia
tivesse o papel de regular, fiscalizar e fomentar as atividades de producéo,
distribuicdo e exibicdo de conteudos audiovisuais no pais, considerando os diversos
meios de producéo e de difusédo existentes.

O anteprojeto representava, portanto, um incremento consideravel na
intervencdo do Estado no setor audiovisual, incluindo-se ai o fildo da televiséo
aberta, quase sempre refratario a qualquer proposta de politica publica visando

ampliar a regulacdo. Como afirma César Bolafo:

Todo o modelo brasileiro de regulagdo do audiovisual, no entanto,
baseado no CBT [Cdédigo Brasileiro de Telecomunicagdes, datado de
1962] e especificado ao longo do periodo autoritario, tem se
mostrado altamente concentrador e totalmente avesso a mudanca
(BOLANO, 2007, p.7).

Dentro do quadro complexo de discussdes em torno do anteprojeto, esse
artigo enfoca especificamente os debates no campo cinematografico, descrevendo e
analisando os distintos posicionamentos. O posicionamento dos grupos midiaticos
com interesses ligados a televisdo aberta foi veementemente contrario ao

anteprojeto, investindo em ataques e criando polémicas que contribuiram com seu

revés. No entanto, este artigo ndo ird aprofundar na analise deste conflito, e se

1 O Conselho Superior de Cinema é um 6rgéo ligado ao MinC, competindo-lhe elaborar a politica nacional
do cinema. Ele é composto por representantes do governo, da industria audiovisual e da sociedade civil.



dedicarad ao posicionamento do meio cinematografico e seu impacto na tramitacao

do anteprojeto da Ancinav?.

Cineastas em conflito

Ao analisar os distintos posicionamentos diante do anteprojeto da Ancinav, é
possivel afirmar que o campo cinematogréafico se dividiu em dois lados bastante
polarizados na luta politica travada naquele momento. O grupo de cineastas que se
colocou contra o anteprojeto era integrado por profissionais com algum tipo de
relacdo com a Rede Globo e/ou a Globo Filmes, tais como Caca Diegues, Roberto
Farias e Luiz Carlos Barreto.

Em artigo significativamente publicado no jornal O Globo, Caca Diegues fez
duras criticas ao anteprojeto (DIEGUES, 2004b). E de se observar que até aquele
momento ele ja tivera dois filmes coproduzidos pela Globo Filmes: Orfeu (1999) e
Deus é brasileiro (2003). Segundo o diretor, seria um “desrespeito ao povo e a
suas escolhas” a proposta de aumentar a taxacdo das obras cinematogréaficas nas
salas de exibicdo de acordo com o numero de coépias, ou seja, filmes que
ocupassem simultaneamente um maior numero de salas e que, portanto, tém
maior potencial comercial seriam fortemente taxados. Essa declaragcdo ndo leva em
conta que a dominacdo de blockbusters norte-americanos nas salas de cinema
limita muito a escolha do publico ao deixar pouquissimo espaco para outros filmes.

Diegues entende que o cinema vivia um bom momento e a intervengéo
proposta nao seria necessaria: “De 2002 para 2003, a ocupacao de nosso mercado
pelos filmes brasileiros cresceu mais de 200%. No ano passado, foram lancados
cerca de 35 filmes nacionais, para este ano se espera o lancamento de uns 50”. Ele
ainda afirma que esses bons resultados foram frutos da parceria com a televisdo
em um modelo que estava dando certo.

Cabe ponderar a respeito dessas afirmacdes. Primeiramente, € necessario
considerar que o publico expressivo do cinema nacional em 2003 criou uma “falsa

euforia”, como aponta Marcelo lkeda:

De fato, apés a euforia de 2003, 0os anos seguintes mostraram que
se tratava de uma excecdo, e ndo de uma tendéncia constante de
aumento de participacdo de mercado. Apesar dos avancos obtidos
com a articulagdo desses dois fatores, faltava uma politica de
ocupacao do mercado interno, com a articulacdo dos elos da cadeia
produtiva e de incentivo a ocupacdo dos diversos segmentos de
mercado (IKEDA, 2015, p.75).

2 para um panorama dos debates em torno da Ancinav a partir do ponto de vista das grandes
corporagdes midiaticas ver FERNANDES, Marina Rossato. Ancinav: analise de uma proposta. Dissertacao
(Mestrado), Universidade Federal de Séo Carlos (UFSCar), Sdo Carlos, SP, 2014. p. 101-112.
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Os dois fatores referidos por lkeda sdo: 1) as mudancas no Artigo 3° da Lei
do Audiovisual, que permitiam a cobranca de uma taxa extra no imposto de renda
das distribuidoras de filmes estrangeiros caso estas ndo optassem pela coproducéo
de filmes brasileiros, acarretando o aumento do nimero de coproduc¢cdes com essas
distribuidoras, especialmente as majors; e 2) a atuacdo da Globo Filmes, que é
justamente a parceria com a televisdo mencionada por Caca Diegues. A Globo
Filmes tem um modo proéprio de coproduzir, pelo qual o seu apoio varia de acordo
com a percentagem de participacdo que ela detém no contrato se utilizando de sua

ja consolidada estrutura televisiva, como explica Pedro Butcher:

Ao se associar a um projeto, a Globo Filmes ndo desembolsa
recursos proprios para financiar a producado, preferindo oferecer
espaco em midia no momento do langcamento. O capital oferecido,
portanto, ndo é dinheiro, mas um “capital virtual” que s6 se
concretiza no momento da distribuicdo. (...) O importante é a
certeza de que o filme contard& com a estrutura nacional da
emissora para sua promocdo tanto nos formatos tradicionais
(anuncios e spots de TV) como na chamada cross media (citagdo e
promocédo nos programas) (BUTCHER, 2006, p.75).

Caca Diegues também acusa o anteprojeto de autoritario:

Enfim, o projeto vazado é um desastre conceitual e técnico, com
141 artigos e 44 paginas capazes de engessar a atividade
cinematografica por um longo tempo pela frente. (...). Se esse
projeto de lei for aprovado, o choque vai ser de autoritarismo,
estatizacdo e perda de independéncia, num retrocesso de mais de
30 anos na histéria de nosso cinema (DIEGUES, 2004b).

A acusacao de autoritarismo foi feita por diversos opositores do anteprojeto
da Ancinav, tais como a Rede Globo e grandes jornais como O Estado de S. Paulo,
no entanto, é de se notar que o ministro Gilberto Gil em diversas ocasides se
comprometeu a retirar do texto tudo que pudesse ser indicio de controle
ideolégico®. Ademais, o setor ndo podia ser considerado independente, dada a
enorme dependéncia em relagcdo as leis de incentivo fiscal, ou seja, recursos
publicos que o Estado deixa de recolher para apoiar a producédo cinematografica. E
interessante observar que um cineasta cuja carreira foi marcada pela associagéo
com diversas formas de apoio do Estado ao cinema — incluindo as experiéncias da
Embrafilme e da Ancine — seja tdo contundente na critica a “estatizacao”.

O suposto “autoritarismo” encontrou eco em outros cineastas como Arnaldo
Jabor, entdo ja atuando na funcdo de comentarista com presenca na TV Globo e
autor de um artigo bem mais raivoso, em comparagdo com o de Diegues, e bem

menos reflexivo:

3 Ver, por exemplo, o artigo: GIL, Gilberto. Audiovisual, vamos ao debate. O Globo, Rio de Janeiro, 16
ago. 2004.
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Esse surto de leninismo que incendiou a alma simples dos petistas

ultimamente, esse ataque recente a “democracia burguesa” que o
governo de Lula langou contra a sociedade, a fome dos “soviéticos”
de Gil, embucados e severos contra o cinema e a TV, [...] (JABOR,
2004).

Entre os cineastas que se contrapuseram ao anteprojeto da Ancinav o papel
mais destacado provavelmente coube a Roberto Farias, dirigente da Embrafilme
entre 1974 e 1979, periodo no qual esta empresa estatal teve papel proeminente
na politica cinematogréafica e no avanc¢o significativo da producdo brasileira no
mercado interno. Roberto Farias também trabalhou para a Rede Globo, tendo
dirigido diversas producfes para a mesma desde os anos 1980. Ele foi nada mais
nada menos do que o porta-voz do Forum do Cinema e Audiovisual (FAC), frente
lancada no dia 22 de novembro de 2004 e que congregava entdo dezessete
associacdes ligadas ao cinema, a publicidade e a televisdo, de produtores a
distribuidores e exibidores*.

A criacdo do FAC refletia a divisdo de posi¢cdes do meio audiovisual quanto
ao anteprojeto, muito embora Roberto Farias, em declaracdo ao periddico
especializado Tela Viva, negasse que a formacdo do grupo fosse uma resposta a
criacdo da nova agéncia, pois a associacdo estaria sendo gestada antes da proposta
da Ancinav (FORUM..., 2004). Na mesma matéria, ele também deixa claro que a
oposicdo ao anteprojeto era a principal frente de batalha da entidade, como

podemos ler a seguir:

Somos a favor de uma ANCINAV, mas nao esta que esta no MinC.
Achamos que o governo deve compreender e estimular o setor, sem
regras e punic¢des. Ja existem o6rgéos e leis que fiscalizam bastante
a comunicagdo, como o Ministério da Justica, a Lei de Imprensa, o
Estatuto do Menor etc (FORUM..., 2004).

Na entrevista, Roberto Farias reitera o fantasma do estatismo e de suas

possiveis consequéncias:

Na medida em que (o setor) é cerceado, o Estado interfere na
producao, isso deixa todo o mundo de cabelo em pé [...]. O que
gueremos evitar é o dirigismo e a censura (FORUM..., 2004).

4 As associagbes fundadoras do FAC sdo: Associagdo Brasileira de Agéncias de Publicidade (ABAP),
Associacdo Brasileira de Cinematografia (ABC), Associacao Brasileira das Empresas de Infraestrutura de
Cinema e Audiovisual (ABEICA), Associacdo Brasileira das Empresas Locadoras de Equipamentos
Cinematograficos (ABELE), Associacdo Brasileira das Emissoras de Radio e Televisdo (ABERT),
Associacdo Brasileira de Programadores de Televisdo por Assinatura (ABPTA), Associacdo Brasileira de
Cinemas (ABRACINE), Associacao Brasileira de Distribuidores Independentes de Audiovisual (ABRADI),
Associacdo Brasileira das Empresas Operadoras de Multiplex (ABRAPLEX), Associagdo Brasileira de
Televisdo por Assinatura (ABTA), Associacdo das Emissoras de Radio e TV do Estado de Sao Paulo
(AESP), Associacéo dos Profissionais de Propaganda (APP), Federacdo Nacional das Empresas Exibidoras
Cinematogréficas (FENEEC), Sindicato da Industria Cinematogréafica e Audiovisual (SICAV), Sindicato da
Industria Cinematografica do Estado de S&o Paulo (SICESP), Sindicato das Empresas Distribuidoras
Cinematograficas de S&o Paulo, Sindicato das Empresas Distribuidoras Cinematograficas do Estado do
Rio de Janeiro e Unido Brasileira de Video (UBV).
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Assim como Cacd Diegues, Roberto Farias € um cineasta com ampla
experiéncia nas relagdes entre Estado e cinema, tendo sido até, como observamos,
dirigente da Embrafilme em plena ditadura militar. E interessante notar que a essa
experiéncia ele ndo atribui a pecha de “dirigismo”. Ao nosso ver, isso deixa claro
que tais acusacgfes eram mais retéricas do que baseadas em crencas ideoldgicas
dos cineastas ou em fatos. Mas a postura de Farias ndo tinha o grau de
confrontacdo de Jabor ou mesmo Caca Diegues e ele também declara que o FAC
poderia “contribuir, com dados e pesquisas que ajudem o0 governo a entender
melhor o setor” (FORUM, 2004). Tentava-se, portanto, abrir algum espaco de
didlogo. Mas é de se assinalar que Roberto Farias foi no &ambito do Conselho
Superior de Cinema, o qual integrava na época, um dos principais opositores ao
anteprojeto da Ancinav.

E de se notar ainda que era frequente nos discursos dos opositores do
anteprojeto, tais como vimos acima no caso de Roberto Farias, a afirmacéo de que
eles ndo eram contra a criagdo da Ancinav, porém discordavam da proposta de
regulacao.

Cabe finalmente destacar o papel do veterano produtor Luiz Carlos Barreto,
que liderou a elaboracdo de um documento conhecido como “Contraprojeto da
Ancinav”. Publicizado em outubro de 2004, ele visava substituir o projeto da
Ancinav, e foi assinado por profissionais de todos os elos da cadeia produtiva, como
os diretores Paulo Thiago e Roberto Farias; os produtores Anibal Massaini, Leonardo
Monteiro de Barros, Diler Trindade e Zelito Viana, além, obviamente, do préprio
Barreto; os distribuidores Bruno Wainer, Jorge Peregrino, Marco Aurélio Marcondes
e Rodrigo Saturnino; os exibidores Luiz Severiano Ribeiro Neto e Valmir Fernandes;
além do executivo da Globo Filmes Carlos Eduardo Rodrigues. Também assinaram o
documento SICAV, ABRAPLEX, Sindicato dos Distribuidores do Rio de Janeiro,
FENEEC, Sindicato das Empresas Distribuidoras Cinematograficas e Video e
Similares de Sao Paulo, Sindicato dos Empregados das Empresas Distribuidoras do
Rio de Janeiro, Sindicato dos Empregados das Empresas Distribuidoras de Séao
Paulo, ABRADI, Associacdo Brasileira de Infraestrutura, ABERT e Rede Globo de
Televisdo (LAUTERJUNG E POSSEBON, 2004).

Com 103 artigos e anexos, o contraprojeto mudava a proposta do MinC e
reduzia substancialmente as atribuicbes da nova agéncia, que deixaria de regular o
mercado, em especial no que tange ao sensivel ponto dos servigos de radiodifusdo
e telecomunicacdes, e se encarregaria apenas de fomentar e fiscalizar o setor. A
funcédo central da agéncia passaria de “organizar as atividades audiovisuais” para

“promover o desenvolvimento de atividades cinematogréficas e audiovisuais”.

13



O grupo de cineastas defensor do anteprojeto da Ancinav era composto
majoritariamente por realizadores independentes que viam nessa proposta a
possibilidade de ter maior acesso aos recursos de fomento a produc¢ao, bem como a
ampliacdo das possibilidades de distribuicdo e exibicdo das suas producbes em
todas as janelas, com destaque para a televisdo aberta e a cabo por meio de uma
nova regulamentacéo de todo o setor audiovisual.

Os apoiadores do anteprojeto, para além de cineastas que entdo ocupavam
cargos no governo federal tais como o entdo secretario do Audiovisual Orlando
Senna ou Leopoldo Nunes, eram em geral realizadores e/ou produtores
independentes de diferentes geracdes tais como Nelson Pereira dos Santos,
Eduardo Escorel, Carlos Reichenbach, Tata Amaral, Toni Venturi, Murilo Salles,
Geraldo Moraes, Marco Altberg, Paulo Boccato, Marcos Manhdes Marins, entre
muitos outros nomes. Ou seja, o anteprojeto foi bem recebido por setores do meio
cinematografico que preconizavam a valorizacdo da chamada producao
independente, aquela desvinculada das grandes redes de televisdo.

Indicativo de que grande parte do meio cinematogréafico era favoravel a
criagdo da Ancinav é que o Congresso Brasileiro de Cinema (CBC)® fez uma
declaracao publica de apoio ao anteprojeto em documento com a assinatura de 344
pessoas bem como de 55 instituicdes e entidades. A postura do diretor e produtor
Toni Venturi é significativa do posicionamento desses cineastas, ndo apenas porque
ele era entédo presidente da Associacdo Paulista de Cineastas (Apaci), mas porque

sintetiza de certa forma o que era falado e escrito por varios outros realizadores:

Uma das principais conclusdes que quero deixar em minha
exposicdo é a de que o projeto ANCINAV, apoiado pelo cinema
independente, é nada mais, nada menos do que um choque liberal.
Ao contrario do que foi dito e repisado por formadores de opinido,
pessoas que tém acesso a midia, ele ndo é autoritario, e sim
“anticoncentracionista”, é antimonopdlio. E um choque liberal. Ele
simplesmente vai colocar o audiovisual num patamar de regulacédo

capitalista

.

Temos de desconcentrar o mercado. Dai a importancia de uma
agéncia de audiovisual, e ndo somente de cinema. Para nés do
cinema independente essa nova politica representa um salto
histérico. E a nossa producdo que detém o maior potencial de
desenvolvimento, se encontrarmos as janelas de exibicdo. Somos
nés que contamos as histérias, mostramos as imagens, as
singularidades, os brasis dentro do Brasil. E 0 nosso cinema que
mostra a alma do brasileiro, tarefa nem sempre muito possivel
(SEMINARIO, 2004).

5 O CBC é uma associagdo fundada no ano de 2000 no &mbito do 3° Congresso Brasileiro de Cinema que
reune diversas entidades representativas do setor audiovisual brasileiro e teve importante papel politico
de articulador do meio cinematografico e de representagédo junto ao Estado.
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Depreende-se do excerto acima que a Ancinav proporcionaria condi¢cdes por
meio de regulacéo, fiscalizacdo e fomento para que o cinema independente pudesse
ampliar sua participagdo no mercado e que os grandes grupos de midia — em
especial as redes de televisdo — teriam por forca de lei de abrir espagco para os
produtores independentes. Estes, além do “potencial de desenvolvimento”
econdmico, expressariam o pais melhor nos seus filmes comparados as producdes
ligadas as grandes empresas de midia.

A divisdo do setor pode ser analisada por meio das discussdes no férum do
site CINEMABRAZIL, em que os debates se ddo por listas de e-mail e rednem
diversos agentes do meio audiovisual. Na lista, Murilo Salles defende o anteprojeto

da Ancinav porque:

Durante anos presenciamos barbaridades desse modelo [baseado
nas leis de incentivo]. Agora existe uma proposta regulamentadora,
sim, Opa [sic], atencdo, alguns privilégios vdo acabar, mas, tudo
que sempre sonhei é escapar das maos de um diretor de marketing.
Se criarmos regras claras, democréaticas de acesso aos fundos,
discordo de vocé, nunca mais vamos ficar nas médos de governos
omissos com cultura, porque VAMOS APROVEITAR ESSE GOVERNO
e REGULAMENTAR ESSAS QUESTOES E APROVA-LAS NO
CONGRESSO (SALLES, 2004b, grifo do autor).

A mensagem mereceu uma resposta de Cacé Diegues:

(...) numa sucessdo de mecanismos que terminam no controle
absoluto de toda atividade que passa a depender, em primeira e
ultima instancia, de trés diretores da ANCINAV. Eu também quero
me livrar dos diretores de marketing - mas vocé quer troca-los pela
ditadura de trés burocratas, desse ou de qualquer outro governo
que venha por ai? (DIEGUES, 2004a)

Um ponto questionado no anteprojeto era o acumulo de poder da agéncia,
que poderia resultar em dirigismo estatal. No entanto, para os defensores da
Ancinav, o objetivo da agéncia seria abrir o mercado que é apontado por muitos
produtores audiovisuais como o verdadeiro dirigista, ja que impde determinados
tipos de produto ao publico que fica sem opc¢ao de escolha, como ressalta em artigo
para o Jornal do Brasil o cineasta Murilo Salles: “sabemos também que é delicado
porque nao pode vir por imposi¢cao, por decreto, mas ‘dirigismo cultural’ é o que a
indudstria de entretenimento americana faz hoje. Precisamos criar regulagdes pro-
isonomia de mercado” (SALLES, 2004a).

Os cineastas que visavam lancamentos comerciais de impacto dependiam,
entdo, do artigo 3° da Lei do Audiovisual, sendo que relativamente poucos agentes
do campo tinham acesso aos recursos por essa via. O problema foi reconhecido por
Murilo Salles na lista CINEMABRAZIL e discutido pelo meio cinematografico, que

também se dividiu em relacdo a esta questao:
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Resta a questdo do Artigo 3°, esse sim um grande problema, que
sempre suscitou discussbes e discordancias entre os cineastas,
porque existe a "turma que tem acesso ao artigo 3° e a turma que
ndo tem". Pessoalmente, acho que do total do montante de
recursos destinados as majors para escolherem em que filmes
investir, acho que 50% desses recursos deveriam ser destinados
para um fundo da ANCINE/ANCINAV e distribuidos dentro de
critérios pré-determinados (SALLES, 2004b).

Curiosamente Roberto Farias também era critico em relacdo ao subsidio para
as distribuidoras majors. Mas o que ele defendia era a possibilidade de a Globo ter
o direito a subsidios para coproduzir filmes com produtores ditos independentes, de

forma homoéloga as majors.

Tenho insistido em que é absurdo incentivar as majors com o
famoso artigo 3°, que devolve imposto de renda as distribuidoras de
filmes estrangeiros para que invistam no cinema nacional e negar
idéntico subsidio as emissoras de televisdo, com as devidas
salvaguardas para que utilizem tal subsidio em co-producdo com
cineastas independentes. Mas cineastas de um filme s6, ou
habituados ao subsidio sem obrigac¢des profissionais tém medo. Nao
conseguem imaginar a quantidade de trabalho para todos, se o SBT,
a Bandeirantes, a Record, enfim, todas as emissoras tiverem o
mesmo direito que as majors Columbia, Warner, Metro, Universal
etc. de fazerem filmes nacionais. Acham que perderdo a autonomia
e, portanto, sdo contra estender tais subsidios as televisdes. Mais:
preferem um projeto que as obrigue a exibir filmes pouco
profissionais em horario nobre (FARIAS, 2004).

O debate também envolveu a relacdo da Globo Filmes com os cineastas. O

produtor Paulo Boccato entendia que:

O sucesso do modelo da Globo Filmes é incontestavel e acho que os
filmes que sédo lancados com essa parceria sdo absolutamente
necessarios para a saude do cinema brasileiro. O que é contestavel
€ que esse modelo acaba se impondo como unico. E, deixo isso bem
claro, ndo por culpa da Globo Filmes, que esta fazendo bem o
trabalho a que se propde, mas por culpa do modelo de "mercado"
que temos no pais e que queremos mudar (BOCCATO, 2004).

Novamente surgia a questdo da concentracdo. Para esse produtor o
problema ndo seria a atuacdo da Globo Filmes, mas o que ele denomina “modelo
Unico”, posto que nado haveria outros “modelos” comercialmente viaveis. A atuacédo
da Ancinav deveria contribuir para o surgimento desses novos “modelos”.

O cineasta Marcos Manhédes Marins também defendia a abertura de espaco

na televisao:

Déi, mas se nada for feito, s6 os filmes dos grandes diretores ou
dos diretores contratados da Globo, como o Jayme Monjardim, o
Jorge Fernando, etc. irdo ter espaco garantido. Os outros véao
continuar com a dor de ver seus filmes serem produzidos a duras
penas (MESMO os que ganham prémios entre dezenas de outros
rejeitados) e depois morrerem nas prateleiras, e AINDA POR CIMA
serem taxados pela burrice do TCU de filmes de pouco apelo de
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mercado. O gargalo é a Exibicdo, tanto nas salas de cinema e na
TV, e ndo adianta saturar o mercado com filmes de uma Unica
tendéncia. Tem de haver espaco para a Diversidade. Espaco para
filmes prontos fora da TV, e inclusive espaco para os filmes feitos
dentro das televisdes, e utilizando diretores contratados da TV
(MARINS, 2004, grifos do autor).

E interessante observar que o grupo defensor do anteprojeto alega que o
grupo opositor tem medo de perder espaco de exibicdo nas diversas janelas; ja o
grupo que se opunha a Ancinav afirma que os componentes do outro grupo nao
fariam filmes ditos “profissionais”.

Outra discordancia no debate é referente as acusacdes em torno do caréater
da proposta. Vimos que o0s opositores acusam a Ancinav de autoritaria e de
possibilitar o cerceamento da liberdade de expressdo, ja os defensores do
anteprojeto afirmam que se trata de uma proposta democrética visando assegurar
a expressdo dos diversos tipos de producdo audiovisual. Murilo Salles, no
mencionado artigo para o Jornal do Brasil (SALLES, 2004a), observa que o ministro
da Cultura Gilberto Gil assumira publicamente o compromisso de retirar do
anteprojeto quaisquer pontos que pudessem atentar contra a liberdade de
expressdo. Ademais, o cineasta aponta para o que julga ser uma contradicdo dos

seus colegas contrarios a Ancinav:

Exatamente quando temos um governo que trata como assunto de
Estado o mercado audiovisual, com uma visdo abrangente do setor,
surgem criticas ao suposto “autoritarismo” dessa postura, que
sempre demandamos. Em 2001, participamos de varias reunides,
que resultaram na MP 2228. A proposta era criar a Ancinav, mas
ficamos, no bater do martelo, com a Ancine, ou seja, s6 com o
cinema. Agora, a maior parte das sugestdes que fizemos na época
foram contempladas (SALLES, 2004a).

A Medida Proviséria 2228-1/01, mencionada por Murilo Salles, foi aprovada
no governo Fernando Henrique Cardoso, mais precisamente a 06 de setembro de
2001, e resultou do trabalho do Grupo Executivo de Desenvolvimento da Industria

Cinematografica (GEDIC)®. Trata-se de uma MP que teve papel remodelador da

politica cinematogréafica brasileira, pois, para Marcus Vinicius Alvarenga:

...estabeleceu os principios gerais da Politica Nacional de Cinema,
criou o Conselho Superior de Cinema e a Agéncia Nacional de
Cinema, além de ter instituido o Prodecine (Programa de Apoio ao
Desenvolvimento do Cinema Nacional) e os Funcines (Fundos de

6 O GEDIC foi criado pelo governo de Fernando Henriqgue Cardoso no ano de 2000 e tinha como
componentes o chefe da Casa Civil da Presidéncia da Republica, o chefe da Secretaria Geral da
Presidéncia da Republica, chefe da Secretaria de Comunicacdo de Governo da Presidéncia da Republica,
ministro da Cultura, ministro das Comunicacdes, ministro da Fazenda e o ministro do Desenvolvimento,
da Indlstria e do Comércio Exterior, bem como seis representantes do campo audiovisual - Luiz Carlos
Barreto, Caca Diegues, Gustavo Dahl, Rodrigo Saturnino Braga (distribuicdo), Evandro Guimaraes
(televisao) e Luiz Severiano Ribeiro Neto (exibi¢cdo). O GEDIC surgiu a partir das pressfes e demandas
do 3° Congresso Brasileiro de Cinema.
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Financiamento da Industria Cinematografica Nacional) e alterado o
Condecine (Contribuicdo para o Desenvolvimento da Inddstria
Cinematografica Nacional) (ALVARENGA, 2010, p.74).

Retomando as colocacbes de Murilo Salles, segundo ele os cineastas
contrarios a Ancinav haviam sido favoraveis em 2001 a implementacdo de medidas
gue agora atacavam. E sabido que o GEDIC ao delinear a estrutura da Ancine
previra a participacdo da televisdo obrigando-a a direcionar 2% de seu faturamento
bruto para a coproducdo independente e também a comprar parte do estoque de
filmes brasileiros. Porém, devido as pressfdes das redes de televisdo, essas medidas

foram excluidas da verséo final da MP 2228-1/01".

Uma posicao cautelosa

E vélido destacar a posicdo de Gustavo Dahl, entdo diretor-presidente da
Ancine, a qual discrepou da polarizagdo que dominou o campo cinematografico. A
Ancine seria afetada diretamente pela criagdo da Ancinav, entretanto, aquela
agéncia nao participou da elaboracdo do anteprojeto.

Gustavo Dahl, ao ser questionado sobre a Ancinav, posicionava-se de
maneira cautelosa, como, por exemplo, ao comentar as fun¢cbes da nova agéncia e
a insercdo da televisdo na politica audiovisual: “Primeiro, é preciso saber qual o
nivel de intervencdo que se quer na &area do conteudo audiovisual brasileiro na
televisdo”. Ele defendia também a necessidade de elaborar um plano de acdo com
objetivos claros antes da criacdo da Ancinav (DAHL, 2003). O gestor também
ponderava que a Ancine, criada em 2001, ainda estava em fase de organizacédo:

Acredito que a agéncia [Ancine] ja fez varios progressos... A
impressdo que se tem é de que ela estd no meio da arrumacao da
casa", afirmou. "E evidente que quando vocé ndo completou uma
etapa, a ideia de abrir outra etapa passa um sentimento de
perturbacdo do trabalho que esta sendo desenvolvido (MUDANCA...,
2003).

Na mesma entrevista, ele chama atencdo para o problema histérico de se
criar novos O6rgaos para o cinema ao invés de fortalecé-los: “A revisdo do modelo
desenhado ha quase 3 anos é oportuna, mas ela precisa ser cautelosa porque na
atividade cinematografica ha uma sucesséo de criagdo e extingao de instituicdes”.

A ideia de Gustavo Dahl era fortalecer a Ancine e expandir suas a¢cbes para
outros mercados até chegar a televisdo, conforme explicou em depoimento

posterior a sua saida da agéncia:

7 Para uma narrativa a respeito dessas pressdes ver DAHL, Gustavo. Entrevista concedida a Marcus
Vinicius Alvarenga. In: ALVARENGA, Marcus V. Cineastas e formagdo da Ancine (1999-2003).
Dissertagdo (Mestrado), Universidade Federal de Sao Carlos (UFSCar), Séo Carlos, SP, 2010. p. 134-
135.
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Depois, exprimi minha analise para um crescimento em modulo da
agéncia, a qual a Ancine deve ser fortalecida, e depois ela
incorporaria o mercado de video, e depois disso trabalharia o
conteudo brasileiro na televisdo por assinatura, e depois, enfrentar-
se-ia as questbes da televisdo aberta. Disse que com a Medida
Provisoria, ao usar a questdo do conteudo brasileiro ja havia uma
condicdo de envolvimento, de interface com a televisdo brasileira,
havendo titularidade para pedir que a televisdo brasileira exibisse o
conteido brasileiro produzido pelo Estado, mas a visdo era
considerada gradualista e timida (DAHL, 2010, p.140).

Hoje em dia é possivel afirmar que os resultados da Lei 12.485, sancionada
pela presidente Dilma Rousseff em 2011 e conhecida como Lei da TV Paga,
parecem indicar que Gustavo Dahl tinha razdo, pois, pelo intermédio da lei foi
possivel levar o contetdo nacional — inclusive filmes de longa e curta metragem — a
um meio que era em grande medida desnacionalizado, bem como garantir recursos
para a producéo®.

A falta de participacdo da Ancine, e particularmente de Gustavo Dahl, na
elaboragcdo do anteprojeto da Ancinav demonstram perspectivas diferentes quanto
a estratégia politica a ser empregada naquele momento. Elas também dao fortes
indicios de disputas no governo, pois se afigura que o MinC e a SAv buscavam

enfraquecer a Ancine e o seu dirigente.

Consideracoes finais

Segundo Toni Venturi, “ha 5 anos atrads estavam todos [0s cineastas] no
mesmo barco” quando no 32° Festival de Brasilia, ocorrido em 1999, Gustavo Dahl
“reconvocou os agentes politicos do cinema brasileiro e fez um primeiro seminario
de discusséao e repolitizacdo do setor”, desembocando no 3° Congresso Brasileiro de
Cinema, realizado em Porto Alegre em 2000 (SEMINARIO, 2004, p. 44). Ou seja,
depreende-se do seu discurso que havia relativa unido do meio cinematografico. O
artigo de Murilo Salles, antes mencionado, também vai nessa direcéo.

Podemos aduzir que no interregno de 1999 a 2001 houve certa unido do
meio visando o fortalecimento institucional do cinema brasileiro e que ela se
estendeu até o inicio do funcionamento da Ancine. Essa unido foi uma reagdo a um

quadro geral descrito da seguinte maneira por Melina Marson:

A adocdo de leis de incentivo como forma de “reviver” o cinema
brasileiro apés o encerramento das atividades da Embrafilme, num
primeiro momento, funcionou muito bem. Nao se tratava de uma
politica cinematografica, mas sim de uma solucdo paliativa e
emergencial, ja que através desse modelo de financiamento do
cinema houve um incentivo a produgcdo enquanto as outras esferas

8 Sobre a Lei da TV Paga ver LIMA, Heverton Souza. A Lei da TV Paga: impactos no mercado audiovisual.
Dissertagcdo (Mestrado), Universidade de S&o Paulo (USP), S&o Paulo, SP, 2015.
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da cadeia cinematografica (distribuicdo e exibicdo) ficaram sem
qualquer direcionamento ou estimulo. Ou seja, as leis de incentivo
propiciaram que se voltasse a fazer filmes, mas ndo houve a mesma
preocupacdo com a circulacdo dos mesmos, fazendo com que a
atividade ndo conseguisse se tornar autossustentavel, pois o ciclo
de circulagdo da mercadoria-filme n&do se completava de forma
satisfatoria (MARSON, 2009, p.132).

Tratava-se de uma nova crise na atividade cinematogréafica que se agucava
perante a conjuntura de recessdo econdmica no Brasil do final da década de 1990.
Diante disso, os cineastas uniram-se a fim de demandar a ampliacdo da politica do
Estado para o cinema tendo como seu momento mais significativo o 3° Congresso
Brasileiro de Cinema e como seus resultados mais relevantes a edi¢do da MP 2228-
1/01 e a criagdo da Ancine.

A fragil unido do meio cinematogréfico dissolveu-se pouco depois do inicio
do funcionamento da Ancine, conforme observamos no conflito expresso na
discussédo do projeto da Ancinav ao longo de 2004. A divisdo ocorreu porque 0s
beneficios da MP 2228-1/01 e da atividade da Ancine tenderam a se concentrar
muito fortemente em uma pequena parte da corporagdo, aqueles cineastas com
acesso ao Artigo 3° da Lei do Audiovisual e a Globo Filmes, enquanto um grande
niamero de realizadores teve acesso limitado aos recursos para a producao e
permaneceu com poucas condicbes de fazer com que seus filmes fossem
distribuidos e exibidos. Essa situacdo resultou em insatisfacdo por parte da maioria
e reinstalou as divisdes no meio cinematogréfico.

A concentracdo dos beneficios da legislacdo e da acdo do 6rgdo gestor em
torno de um pequeno ndmero de produtores audiovisuais parece resultar do fato de
que, segundo Marcelo Ikeda, a MP 2228-1/01 propunha “... claramente uma politica
de cunho industrialista” (IKEDA, 2015). Dada a fragilidade econdémica da grande
maioria dos produtores e da sua falta de ligacdo com estruturas como as
distribuidoras majors e a Globo Filmes, apenas aqueles melhor posicionados no
mercado puderam atrair mais recursos para a producdo e a ter ampliadas
significativamente as condi¢cfes de distribuicdo e exibicdo dos seus produtos. A
associacdo, com os dois agentes antes mencionados, se tornou fundamental para o
sucesso de publico de um filme brasileiro no novo quadro que entdo se desenhava.

Entretanto, deve-se ressaltar que, apesar da divisio do meio
cinematografico em relagédo a criacdo e as atribuicbes da Ancinav, todos defendiam
a participacdo do Estado no fomento ao setor. Ndo se encontram posi¢cfes de

defesa da retirada total do apoio do Estado, como ocorrera quando do fim da
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Embrafiime em 1990°. A terra arrasada do governo Collor parece ter deixado

alguma licdo para os cineastas brasileiros.
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Resumo

Trés mulheres aguardam o falecimento de uma quarta. Todas vestem branco e
circulam silenciosamente entre cémodos de paredes vermelhas. Gritos e sussurros
(Viskningarochrop, 1972), do sueco Ingmar Bergman, toca em questdes
existenciais, entre elas os conflitos familiares, a mortalidade, o feminino e a
incomunicabilidade. A partir da teoria da imagem-afeccdo, proposta por Deleuze
(2009), pretendemos analisar alguns dos grandes planos do filme e, assim, tentar
estabelecer relagdes entre rosto e morte na obra bergmaniana.

Palavras-chave
Rosto; Grande plano; Gritos e sussurros; Morte.

Abstract

Three women await the passing of a fourth one. All three are dressed in white and
roam silently across the red-wall rooms of a house. Cries and whispers
(Viskningarochrop, 1972), by the Swedish director Ingmar Bergman, addresses
existential questions, amongst which are family conflicts, mortality, femininity and
incommunicability. Based on Deleuze’s theory of image-affection (2009), we intend
to analyze some of the close-ups of the movie and, in doing so, establish relations
between face and death in this particular work by Bergman.

Keywords
Face; Close-up; Cries and whispers; Death.
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Introducao

O close-up é o olhar mais profundo,
a sensibilidade do diretor.

O close-up é a poesia do cinema.
Bela Balazs

Em toda sua obra, o diretor sueco Ingmar Bergman parece ter levado a cabo
a maxima de Baladzs. Para Bergman, o trabalho no cinema “come¢a com o rosto
humano (...). A possibilidade de se aproximar do rosto humano é a originalidade
primeira e a qualidade distintiva do cinema”. (BERGMAN apud DELEUZE, 2009, p.
154). Como na maior parte de seus filmes, em Gritos e sussurros
(Viskningarochrop, 1972) o rosto — e a rostificacdo de outros elementos — tem um
papel fundamental para a narrativa. Aliado a experimentacdes estéticas com o
preto, o branco e o vermelho, cor de simbolismo latente para o diretor, os rostos
povoam um espaco e um tempo carregados de morte.

Este artigo divide-se em duas partes: a primeira visa analisar algumas
sequéncias do filme a partir da imagem-afec¢cdo, tal como proposta por Gilles
Deleuze no livro A imagem-movimento — Cinema 1 (2009). Nessa obra, Deleuze
discute a relagdo entre o rosto, o grande plano?! e o cinema, considerando que “n&o
h& grande plano de rosto, o rosto € em si mesmo o grande plano; o grande plano é
por si mesmo rosto, e ambos sao afecto, a imagem-afeccdo” (2009, p. 138). Para o
autor, a imagem-afeccdo seria formada por dois polos: um primeiro, reflexivo ou
qualitativo; e outro intensivo ou potente. Propomos, assim, observar, numa
sequéncia especifica de Gritos e sussurros, a passagem de um polo a outro da
imagem-afeccdo a partir do grande plano da personagem Agnes (Harriet
Anderson). Outros pontos discutidos por Deleuze, como a rostificagdo de objetos e
a desassociacdo entre grande plano e as coordenadas espaciotemporais filmicas,
também serdo desenvolvidos em relagdo a imagem dos relégios — objetos
incessantemente visitados por Bergman — e nos grandes planos que iniciam os
flashbacks das personagens.

Ja na segunda parte do artigo, detemo-nos na forma como Bergman encena
a morte em Gritos e sussurros. Ambientado numa mansao aristocratica do século
XIX, o filme apresenta os momentos finais de Agnes, depois de sofrer durante
varios anos de uma doenca crénica’?. Num tempo em que a morte ainda era
reservada ao espaco familiar, observamos como os protocolos mortuarios — os

ultimos instantes no leito de morte, a preparacdo do corpo para o velério e um

1 Neste artigo, consideramos sinénimos os termos grande plano, close-up e primeiro plano.
2 Alguns criticos (SITNEY, 1989; MELLEN, 1973) presumem que Agnes sofre com um céncer intestinal ou
uterino.
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enterro que nunca € visto — afetam a escritura filmica e as relagdes entre as
personagens. Num movimento interpretativo que caminha entre o rosto, o grande
plano e a morte, tentaremos, pois, tracar pontos em comum entre esses

elementos.

Gritos e sussurros, de Ingmar Bergman

Durante mais de um ano, uma imagem perseguiu Ingmar Bergman,
surgindo e ressurgindo intermitentemente: quatro mulheres de branco em um
quarto de paredes vermelhas sussurram entre si, mantendo um comportamento de
extrema reserva (BERGMAN, 1996, p. 83). Tempos depois, a visdo tornou-se mais
clara quando o cineasta percebeu que trés delas esperavam pelo falecimento da
quarta mulher, dando origem ao enredo de Gritos e sussurros.

As aristocratas Maria (Liv Ullmann) e Karin (Ingrid Thulin) acompanham os
ultimos dias da irma, Agnes (Harriet Anderson), enquanto esta € assistida pela
criada Anna (KariSylwan), que da suporte e consolo a moribunda. Como varias
obras de Bergman®, o drama trata de questfes existenciais caras ao diretor, a
exemplo da morte, do feminino, das relac6es familiares, do bem e do mal, assim
como da incapacidade de comunicacdo e de um desejo sexual latente e por vezes
interdito.

Os gritos e sussurros? que ouvimos — e que ddo nome a obra — partem das
quatro personagens, forcadas a conviver em isolamento, na casa da familia, num
tempo de morte (VEIGA, 2014). Os uivos de dor de Agnes e o urro de desespero de
Karin se misturam aos sussurros dos segredos das personagens que ecoam
sutilmente entre as paredes da casa — durante alguns didlogos, especificamente
entre Karin e Maria, as falas das duas mulheres ecoam discretamente, como se
fossem outra camada sonora.

Segundo Bergman (in SUNDGREN, 1973), o filme foi planejado em
andamentos, o que, agregado a origem musical do titulo, parece sugerir uma
associacdo as categorizacfes italianas de velocidade do compasso: grave, lento,

largo, larghetto, adagio e assim por diante®. Segue um ritmo rigoroso marcado

% De maneira breve, podemos dizer que Gritos e sussurros estabelece fortes relagdes com as obras No
limiar da vida (Naralivet, 1958), que conta a histéria de trés mulheres enclausuradas em um quarto de
hospital e que devem decidir se guardam ou nao seus bebés, e Persona (1966), filme sobre a fusdo de
personalidades entre uma enfermeira e sua silenciosa paciente.

4 O titulo do filme é emprestado de Mozart: “Gritos e sussurros ndo é a minha prépria frase, mas vem de
uma revisao de uma sonata para piano de Mozart. Eu ndo me lembro qual. Ele disse que a lentidao de
movimentos era como gritos e sussurros, e eu pensei que se encaixam muito bem. Porque é, na
verdade, um pedaco da musica traduzido em imagens.” (BERGMAN, 1996, p. 88)

50 andamento musical, ou tempo, é indicado no topo da partitura e dita a velocidade com que a musica
serd tocada. Geralmente varia entre o grave e o prestissimo. Tal classificacdo é calculada em bpm
(batidas por minuto).
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pelos ritos que a morte de Agnes exige: a visita do médico, o zelo com a enferma,
o conforto nos momentos finais, a organizacdo do corpo morto, a prece religiosa
proferida pelo pastor emocionado, e um enterro negado ao espectador, pois o
tempo presente da narrativa é confinado entre as paredes rubras da mansédo —
apenas o prologo do filme e as rememorac¢des de Agnes se passam nos jardins da
propriedade. Esse tempo narrativo é entrecortado por flashbacks de cada uma das
quatro mulheres.

Tais sequéncias em flashback comecam e terminam com a cor vermelha que
invade o plano, incidindo sobre o primeiro plano da personagem cujas lembrancas,
em seguida, vemos encenadas, e ndo tém exatamente uma funcdo narrativa para o
filme — ou seja, ndo contribuem de forma efetiva para o andamento da historia —,
mas servem para revelar algo da intimidade de cada uma das protagonistas e para
introduzir outros personagens na trama, como o médico de Agnes, os maridos de
Karin e Maria® e a filha morta de Anna. Michel Philibert (1975) sublinha, no mesmo
sentido, outras trés sequéncias que pontuam o filme, interrompendo o
encadeamento das a¢des e a ordem cronoldgica da histdéria. Trata-se das cenas que
envolvem a leitura de trechos do diario de Agnes — a primeira, rememorada pela
propria Agnes enquanto escreve, e as outras duas lidas em voz alta: por Karin,
antes de sua briga com Maria; e por Anna, no final do filme. No mesmo sentido, ha
de se mencionar, ainda, a sequéncia do sonho de Anna.

Philibert (1975) aponta uma diferenca fundamental nas cenas de flashback
Nno que concerne a enunciacdo das recordacdes sobre as quais elas se referem.
Tratando-se de Agnes, por exemplo, é sua voz over que nos conduz por entre as
felizes memoérias da infancia. Ja no caso de Maria e Karin, é a voz over de um
narrador’ que vem introduzir as lembrancas encenadas do acontecimento. Segundo
Philibert, enquanto o passado funciona como uma espécie de suspensdo jubilosa
para Agnes, que a retira da dor e do sofrimento vividos no presente, para as outras
duas mulheres o passado é um tempo sem esperancas, repleto de remorso e
frustracdo. Assim, ao recusar a concepgdo de um tempo Unico em Gritos e

sussurros, Bergman tenta mostrar, numa perspectiva bergsoniana®, que:

[...] o sujeito ndo é pura e simplesmente levado pela sucessdo de
instantes que deslizam sem remissdo do futuro ao presente e do
presente para o passado; ele se descola dessa sucessédo, ele a

50s personagens masculinos pouco ou nada interferem na trama e acabam servindo de observadores
para o drama encenado pelas quatro mulheres.

’A voz é do préprio diretor.

80 pensamento de Henri Bergson sobre o tempo serve de inspiracdo para Deleuze desenvolver suas
ideias sobre a imagem afeccdo. Como sublinha Roberto Machado (2009), as afec¢cées vém sempre se
intercalar entre estimulos recebidos e a¢gbes executadas; ou seja, a imagem néo se define apenas pela
especializacdo de suas faces perceptiva e ativa, mas, igualmente, pelo intervalo entre elas.
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interpreta e a reordena. Ele ndo se submete ao tempo, mas lhe da
um determinado sentido®. (PHILIBERT, 1975, p.179)

O sangue vivo das paredes escorre para outros objetos em cena — as
vestimentas, as roupas de cama, as cortinas, o revestimento dos moéveis —
estabelecendo uma mise-en-scéne fantasiosa, povoada de personagens pungentes,
que seguem o ritmo rigoroso estabelecido pelo diretor — os flashbacks de Maria,
Karin e Anna tém duracdo de dez minutos cada, enquanto a morte de Agnes
acontece na metade quase exata do filme. A onipresenca da cor vermelha® é
indicio ndo somente de uma transposicdo de agressividade visual para uma
violéncia fisica concretizada (a agonia mortal de Agnes; a tentativa de suicidio do
marido de Maria; o sangue que verte das mutilagbes de Karin), mas também de
uma violéncia moral e psicoldgica (a traicdo de Maria; a frieza e a rispidez de Karin;
a indiferenca das duas quanto a situacdo de Anna).

Vida e morte unem, pois, essas quatro mulheres, aprisionadas no espaco
enclausurante da casa e na incomplacéncia do tempo. O tempo da morte, marcado
pelo tiquetaquear dos relogios, € entrecortado por essas suspensfes temporais,
cujo ponto de partida € sempre o rosto em grande plano das atrizes. Em contraluz
e com o olhar voltado para a lente da camera, as personagens nao parecem se
engajar numa atitude de afrontamento, como no olhar desconcertante lancado pelo
personagem de Monica (também interpretada por Harriet Anderson) em Mdnica e o
desejo (SommarenmedMonika, 1953), mas circunscrevem um momento a parte por

meio de um mondlogo interior enderecado ao espectador.

Rostificacao e grande plano

Em A imagem-movimento, Deleuze (2009) consagra Bergman como um dos
cineastas que mais insistiu na conjugacdo entre os elementos cinema, rosto e
grande plano. Em Gritos e sussurros, o close-up cumpre um papel essencial, de
revelacdes das personagens — cada flashback inicia-se com o grande plano do rosto
da intérprete correspondente — e do estabelecimento das relacbes entre elas. Em
diversas ocasides, como tentaremos mostrar, os rostos das atrizes sdo tocados por
seus interlocutores, em atitudes que poderiam denotar consolo, carinho e amor,
mas também gestos de percepcdo de uma verdade ou de consequente repulsa.

Logo na primeira sequéncia do filme, observamos uma operacéo de

montagem que aproxima trés grandes planos e os relaciona intimamente, o que

® No original: “Le sujet n’est pas purement et simplement entrainé par la succession des instants qui
glissent sans rémission de I'avenir vers le présent et du présent vers le passé ; il se détache de cette
succession, il I'interpréte et la réordonne. Il ne subit pas le temps, il lui donne un sens”. Nossa tradugao.
10 para Bergman (1996, p. 90), o vermelho é a cor do interior da alma humana, imaginada por ele como
a sombra de um dragéo de cor cinzento-azulado, de interior avermelhado.
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Deleuze chama de composicdo interna do grande plano, “a relacdo do primeiro
plano ou com outros primeiros planos ou consigo proéprio, seus elementos e
dimensdes” (DELEUZE, 2009, p. 161). As badaladas dos relégios, como pano de
fundo sonoro no prélogo do filme, servem como elemento de ligagdo entre o jardim
luminoso e o interior claustrofébico da mansdo. Quando o espa¢o da casa é
penetrado pela camera, os primeiros objetos a serem filmados, sempre em grandes
planos e planos-detalhe, sdo os relégios — imagem que se repete em diversas
outras obras de Bergman, como em Morangos silvestres (Smultronstallet, 1957),
Luz de inverno (Nattvardsgasterna,1963), A hora do lobo (Vargtimmen, 1968) e
Fanny e Alexander (Fanny och Alexander1982).

Adornos, péndulos, agulhas e os numeros marcados na superficie branca do
mostrador sédo tratados a semelhanca de um rosto — “parte do corpo que abriu méo
de sua mobilidade para se tornar suporte dos oOrgdos de recepc¢édo” (DELEUZE,
2009, p. 138). Os relégios gerenciam o tempo nos micromovimentos dos ponteiros,
expressdo maior de nossa mortalidade!!. Pois, para Deleuze (2009), o Rosto néo
esta delimitado ao rosto humano. Coisas podem assumir uma rostidade, podem ser
encaradas ou rostificadas, e o grande plano torna-se, nesse sentido, um agente
ativo desse investimento, corroborando o que ja havia afirmado Jean Epstein
(1974) acerca da capacidade de os objetos adquirirem, no grande plano,

personalidade ou carater metaférico:

[-..] € o personagem-revolver, quer dizer, o desejo ou o remorso do
crime, da falha, do suicidio. Ele é escuro como as tenta¢cfes da
noite, brilhante como o reflexo do ouro cobicado, taciturno como a
paixao, brutal, robusto, pesado, frio, desconfiado, ameacador. Ele
tem um carater, costumes, lembrancas, vontade, alma'?. (EPSTEIN,
1974, p. 141)

Figura 1 — Os primeiros grandes planos

11 Ao se levantar da cama, Agnes faz funcionar o relégio em cima da lareira, num acionamento do tempo
da narrativa e de sua propria mortalidade.

12 No original :“Et un gros plan de revolver, ce n’est plus un revolver, c’est le personnage-revolver, c’est-
a-dire le désir ou le remords du crime, de la faillite, du suicide. Il est sombre comme les tentations de la
nuit, brillant comme le reflet de I'or convoité, taciturne comme la passion, brutal, trapu, lourd, froid,
méfiant, menacant. Il a un caractére, des moeurs, des souvenirs, une volonté, une ame”. Nossa
traducéo.
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As imagens dos reldgios, sucedem-se os grandes planos de Maria e Agnes. E
nessa conjugacéo de primeiros planos que reside a composicéo interna da qual nos
fala Deleuze. Maria é mostrada em sono profundo. Seu rosto belo, jovem e corado
se opOe ao grande plano subsequente, sobre o qual Bergman se detém mais
longamente. Agnes dorme, sua respiracdo € mais sonora que a de Maria, e a
palidez de suas faces denuncia a moléstia. Ela, entdo, abre os olhos e mostra-se
desperta, sem tracos de sonoléncia ou indisposi¢cdo. No entanto, logo em seguida,
vem o primeiro acesso de dor. Os olhos se fecham, os musculos se retesam, a boca
se contrai, as sobrancelhas se unem, enquanto o rosto, outrora sereno, passa a
traduzir, em seus tracos, a agonia da dor.

Nesse grande plano, podemos observar uma transicdo dos dois polos que
Deleuze (2009) atribui a imagem-afeccdo: o polo qualitativo, de um rosto que
pensa, é objeto de admiracédo e, assim, é superficie refletora (na qual o espectador
poderia se projetar, como num espelho); e o polo intensivo, que exprime o desejo e
insere micromovimentos de expressdo. A cada polo, poderiamos atribuir perguntas
que facilitariam nosso entendimento sobre a imagem-afeccdo: ao polo qualitativo, a
pergunta “que pensas tu?”, e, ao polo intensivo, “que tens tu? Que sentes tu?”. No
olhar pensativo de Agnes, num primeiro momento, esta o rosto contorno, o rosto
que se atém a superficie; nos segundos seguintes, em que esse mesmo rosto é
atravessado pelo sofrimento, vemos os micromovimentos do rosto intensivo, 0s

tracos de rostidade que perturbam essa superficie.

Figura 2 — Grande plano-rosto: polo qualitativo a polo intensivo
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O trabalho de montagem nos coloca diante de trés
enquadramentos que transitam progressivamente do polo
qualitativo ao polo intensivo, marcando o ritmo do filme
como um todo e estabelecendo-se como uma alegoria da
prépria mortalidade. Saindo de uma superficie imével — o
relégio ou o rosto —, Bergman propde um mergulho na
subjetividade e, particularmente, na corporeidade das
protagonistas, marcadas tanto pelo desejo quanto pela
dor.

Também essa composicdo — do rosto de Maria ao
de Agnes, inaugurada visualmente pelos reldégios e tendo
como pano de fundo o insistente tiquetaquear dos
ponteiros — prediz, em certa medida, o fluxo da vida. O
relégio marca esse tempo mortal do encaminhamento de
uma juventude, no rosto de Maria, para a decrepitude da

morte e da doencga, no rosto de Agnes. Nesse intersticio,

que na sequéncia nao se da a ver, estaria a maturidade,

encarnada em Karin, construindo, desse modo, um quadro

Figura 3 — As trés idades
do homem (Grien, 1543)  semelhante ao de Hans BaldungGrien (Figura 3), As trés

idades do homem (1543). A triade bergmaniana de
mulheres gira em torno das lembrancas da méae, auséncia latente na matéria

filmica, mas personificada, em alguma medida, pelo personagem de Anna, a criada.

Os interludios

Como ja dito, o ritmo do filme deve muito a essas quebras sofridas pela
narrativa, marcadas tanto pelas sequéncias em flashbacks, quanto pelas cenas
digressivas, relativas ao sonho de Anna. Por meio destes interltdios, a intencdo do
diretor talvez seja dar algum sentido aos gritos e sussurros das personagens,
revelando, com isso, segredos e mistérios que as cercam. Entre o vermelho
opressor das paredes da casa e a proximidade da morte, tais imagens vém nos
revelar acontecimentos passados, ou, entdo, servem para encenar um devaneio®3.

Formalmente, tais interltdios sao introduzidos e finalizados por meio de uma
transicdo: tela vermelha; primeiro plano do rosto da personagem; e outra tela
vermelha, que da inicio a sequéncia de flashback/sonho. Essa mesma operacéo

encerra o interltddio a fim de retomar o tempo presente. A cor vermelha torna-se,

13 A udltima sequéncia do filme € uma lembranca de Agnes, lida por Anna no diario. Como nio é acionada
pela propria personagem, consideramos mais como um epilogo do filme do que um flashback.
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nesse sentido, um leitmotiv visual que demarca, geralmente, uma passagem
temporal ou uma mudanca de espaco, anunciando-se como um corte no presente
diegético que advém para explicar ou justificar, num gesto um tanto didatico, as
acdes das personagens quanto a si mesmas e em relacdo as outras.

Na esteira de Balasz, Deleuze (2009) entende o grande plano ndo como uma
parte tomada ao todo do filme, como um objeto parcial, mas, sim, como algo que
abstrai de todas as coordenadas espaciotemporais. “E que a expressdo de um rosto
e o significado dessa expressdo ndo tem nenhuma relagédo ou ligacdo com o espaco.
Face a um rosto isolado, ndo percepcionamos 0 espaco. A nossa sensacdo do
espaco € abolida. Abre-se a n6és uma dimensido de outra ordem” (BALAZS apud
DELEUZE, 2009, p. 149). Essa nova dimenséo é, segundo Balazs (2010), a prépria
fisionomia, que revelaria uma verdade interior, expondo a face real subjacente a
superficie que se espalha na tela. Nado haveria falsidade resistente a lente de
aumento do close-up.

Em Gritos e sussurros, os grandes planos que iniciam e fecham os
interlidios sdo emparelhados as telas vermelhas. Nota-se, portanto, uma ligacdo
intima do espaco-tempo por meio da cor. O jogo tela vermelha/grande plano/tela
vermelha, ainda que sirva para introduzir ou concluir uma determinada suspenséo
temporal, caracteriza uma permanéncia do espaco, como se este traduzisse ou
interferisse diretamente na subjetividade dos personagens. A onipresenca da cor
vermelha e o enquadramento que se limita nas bordas do rosto, a contraluz,
ganham, aqui, um efeito claustrofébico, denotando certa constri¢cao (Figura 4).

Se as incursfes ao passado de Maria e Karin sado apresentadas pela voz de
um narrador onisciente, no caso de Agnes a lembranca é trazida a tona pela propria
personagem, que narra ao espectador episédios de sua relagcdo com a progenitora,
fora do jogo da tela vermelha/grande plano. Entramos e saimos do flashback a
partir da imagem de uma rosa branca, metafora da mae, em quem Agnes esta
constantemente pensando. A personagem de Harriet Andersson parece ser a unica
que nao necessita de mediacdo: nem de narrador, nem da tela vermelha, nem do
proprio rosto nessa incursdo. Para ela, ndo ha sussurros nem segredo possivel,
somente os gritos de dor. Em sua bencdo post-mortem, o pastor afirma: “a fé dela
era mais forte que a minha”. No entanto, as irmés ndo conseguem de fato ama-la;
suas acOes sdo condicionadas pelo medo e pela repugnancia que a presenca da

morte traz consigo.
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Figura 4 — Grandes planos de Maria e Karin nos interludios

Ainda sobre os flashbacks de Karin e Maria, algo de iminentemente mortal
atravessa as cenas rememoradas. A morte esta a espreita tanto na tentativa de
suicidio do marido de Maria, Joakin (HenningMoritzen), quanto na mutilacdo de
Karin, que se corta com um caco de vidro introduzido na vagina, ap6s discutir com
o marido, Fredrik (Georg Arlin), passando o sangue que dali escorre nos labios e no
rosto. Assim, o vermelho foge as paredes e se materializa no sangue dos
personagens, encerrando o filme enquanto matéria viva-morta. E como se, de
algum modo, o sangue que vemos na tela vertesse de uma ferida que se abre no
interior da prépria narrativa, e que vaza através das lembrancas acionadas pelas
duas mulheres. No caso, ele nos desloca a um outro lugar, um outro tempo; um
alhures entre a vida e a morte, a realidade e a memodria, a materialidade e a
imaterialidade dos corpos filmados.

No sonho de Anna, a mascara social que estampa as faces de Karin e Maria
cai por terra. Novamente, a forma de apresentacdo desse interlidio € a mesma do
jogo tela vermelha/grande plano/tela vermelha, com alterndncia de fundo para
cada face iluminada. No entanto, diferentemente dos outros flashbacks que trazem
em cena algo de intimo e particular da personagem, o sonho de Anna tem a funcao
de descrever os acontecimentos que circunscrevem os momentos finais de Agnes e
o papel que as outras mulheres assumem diante da morte da irma. Agnes, exaurida
pelo martirio causado pela enfermidade (ou, talvez, pelo peso de carregar o
sofrimento de todos ao seu redor a fim de por eles interceder junto a Deus, como
pede o pastor), ndo consegue fazer a passagem para o outro mundo. E ai que todo
o0 desamor entre as irmas ressurge. Repugnadas pela presenca da morte, Karin e

Maria resistem aos apelos da irma morta, que sé encontra conforto nos bracos de
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Anna, a unica personagem que, de fato, ocupa-se de Agnes, chegando a oferecer-
Ihe o peito, tal como faria uma mae provedora e piedosa, numa alegoria a Pieta
(Figura 5), na qual a nudez se mostra as avessas4. Com efeito, o personagem
silencioso de Anna — que nao é membro da familia, tampouco aristocrata — parece

ser a nota dissonante desse melodramma serio’® orquestrado por Bergman.

Figura 5 — O sonho de Anna

A figura da méae'® — também interpretada por Liv Ullmann — surge nas
lembrancas das trés irmds como um fantasma que vem assombrar o cotidiano
sombrio dessas mulheres enclausuradas. Durante sua rememoragdo, Aghes a
descreve como “doce, bonita e animada, e tdo intensamente presente. Mas ela
também podia ser fria, sutilmente cruel, e me repelir’, caracteristicas essas que
parecem se replicar nas duas outras irmdas: Karin, também fria, cruel e distante, e,
principalmente, em Maria (o fato de ambas serem interpretadas pela mesma atriz
reforca a ligacdo entre elas), bela e vivaz, e, ao mesmo tempo, dissimulada e
escarnecedora, como demonstram suas rela¢cdes com David, Joakin e Karin, a quem
repele, ironicamente, na ultima sequéncia do filme.

A auséncia materna impulsiona Agnes a sempre procurar por Anna nos
momentos de dor e sofrimento. Notamos, aqui, uma dupla transferéncia: de Agnes
em relacdo a Anna, que assume para a moribunda o lugar da finada mae; e de
Anna sobre Agnes, uma espécie de substituta para sua filha perdida. Apesar disso,
em alguns momentos do filme, as cenas protagonizadas pelas duas mulheres sao
atravessadas por um latente homoerotismo, que desliza pelas caricias, pelos beijos

ternos e pelos olhares trocados entre elas — assim como também acontece na

14 Na cena, quem se encontra desnudada é Anna — a mie — ao invés de Agnes, que assume, aqui, 0O
papel do Cristo.

15Melodramma serio ou Opera seria € o género italiano de 6pera que apresenta como temas centrais os
dramas e as paixdes humanas. Ela se contrapde historicamente a Opera buffa.

16 Qutro trago autobiografico bergmaniano. O diretor chegou a admitir em entrevista posterior ao
lancamento do filme que as personagens carregam varias caracteristicas de sua propria mae, com quem
sempre teve uma relacdo bastante conflituosa. Ver Sundgren (1973) na bibliografia deste trabalho.
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sequéncia que sucede a morte de Agnes, em que Karin e Maria se reaproximam,

apo6s uma violenta discussao.

A morte de Agnes

Em Gritos e sussurros, Bergman nos faz visitar um tempo de morte diferente
ao comum do século XX ou XXI. Ambientada no século XIX, a morte acontece no
espaco familiar, assistida por parentes, depois de uma longa enfermidade. A
medicina ainda ndo havia tomado para si a tarefa de normatizar os cuidados do
doente (MENDES, 2011), tanto é que a visita do médico é inutil, s6 serve a dizer
que logo chegard a hora de Agnes'’. De fato, ndo ha nada que ela ou as outras
mulheres possam fazer, exceto esperar, como parecem demonstrar os inumeros
reldgios distribuidos pela mansao.

O tempo presente da narrativa, marcado pelos protocolos da morte, arrasta-
se agonizante, acompanhando o sofrimento de Agnes em seus momentos finais e
acessando as lembrancas das outras mulheres, tdo dolorosas quanto a enfermidade
incuravel que assola a primeira. Tal como o espa¢go sombrio da mansdo, o tempo
também enclausura as protagonistas e parece condena-las a uma rememoracao
permanente de sua condi¢cdo mortal, presas a um eterno memento mori.

Bergman ndo nos poupa do sofrimento nem da dor, estampada no rosto
palido e macilento da doente. Sabemos que a morte esta préxima. Agnes
pressente-a: “Ha alguém la fora”. O médico confirma o estado precéario de salude da
paciente a Karin, e diz que falta pouco. Antes do acesso prolongado de dor que
atravessa a Ultima noite de Agnes, Karin, assustada, pergunta a Anna: “Vocé esta
ouvindo?”. E a morte que chega, anunciada pelos reldgios, sussurrada pelo vento. A
esse ponto, Gritos e sussurros torna-se quase um filme de horror, embalado pela
respiracdo inconstante e assustadora de Agnes, cujos movimentos provocados pela
intensa dor remetem-nos aqueles de um corpo em possessao.

O sofrimento da personagem é marcado muito mais pela dor do que pela
consciéncia ou pelo temor da prépria morte. Agnes desperta a ternura de Anna,
quem presenciou a morte da proépria filha. Karin, por sua vez, é pragmatica: pensa
no médico que tem de ser avisado, no que sera da propriedade da familia, no que
acontecera com Anna. Ja Maria parece ser prestativa, mas qualquer proximidade

fisica nos momentos mais criticos a deixa sem acdo. No entanto, ela € a Unica que

17 Agnes, do latim hagnes, quer dizer pura, casta. Apesar de ndo compartilhar a mesma raiz etimoldgica,
Agnes é associado ao cordeiro (agnus), devido a semelhanga de pronuncia entre os dois termos, dai a
atribuicéo de significado “d6cil como um cordeiro”. O nome é, por vezes, confundido como uma variagéo
de Ana. Tais fatores, aliados a forte influéncia religiosa na vida e obra de Bergman, reforcam o caréater
redentor da personagem, como o cordeiro de Deus, e de sua relagdo intrinseca com a criada Anna.
Disponivel em: <https://www.dicionariodenomesproprios.com.br/agnes/>. Acesso em: 07 mai. 2017.
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chora (como se isso também fosse uma medida protocolar). Esse distanciamento
das irméd@s em relacdo a Agnes — ou a sua morte — é encurtado no sonho de Anna,
durante o qual aparece o que poderia ter sido o verdadeiro comportamento
fraternal, ndo fossem as condutas sociais que as reprimem. E nas irmas, Maria e
Karin, que o horror da morte, materializado na repugnéncia do corpo em
putrefacdo, vai despertar.

A recusa imediata de Karin (“Ninguém faria o que pede. Ainda estou viva.
Nao vou aceitar envolvimento com a sua morte”) e a repugnancia de Maria atestam
o horror da morte e a inquietude associada a possibilidade dos mortos retornarem a
vida, um terror que acompanha a humanidade desde os primoérdios. Para evitar
esse horror de contaminacdo, é preciso afastar-se do morto. Ao pedir auxilio e
conforto nessa travessia, Agnes rompe com a norma higienizadora e se transforma
num espectro a perseguir os vivos: “o0 estado morbido no qual se encontra o
‘espectro’ durante a decomposicdo nao € mais que a transferéncia fantastica do
estado moérbido dos vivos” (MORIN, 2003, p. 27). Talvez por isso Anna, no inicio do
sonho, encontre Maria e Karin inertes, prostradas contra as paredes vermelhas,
com os rostos palidos e fantasmaticos, a balbuciar sussurros inaudiveis.

Gritos e sussurros é “um filme-consolagcdo, um filme para consolar”, afirma
Bergman (1996, p. 122). Com efeito, diversas sequéncias do filme mostram um
gesto de consolo que se repete, figurado pelo encontro das médos com o0 rosto
(Figura 6). Entre Agnes e a mae, durante a lembranca de estreitamento dos lacos
entre as duas (“eu levantei a mdo e a coloquei em seu rosto; naquele momento,
estdvamos muito préximas”, diz a voz over); entre Agnes e o médico, que a
conforta em sua enfermidade; entre Agnes e Anna, quando esta beija e afaga as
faces da doente. O gesto rosto-mao é, sem duvidas, indicio de proximidade, mas,
também, de uma constatacdo: o marido de Maria, quando desconfia de sua traicéao,
toca-a levemente no rosto, parecendo certificar-se disso; Karin, que rejeita
veementemente qualquer contato fisico (com o marido ou com Anna, na ocasido
em que a criada a encara), finalmente cede, na tentativa de uma reaproximacgao

com Marria.
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Figura 6 — Repeticdo do gesto mao-rosto ao longo de Gritos e sussurros

Enfim, perguntamo-nos: o que realmente se pode determinar de um rosto,
ainda mais de um rosto bergmaniano? Para Deleuze (2009), Bergman levou ao seu
extremo o niilismo do rosto, isto &, “(...) sua relacdo no medo com o0 vazio ou com
a auséncia, o medo do rosto frente ao seu nada. Em toda uma parte de sua obra
Bergman atinge o extremo limite da imagem-afec¢do, queima o icone, consome e
extingue o rosto” (DELEUZE, 2009, p. 155). O rosto em Bergman néo s6 perde suas
principais func¢bes, individuante, socializante e relacional ou comunicante

(DELEUZE, 2009, p. 153-154), mas procede numa total aniquilacéo.

Consideracoes finais

Gritos e sussurros constrdi-se nesse movimento: do terror escancarado no
presente aos rasgos do passado encenados pelos silenciosos monélogos interiores
das personagens. O futuro, inapreensivel, torna-se, aqui, a visdo da prépria morte,
encenada pelo calvario de Agnes. Carater duplo, que se replica nas palavras de

Edgar Morin (2003) acerca do horror da morte:

Um horror ao mesmo tempo ruidoso e silencioso, que voltarad a
encontrar-se com esse duplo carater ao longo da histéria humana.
Ruidoso: explode no momento dos funerais e do luto, troveja desde
0 alto dos pdulpitos, clama nos poemas (...). Silenciosa, vai
corroendo, invisivel, secreta, como envergonhada, a consciéncia no
proprio coragdo da vida cotidiana!®. (MORIN, 2003, p. 30)

Sussurros e gritos proferidos pelos rostos orbitantes dessas mulheres presas
nesse centro mortuario. Rostos que saltam de um polo a outro, rostos
reconfortados pelo calor do toque humano, rostos que se desenham na escuridao

avermelhada, rostos que figuram sob a sombra da morte. Bergman trabalha os

18 No original: “Un horror a la vez ruidoso y silencioso, que volvera a encontrarse con ese doble caracter
a lo largo de la historia humana. Ruidoso: estalla en el momento de los funerales y del duelo, atruena
desde lo alto de las pulpitos, clama en los poemas (...) Silenciosa, va corroyendo, invisible, secreta,
como avergonzada, la conciencia en el corazéon mismo de la vida cotidiana”. Nossa traducéo.
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rostos no limite mesmo do medo, no limite da vida. Pois, finalmente, talvez o filme
de Bergman néo seja, de fato, um filme sobre a morte, mas sobre a vida.

A sequéncia final é precioso espécime de alento. Nesse plano sublime, a
imagem-afec¢cdo recusa o0 vazio e se ergue sobre sua substancia, “afecto composto
do desejo e do espanto, que da vida, e o desvio dos rostos no aberto, no vivo”
(DELEUZE, 2009, p. 157). A leitura do diario de Agnes por Anna fecha a obra de
forma esperancosa, no grande plano-rosto daquela a quem tanto vimos sofrer ao

longo da pelicula, vivendo, quica, sua lembranca mais feliz. Um rosto-afecc¢ao.
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Resumo

O objetivo desse texto é analisar o filme mexicano de ficcdo Reed, México
insurgente (1972), de Paul Leduc, evidenciando 0s seguintes aspectos: a sua
singularidade como um filme de guerra civil na cinematografia latino-americana,
tendo um repoérter norte-americano, John Reed, como sua personagem condutora,
a sua postura documentarizante e uma representacdo rara de Pancho Villa sem
estereotipagem e a sua primazia na dramatizacdo da subjetividade do seu
protagonista, destacando os seus medos, as suas angustias, as suas insegurancas
no campo de batalha. Em seu vinculo mais forte com o cinema politico que se fazia
no comeco dos anos 1970 na América Latina, principalmente no seu Cone Sul, essa
pelicula mexicana lentamente constréi a passagem de Reed de repdrter de combate
a observador participante e ao final, a um operador ideoldgico. Enfim, trata-se de
uma obra rara na filmografia latino-americana dos anos 1970 e depois: a
representacdo de uma paixao por um ideal.

Palavras-chave
1. Cinema mexicano 2. Revolucdo Mexicana 3. Cinema e guerra 4. John Reed

Abstract

The aim of this paper is to analyze the Mexican fiction movie Reed, insurgent
Mexico (1972), by Paul Leduc, highlighting the following aspects: its uniqueness as
a civil war film in the Latin American cinematography, with an American reporter
John Reed, as their conductive character, its documentary stance, a rare
representation of Pancho Villa without stereotyping, and the primacy of this film in
the dramatization of the subjectivity of its protagonist, highlighting their fears, their
anxieties, their insecurities on the battlefield. In its strongest ties to the political
cinema that was produced in the early 1970s in Latin America, particularly in its
Southern Cone, this Mexican film slowly builds Reed’s transformation from combat
reporter to participant observer and, at the end, as he were an ideological operator.
Ultimately, this is a rare work in the Latin American filmography 1970s and after:
the representation of a passion for an ideal.

Keywords
1. Mexican cinema 2. Mexican Revolution 3. Cinema and war 4. John Reed
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Introducao

Para Jorge NOvoa, Robert Rosenstone e John

Dunning.

Estive, ao todo, quatro meses com o0s exércitos
constitucionalistas do México. Quando atravessei
pela primeira vez a linha de frente, o medo mais
mortal se apoderou de mim. Tinha medo da morte,
da mutilacdo, de uma terra estranha e de um povo
estranho, do qual eu nao entendia a lingua nem o
pensamento. Mas uma terrivel curiosidade me
instigava; sentia que precisava saber como reagiria
sob fogo cerrado, como conviveria na guerra com
aquela gente primitiva [sic]. E descobri que as balas
ndo sao tdo assustadoras, que o medo da morte
ndo é grande coisa e que 0s mexicanos sao
maravilhosamente simpaticos [...]. Fiz um bom
papel com esses selvagens [sic] combatentes e
comigo mesmo. Eu os amo, como também amava
aquela vida. Encontrei-me novamente. Escrevi

melhor do que nunca.
John Reed, Eu vi um novo mundo nascer, p. 201,
[1917].

7

O filme Reed, México insurgente é uma adaptacdo de alguns capitulos do
livro Insurgent Mexico, publicado pelo jornalista norte-americano John Reed (1876-
1920) ao final do primeiro semestre de 1914, e de elementos autobiograficos do
seu artigo “Quase trinta” (1917). Toda a sua narrativa transcorre entre os quatro
meses (novembro de 1913-fevereiro de 1914) que o citado repérter de guerra
esteve ao lado dos revoltosos na fase armada da Revolucdo Mexicana (1910-1917).
Quando Reed chega a El Paso (Texas) na intencdo de cruzar a fronteira para cobrir
essa guerra irregular para um jornal e uma revista de Nova lorque, Pancho Villa
(1877-1923) e Emiliano Zapata (1879-1919) - este no Sul- estavam lutando contra
o0 general golpista Huerta, que havia destituido Francisco Madero e mandado fuzila-
lo. Reed era apenas mais um jornalista norte-americano, cobrindo esse conflito,
que, desde o seu inicio, obteve amplo interesse da midia norte-americana. No
entanto, o modo como soube captar o “espirito” dos insurgentes em livro tornou-o
famoso.

John Reed/Juanito (Claudio Obregon) comeca a rigor a sua correspondéncia
de guerra quando chega a pé a uma localidade na &rea rural do Estado de
Chihuahua, procurando pelo general Urbina (Eduardo Rojas), que se encontra ferido

(na cabeca). Reed diz-lhe que quer se juntar as suas tropas, 0 que € ironizado pelo
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comandante: “Muitas balas”. Todos riem. Na verdade, um pouco antes, enquanto o
jornalista norte-americano se dirigia para aquela localidade, a bordo de um
carrocao, cheio de dinamite (o que ele desconhecia), ele havia ouvido a histéria de
Dom Luis, um soldado villista que havia ficado louco apés o estrondo perto dele de
um tiro de canhdo. Ao tentar fotografar esse ex-combatente, o repérter é alvo de
um olhar questionador do comerciante, que estava lhe dando carona e se justifica:
“Preciso tirar fotos como prova do que vi”. Ao que este lhe adverte: “Tenha cuidado
para que vocé nao tenha uma bala em sua barriga como prova”. Temos aqui a
primeira recorréncia de um recurso argumentativo utilizado pela instancia
narradora ao longo do filme: uma cena de acdo é retomada brevemente em didlogo
ou uma conversa € ilustrada em seguida — ou mais espacadamente — com a
finalidade de produzir algum tipo de aprendizado. Aprendizado do “periodista
gringo”.

No primeiro encontro com alguns dos principais comandantes do
destacamento de Urbina, como uma forma de introduzir a sua aproximacéo, Reed
toma um tema abstrato, a liberdade, como peca de conversacdo. E claro que,
quando ele se dirige para El Paso, visando entrar no México, ele ja sabe por qual
motivo a Divisao do Norte, a de Villa, esta brigando, mas solta a pergunta: “Pelo o
que vocés estdo lutando?” Talvez ele esperasse ouvir o que ja era sabiamente
divulgado: derrubar o general golpista Huerta para que a revolugcdo caminhasse no
sentido do atendimento de uma das principais reivindicacfes dos revoltosos: a
reforma agraria. No entanto, surpreendentemente, um desses convivas do seu
almoco responde que estava lutando pela liberdade. Reed insiste: “E o que é
liberdade?” Aquilo que, em outro universo de referéncias culturais, poderia sinalizar
para um debate filos6fico — ou retdrico — é encerrado pelo soldado villista com uma
blague, que provoca sorrisos entre seus camaradas: “Se vocé ndo sabe o que é,
entdo, o que é que esta fazendo aqui? ” Reed néo se da por satisfeito e insiste: “O
que é liberdade para vocé?” A resposta é taxativa: “E o que é para todos”.

Como esse filme trabalha a sua argumentacédo dialégica com o recurso da
duplicagcdo, em conversa com outro revoltoso, Reed volta a tocar no tema da
liberdade. Agora, a resposta é bem diversa daquela anteriormente pontuada:
“Liberdade é fazer o que eu quero, quando eu quero”. O correspondente rebate: “E
se isso prejudicar o préximo?” O fecho do soldado villista ndo floresce mais
didlogos: “Vou derruba-lo”. Essa ultima frase é apenas uma das muitas referéncias
que os combatentes produzem na associacdo entre liberdade, violéncia fisica e
virilidade. De certa forma, esse discurso é adiantado verbalmente pelo coronel

Silveira que, ao apresentar o forasteiro a um dos oficiais, lhe diz que ele tinha as
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marcas de cinco balas em seu corpo. Por sinal em muitas culturas, cicatrizes de
combates também sao simultaneamente prova de virilidade (LORAUX, 1984).

Em suma, o fato é que, entre outras coisas, as duas curtas sequéncias em
torno do tema liberdade e conceitos afins mostram que a instancia narradora esta
trabalhando com personagens e nao com tipos fixos ou estere6tipos em que o
discurso de um poderia ser tomado como o discurso de todos. Além disso, mostra-
se que, nesse filme, assim como ha tempo e espaco para os generais Urbina e Villa
e para o lider politico Carranza, os soldados quase andénimos também tém vez e
voz. Como se sabe, nos filmes de correspondentes de guerra mainstream norte-
americano ou europeu, por exemplo, apenas comandantes militares de alta patente

tém destaque.

Onde estao as batalhas?

Reed se aproximara das tropas do general Urbina como um meio de ter
acesso a Pancho Villa, que se encontrava no Estado de Chihuahua, do qual era seu
“governador militar”. Com o primeiro, Reed tem que amargar 10 dias de espera até
algum combate: o avanco das tropas em direcdo a Torredén. Durante essa espécie
de quarentena, o correspondente norte-americano exercita a sua capacidade de
interacdo com nativos e tem a primeira licdo sobre o cotidiano de uma guerra: nao
h& batalha o tempo todo. Nesse aspecto, esse filme dramatiza um dado presente
na memoria de varios correspondentes da realidade imediata, como a norte-
americana Martha Gellhorn (2009, p.27; 35), tecendo considera¢cfes em torno de
sua passagem pela Espanha em julho de 1937, cobrindo a Guerra Civil: “[...] e
ficamos ali no sagudo escutando. A Unica coisa que se podia fazer era esperar. Nos
altimos 15 dias, por toda a Madri, tudo o que as pessoas faziam era esperar.
Esperavam o inicio do bombardeio e o seu fim e, depois, esperavam que
recomecasse”. E dessa situacdo, Gellhorn extraia um aprendizado: “A espera € um
aspecto importante da guerra, e é dificil esperar”.

A presenca da espera a que se refere Gellhorn é algo inusitado para se
encontrar na quase totalidade dos filmes de ficcdo sobre guerra, preocupados
majoritariamente com encenacdes de batalhas, ou seja, com acdo. Por sinal, essa
angustia da espera do combate também estd registrada na correspondéncia do
norte-americano John Steinbeck (1965, p. 51; 88; 251): “E que ele [o artilheiro de
uma torre do Exército dos Estados Unidos], mal a missdo comecgar, recuperara a
calma necessaria. O tempo de espera € que os arrasa. E esta noite tem sido
particularmente dificil”’; “os homens andam excessivamente tensos. [...]. Estar sem

fazer nada é péssimo. Esperar € o pior de tudo”. Steinbeck busca atribuir essa
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sensacgao, entre outras coisas, ao fato de que “ndo ha talvez neste mundo coisa
mais elastica do que o tempo subjetivo”. Com essas remissdes a duas
correspondéncias de guerra, de outros tempos e de outros espacos, buscamos
salientar o fato de que, mesmo se tratando de um evento e de um livro da segunda
década do século passado, esse filme de 1972 incorpora em seu roteiro alguns
temas presentes na literatura jornalistica pds-Revolucdo Mexicana.

O baile noturno que as tropas de Urbina realizam improvisamente serve
como uma oportunidade para se beber muito e também para que Reed se aproxime
mais de Longino (Hugo Velasquez) e de todos. Em determinado momento, ele bebe
quase um litro de tequila de um sé gole para espanto dos presentes. Longino, na
ansia de ver o jornalista norte-americano aceito por seus colegas de armas,
observa: “Quem ja viu um huertista virar uma garrafa de tequila de um so6 gole?”
Espera Longino que, por tras dessa prova de virilidade — para a cultura deles -,
Reed deixe de ser alvo de desconfiangas, como se ele fosse um espido do governo
dos Estados Unidos ou do general golpista Huerta. Essa desconfianca, em guerras
irregulares como foi a Revolucdo Mexicana, € frequentemente relatada na literatura
da correspondéncia de guerra, como se pode depreender desse trecho do despacho
“O pracinha e o general” (ltalia, 1944), de Ernest Hemingway (1969, p.153):

- Me diga uma coisa, correspondente — interpelou um outro

soldado: H& uma coisa que ndo entendo. Vocé vai me explicar, ndo

€? O que é que vocé esta fazendo aqui, se ndo precisa estar aqui? E

s6 pelo dinheiro?

- Claro, respondi. Dinheiro graido. Montes de dinheiro.

- Isso, para mim, ndo faz sentido [...]. Compreendo que um cara

faca aquilo que tem de fazer. Mas por dinheiro...hum, ndo faz

sentido, ndo. Nado haveria dinheiro no mundo que me pagasse para

fazer isto que ando fazendo.

O fato é que a desconfiangca do combatente villista com relacdo ao “gringo”

Reed tem cabimento, pois o desempenho investigativo do correspondente
estrangeiro, especialmente em coberturas de guerras regulares ou irregulares,
como no caso desse filme, parece ser muito semelhante ao dia-a-dia de um espiéo.
Em ambas as atividades, requer-se que ele entre em contato com pessoas de
varias ocupacdes, frequentemente em lados opostos, requer que ele se desloque
para locais improvaveis para entrar em contato com uma fonte e para que também
fotografe; Reed porta uma camera fotogréafica até metade do filme. Por sinal, essa
ambiguidade apontada aqui tem um ponto de partida muito nitido, no cinema de
ficcdo, na caracterizacdo do misto de repodrter investigativo e espido Johnny Jones
(Joel McCrea), no papel-titulo de Correspondente estrangeiro (Foreign

correspondent, EUA, 1940, dir. A. Hitchcock).
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O Medo Do Reporter

Reed quer ir para a frente de batalha (front), mas isso o angustia,
confidencia a Longino. O protagonista, entdo, conta-lhe uma histéria de sua
infancia com a participacdo de seu irmao. Eles haviam cavado um tunel atras da
casa deles, indo do seu quintal na direcdo da escola em que estudavam. Pensavam
em utilizar essa escavacdo como uma espécie de pasto para a criacdo de carneiros
e ovelhas, que eles roubariam e, a partir do nascimento dos cordeiros, iriam
comercializa-los. Achavam que essa ideia, secreta, era uma grande ideia. No
entanto, o tempo foi passando, e os dois irmédos jamais concluiram essa obra. Por
outro lado, o narrador dessa histoéria diz ndo se lamentar muito pela ndo conclusao
do feito, uma vez que, mesmo se o tunel tivesse sido finalizado, ele provavelmente
jamais teria ousado roubar as ovelhas. Certamente ndo foi por acaso que a
narrativa-mor de um medo atavico por parte Reed seja relacionada a sua infancia,
pois, na leitura psicanalitica, as criangas sempre procurariam o medo: “As histérias
infantis sempre incluem elementos assustadores, que ensinam 0S pequenos a
enfrentar o medo. Curiosos e excitados, os pequenos exigem que os adultos
repitam varias vezes as passagens que o0s amedrontam nos contos de fadas”
(KEHL, 2007, p. 89).

Voltando a Reed, ele associa 0 seu eterno medo a uma peculiaridade, com
que a ocupagdo momentanea de correspondente de guerra teria uma forte
afinidade, concluindo melancolicamente: “Planos, sonhos e, entdo, nada! Estou
sempre cavando tuneis, tentando enfrentar o medo. Eu ndo encaro meu proprio
perigo, somente encaro o perigo dos outros”.

Por sinal, em suas memodrias de repérter de combate, o hdngaro Robert
Capa (2010, p.182-83) estabelece uma comparacdo interessante entre o cotidiano
e o poder de escolha de profissionais da especialidade dele e os combatentes em
geral e que bem se aplicaria como um fecho para essa longa conversa entre Reed e
Longino. Em um trecho importante de suas memdarias, Capa se pergunta qual seria
a diferenca entre o repérter de combate, que vinha sendo ha décadas, e “qualquer
outro homem fardado”. Em seu entendimento, esses profissionais da comunicacao
enfrentam crises de consciéncia — mais grave ainda tortura — pelo fato de eles
poderem escolher entre cobrir ou ndo determinado combate, ou seja, agir como um
“covarde”, sem ser levado a corte marcial: “O correspondente de guerra tem sua
aposta (sua vida) nas proprias maos e pode coloca-la neste ou naquele cavalo, ou
pode coloca-la de volta no bolso no ultimo minuto”. Como uma forma de ilustrar o
que afirma mais acima, Reed relembra para Longino a sua cobertura de uma greve

de operarios em Paterson (EUA), quando ele mesmo também acabou sendo preso,
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mas por apenas quatro dias. Por outro lado, os grevistas enfrentaram anos de
encarceramento, incluindo mulheres gravidas e menores de idade. Ele achou que a
sua curta permanéncia por tras grades deveu-se ao fato de ele ser um jornalista.

A despeito daquela experiéncia de solidariedade com pessoas de uma classe
social que nao era a sua — um dos qualificativos do “intelectual organico”, como
conceituado por Gramsci-, Reed se lamenta de néo ter estado, naquele momento,
em sua terra natal, “lutando contra os ricos”, como o pai dele havia feito, no
Oregon, e “ndo apenas vendo coisas e falando como um mero espectador. Sou um
fracasso”. Nesse ponto, o argumento desse filme retoma um velho tema sobre a
presenca do correspondente de guerra como um voyeur, fato que se registra em
varios livros de despachos ou de memdrias:

Todos nés usavamos, nos nossos trabalhos, de certos ardis, filhos
da timidez ou da modéstia [...]. Jamais eu admitia que fosse o
proprio a ver o que fosse. Ao descrever uma cena, punha-a
invariavelmente na boca de uma terceira pessoa. Talvez achasse
que o caso se tornava mais verossimil quando contado por outrem.
Também é possivel que, na guerra, eu me considerasse um intruso,
um leva-e-traz e me sentisse um bocadito envergonhado por nela
me encontrar. Talvez me envergonhasse o saber que, em qualquer
altura, poderia voltar para a patria enquanto tal ndo acontecia com
os soldados (STEINBECK, 1965, p. 13).

Como Longino se mostra uma escuta sensivel em meio ao baile e a
beberagem geral, Reed sente-se a vontade, com ajuda de varios goles de tequila,
para confessar a origem (infantil) de seu medo: “As vezes, eu, em meu medo,
achava que iria morrer. Mas, quando brigava, nédo era tado ruim, mesmo gque tivesse
sido surrado. Medo, isso era o pior. Se esconder, fugir. Isso sempre acontecia. Nao
sei por qué. Eu era um covarde [...] estou com muito medo [...] A frente de batalha
me amedronta”. Ao que rebate o combatente villista: “Vocé estd aqui para contar a
verdade, e isso € bom”. No entanto, mostrando-se solidario em sua escuta de um
Reed bébado, Longino conforta o amigo americano, afirmando que “o segredo é
lutar contra o medo. Isso é que ser um homem”. A fala desse combatente
mexicano reverbera, de uma certa forma, um consenso terapéutico: “Onde existe
medo ha desejo nas imediacdes. Portanto, trata-lo é sempre fazer um ajuste de
contas entre essa emocado e o desejo, do qual é sempre testemunha” (PINTO;
DUNKER, 2010, p. 78-79).

Numa postura pouco comum em representacfes ficcionais de
correspondentes estrangeiros enquanto repérteres de combate, Reed subestima a
funcéo social de seu trabalho na cobertura da Revolucdo Mexicana ao passo que
reafirma o valor do cotidiano de Longino e de outros combatentes contra as forcas
de Huerta, o general golpista [que governara ditatorialmente o México por 17
meses entre 1913 e 1914]: “Estou com medo, posso ser morto, mas sao Vocés que

se encontram em perigo. Vocés estdo lutando por suas terras e por seu pais. Eu,

47



nado. Talvez [esteja aqui] apenas para experimentar o medo, para me sentir bravo.
N&o tenho que lutar ou carregar um rifle”. Frases que retomam, por sinal, a
confissdo acima das memorias de Robert Capa.

No mesmo local do citado baile, Reed conhece um maduro combatente,
chamado de Professor, que se tornara voluntario, cujo discurso é mais uma
mensagem de convocacgdo. Ele comec¢a lamentando que, apds lutar trés anos com
as tropas maderistas, ao retornar ao seu Estado — Durango — encontrou as mesmas
pessoas mandando, “mais ricas e mais gordas”. O repdrter indaga-lhe por que,
diante disso, ele continuava lutando, mesmo mal remunerado: “Em minha terra, ha
um ditado que diz ‘ndo tente ser o salvador para ndo ser sacrificado’, porém,
acredito que alguém tem que carregar a cruz. Tenho dois filhos. Eles terdo suas
préprias terras ou, finalmente, os filhos dos filhos deles as terdo”. Essa fala é
importante porque, tempos depois, quando Reed se encontra com um padre — que
é reticente quanto ao atendimento das principais reivindicacdes dos revolucionarios
-, ele Ihe respondera, baseando-se no testemunho do citado combatente, que
aquela luta era para as “futuras geracoes”.

Enfim, chega o momento em que Reed aparentemente tera oportunidade de
acompanhar uma batalha quando o coronel Urbina é informado que os colorados
(milicias armadas por grandes fazendeiros) estdo vindo atacando. Ninguém quer a
companhia do forasteiro nessa empreitada, negando-lhe até um cavalo. A
movimentacdo € frenética, e ele acaba ficando sozinho em um precario
acampamento nas ruinas de um convento. Deambula por areas devastadas, munido
apenas de uma singela camera fotografica. Explosdes, gente passando correndo a
pé e colorados a cavalo. Reed sai correndo atras da tropa de Urbina, mas nédo a
alcanca durante essa batalha. Depois, perde a camera. Ele corre em meio a poeira
por quase um minuto numa das raras sequéncias em travelling de todo o filme,
porém sem O recurso — que seria de se esperar — de uma musica nao-diegética.
Reed chega enfim a um vilarejo abandonado, com poucas casas e uma igreja.

Senta-se para descansar.

Argumentacao Pelo Exemplo

Tempos depois, ao se reencontrar com alguns dos homens de Urbina, Reed
tera esse feito rememorado como uma atitude de muita coragem e muita sorte.
Alguém diz que o correspondente “ndo tomou nenhuma bala”. Na verdade, o modo
como esse feito é contado faz com que Reed torne-se para alguns o detentor de
algumas das virtudes do coronel Urbina, que era capaz de atravessar tiroteios sem

se ferir. Dado contraditado na imagem. Quando Reed o encontra pela primeira vez,
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o miliciano estava com a cabeca enfaixada. No entanto, acreditamos que um dos
aspectos importantes da correria do jornalista norte-americano acabou sendo uma
equiparacdo com o citado comandante. Assim, voltamos a funcionalidade aqui do
recurso da duplicacdo na argumentacao pelo exemplo. Por sinal, isso nos remete a
uma observacdo de Ernest Hemingway (1969, p. 130) sobre a participacdo da
Resisténcia na Batalha de Paris, em setembro de 1944:
O tenente Krieger era atarracado, extremamente robusto e jovial.
Pude apreciar que os guerrilheiros ficaram favoravelmente
impressionados com ele e, logo que o viram trabalhando na
localizacdo e remocao de minas, passaram a dedicar-lhe uma cega
confiangca. Quando se trabalha com tropas irregulares, s6 o exemplo
pode conseguir uma disciplina real. Enquanto acreditarem no chefe,
bater-se-do0 sem quebra de animo, se forem bons elementos. No
mesmo instante em que deixarem de acreditar nele ou na misséao a
cumprir, desaparecem (1969, p. 130).

A correria de Reed, entre outras coisas, teria feito com que ele perdesse o
medo, medo esse tao discutido por ele com Longino durante a sequéncia da festa.
Abordagens psicoldégicas mais contemporaneas sobre o medo observam que “a
verdade é que quem nao é capaz de sentir medo é tolo, e ndo corajoso. A coragem
de que se trata aqui é a de enfrentar o desejo, que se articula no medo. O que
seria do frio na barriga, do sentimento de que perdemos o chdo e do afeto que nos
desorienta, se ndo a expressao maior diante do medo diante da paixao?” (PINTO;
DUNKER, 2010, p. 78-79). Tanta referéncia ao medo até aqui talvez se justifique
para contrabalancar a relevancia que é dada, no cinema norte-americano, por
exemplo, a exaltacdo da coragem pessoal e também do combatente em narrativas
desse género. E ha muitos filmes de repdrter de combate em que a coragem € um
dos atributos mais destacados de sua caracterizagdo a exemplo de Em plena
batalha (I cover the war, 1937), do citado Correspondente estrangeiro, além de Um
punhado de bravos (Objective, Burmal!, 1945) e Os boinas verdes (The green
berets, 1968), todos norte-americanos, entre outros.

A sequéncia abordada acima, em que a camera quase que corre a pé com
0 protagonista, talvez seja um dos momentos mais significativos de Reed, México
insurgente para acentuar a sua politica de baixos valores de producdo: ndo ha
espaco para paisagens contrastando ao por do sol (o filme é em sépia),
contraplanos de grandes explosfes pirotécnicas nem para grandes movimentos de
massa. Nesse aspecto, esse filme contraria, mais uma vez, uma tdnica nas
representacbes cinematograficas da Revolugcdo Mexicana, mesmo nativas,
procedimento que “remonta as estruturas mimeéticas das narrativas do romantismo,
buscando a elevacdo moral por intermédio de imagens exuberantes” (ALBANO,
2011, p. 95). Por falar em “imagens exuberantes”, vale ressaltar que esse filme

marca a sua excepcionalidade nas representacdes cinematograficas da Revolucao
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Mexicana também por se recusar a tomar elementos da paisagem como referentes
de uma identidade cultural, ao contrario do que Oroz (1991) denuncia nos filmes
fotografados pelo celebrado Gabriel Figueroa.

Antes de se encontrar com Villa, Reed tenta entrevistar Venustiano
Carranza, o comandante civil da Revolu¢do Mexicana e que assumira o governo de
um importante Estado. Pouco obtém de interessante desse politico, a ndo ser que
ele ndo quer se pronunciar sobre a redistribuicdo de terras, sobre elei¢bes diretas
para presidente nem sobre o esperado direito ao sufragio pelos camponeses. Aqui
se registra a mesma decepcdo que um ex-professor revelara com Madero
sequéncias atrds. A primeira imagem de Pancho Villa (Heraclio Zepede) -
motivacdo principal da aproximacdo de Reed com o general Urbina — somente surge
decorridos mais de uma hora de filme e precedida por uma legenda: “VILLA ASISTE
AL ENTIERRO DE DON ABRAHAM GONZALEZ, CHIHUAHUA, FEBRERO DE 1914”.
Essa € uma das vérias cartelas com que a instancia narradora pontua o inicio de
algumas sequéncias. O modo como ela esta inserida na narrativa busca sugerir que
um trecho de um cinejornal de atualidades estaria sendo aproveitado nesse filme
de ficcdo biografica. No entanto, isso nao ocorre, como também nas vezes
anteriores em que ha legendas. Cremos que, nesse ponto, esse filme mexicano
retoma um procedimento, com finalidades semelhantes que se tem em outro filme
latino-americano, com um jornalista como protagonista, que é Terra em transe,
notadamente na sequéncia introduzida por legendas “Encontro de um lider com o
povo” em que a camera é tomada quase como uma participante-figurante, durante
as caminhadas da campanha de um candidato a governador. Em ambos os filmes
nessas sequéncias especificas, o tom documental encontra-se no uso de elementos
do modo observativo, assim caracterizado: “O documentario observativo reduz a
importancia da persuasdao para nos dar a sensacdo de como é estar em uma
determinada situacdo, mas sem a nocdo do que €, para o cineasta, estar la também
[e] mostra uma forca especial ao dar uma ideia da duracdo real dos
acontecimentos” (NICHOLS, 2005, p. 149-153).

O tom documental na sequéncia acima mencionada do filme Reed, México
insurgente ndo se reduz a presenca de cartelas (como no cinema silencioso e em
varios filmes de J.-L. Godard, por exemplo), mas, principalmente, ao uso de
camera na mao — onde poderia estar um travelling horizontal -, luz natural e com a
camera “caminhando” entre os participantes desse evento. Villa vai a frente entre
aqueles que estdo levando o caixdo. Essa seria a primeira oportunidade que Reed
teria para agendar uma eventual entrevista com o lider revolucionéario da “Divisao
do Norte”, o que ndo acontece. Um pouco mais tarde, Villa mostra-nos o que fazem

0s seus soldados nos intervalos entre as batalhas, trabalhando para a comunidade,
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e o exemplo é o de uma panificadora. A primeira tentativa de entrevista-lo, o
general responde com uma ponta de ironia: “Vocés, jornalistas, estdo sempre a

fazer perguntas e — o que é pior — fazem sempre 0s mesmos questionamentos”.

A Entrevista Com Villa

Enfim, Reed consegue a sua entrevista com Villa, a qual envolve uma
sequéncia de aproximadamente sete minutos com 11 tomadas, sendo poucos 0s
contraplanos. Logo no comeco, Villa nos informa da importancia de quem acabara
de ser enterrado: tratava-se de uma pessoa que conhecera antes de ele se inserir
nas lutas revolucionarias a partir de 1911. Nas palavras desse general
revolucionario, ele mesmo era um “bandido barato, um assassino”, aos 16 anos, e
o0 encontro com Don Gonzalez o fizera entender que ele deveria procurar “ir até a
raiz das coisas”, ter mais consciéncia:

- Quando comegamaos, éramos tdo somente um grupo sem uma
bandeira, éramos bandidos mesmo. Naquela época, era dificil
conduzir as pessoas porque éramos poucos, como uma familia,
correndo aqui e ali e se escondendo. Como mosquitos, picAvamos e
saiamos, mordendo e enfraquecendo o inimigo. Entdo, a oposi¢ao
aconteceu: o inimigo cresceu fraco, e nés crescemos fortes.

Pode-se deduzir, pelo exposto acima, que caberia a influéncia de Don
Gonzalez mais mudancas no perfil publico de Villa: “Mais tarde, as coisas mudaram,
e tivemos que usar a disciplina e estabelecer regras, taticas e estratégias. Seria
mentira se eu dissesse a vocé que estudei essas coisas, mas, quando se trata de
onde lutar, eu vejo com precisdo”.

Em nosso entendimento, dados do perfil de Gonzalez e o modo e os
argumentos que esse senhor usa para conscientizar politicamente Villa talvez nos
remetam, grosso modo, no cinema brasileiro mais a esquerda, as personagens do
Professor (Othon Bastos), em O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (RJ,
1969), dir. G. Rocha) e da professora Madalena (Isabel Ribeiro), em S. Bernardo
(RJ, 1972), dir. L. Hirzsman), entre outros filmes. Ou seja, uma pessoa, que € ou
se sente, digamos “de fora” do ambiente da “minoria”, em termos socioecondmicos
ou culturais, se identifica com “o explorado” e, com argumentos ou até com armas
(caso da personagem de Bastos), procura conscientiza-lo, em menor medida, lutar
com ele e até mesmo, de certo modo, morrer por ele, como se pode conjecturar
para o fim do calvario da citada Madalena. Como o filme de Leduc trabalha com
uma estratégia de duplicacdo, os ecos dessa conversa serdo retomados préoximo ao
final da narrativa.

A entrevista que Villa concede a Reed mais parece uma palestra, discorrendo

com exemplos dindmicos sobre o que entende por talento ou vocacéo (“[h&] alguns
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passaros bons para longas viagens, e outros bons apenas para cantar. Desde o dia
em que eles nascem, sabe-se o que eles vao fazer”) e o aprendizado, entre outras
coisas (“o passaro novato tem a nocdo de como voar, mas ele precisa
aprender...”). No afa de se fazer entender mais claramente sobre o que ele entende
por aprendizado — ou, quem sabe, sobre a sua prépria passagem de bandido a
bandido social ou a revolucionario, o entrevistado faz uma comparagéo:

- O general Angeles me contava outro dia que, quando uma bala de
canhéo é lancada, ela sai em velocidade e fica ainda mais rapida até
que, por fim, ela perde a sua forca. O homem é da mesma maneira.
Ele pode se iniciar com grande entendimento e, na medida em que

sua compreensdo aumenta, ele avanca rapidamente.
Villa toca ainda em varios temas suscitados por Reed, como a Convencao de
Haia sobre crimes de guerra, insinuando que, na guerra dele, ndo se aplicam
determinadas “regras”, e faz ironia: “Por exemplo, é dito nesse livro [sobre a citada
convencdo] que balas de chumbo ndo devem ser usadas na guerra. Eu me
pergunto: qual é a diferenca entre ser morto por balas de chumbo ou por uma bala

feita de qualquer outra coisa? Igual, igual. A morte é sempre uma coisa triste”.

Um Mexicano Sem Estereotipia

O trecho mais longo das falas de Villa é uma resposta a uma pergunta de
Reed sobre o assassinato de um inglés, Mr. Benton, proprietario de terras no
México, cuja morte estava incomodando o governo norte-americano quando ele,
para justificar para o correspondente aquela execucdo, detém-se numa
classificacdo minuciosa de quem contra ele estava lutando: “H& dois tipos de
homens: os filhos-da-puta e os outros. Entre os filhos-da-puta, vocé tem trés tipos:
0os colorados, os oficiais de carreira e o soldado comum”. Com relacdo aos
colorados, tropa composta por camponeses armados, incorporados voluntariamente
ou forcados a isso por seus patrbes, Villa diz que, quando se depara com eles,
trata-os com justica: “Eles sdo camponeses como nds e sofrem o mesmo que meus
rapazes, mas eles atiram para nos matar. E, dessa forma, ndo hé escapatéria para
eles”. E continua a sua aula de introducdo a execug¢des sumarias: “O segundo tipo
sdo os oficiais de carreira, que saem das academias, que sdo educados e percebem
que a justica esta do nosso lado e que € injusto lutar contra a gente. Eles devem
ser mortos também”. Com relagdo ao Gltimo dos trés tipos diz Villa: “Quando surge
um soldado comum, para as tropas, sempre envio um advogado, que possa falar
bem, que possa explicar a eles porque estamos lutando e, como de fato, eles estao
livres para sair. E vocé sabe, muitos deles tém passado para o nosso lado porque

eles viram a luz”. E finaliza rapidamente: “Benton era os trés tipos juntos”.
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Essa entrevista de Villa a Reed é o recorte que os roteiristas desse filme
(Emilio Carballido, Carlos Castafién, Paul Leduc e Juan Tovar) fizeram dos oito
capitulos que compdem a segunda parte - “Francisco Villa” — do livro hombnimo de
John Reed, o qual, por sua vez, condensa, na maior parte em estilo direto, sete
entrevistas que tivera oportunidade de fazer com esse autointitulado “Centurido do
Norte” nos quatro meses em que ele permanecera com suas tropas. Um aspecto
importante das duas Unicas sequéncias em que Reed interage com Villa é que esse
ualtimo, finalmente, é representado sem a estereotipagem negativa, que faz dele
uma figura cbmica como se tem na pelicula norte-americana Viva Villa (Idem, EUA,
1934), dir. J. Conway), entre dezenas delas. Em obras como essa citada por ultimo,
ocorria o0 que Kothe (1987, p.82), a partir de outro corpus, observa que,
anteriormente, o “herdi social de extracdo social baixa tinha de ser ridiculo para
aparecer”, eles tinham que ser “picarescos” para serem “literariamente elevados”.
Tanto Villa como os demais combatentes nesse filme estdo livres das estereotipias
com que O cinema norte-americano, principalmente, buscava caracterizar o0s
mexicanos, segundo Orellana (2009): covarde, selvagem, estuprador, lascivo,
traicoeiro, alcoolatra, preguicoso, bandido, a bela seforita, simplério e seboso
(greaser).

As imagens de Villa nessa sequéncia da entrevista bem como nos breves
encontros anteriores dele com Reed e na sequéncia do enterro também se
associam a politica de representacdo desse filme em seu tom documentarizante.
Essa postura, sinteticamente, poderia ser traduzida pelo uso da camera na mao,
como se tem em reportagens televisivas hoje, pelo uso do som direto, sem um
posterior refinamento em estudio, pelo uso de uma montagem simples, direta,
valorizando o contraponto. Esses elementos, nos anos 1970, estavam muito
proximos ao que se fazia no telejornalismo brasileiro, por exemplo, antes do
advento das transmissdes a cores e, de certa forma, colocam esse filme dialogando
com um estilo de representacdo que se consolida no pds-guerra, via Neorrealismo
italiano com seus desdobramentos tropicalizados no cinema politico brasileiro,
desenvolvido principalmente entre os anos de 1959 e 1968. Segundo Hennebelle
(1978), alguns dos principais elementos estilisticos do Neorrealismo seriam:
montagem sem efeitos particulares, a recusa de efeitos especiais, a filmagem fora
de estudios, valorizando a luz natural, a utilizagdo constante dos planos de conjunto
e dos planos médios com posicionamento da camera assemelhado aquele usado em
atualidades e baixos valores de producéo.

Com relacdo a caraterizacdo do repérter de combate John Reed, Reed,
México Insurgente também se distancia das representacdes mais comuns de heréis

masculinos no cinema mexicano, nas quais, segundo Oroz (1992, p.88), “[ele]
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possui uma luz com contrastes acentuados — dependendo da carga dramaética -,
cujo objetivo é produzir um efeito de masculinidade. E frequente o uso de uma luz
crua para destacar as imperfeicdes da pele, acentuando-se, assim o carater”. A
propésito, filmes de guerra também servem para distribuir qualificativos de
virilidade aos seus repoérteres de combate, como aponta Venayre (2013, p. 418-
19), ao discorrer sobre a figura do “grande repoérter”:

Sabe-se que a grande reportagem [...] foi imediatamente uma coisa
ligada a aventura. Por um lado, repdrteres partiam para longe, para
lugares exoéticos e perigosos, frequentemente para os campos de
batalha [...]. A assuncédo da grande reportagem foi também aquela
do sensacionalismo: celebrando as aventuras dos seus reporteres,
os jornais de autoglorificavam [...]. A histéria das figuras do
reporter € assim mais complexa do que parece. Sem duvida, os
correspondentes de guerra puderam se colocar como modelos de
virilidade.

Complementando de certa forma ao que Venayre observa acima, De
Orellana (2009), ao analisar como Hollywood formatou (shaped) a Revolucéao
Mexicana, chama a atencdo para o fato de que, desde o inicio daquela guerra, os
filmes, tanto reportagens, pequenos documentarios e de fic¢cdo, procuravam
sempre associar a narrativa das batalhas daquela guerra de guerrilha a perspectiva

do repdrter de combate com a finalidade de tornar os filmes mais excitantes.

Doutrinando Colegas

Reed se aproxima de dois repoérteres-fotograficos mexicanos numa das
paradas do trem que conduz as tropas de Villa. Talvez como um resultado do
assédio que tivera de um dos combatentes, antes do desabafo com Longino, ele
Ihes diz que, naquele momento dos embates, era necessario “participar”, palavra
entendida no contexto com o ato de tomar um partido naquela guerra ou, em
ultimo caso, lutar nela do lado da Divisdo do Norte. Um desses fotégrafos rebate
que, quando se narra para um publico distante o que estaria acontecendo, os
jornalistas estariam “passando a dimenséo dessa luta”. Reed diz que a producédo
daquele tipo de informacdo ndo bastava, ao que o debatedor contrapfe: “Nossa
obrigacdo € sermos objetivos”. “Vocé pretende ser objetivo, mas porque nado esta
com os huertistas? Vocé poderia ser objetivo la também”, polemiza o protagonista.
Aquele mexicano que estava calado defende-se, por sua vez, dizendo a Reed ser
um profissional independente e o fato de ter estado cobrindo a Revolugdo Mexicana
na perspectiva dos revoltosos ja sinalizaria na direcdo de uma tomada de partido.
Esse profissional ndo vé o debate se encerrar uma vez que lhe Reed pergunta se

ele teria certeza de que suas fotos — dos villistas — seriam publicadas ao que
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rebate: “Precisamos lutar por esse direito, pelo direito de nossas fotos e nossos
artigos serem publicados no jornal pelo qual trabalhamos”.

Reed, enfim, busca convencer os seus colegas mexicanos que a luta pelo
direito de publicacdo, na verdade, seria parte de uma reivindicacdo mais ampla, de
uma maior “participacdo”, “porque nao estamos completamente certos de que
nossos artigos serdo publicados”. Em nosso entendimento, nesse ponto, o filme
Reed, México insurgente encaminha-se para o seu final, aproximando-se de alguns
outros, de outra fatura e outro comprometimento ideolégico, no aspecto da
convocacdo. Esse didlogo de Reed é um dos momentos em que a sua
caracterizacdo mais se aproxima daquilo que Gramsci (1989, p. 135) conceituou
como o “intelectual organico”, que se descolaria da imagem classica do individuo
eloquente — “orador puro” — dirigindo-se para a “vida pratica” com uma nova
configuracdo existencial, um “novo intelectual” construindo, organizando, enfim,
um “persuasor permanente”.

Ao passo que o protagonista do filme em discussdo parte de uma posi¢cao
inicial de puro repdrter de combate norte-americano,finalizando como um operador
ideoldgico, o filme que lIhe narra também busca o seu vinculo com a causa dos
revolucionarios, um Outro étnico para Reed. Isso é feito através das “mediacdes”,
que lhe séo intrinsecas, como estrutura narrativa — em ordem direta, com dialogos
elucidativos, elementos de entretenimentos. Por outro lado, a narrativa ndo se
descuida da discussdo de ideais pertinentes com um certo cuidado com uma
dramaturgia da conversdo (ideoldgica e a favor dos revolucionarios), seguindo as
convencdes do género filme de guerra. Isso tudo considerando a peculiaridade de
dramatizar uma guerra irregular - guerrilha — como foi a fase armada da Revolucéo
Mexicana e estilo cinematogréafico. O argumento, o roteiro, a montagem, a direcdo
de fotografia e a direcdo de Reed, México Insurgente certamente respondem
afirmativamente ao seguinte elenco de questdes colocadas por Stam e Shohat
(1995, p.80), quando tratam das relacbes entre estereotipia, realismo e
representacdo racial, partindo da premissa de que questdes de tratamento
(incluindo enquadramentos) sdo tdo cruciais quanto questdes de representacao:

Para falar da ‘imagem’ de um grupo social, nés devemos fazer
perguntas precisas sobre imagens. Quanto espaco 0s
representantes desse grupo ocupam na tela? Sao vistos em close ou
somente em tomadas a distancia? Com que frequéncia aparecem e
por quanto tempo? S&o personagens ativos, atraentes ou suportes
decorativos? A técnica cinematografica nos faz nos identificar mais
com um olhar do que com outro? Quais olhares sdo reciprocos ou
ignorados? Como o posicionamento dos personagens transmite
distancia social ou diferencas de status? Quem é frente e centro?
[-..] Quais homologias informam a representacdo artistica e
étnica/politica?
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A Camera-Personagem: Um Solo De Tomada

O filme Reed, México insurgente segue em direcdo ao seu final com o seu
segundo conflito armado em mais de 100 minutos: a evacuacdo de Gémez Palacio,
vila préxima a Torredn, apés 11 dias de batalha. Batalha € uma forca de expresséo,
pois temos apenas a entrada de tropas do general Urbina na pequena vila. A
propdésito do fato de este filme ndo se destacar pela representacdo mais bombastica
de cenas de combate ou de execucbes — uma vez que se trata de uma guerra civil
com os oponentes usando taticas de guerrilha, até que seus roteiristas e direcao
filme teriam um eventual apoio documental a essa opgdo nas memorias de Martha
Gellhorn (2009, p. 157; 158) em sua cobertura da Segunda guerra mundial na
Italia:

Vocé ndo consegue absorver tudo o que acontece durante uma
batalha, vocé nem mesmo consegue ver o que acontece e, muitas
vezes, ndo consegue entender o que esta vendo [...] Tanques
passam serenamente sobre a crista de um morro, depois a
formacao é desfeita, vocé perde a maiorias deles de vista e, em
seguida, no que era um vale tranquilo, vocé inesperadamente vé
outros tanques disparando por detras de arvores [...]. Uma batalha
€ um quebra-cabeca de homens lutando, civis aterrorizados e
confusos, barulhos, cheiros, piadas, dor, medo conversas
inacabadas e altos explosivos.

Talvez a fonte para o que se argumenta aqui tenha se originado mesmo do

livro-fonte de Reed (2000, p. 272-72):

Um subito resplendor surgiu no céu, e ouviram-se depois as
retumbantes detonagbes da dinamite [...]. Um repentino brilho
surgiu no alto e depois outro [...]. Assim estivemos naquele infernal
tiroteio e no meio da maligna refrega, que vinha de cima [...].
Durante todo este tempo n&o cessou o infernal estrondo do tiroteio
nem desapareceu a claridade avermelhada sobre o currall...].
Regressei ao acampamento, cansado e cheio de tédio. Uma batalha
€ a coisa mais fastidiosa deste mundo se se prolonga por muito
tempo. E tudo sempre igual...

Na tomada final em Gémez Palacio, Reed é visto em frente a uma loja de
moéveis. Tropas passam por ele velozmente. Agora, ele desiste de segui-las. Olha
em direcdo a vitrine da citada loja, envolve o seu punho direito em um casaco e
quebra a vidragca. Um plano tomado do interior do estabelecimento é congelado por
segundos.

A sequéncia seguinte transcorre no deserto com a camera em travelling
horizontal por quase um minuto sem que se tenha nenhuma pessoa ou animal em
cena. Essa singular tomada, configurada como um plano-sequéncia,
inevitavelmente nos remete as imagens finais de Deus e o diabo na terra do sol.
Detalhemos a nossa leitura dessa proposta de influéncia, de interlocucdo. Nos

ultimos minutos do filme glauberiano, morto Corisco, ferida Dad&, e Anténio das
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Mortes tendo cumprido a sua missdo, Rosa e Manuel séo vistos correndo em meio
ao semiarido nordestino. Essa sequéncia também ¢é filmada em travelling
horizontal. Na trilha sonora, o canto de Sérgio Ricardo diz, entre outras coisas, que
“a terra é do homem/ nao é de Deus nem do Diabo” e que “o sertado vai virar mar/
e 0 mar virar sertdo”. Alguns segundos, e Rosa cai. Ela é deixada por Manuel, que
continua correndo. Subitamente, o canto em off vai sendo mixado e ficando em
segundo plano diante de uma musica sinfénica, associada a um canto coral. Manuel
sai de cena, e € a caAmera, como “personagem”, que chega ao mar, espaco de
utopia na trama. Aproximamos os finais dessas duas obras latino-americanas,
estimulados por essa observacdo de Ismail Xavier (2007, p. 111):
Se o0 tempo acumula energias, e cada momento pode instaurar a
brecha ou a crise por onde ache caminho e transborde a forca
transformadora, a corrida de Manuel tem no mar sua consequéncia
l6gica dentro das regras desse discurso. Diante da injustica, da
realidade que solicita a violéncia como condi¢cdo de humanidade, a
insurreicdo esta sempre no horizonte. Nao importa se consciente,
passivo ou mergulhado na franca alienagdo, o oprimido traz uma
disponibilidade para a revolta, mesmo que subterranea.

Ou seja, em Reed, México insurgente, ndo é com a imagem do protagonista
que se encerra a narrativa, mas, da mesma forma como em Deus e o diabo na
terra do sol, é a camera, enquanto “personagem”, que prossegue correndo,
provavelmente na direcdo de outro combate (a invasdo de Torredn), sinalizando
talvez a predisposicdo dela — como antropomorfizacdo do diretor Leduc — para
acompanhar mais lutas na mesma direcdo, a da liberdade. Esse protagonismo
insélito da camera dura quase um minuto, tempo em que uma voz em off discorre
sobre os passos seguintes de Reed até a sua morte precoce. O citado procedimento
no filme mexicano sugere que a revolugcdo de que trata, bem como a sua cobertura,
prossegue além da permanéncia de Reed no Norte do México. Como se sabe, em
fevereiro de 1914, ele voltara para os EUA, e a fase armada dessa rebelido
somente se encerraria em 1917. Em nosso entendimento, s6 podemos evitar um
julgamento de gratuidade no procedimento final da pelicula de Leduc se o
tomarmos como uma citacdo-homenagem ao filme glauberiano. Afinal, a

propriedade da terra para os que nela labutam é o tema central de ambas as obras.

Consideracoes Finais

Por fim, o nosso balan¢co da pertinéncia de tamanho investimento nosso, no
ano de 2017, em um filme de baixos valores de producéo, filmado em tom sépia e
com circulacdo restrita ao circuito de cineclubes no Brasil, em 1974, pode ser mais
explicitamente justificado por dois prismas: a) a sua singularidade como uma

narrativa de correspondente de guerra, ou repdrter de combate, alguns anos antes
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do inicio de uma espécie de boom desse subgénero de filme de aventura na esteira
da memodria cinematografica da invasao norte-americana do Vietna; e b) o elenco
de mensagens que uma leitura alegodrica poderia remeter na direcdo do contexto da
maioria dos paises latino-americanos naqueles anos 1970. Além disso, em termos
de estética cinematogréafica, destacamos a presenca em Reed, México insurgente de
tracos que o vinculam a uma vertente do Cinema Novo brasileiro mais direcionada
ao drama politico, entre os anos de 1961 e 1969 a qual, grosso modo, tinha como
caracteristicas formais/estéticas a utilizacao frequente dos planos de conjunto e dos
planos médios, enquadramento semelhante ao dos filmes de atualidades (de que a
sequéncia do enterro, como ja expusemos, € bom exemplo), principalmente nesses
tracos: temas de critica social, montagem sem efeitos particulares, camera e
montagem discretas, simplicidade dos didlogos, a filmagem em cenarios reais e
utilizacdo de baixos valores de producdo. Tragos esses, por sinal, reelaboracdes de
algumas das matrizes mais difundidas — especialmente na cinematografia do
Terceiro Mundo - do Neorrealismo italiano, segundo Borde (1959).

Se, por um lado, Reed: México Insurgente reelabora, décadas depois, alguns
dos principais elementos daquele movimento cinematografico do imediato pos-
guerra, por outro lado, dele se distancia por ndo ser melodramatico (como Mamma
Roma, dirigido por Pier Pasolini), ndo ter dado espaco para cenas de piedade (como
se tem, por exemplo, em Ladrdes de bicicleta, dirigido por Vittorio de Sicca), entre
outras distin¢des. Talvez os aspectos mais significativos do dialogo intergeracional
proposto aqui estejam numa busca comum por uma “postura ética”, uma “ética
como estilo”, uma “instancia ética de solidariedade”, um “interesse agudo pelos
deserdados da sorte”, a “descoberta do proximo”, um “impulso moral”, conforme
levantamento de Fabris (1996). O comportamento de Reed ao longo de toda essa
narrativa pauta-se pela crescente empatia com os villistas, com quem,
pontualmente, deixa de ter problemas com o seu medo, toma a causa deles como
se fosse a sua e, resumidamente, amadurece. Talvez ndo fosse muito temerario
apostar-nos na ideia de que a permanéncia do protagonista por aproximadamente
quatro meses com o0s revolucionarios mexicanos tenha sido o seu romance de
formacdo, processo de constituicdo e consolidacdo, em termos culturais,
psicolégicos e sociais, de uma personalidade.

Do ponto de vista das representacfes da Revolucdo Mexicana, esse filme de
Leduc se distingue de dezenas deles, desde as primeiras ficcbes da década de
1910, os quais, em geral, se caracterizariam pelos seguintes aspectos, arrolados
por Albano (2011, p. 104; 121: a) “producbes prédigas em batalhas sangrentas,
em antagonismos malvados e em mortes inverossimeis” — por sinal, nesse filme

ndo ha nenhuma morte em cena; e b) “desmandos de autoridades rurais,
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campesinos acuados e exaustos”. Com relacdo ao primeiro item, ha que se notar
que a adaptacdo do livro de Reed |Ihe é bem fiel, especialmente naquilo que é
destacado por Silva (2011, p. 135; 150): “Ele foi o primeiro a romper com a
perspectiva glamorosa da guerra, que prevalecia sem contestacéo [...]. Em vez de
louvar implicitamente o conflito, com a glorificacdo dos combatentes [...], ele —
pela primeira vez que se tem registro — questionou a guerra com a descricdo de
seus horrores e as intervencgdes criticas do narrador”.

O fato é que Reed, México insurgente, a despeito de suas qualidades
relativas ao género filme de guerra, também tangencia o que se denomina de
cinema politico ao alegorizar varios temas de uma cultura latino-americana da
primeira metade dos anos 1970. Por isso, cremos nao ser muito temerario
buscarmos uma alegorizacdo dos principais temas veiculados pelo filme Reed,
México insurgente, com relagdo a um contexto na realidade mais imediata da
Ameérica Latina, tomando como limites temporais o seu ano de producéo (1972) e o
ano de sua exibicdo no Brasil (1974), apenas em cineclubes: sublevacéo
revolucionaria, ditadura militar, luta pela reforma agraria, interven¢des norte-
americanas na sustentacdo de ditaduras e militdncia do intelectual, em suma.
Dados esses que talvez tivessem inviabilizado a sua exibicdo comercial em nosso
pais. E haja Estados totalitarios em que essa alegorizacdo poderia ser
materializada. Com relacdo ao Brasil, restringiremos um possivel didlogo de Reed,
México insurgente principalmente a citada conversacdo que o protagonista mantém
com dois repérteres mexicanos. Como lembramos, na sequéncia da discussdo de
Reed com dois colegas mexicanos, solidarios aos villistas, ainda se discutia sobre a
luta na direcdo da publicacdo de artigos e fotos na grande imprensa, que, de certa
forma, Reed representava. No caso de nosso pais, apenas nos anos de 1970,
mesmo diante da ditadura militar, tivemos uma busca de alternativas ao que se
colocou acima, ndo mais se querendo “golpear” as redac¢des, mas, sim, partindo
para a fundacdo dos chamados “alternativos”, com mais de uma centena de

periédicos, fundados e extintos entre 1969 e 1979.
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Resumo

O presente artigo tem como objetivo refletir sobre as inovacdes propostas pelo
telejornalismo local a partir da analise dos elementos audiovisuais do Bom Dia Sao
Paulo. Tomamos como recorte dois aspectos que configuram a identidade do
programa: o0 uso do ao vivo como recurso preferencial para a divulgacdo das
informacdes, e os elementos visuais dispostos na cena de apresentacdao. Nos dois
casos, percebe-se que o telejornal mostra-se inovador por buscar uma auténtica
experiéncia da cidade, ao mesmo tempo em que mantém uma continuidade com
formas do passado. A partir dos Estudos Culturais, considera-se a inovacdo numa
relacdo com os contextos culturais que dédo condi¢cBes de existéncia para o novo e,
ao mesmo tempo, permitem ver as transi¢cdes sociais que o envolvem.

Palavras-chave
telejornalismo local; inovacdo; género televisivo.

Abstract

This article aims to reflect on the innovations proposed by local television
journalism based on the analysis of the audiovisual elements of Bom Dia Sao Paulo.
We take as a cutout two aspects that configure the program's identity: the use of
live as a preferred resource for the dissemination of information, and the visual
elements arranged in the presentation scene. In both cases, it can be seen that the
newscast is innovative because it seeks an authentic experience of the city, while
maintaining a continuity with forms of the past. From Cultural Studies, innovation is
considered in relation to the cultural contexts that give conditions of existence to
the new and, at the same time, allow to see the social transitions that involve it.

Keywords
local televison journalism; innovation; television genre.
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Introducao

“As pessoas pedem mudanca”. As palavras do apresentador do telejornal
Bom Dia Sao Paulo, Rodrigo Bocardi, expressam a intersecdo entre os objetivos
editoriais de sua emissora, a TV Globo, e a expectativa da audiéncia com relacdo as
alteracdes propostas pelo programa no inicio desta década. A énfase que o
apresentador da ao “novo” — que também se nota no titulo deste artigo — alinha-se
com um conjunto de estratégias da emissora, que periodicamente efetua uma
renovacdo em seus telejornais em busca de maior modernizacéo, expressa seja nos
equipamentos, seja na linguagem audiovisual.

Quando observamos a histéria da televisdo brasileira, é possivel perceber
que a inovacao é um critério frequentemente empregado para sua avaliacdo e de
seus produtos desde as primeiras décadas. Novos formatos e nova linguagem
misturam-se a novos discursos sobre o televisivo ampliando as gramaticas de
visualidade. Se a inovacao se apresenta como desejo dos produtores, ela também
se mostra como um horizonte de expectativa no ambito da audiéncia, que, por sua
vez, demanda uma constante renovacdo da linguagem.

No cenario contemporaneo, em que a televisdo disputa com outras midias
para manter-se hegemonica (JOST, 2011), a aposta na inovacdo de produtos e
linguagens é notoriamente acelerada pelas possibilidades tecnolégicas, pelos novos
espacos para producdo televisiva e pelos novos mercados.

Embora muitos criticos, consumidores e pesquisadores mostrem-se
animados com as novas possibilidades televisivas, é preciso pensar que as novas
formas aparecem numa relacdo de disputa com as anteriores, buscando consolidar
certas préticas ao invés de outras. Tratando das inova¢des em séries de TV, Jason
Mittell (2015) afirma que complexidade televisiva diz respeito as mudancas nas
expectativas de assistir TV, na forma de criacdo das histérias e nas formas de
distribuicdo, que trazem novas praticas culturais. Assim, a inovagdo na
configuracdo acompanha uma transformacdo contextual. Para Mittell (2015), as
inovacbes sdo nexos de inumeras forcas histdoricas que transformam normas e
possibilidades.

Se as narrativas ficcionais sdo espacos proficuos para inovacfes, as
narrativas jornalisticas na televisdo parecem possuir um ritmo mais lento, com as
possibilidades de criacdo reduzidas a alguns subgéneros!. Acreditamos que um
desses espacos para experimentacao € o telejornal local. Enquanto os telejornais de

rede, exibidos em cadeia nacional, especialmente os de horario nobre, apresentam

1 Neste artigo, consideramos o telejornalismo como um género televisivo que se desdobra em diversos
subgéneros: programas de entrevistas, telejornal, programas de debate, programa de grande
reportagem, entre outros.
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elementos inovadores com cautela — geralmente sendo explicados para o
telespectador — nos telejornais locais 0s recursos jornalisticos sdo empregados em
funcdo de um pacto marcado pela visualidade da cidade e daquilo que o telejornal
pauta como cotidiano daquela comunidade. Com isso, o0os programas locais
provocam continuidades e rupturas com relacdo as préaticas do telejornalismo de
rede que, em alguns casos, podem vir a ser incorporadas no futuro?. Tais rupturas,
muitas vezes, se apresentam como inovac¢des das formas e também do discurso
legitimador do telejornal.

Neste artigo, propomos uma analise do telejornal Bom Dia Sdo Paulo,
produzido e exibido pela TV Globo paulista. Procuraremos entender de que forma
os elementos audiovisuais empregados no programa propdem inovacbes em seu
modo de se relacionar com a audiéncia, buscando uma marcac¢do espaco-temporal
que ganha forca no cotidiano. Acreditamos que o programa segue determinacdes
gerais da emissora ao apresentar certas inovacfes como um esforco de
modernizacdo, mas que nem sempre implicam uma nova concepc¢do do jornalismo
ou da cidade com a qual ele dialoga. Nossa analise concentra-se em doze edi¢cbes
do telejornal exibidas ao longo do ano de 2016, tomando como objeto os dois locais
preferenciais explorados pelo telejornal: o estddio, com sua composi¢do cénica, e a
rua, quando os reporteres, ao vivo, distribuem-se em diversos pontos geograficos
da capital paulista. A partir desses locais, o programa procura exibir elementos
audiovisuais inovadores que ancoram-se nas gramaticas televisivas. Antes da
analise, porém, abordaremos a inovacao, atrelando-a a um processo da cultura.
Isso significa afirmar que as novas formas n&o resultam apenas do arbitrio da
emissora e de suas possibilidades técnicas, mas de uma trama de significados que
ela assume na relacdo com a cultura e a sociedade. Recorremos as formulacdes dos
Estudos Culturais a fim de colocar a inovagdo numa perspectiva que escape ao
produto, mas permita ver as configuracdes sociais ali incidentes. No nosso caso, a
modernizacdo apresenta-se como um marco da identidade da cidade que o

programa busca acompanhar ao exibir suas novas formass3.

A inovacao numa perspectiva cultural

“O novo quadro”, “0 novo cenario”, “a nova equipe” sao expressdes

recorrentes dos produtores de televisdo para descrever seus produtos, inserindo-os

2 E o caso da andalise que Yvana Fechine (2002) realiza sobre o papel de apresentadores, inicialmente
dedicando-se a performance de Chico Pinheiro na apresentacdo do SPTV que, posteriormente, se
espalhou para os telejornais.

% Uma versdo abreviada deste texto foi apresentada no Seminario Comunicagdo e Cultura Visual,
realizado em dez. 2016, na Universidade Federal de Minas Gerais.
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em uma ldgica de permanente renovacao. Entretanto, quando uma mudanca formal
é apresentada a audiéncia, ela muitas vezes é precedida de transformacgdes sutis
ocorridas no programa para que as novas formas sejam mais facilmente aceitas e
facam sentido no interior do produto. Para compreendermos como se da o processo
de inovacdo no telejornalismo, nossa abordagem aproxima-se da formulacdo dos
cultural studies, o que nos leva a pensar que uma nova forma televisual nao
emerge pura e simplesmente da vontade das logicas de producdo, mas de um
processo permanente de negociacdo com esferas da cultura e da sociedade. De
modo mais especifico, buscamos entender as inovacBes apresentadas pelo
telejornal Bom Dia S&o Paulo e seus significados a partir de uma dimenséo
contextual. Deste modo, reconhecemos que, embora certas convencgfes do
jornalismo televisivo — valores do jornalismo, a centralidade dos jornalistas na
apuracdo dos acontecimentos, o uso da visualidade para autenticar a realidade —
sejam comuns aos diversos subgéneros, cada um deles utiliza dispositivos distintos
para estabelecer sua relacdo com a audiéncia.

Para apresentar algo como inovador, os produtos convocam a memodria, 0
reconhecimento e os habitos de audiéncia dos telespectadores com o objetivo de
confrontar uma forma nova com praticas dominantes vigentes. Por isso, neste
artigo é relevante reconhecer como as convengdes se estabelecem nos géneros
televisivos (e em seus correlatos subgéneros), de que modo elas se reproduzem e
se perpetuam ao longo do tempo. A nocao de género televisivo tem sido tratada
pela academia como uma categoria cultural (GOMES, 2011a; MITTELL, 2001, 2004;
GUTMANN, 2012; SILVA, 2013), o que efetua uma superacdo da taxionomia de
textos televisivos em classificagbes rigidas passando a incorporar as
transformacdes, hibridizacdes e reconfiguracbes dos produtos a partir da relacao
com o contexto. Sendo assim, considerar 0 género como uma categoria cultural
implica tomar em causa o0s textos televisivos e, também, as defini¢cdes
interpretacbes e avaliacbes que ocorrem fora deles (Mittell, 2004). Portanto, o
género ndo é algo que esta no texto, mas que passa pelo texto (MARTIN-BARBERO,
2009, p. 303), o atravessa. Ainda segundo Mittell (2004), os géneros nao se
consolidam em um programa isolado, mas em um conjunto deles, que opera a
partir de convencfes semelhantes — processo denominado pelo autor de
reproducéo.

Segundo Jason Mittell (2004), a reproducdo dos géneros ndo ocorre de
forma espontadnea, como se dos textos ascendessem o0s elementos que serdo
reproduzidos. Ao contrario, € no contexto cultural e nas ac¢bes da producédo e da
recepcao que sao selecionados os elementos que permanecem ativos no género, e,

portanto, tornam-se convencdo. Com fins de exemplificacdo, cabe-nos destacar
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que, no telejornalismo de rede atual, um dispositivo que se encontra em transi¢cao é
a bancada (GOMES, 2007). Elemento de reconhecimento dos telejornais desde as
primeiras transmissdes televisivas, a bancada, para além de elemento cenografico,
demarcava os diferentes lugares de fala de produtores e receptores: os donos do
saber x os leigos. Atualmente, a bancada, quando esta presente no programa,
permite a fuga dos apresentadores para outros espacos do cenario, mesmo aqueles
que se assemelham a uma sala de estar®. Deste modo, hoje, a bancada ndo é um
elemento que necessariamente se reproduz no género. Essa opc¢do da producao
alinha-se a atribuicdo de autenticidade e autoridade dos relatos em outros espacos
e de outras formas, rompendo com a distancia entre especialistas e leigos, e
buscando maior aproximacdo com o campo televisivo.

Ainda de acordo com Mittell (2004), no momento da reproducdo dos
géneros, da multiplicacdo de programas que seguem as mesmas propostas e
utilizam convenc¢des semelhantes, acontece a inovagcdo. Segundo o autor, os textos
televisivos empregam elementos inovadores — que ele definiu como complexidade
narrativa para a ficcdo seriada — porque estdo numa relacdo direta com as
transformagfes nas praticas da industria e da audiéncia. Portanto, o texto néo
prop8e uma nova forma de performatizar espontaneidade e naturalidade, mas age
dentro de uma proposta cultural e articulada com o contexto histérico. Por isso,
compreender como ocorrem a reproducéo e a inovagdo implica uma visada em
fendbmenos mais amplos que dao condi¢des para a emergéncia de novas formas.

Neste momento, a contribuicdo de Raymond Williams para uma analise da
cultura faz-se notavel, uma vez que o autor disponibiliza conceitos que nos
permitem um aprofundamento da andlise em direcdo a uma compreensdo da
inovacdo enquanto fendmeno da cultura, e ndo como uma simples novidade presa
aos produtos da cultura e motivada apenas pelo campo da producdo. Em sua
proposta de uma teoria cultural, Williams (1979, 2011) d4 um foco especial nas
novas formas, novas praticas, novos valores da cultura que pudessem oferecer uma
alternativa aos modelos hegemdnicos. E pensando no novo que o autor efetua uma
andlise da cultura tomando as diversas temporalidades atuantes num mesmo
momento histérico. Um dos autores inaugurais dos cultural studies, Williams
considera relevante um olhar ao passado para compreender em gque momentos e
de que modo a sociedade acolhe as transformagbes nas formas dominantes. Em
duas de suas primeiras obras, Cultura e Sociedade (1969), publicada em 1958, e

The Long Revolution (2001), publicada em 1961, a Histéria esta presente como

4 Em trabalhos anteriores, argumentamos que no telejornal Bom Dia Brasil ha uma ambiguidade do
espaco da sala de estar que ora funciona como local de descontracdo entre os medidores, com
conversas leves, ora € o espago de acesso a um saber especializado, com os comentaristas de politico,
economia ou seguranga publica (SILVA, 2010).
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eixo que lhe permite olhar para o presente e suas dinamicas. Para a andlise dessa
dimensédo processual da cultura que encontra-se em permanente transformacéo,
Williams elaborou uma hipotese cultural por ele denominada de estrutura de
sentimento. Sobre a produtividade da noc¢do de estrutura de sentimento para a

analise da cultura, Itania Gomes afirma que:

[--.] estrutura de sentimento se refere a uma experiéncia social que
estd em processo ou em solugédo. [...] O problema da analise da

cultura é reconhecer como novas convengées surgem e se
consolidam, no processo continuo de mudanca cultural (GOMES,
2011b, p. 40, grifos da autora).

Williams (1979) aponta trés outros conceitos atrelados a nogdo de estrutura
de sentimento que dao conta de distintas formas culturais: os elementos
dominantes sdo aqueles que se estabeleceram hegemonicamente no presente
através de uma série de disputas com as formas resistentes e alternativas; os
residuais sdo as formas do passado que permanecem em usO no presente; e o0s
emergentes dizem respeito aqueles elementos que atuam no presente como
tendéncias para novas praticas culturais futuras. O emergente, portanto, traz uma
situacdo inovadora, mas com o objetivo de sobrepor-se ao dominante e estabelecer
uma nova pratica. Assim, o residual € uma forma cultural do passado engendrada
no presente, do mesmo modo como o emergente aponta para novas formas
culturais que procuram avancar nas formas culturais dominantes e suas relacdes
sOcio-formais. O processo de reproducao cultural se d4 no dominante, que pode
absorver ou tentar absorver o residual e o emergente.

Segundo Williams (2011), as novas formas demonstram que a ordem social
estabelecida estd em transformacdo, agregando novas praticas. Como Mittell,
Williams também acredita que a inovacdo se torna evidente no momento da
reproducdo: é ali que novas praticas podem ser incorporadas no processo da
cultura. Assim, o sentido de reproducdo nao pode ser o de réplica, uma vez que 0s
processos estdo ativos e em transformacdo. Deste modo, o autor da especial
atencdo nao apenas aos elementos de continuidade, mas aos rompimentos, as
contradi¢cbes, ou seja, as configuracbes do que ele denomina como emergente.
Essas formas novas podem se manifestar tanto na relagcéo interna/externa (ou seja,
sdo novas as formas culturais e também a ordem social em que se inserem®),
quanto apenas nas caracteristicas internas, sendo a relagcdo com a ordem social

fraca ou insistente.

5 Uma boa andlise dessa relagdo entre transformacé&o interna das obras e transformagdo da ordem social
encontra-se em Ornebring (2003), que efetua uma anélise histérica dos talk shows na Suécia mostrando
que as mudangas nas configura¢des dos programas seguiam alteracdes nas relacdes sociais.
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Para Williams, essas inovacfes ndo acontecem abruptamente, mas na
maioria das vezes sdo decorrentes de longos periodos historicos. Quando afirma
que ha algo radicalmente novo nas formas culturais, o autor ndo quer dizer que
esse novo surgiu espontaneamente, mas que ele “foi-se fazendo” novo, trouxe
contribuicdes de diversos lugares.

Para o autor, porém, h& uma distingdo entre o emergente — novas formas
com potencial efetivamente transformador da cultura — e inovacdes que
representam a reconfiguracdo do dominante — que precisa renovar-se para manter-

se hegemobnico. De acordo com Williams:

[-..] o emergente é correlato mas nédo idéntico ao inovador. Alguns
tipos de inovagdo (o expressionismo subjetivo, por exemplo), sédo
movimentos e ajustamentos dentro do dominante e tornam-se suas
novas formas (WILLIAMS, 2011, p. 202).

Com o autor, podemos compreender, portanto, que ha inovacdes de
diversos tipos: aquelas que possuem profunda relacdo com a ordem social; as que
pouco dizem sobre a ordem social e voltam-se para caracteristicas internas dos
produtos da cultura; as que destroem a ordem social (WILLIAMS, 2011, p. 202); e
ainda as que se apresentam como uma reconfiguracdo do dominante.

Acreditamos que, embora as propostas inovadoras dos telejornais locais se
deem num importante momento de transicdo da sociedade — que esta
transformando diversas praticas culturais, inclusive o consumo televisivo — muitas
delas representam uma renovacao de praticas hegemodnicas. No telejornal Bom Dia
S&8o Paulo, as inovacbes no ambito visual parecem obedecer a um desejo de
permanente modernizacdo da televisdo, que a acompanha pelo menos desde os
anos 1970. A critica televisiva do periodo destaca a ideia de progresso da televisao
como algo a ser perseguido pelas emissoras, e a maneira mais evidente de
perceber esse progresso era por meio dos elementos audiovisuais e tecnoldgicos.
Dai o determinismo tecnolégico dar o tom de boa parte das criticas ao
telejornalismo nos anos 1970 e ap6s (SILVA, 2014).

Os criticos de TV falavam em nome de um contexto cultural no qual a
modernizacdo queria se implantar apressadamente em diversos setores da
sociedade brasileira, mesmo em décadas anteriores ao surgimento da televisao.
Segundo Renato Ortiz (2006), desde os anos 1920 h&, por parte das elites
nacionais, uma intencdo de tornar o Brasil um pais moderno, o que se observou
com a industrializacdo, o crescimento dos centros urbanos, os avancos tecnolégicos
e o aviltamento da inddstria cultural. Todas essas transformacgdes foram

fomentadas por uma ideologia que se fortaleceu desde a era Vargas até a ditadura
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militar. A televisdo em si mesma ja era sindbnimo de progresso, e assim também
deveria ser sua programacao, sempre em busca do refinamento técnico.

A cidade de S&o Paulo teve papel muito relevante nos planos de
modernizacdo do pais, de modo que o ser moderno tornou-se um traco da
identidade cultural da cidade, fomentando novas praticas, nova linguagem, nova
arquitetura (SEVCENKO, 1993). N&o por acaso, os telejornais locais da TV Globo
paulista sdo pioneiros em muitas mudancas efetuadas pela emissora, buscando
uma adequacdo entre os discursos televisivos e um traco da identidade da cidade,
que tenta tomar para si o lugar de receptora das principais tendéncias
internacionais e disseminadora do mundo moderno para o restante do Brasil.

O discurso da modernizagcdo, porém, oculta as contradicdes de uma cidade
que pulou diversas etapas para tornar-se megalépole. A crescente violéncia, os
conflitos pelo espaco urbano, a pobreza e inUmeros outros problemas tencionam a
impressao de modernidade que a cidade aspira construir. Ndo é objetivo deste
artigo analisar o conteddo do telejornal em busca das contradicdes entre
moderno/atraso, mas tomar as inovacdes propostas pelo Bom Dia Sado Paulo como
marca de uma intencdo de modernidade. Na analise que procedemos a seguir
buscamos responder de que forma o telejornal paulista convoca certas estratégias
audiovisuais para estabelecer distingbes com relacéo ao telejornalismo e, ao mesmo
tempo, provoca continuidades com relagdo ao que ja vem sendo praticado nos

telejornais.

A inovacao em sua dimensao visual: o Bom Dia Sao Paulo

Como vimos, pensar as inovacdes do ponto de vista cultural implica
considerar as distintas temporalidades que incidem sobre os produtos da cultura. O
novo se apresenta na reproducdo do dominante, ao mesmo tempo em que convoca
as experiéncias de audiéncia dos telespectadores para seu reconhecimento. Por
conta disso, nossa analise ndo desconsidera as matrizes histéricas que levaram as
inovagcbes. As formas apresentadas pelo Bom Dia S&o Paulo podem ser
denominadas novas se as consideramos como um encontro entre passado e
presente que constréi o repertério dos telespectadores. Assim, esta analise leva em
conta as possiveis rupturas e continuidades que envolvem o processo de apresentar
algo novo a audiéncia.

Para esta andlise, selecionamos aleatoriamente doze edi¢Bes do telejornal,
uma de cada més do ano de 2016. A partir das observacBes realizadas

preliminarmente, identificamos dois fortes elementos que constituem a identidade
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do Bom Dia Séao Paulo: o ao vivo — enquanto formato de apresentacdo da noticia —

e os elementos visuais na instancia de apresentacao.

Ao vivo

A importancia da transmissdo direta para a configuracdo da linguagem
televisiva ja foi amplamente discutida em ambito académico. Retomamos parte
dessa discussdo para mostrar as estratégias empregadas pelo Bom Dia Sao Paulo
para sugerir a audiéncia um modo de acompanhar o programa a partir de uma forte
vinculagdo com o cotidiano. Assim, referimo-nos ao “vivo” ndo apenas no ambito da
transmissdo, mas aos formatos preferenciais escolhidos pelo programa para
exibicdo de noticias.

Yvana Fechine (2006) afirma que o ao vivo ndo apenas provoca maior
sentido de instantaneidade, como também gera um sentido de presenca entre o0s
sujeitos envolvidos na comunicacdo. A transmissdo direta é a maneira do
telejornalismo simular uma proximidade temporal entre o acontecimento e sua
transmissdo. E o chamado tempo atual (Fechine, 2006, p. 140).

De acordo com a autora, ha duas possibilidades de uso do repérter ao vivo:
1) ele, presente no local do acontecimento, relata o ocorrido num formato
conhecido como stand up; 2) ele relata o acontecimento antes ou depois de um
material pré-gravado, uma reportagem, feita por ele mesmo ou outro. A presenca
do repdrter marca a transmissao das Ultimas informagdes sobre o fato. Sao raros os
momentos em que o repodrter flagra o acontecimento em seu desenrolar.

No telejornalismo de rede, quando um repdrter entra ao vivo do local para
fazer um relato, ele o faz a partir de algo do passado, portanto ndo concomitante
ao tempo presente do telejornal. Deste modo, o “vivo” torna-se uma estratégia de
presentificacdo do acontecimento.

Segundo Fechine (2006), foi a partir dos anos 1990 que os telejornais
passaram a investir mais nas transmissfes ao vivo. Hoje, ao que parece, 0 “vivo”
funciona como um dispositivo legitimador da experiéncia televisiva — ndo é
qualquer audiovisualidade (do Youtube, das rede sociais), € a audiovisualidade
televisiva, marcada por um sentido de copresenca dado pela simultaneidade do
tempo real: o tempo televisivo e o tempo do mundo. A aposta do Bom Dia Séo
Paulo no ao vivo constréi-se como estratégia de distincdo. O préprio apresentador,

Rodrigo Bocardi, ressaltou a importancia do ao vivo para o telejornal:

Tudo ao vivo. Do jeito que o Bom Dia S&o Paulo gosta de fazer. De
trazer para vocé a informacdo no momento instantdneo, na hora
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que ela ta rolando. E sempre assim aqui no Bom Dia S&o Paulo
(Edigéo de 25 jan. 2016).

Frequentemente, a abertura do programa mostra a dispersao de repdrteres
em diversos pontos da cidade para revelar o desenrolar dos fatos. Fora isso,
cameras instaladas no topo de altos edificios e um helicéptero sobrevoando a
cidade ao longo de toda a transmissao corroboram para a transmissdo de uma ideia
de vigilancia.

Seguindo as matrizes ja estabelecidas no telejornalismo, o Bom Dia Sao
Paulo apresenta repodrteres ao vivo para ancorar certos acontecimentos, como
sugeriu Fechine. Mas, no caso desse telejornal, o ao vivo é o formato preferencial
por meio do qual as informacfes sdo transmitidas. Esse peso da transmissdo direta
se torna mais evidente quando o telejornal “cria” certos acontecimentos para que a
informacédo seja mais atual. Deste modo, o noticiario aproveita sua duragcdo para
tratar sobre certos assuntos, o que o distingue dos demais programas locais®.
Assim, os reporteres, em algumas ocasifes, aparecem em diversos momentos no
noticiario para atualizar as informacdes. Por exemplo, para cobrir o tema de
mobilidade urbana, o Bom Dia Sao Paulo ja colocou um repdrter andando na cidade
de bicicleta para falar sobre as condi¢cbes das ciclovias, os riscos, os beneficios, os
pontos criticos, entre outros aspectos. Como o “mundo |4 fora” produz diversas
narrativas que ocorrem simultaneamente, a dispersdo dos assuntos em pequenas
capsulas ao longo do telejornal, além de funcionar como uma estratégia de
atualizacdo dos assuntos para o telespectador que ndo acompanhou o programa
desde o inicio, permite ver os multiplos acontecimentos enquanto se desenrolam.
Este uso do ao vivo busca enfatizar uma simultaneidade entre o tempo do telejornal
e do cotidiano da cidade, o que amplia o efeito de autenticidade dos relatos, como
no caso do repdrter Felipe Guedes, em frente a uma creche na cidade de
Guarulhos, para falar da paralizacdo das atividades. Com o horario do telejornal
coincidente com o inicio das aulas matutinas, o repdrter informou: “A gente sabe
como fica rua onde tem escola, creche. Olha essa rua aqui. Ndo tem ninguém” (24
nov. 2016). Deste modo, o telespectador pode testemunhar o fato por compartilhar
0 mesmo tempo presente. De modo geral, as acfes do Bom Dia Sdo Paulo para
valorizar a cobertura ao vivo buscam realcar o sentido de simultaneidade entre
mundo, producéo e recepcdo, todos partilhando um mesmo aqui-agora.

A andlise do programa revelou ao menos trés formas de emprego do ao
vivo. Na primeira, o objetivo € mostrar algo que esta acontecendo durante a

transmissdo do programa. Nesse caso, 0 ao vivo ganha um atributo testemunhal.

6 Essa estratégia ndo é comum a todos os telejornais regionais da TV Globo. O Bom Dia Minas, por
exemplo, traz pouca presenca do repdOrter ao vivo no local do acontecimento. Prevalece o uso de
material pré-gravado.
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No dia 24 de novembro de 2016, o Bom Dia S&o Paulo fez uma ampla cobertura de
um incéndio ocorrido na regido central da capital. A repoérter, ao vivo do local do
incéndio, fez trés entradas no telejornal. Na primeira, ela mesma relatou o
acontecimento, informando que o incéndio tinha se iniciado na noite anterior e que
desde a madrugada as equipes do telejornal estavam cobrindo o evento. Em outro
momento, ela entrevistou um representante do corpo de bombeiros para que
explicasse as dificuldades da operacdo, os procedimentos, além de dados sobre o
imével incendiado. Por fim, a repdrter mostrou novamente o trabalho dos
bombeiros no controle do fogo, desta vez destacando que, ao longo do programa,
0s agentes trabalharam muito e as chamas ja ndo estavam tdo altas. O uso do
material pré-gravado como imagem de cobertura serviu para autenticar o relato da
repérter, recuperando as primeiras imagens exibidas no inicio do telejornal como
forma de compara-las com as imagens atualizadas do acontecimento. Assim, o que
se tornou noticia foi a acdo dos bombeiros no controle do incéndio.

O aproveitamento da duracédo do programa para salientar a simultaneidade
entre o tempo televisivo e o tempo do cotidiano ficou marcado também nas
palavras do apresentador Rodrigo Bocardi. Também no dia 24 de novembro de
2016, ele relatou a cobertura de outro caso de incéndio no bairro do Bras, ocorrido
no dia anterior. Para apresentar uma reportagem pré-gravada, Bocardi afirmou:
“Ontem no Bom Dia S&o Paulo nds falamos também de um grande incéndio na
regido do Bras. O trabalho dos bombeiros, inclusive, foi evoluindo durante o nosso
jornal. N6és mostramos tudo ao vivo”.

Em segundo lugar, o ao vivo valoriza a acdo do repdrter de modo que ele
mesmo, por sua performance, torna-se noticia. No dia 24 de outubro de 2016, a
reporter Alessandra Cunha estd divulgando um servico do metrd para agilizar a
cobranca dos bilhetes dos passageiros. Ela faz a explicacdo da mudanca, e também
se torna personagem utilizando o servico diante da camera, passando pela catraca
do metr6 e caminhando até o responsavel do metré que concedeu uma entrevista.
Deste modo, o telejornal ampliou o0 uso do ao vivo: normalmente seria feita apenas
a entrevista, mas no Bom Dia Sdo Paulo a repérter torna-se cidadd — compra o
bilhete e testa-o.

Juliana Gutmann (2012) afirma que o repoérter representa a presenca
simbdlica da TV no local do acontecimento. Na polifonia do telejornal, o repdrter é
uma das vozes mais importantes. Ao olhar para a camera, ele nos constitui como
primeiro interlocutor, estabelecendo uma relacdo dialégica. O reporter se constitui
em um “néo-eu”, uma figurativizacdo de uma suposta imparcialidade do telejornal.
Se antes a norma era que 0 replrter se apresentasse de forma soébria para

enfatizar a neutralidade da cobertura, a préatica hoje sinaliza para o corpo do
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reporter como lugar de personificagdo do acontecimento narrado. Ele se coloca na
narrativa e constrdoi outra posicao para o telespectador. Assim, a autora distingue
duas posturas de repodrteres de televisdo: a primeira guarda maior relagdo com
praticas do passado, e busca constituir a autenticidade de seu relato a partir de
marcadores como “aqui” e “agora”, atestados pela presenca no local do
acontecimento. Seguindo esse parametro, o telespectador é posicionado como
sujeito-testemunha. No segundo caso, o repérter nao é um relator do fato, mas
torna-se seu sujeito, insere-se no acontecimento e solicita do telespectador uma
postura de cumplice que partilha daquilo que é vivido pelo repdérter. O repérter vive
e interpreta o dito, assume uma persona. O repdrter corporifica um sujeito social
(no caso, um cidaddo comum que usa servi¢cos de transporte). Assim, a dimenséao
de presenca ganha maior peso por meio do corpo do repoérter, que partilha um
aqui-agora do fato, presentificando-o para a audiéncia. Na reportagem de
Alessandra Cunha, a dimenséo de co-presenca e cumplicidade ganhou ainda mais
destaque por ocorrer ao vivo, incorporando um agora partilhado entre produtores e
receptores.

Um Jdltimo caso acontece quando o telejornal aproveita sua duracdo para
absorver o processo de apuracdo. Na edicdo de 24 de novembro de 2016, a
jornalista Jaqueline Brasil, responsavel pelas informacdes de clima e transito no
telejornal, utilizou essa estratégia para transformar o processo de apuracdo em
informacdo para o telespectador. Na ocasido, a repoérter, olhando para a tela que
transmitia imagens aéreas da marginal Pinheiros, afirmou: “Olha, tem alguma coisa
acontecendo ali. Depois da ponte da Cidade Universitaria tem alguma lentidao.
Vamos depois tentar descobrir o que é”. Pouco depois ela informa que a lentidao é
provocada por um caminhéo quebrado, mas afirma: “A gente esta tentando apurar
mais informagdes”.

Sendo assim, o telejornal ndo cria algo necessariamente novo, mas busca
dar novos usos a uma préatica jornalistica que pode vir a configurar-se como
hegemoénica no futuro. Apesar dos desafios técnicos de dispor diversas equipes em
multiplos espacos da cidade, a presenca no local atrelada ao tempo presente
compartilhado durante a transmisséo ratifica uma vinculagdo com o cotidiano do
telespectador, que afere maior autenticidade aos relatos. Assim, 0 ao vivo esta
fortemente vinculado aos valores do jornalismo — atualidade, vigilancia, apuracéo,
transparéncia — e por isso oferece grande potencial para tornar-se marca

dominante.

Os elementos visuais na instancia de apresentacao
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Além de repodrteres e fontes, apresentadores e comentaristas compdem as
vozes autorizadas dos telejornais para transmitirem as informacfes. A cena de
apresentacao € cuidadosamente pensada pelas emissoras, que buscam inserir 0s
sujeitos num cenéario que favoreca tanto o cuidado com a informacdo quanto os
espacos geogréaficos e simbdlicos de onde elas provém. No inicio da televiséo, era o
patrocinador do telejornal que estava presente como cenario da instancia da
apresentacao. Foi substituido por um estudio onde os temas podiam ser vistos por
meio de telas e infograficos. Hoje, os telejornais de rede sédo apresentados —
majoritariamente — de dentro da redacado, afirmando uma relacdo de contiguidade
com a producdo noticiosa. A isso, aliou-se a préatica de colocar jornalistas como
apresentadores de noticias (ap6s os anos 1990). Sendo assim, se nos telejornais
de rede hd um sentido de contiguidade entre a producdo de noticias e sua
apresentacdo — levando a entender que o telejornal possui maior agilidade para sua
transmisséo, podendo ser atualizado a qualquer instante —, nos telejornais locais, e
mais especificamente no Bom Dia Sao Paulo, esta contiguidade se da em relacédo
ao “mundo la fora”, a possibilidade de estar em muitos lugares ao mesmo tempo,
ao cumprimento de um papel de vigilancia e, simultaneamente, de partilha de um
mesmo estar no mundo. E esse estar no mundo se traduz na tentativa de
estabelecer uma “perfeita simetria”, uma exata simultaneidade entre o tempo do
telejornal e o tempo do cotidiano. Mais do que nos telejornais de rede, Bom Dia Séo
Paulo nos transporta para o tempo dos acontecimentos (muitos deles criados pelo
préprio telejornal) de modo que, como pretende o jornal, ndo apenas recebemos
informacdes para o dia, mas podemos experimentar o mundo la fora ao acordar.

Essa proximidade com o mundo la fora pode ocorrer de diversas maneiras.
Em alguns casos, podemos ver, além da bancada onde se posicionam os jornalistas
e das telas que se configuram em “janelas para o mundo la fora” (onde aparecem
0s repoérteres ao vivo, as imagens em planos gerais que informam sobre clima e
transito, entre outros fatores), imagens de pontos conhecidos e muitas vezes
turisticos das cidades. Em forma de painéis, essas imagens buscam promover o
reconhecimento dos lugares que o telespectador porventura frequente ou conheca.
O objetivo é aproximar o jornalismo da cidade, como se quisesse dizer ao
telespectador que o envolvimento com o cotidiano urbano na producao do jornal é
semelhante ao da recepcdo do mesmo. Ao fazé-lo, porém, as emissoras recortam e
congelam certos momentos e espacos, privilegiando esteredtipos estabelecidos

sobre o local, preterindo alguns espagos ao invés de outros’.

7 para exemplificar, uma das imagens que compdem o cenario do Jornal da Manhé, exibido pela afiliada
da TV Globo em Salvador, é uma fotografia da Baia de Todos os Santos num belo dia ensolarado, de
onde podemos ver parte do Elevador Lacerda. Um ponto turistico, portanto, que mostra apenas uma
face da cidade. O Bom Dia Minas ndo possui nem mesmo isso. E um estudio fechado com duas telas que
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Buscando uma renovacdo na linguagem audiovisual, a TV Globo alterou a
proposta dos telejornais locais, que deveria ser mais informal e mais voltada para a
comunidade. O primeiro a sofrer essa alteracdo foi o Bom Dia Sdo Paulo, em abril
de 2007, seguido pela sede no Rio de Janeiro em 2011. A proposta era buscar
maior interacdo com a cidade e seus cidadados, o que levou a um aumento da
participacdo dos telespectadores — que podiam enviar videos ou mesmo elaborar
reportagens para serem transmitidas no telejornal.

A isso somou-se uma mudanca no estudio. Aproximando-se de uma
tendéncia internacional, os telejornais de Sdo Paulo e Rio de Janeiro® passaram a
contar com um estudio panoramico, posicionado no alto de um prédio, com uma
ampla janela de vidro de onde podemos ver pontos estratégicos das cidades. Na
ocasido da estreia do cenario no Rio de Janeiro, o diretor regional de jornalismo da

Rede Globo, Erick Bretas afirmou:

Nada melhor para falar da nossa cidade do que ter a propria cidade
como cenario. Neste novo estudio, estaremos ainda mais integrados
com o Rio de Janeiro (GLOBO, 31 mar. 2011).

Diferentemente do teldo, que nos transporta para diversos locais da cidade,
e dos painéis, que congelam o tempo vivido, do estddio panoramico temos um
vislumbre da “cidade acontecendo”: o passar das horas, a mudanc¢a de clima, o
transito, o movimento. Deste modo, os dispositivos provocam sentidos distintos e
complementares: o teldao traz um efeito de dispersdo e vigilancia, o estudio
panoramico, de partilha e participacao.

Para a concretizacdo do novo cenario em Sdo Paulo, foi necessario um
deslocamento do estudio e do setor comercial da emissora das proximidades da
Avenida Paulista para o Brooklin, bairro de classe média alta da capital, situado
numa avenida de grande peso empresarial. O estudio panoramico, porém, manteve
o principio dos painéis ao privilegiar a presenca de um cartdo postal ao fundo®. A
estreia do estudio panoramico de S&o Paulo coincidiu com a inauguracdo de seu
cenario principal: a ponte Otavio Frias que atravessa o rio Pinheiros e suas
marginais, conhecidas (mesmo fora da cidade) pelos frequentes engarrafamentos e

acidentes. Curioso notar que tanto na estreia do cenario no Rio quanto em Séao

levam as imagens do “mundo la fora” para o estddio, mantendo-se em um paradigma bastante
tradicional.

8 Mais recentemente, Brasilia também ganhou uma versdo do estldio panoramico, voltado para o
Planalto.

® A mesma postura foi adotada pelos telejornais cariocas. Na estreia do estudio carioca, a apresentadora
Ana Luiza Guimarées ressaltou: “Todas as manhds vamos estar aqui nesse estudio panoramico, com
essa vista deslumbrante do Rio, em que vocé vai poder acompanhar minuto a minuto o amanhecer na
cidade” (4 abr. 2011). Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=VgL10PR-aH4>, acesso em
1 dez.2016.

75


https://www.youtube.com/watch?v=VgL1OPR-aH4

Paulo, as apresentadoras (Ana Luiza Guimaraes e Mariana Godoy, respectivamente)
ressaltam o “cenario deslumbrante”*°.

O estudio panoramico nado possui 0 objetivo de apenas mostrar a cidade,
mas de propor ao telespectador uma forma de viver a cidade simultaneamente com
a producdo. Assim, o telejornal pretende dar ao telespectador uma experiéncia, e
ndo apenas um noticiario. A temporalidade do telejornal acentua essa funcéo: pela
manhda, é possivel ver o dia amanhecer, o transito se intensificar, o movimento dos
avides, conferindo um mesmo “estar no mundo”, provocando um sentido de
partilha.

Essa dimensdo ganha forca em noticiarios corriqueiros, como a previsao do
tempo. Certamente o telejornal ndo abandonou a cobertura com mapas e gréficos,
mas a redundancia em dizer “vai chover hoje na capital paulista” ganha maior peso
quando vemos o0 céu nublado. Apesar de ter o objetivo de prestar um servico e
informar os diversos telespectadores que ndao acompanham o programa desde o
inicio, as mudltiplas entradas da previsdo do tempo no telejornal acentuam a
possibilidade do mesmo atualizar-se com o passar das horas??.

Tal dimensdo de compartilhamento, como se o telejornal quisesse fornecer
ao telespectador uma experiéncia de estar na cidade, ganhou um refor¢co na edigcéo
de 25 de janeiro de 2016, aniversario da capital paulista. Naquela ocasido, o pacto
pautado pela partilha acirrou-se ainda mais quando a ancoragem saiu do estudio e
foi para a Avenida Paulista, um dos principais espacos da cidade, para, dali, dar a
dimenséo de compartilhamento de um mesmo estar no mundo.

A abertura do telejornal flagra o apresentador Rodrigo Bocardi chegando de
metrd na estacdo Trianon-Masp e caminhando na Avenida Paulista com o seguinte

texto:

Muito bom dia! S&o Paulo. Segunda-feira. Dia 25 de janeiro de
2016. Temperatura na capital paulista de 19 graus nesta manha. Eu
estou chegando. Estou chegando. Estou de volta e de metrd. Aqui
na estacdo Trianon-Masp da Paulista. Chegando para um Bom Dia
Sado Paulo super especial depois deste periodo fora. Agradeco
demais a Monalisa Perroni, que tocou com todo carinho esse Bom
Dia Sdo Paulo nesse periodo. Pude dormir, dormir e muito, até
acordar. A gente estd aqui na Avenida Paulista nessa manha ainda
escura. Eu digo que € um Bom Dia S&o Paulo especial porque é o
aniversario da capital paulista. Sdo 462 anos que se comemoram
nessa segunda-feira. E vamos percorrer a Paulista, a regido central
da cidade de S&o Paulo. Tudo ao vivo. Do jeito que o Bom Dia Séo
Paulo gosta de fazer. De trazer para vocé a informacdo no momento
instantaneo, na hora que ela ta rolando. E sempre assim aqui no
Bom Dia Séo Paulo.

19 No Rio de Janeiro, o cenario panoramico fica no Jardim Botanico, com vista para a Lagoa Rodrigo de
Freitas.

11 A critica televisiva avaliou negativamente o Bom Dia Sdo Paulo pela énfase na previsdo do tempo. Ver
FELTRIN, 2016 nas referéncias bibliogréaficas.
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Abandonando o terno e vestindo uma camiseta, o apresentador, durante a
escalada, convoca o telespectador para estar com ele e vivenciar Sado Paulo
juntamente com o telejornal. A marcacédo espaco-temporal do apresentador (“A
gente esta aqui na Avenida Paulista nessa manha ainda escura”) pde um relevo na
empreitada inovadora de sair do estudio e viver a cidade.

Tais escolhas, embora episédicas, sugerem uma tentativa de inovacao
proposta pelo telejornal. Nao é a primeira vez que apresentadores de um telejornal
deslocam-se do estidio para a rua. O jornalismo em rede ja fez essa experiéncia,
mas, geralmente, dividindo o espaco de autoridade da bancada com a rua, ja que
normalmente sdo dois apresentadores. O Jornal Nacional usou essa estratégia para
cobrir ataques do PCC em 2006, na Copa do Mundo, no enterro do Papa Joao Paulo
Il entre outros, mas o sentido provocado era acompanhar de perto um
acontecimento. No caso do Bom Dia Sdo Paulo ndo ha acontecimento. O telejornal
vai para a rua para “ser mais paulistano”, gerar maior identificacdo com o publico
que ali aparece nos intervalos comerciais, dividir a cidade com quem nela vive,
viver experiéncias (como tomar café da manh& numa padaria e andar de 6nibus,
atividades que o apresentador realiza ao longo da edicdo). De relator e
comentarista dos fatos, Rodrigo Bocardi assume maior protagonismo, encarnando o
papel do paulistano. E por mostrar esse pertencimento que ele possui autoridade
para noticiar a cidade. Naquele dia, mais do que nos demais, ele se torna “um de
nés” — nao alguém que apurou, checou informacfes. Ele esta ali e merece nossa

credibilidade porque quer se parecer com sua audiéncia.

Consideracoes finais

Como podemos notar, o telejornal paulistano esforca-se para mostrar-se
inovador e moderno, o que é parte da estratégia de sua emissora e da identidade
da cidade. Ele se constr6i como um local pioneiro em formas visuais e discursivas
nos modos de fazer telejornalismo na atualidade. Foi para dar destaque a esse
lugar de distincdo que efetuamos breves comparagfes com outros telejornais locais
do mesmo grupo, exibidos no mesmo horario. Se, por um lado, Rio de Janeiro e
Sdo Paulo mostram-se alinhados com um novo momento, explorando novas
possibilidades, telejornais locais de outras redes mostram-se ainda seguindo
convencdes bastante tradicionais. Temos, portanto, no desenvolvimento do
subgénero telejornal local, distintas temporalidades, passado e presente, que se
confrontam e sugerem apostas de uma modernidade e uma tradicéo.

Assim, seguindo os pressupostos de Williams (2011), o telejornal apresenta

formas inovadoras com uma vinculagdo rasteira com as transformacdes sociais. O
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Bom Dia S&o Paulo pode pautar futuras transformac¢des nos telejornais, mas pouco
se apresenta como uma nova forma de fazer jornalismo. Assim, o telejornal é
inovador, mas ndo emergente.

No que diz respeito a tentativa de propor inovagdes, Bom Dia Sao Paulo
parece querer dar relevo ao cotidiano ndo apenas na formulagdo de suas pautas,
mas no direcionamento do ver, na proposicdo de formas de olhar e usar o
telejornal. Assim, procura fazer interagir os espacos e tempos midiaticos e da vida
cotidiana — que Martin-Barbero (2009) denominou ritualidade — por meio de uma
gramatica audiovisual que ressalta os modos de vida da cidade. Nesse sentido, as
inovacbes parecem buscar alcancar essa ritualidade e configurar uma nova forma
de pensar o telejornal local.

No entanto, ele se mostra como uma continuidade com o que é praticado em
telejornais que usam os painéis como cenério, uma vez que privilegiam o turistico e
a classe média alta como lugar preferencial de onde se fala. As contradicbes da
cidade de Sao Paulo pouco aparecem em suas estratégias visuais, mantendo as

convencdes estabelecidas no subgénero.
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Resumo

O Maquina da Fama é um programa de auditério que consiste na competicdo entre
covers e na transformacdo de artistas convidados em fendbmenos do cenario
musical. Fechando o ano de 2015 na vice-lideranca em audiéncia e iniciando 2016
com constantes vitérias sobre Xuxa, o formato é responsavel por momentos
marcantes na histéria contemporédnea do SBT. Levando isso em consideracao,
questionou-se como 0s recursos expressivos utilizados por essa narrativa sugerem
atingir a sensibilidade do telespectador. Para tentar responder a essa indagacéao,
analisou-se um trecho do programa em que a apresentadora Patricia Abravanel
estabelece didlogo com ela prépria, como se fossem personalidades distintas, antes

de executar a tarefa de imitar a cantora Beyoncé.

Palavras-chave
Audiovisual; Televisdo; SBT; Narrativas midiaticas; Estilistica.

Abstract

Maquina da Fama (Fame Machine) is a reality show about the competition between
artists performing cover versions and the transformation of guest artists onto music
scene phenomena. By the end of 2015 the show was the second most seen by the
audience and in the beginning of 2016 it beat Xuxa's TV show several times. The
format is responsible for notable moments in TV channel SBT’s contemporary
history. As Maquina da Fama has become a hit on Brazilian television, this research
sought to understand how the expressive resources used by this narrative appeal to
the sensibility of the viewer. To answer that question the paper analyzes one
episode in which the hostess Patricia Abravanel establishes dialogue with herself, as
if they were distinct personalities, before performing Beyoncé

Keywords
Audiovisual; Television; SBT; Media Narratives; Stylistics

1 Uma versdo prévia deste artigo foi apresentada no Grupo de Trabalho Comunicagdo, consumo e
identidade: materialidades, atribuicdo de sentidos e representacdes midiaticas, do 6.°© Encontro de GTs —
Comunicon, realizado de 13 a 15 de outubro de 2016, e publicada nos anais do evento sob o titulo
“Entra a filha do Silvio Santos e volta a Patricia Abravanel: estripulias expressivas no programa do SBT
Méaquina da Fama”.
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Consideracodes Iniciais

Toda noite de segunda-feira, pouco depois das 23 horas, a tela do SBT se
despede da bagunca liderada por Ratinho, na atracdo diaria que leva seu nome, e
se preenche com o roxo e o rosa-choque de visualidade multicromatica, além de
batida rapida e ritmada de sonoridade festiva. Trata-se do Maquina da Fama,
programa de auditério apresentado por Patricia Abravanel e dirigido por Michael
Ukstin desde 2013, que compreende uma competicdo entre anénimos que s&o
transformados em covers de seus idolos.

Cada participante se apresenta, inicialmente, como pessoa ndo midiatica e,
apés passar por um tratamento de maquiagem, cabelo, voz e coreografia,
interpreta o artista escolhido, em cenario exclusivamente montado para tal. Até
2016, plateia era responsavel por escolher as melhores performances da noite,
premiadas com valores que vao de R$ 2 mil a R$ 5 mil. Em 2017, o programa
sofreu leves alteracdes, deixando de lado a votacdo e as premiagcdes e priorizando
as apresentacdes musicais independentemente de avaliagao critica.

E relevante ressaltar que o Maquina da Fama se derivou da versao brasileira
de My Name Is, produto criado pela FremantleMedia e que recebeu o nome no
Brasil de Famoso Quem?2. O programa, formado por um repoérter e trés jurados,
além dos preparadores artisticos, era veiculado nas noites de sabado e oscilava
entre 4 e 5 pontos de audiéncia — abaixo da expectativa da direcdo artistica da
emissora (SANTO, 2013, [e]) — durante os quase dois meses em que ficou no ar.

Diante da constatacdo de que o estranhamento foi causado por o formato
original ndo conter as marcas de estilo da emissora (utiliza-se, aqui, o termo
“emissora” desvinculado da ideia classica de emissor/receptor, mas como um
sinbnimo para “estacdo de televisdo”, assim como “canal” e “grupo televisivo”), o
SBT sugeriu modificacbes para a segunda temporada, as quais foram rejeitadas
pela criadora do programa.

Com base nisso, o canal resolveu romper contrato e desenvolver sua prépria
competicdo de covers, trocando o repdrter por uma apresentadora e os jurados por
uma plateia — configurando, de fato, um programa de auditério, principal
caracteristica do SBT —, além de realocar o horéario de exibicdo para as noites de
segunda-feira. O resultado foi que, logo no primeiro més, a audiéncia subiu para 7
pontos no IBOPE, contra apenas 4 da Rede Record (PORTAL, 2014 [e]).

Foco e escopo

2 Famoso Quem?. SBT. Disponivel em: <http://goo.gl/9dnEeH>. Acesso em: 15 fev. 2016.



Como reality show, o Maquina da Fama une caracteristicas da realidade com
nuances do universo ficticio; suas estruturas narrativas tendem a se movimentar
para imprimir verdade, autenticidade e naturalidade no que é expresso. Enquanto
formato televisivo e seu impacto sociocultural, Rocha (2009, p. 14) comenta que a
televisdo, na busca pela realidade do espectador, “vai simular o mundo vivido no
mundo midiatico e, se tudo der certo, a simulagdo conseguird persuadi-lo de que
entre ambos néo ha diferenca”.

Deriva-se, desse formato, o talent show, por meio do qual as pessoas do
convivio cotidiano adentram a atmosfera midiatica e se convertem em famosos por
alguns minutos, exibindo parte de seu suposto talento artistico. Nesse género
oriundo do reality, “o talento, no entanto, ndo é o Unico requisito analisado,
elementos como carisma e uma histéria de superacdo podem garantir sobrevida na
competicdo”, como sugere Baptista (2014, p. 1)

Trazendo essa visdo para 0s covers shows, subgénero de talent show no
qual se enquadra o Maquina da Fama, a pessoa precisa convencer a plateia de que
consegue construir a personalidade que se prop6s a imitar. Isso ocorre porque,
nesse tipo de programa, “ao reproduzir a musica de seu idolo almeja chegar a tal
posicdo de astro”, gerando o conceito de “proto-astro”, segundo Novaes (2010, p.
6).

Novaes ainda propde uma justificativa para o sucesso desse tipo de
programa, tanto em sua producdo (o fato de haver participantes dos mais diversos
costumes) quanto em sua recepc¢do. Para o autor (NOVAES, 2010, p. 10), “a
visibilidade é o que garante o existir, para um sujeito diante outro sujeito, logo
temos a necessidade da aparéncia sobre qualquer esséncia”. Novaes (2010, p. 10)
complementa que “o primordial para os candidatos, nessa busca pela visibilidade,
[€] apenas a aparicdo no meio televisivo, sem nenhum conhecimento musical que

extrapole as barreiras da imitagdo”.

Recorte eleito

Além das apresentagbes com andnimos, no entanto, o programa também
recebe artistas convidados, que participam de um quadro denominado Desafio da
Maquina. Nele, o participante — geralmente, cantor conhecido nacionalmente ou
alguma personalidade do elenco da prépria emissora — gira uma roleta virtual para
descobrir qual fendmeno do cenario musical tera de encenar. Em seguida, o
participante dirige-se a Maquina e, no final do programa, retorna trajado e
maquiado tal qual a celebridade que tera de performar e executa seu espetaculo

em um cenario que imita o do videoclipe da cancéo apresentada.

84



A Maquina é basicamente a personagem central da narrativa. Mesmo sendo
um mecanismo que se assemelha a uma porta giratéria e apenas leva o
participante do palco para os bastidores, ela assume a funcdo de ser a responsavel
pela transformac¢do do anbnimo em famoso. Seria como um portal magico que,
num giro de 360 graus, prepara uma megaproducdo, tanto na pessoa como no
cenério.

O sucesso do quadro pode ser percebido ndao apenas nos indices de
audiéncia — ap6s sua estreia, 0 programa, que vinha oscilando entre o segundo e o
terceiro lugar, consolidou-se na vice-lideranga e acumula vitdrias consecutivas
sobre o Xuxa Meneghel, da RecordTV (FERNANDES, 2016, [e]) — como também na
TV on-line3. No canal oficial do Maquina da Fama no YouTube?, os quatro videos
mais assistidos sdo do Desafio da Maquina, estando, em ordem de maiores
visualizagBes: Chiquititas imitando Fifth Harmony®; Maisa Silva imitando Lady
Gaga®; Carrossel imitando One Direction”; e Sophia Valverde imitando Dorothy d’O
Magico de Oz8.

Visto que os videos mais benquistos sdo aqueles em que os participantes
pertencem ao elenco do SBT, propde-se, neste trabalho, uma analise sobre o
programa de 14 de dezembro de 2015, quando a propria apresentadora, apos
estabelecer um dialogo inicial com ela mesma, como se fossem personalidades
distintas®, executou a tarefa de imitar a cantora Beyoncé!®. Considera-se, para
isso, que o Maquina da Fama é um reality show, imerso no grupo dos talent shows,

dentro do subgrupo dos covers shows.

Objetivos e justificativa

Nao tendo como objetivo primario o de compreender o0s embates

sociolégicos que esse tipo de programa pode provocar, mas sim o de averiguar o

3 Utiliza-se o termo “TV on-line” no sentido de “extens&do de apenas uma emissora”, isto é, “no sitio das
emissoras off-line na internet, encontram-se basicamente imagens de arquivo dos programas, e,
eventualmente, imagens de arquivo de videos relacionados feitos exclusivamente para exibi¢do on-line
[...] diferentemente da TV off-line (em que é preciso aguardar o inicio de um programa), na TV on-line o
usuario é quem decide ao que quer assistir e quando e em qual sequéncia (a ndo ser quando, também
mais raramente, a emissora oferece assistir a uma transmissao simultanea)” (KILPP, 2015, p. 2).

4 Canal Maquina da Fama. YouTube. Disponivel em: <https://goo.gl/dXuypj>. Acesso em: 15 fev.
2016.

5 Maquina da Fama (29/06/15) — Meninas de Chiquititas cantam Fifth Harmony. YouTube. Disponivel
em: <https://goo.gl/jDSVN=>. Acesso em: 15 fev. 2016.

6 Maquina da Fama (17/08/15) — Maisa Silva vira Lady Gaga no “Desafio”. YouTube. Disponivel em:
<https://goo.gl/uiuszp>. Acesso em: 15 fev. 2016.

7 Maquina da Fama (06/07/15) — Desafio: Meninos de Carrossel cantam One Direction. YouTube.
Disponivel em: <https://goo.gl/uW2YOA>. Acesso em: 15 fev. 2016.

8 Maquina da Fama (22/06/15) — Desafio: Sophia Valverde interpreta Dorothy. YouTube. Disponivel
em: <https://goo.gl/KfiuUCr>. Acesso em: 15 fev. 2016.

® Maquina da Fama (14/12/15) — Patricia vira Beyoncé no Desafio da Maquina. YouTube. Disponivel em:
<https://goo.gl/IUK8Ut>. Acesso em: 15 fev. 2016.

10 Maguina da Fama (14/12/15) — Patricia recebe a prépria Pati no Desafio. YouTube. Disponivel em:
<https://goo.gl/Ow7sLb>. Acesso em: 15 fev. 2016.
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que ocorre no intermeio que limita sua poética de sua estética, optou-se pela
analise estilistica como metodologia. Acredita-se que verificar as marcas de estilo,
tanto em carater sonoro como imagético, € fundamental para compreender parte

do éxito do programa enquanto atracado popular.

Metodologia

A estilistica pode ser verificada por quatro grandes vertentes: a linguistica
(BALLY, 1909), a literaria (SPITZER, 1968), a cinematogréafica (BORDWELL, 2008) e
a televisiva (BUTLER, 2010). Enquanto os estudos audiovisuais tendem a se voltar
as duas ultimas, as andlises de comunicacao verbal se utilizam das duas primeiras.
Acredita-se, no entanto, que a televisdo, por ser uma midia que condensa, em suas
linguagens sonora e visual, elementos das modalidades oral e escrita, uma
combinacao de todas essas subareas é bem-vinda.

Para Charles Bally (1909), a estilistica tem como objeto de investigacdo a
afetividade manifestada por meio da linguagem e os elementos de linguagem
manifestados por meio da afetividade. Para Leo Spitzer (1968), a estilistica tem a
missdo de detectar os recursos utilizados nos textos que os fazem sobressair e
atingir o estado de poético. Com o tempo, verificou-se que essas duas visbes mais
se aproximavam do que se distinguiam e passou-se a considerar a andlise estilistica
um processo pelo qual se identifica aquilo que se destaca na linguagem para que se
criem lagos afetivos entre os interlocutores.

Para David Bordwell (2008), o estilo tende a ser a perceptividade de marcas
caracteristicas de um cineasta e/ou uma produtora com base nos elementos
narrativos e de mise-en-scéne que se repetem nas obras filmicas. Para Jeremy
Butler (2010), o estilo também ¢é identificado pelas técnicas de producado e pela
estética apresentada, mas considera também o contexto cultural da realizacdo do
produto e, portanto, as significacfes que ele pode apresentar. Outros autores que
tomam por base essas definicdes encontram, entre elas, um grande paralelo, o que
faz com que a metodologia adotada para o cinema coincida com 0s pressupostos
metodolégicos para televisao.

Neste estudo, o que se propfe é uma unido entre as esferas apresentadas.
Mesmo com ciéncia de que existem estudos pertinentes na area do estilo televisivo,
encabecadas por seguidores de Butler, verifica-se que eles se dedicam mais as
séries televisivas norte-americanas e europeias do que as producdes brasileiras. Ao
investigar quais s80 0S recursos expressivos que se manifestam tanto na camada
sonoro-imagética como na retoérico-discursiva, propde-se entender um pouco mais

como se molda o estilo em uma narrativa construida em um programa de auditorio.
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Analise estilistica do Maquina da Fama

Oferece-se, aqui, uma leitura da cena em que Patricia Abravanel convida ela
prépria para subir ao palco e, diante de si enquanto outra, faz uma breve
entrevista, fortalecendo a ideia de haver duas personalidades distintas: a
apresentadora (A) e a participante (P). Tanto o0s registros visuais (técnicas
utilizadas para enquadrar e estabelecer os cortes) como a sonoridade
(representada pelo didlogo e pelas falas simultaneas) contribuem para personificar
cada uma das Patricias, chegando a confundir o telespectador mais desatento??.

Camera alta. A apresentadora, de camisa e calca brancas brilhantes, esta
caminhando na passarela, dirigindo-se para o palco, com a plateia nas laterais. Da
meia volta. Mudanca de camera. Plano americano. Ela estd com o olhar direcionado
para a camera, centralizada no plano e com luzes de holofote sendo lancadas atras
de seu corpo, do centro para as laterais do enquadramento. Enquanto fala, em
companhia de uma sonorizacdo de musica latina, o gerador de caracteres mostra
seu nome de usuario no Instagram e o logotipo da emissora, com a mencgéo “closed
caption” logo acima, em caixa-alta.!?

Nesse inicio, a figura de Patricia Abravanel é tratada como estrela (nos dois
sentidos da palavra: tanto no de personalidade famosa como no de astro sideral).
No momento em que anda sobre a passarela, ela é ovacionada de forma ritmada e
incansavel pelas pessoas do auditério. Também é observavel certa alusdo da cor de
sua roupa perolada a luz emitida pelas constelacdes, além da iluminagcdo em faixas,
ao fundo, remetendo as pontas de uma estrela real.

A musica latina®® sugere a atmosfera de alegria do programa, um fenémeno
caracteristico do SBT'4. E a combinacdo de todos esses elementos descritos
demonstra que “as qualidades expressivas podem ser transmitidas pela iluminacéao,
pela cor, pela interpretacdo, pela trilha musical e por certos movimentos de
camera” (BORDWELL, 2008, p. 59), como é perceptivel nos demais momentos ao

longo desta analise.

11 Na pagina do video no YouTube, existem diversos comentarios de usuarios se perguntando quem seria
a atriz que interpretou a segunda Patricia ou até mesmo se questionando se a apresentadora teria uma
irma gémea. Neste trabalho, optou-se por desconsiderar a discussdo acerca da troca de informacgbes
realizadas na pagina virtual, uma vez que tal proposta desviaria o foco desta pesquisa.

12 para mencionar os tipos de plano, adotou-se a nomenclatura apresentada por Francis Vanoye e Anne
Goliot-Lété (2002).

13 A trilha sonora, de certa forma, contribui “para que o Brasil se reconheca e se aproxime cada vez mais
da América Latina de lingua hispanica, cujas matrizes histéricas e culturais, conflitos sociais e politicos,
formam um terreno comum de vivéncias e compartilhamentos” (ROCHA, 2016, p. 11).

14 “[...] a alegria se mostra como um sentimento chave na relagdo de mutua dedicagdo: o SBT sente-se
alegre em poder compartilhar sua programacao com o telespectador, que, por sua vez, também sente
alegria ao se ver no SBT e fazer parte dessa familia” (MARTINS, 2014, p. 14).

87



A: E esse més de dezembro continua superespecial. Ta vindo ai uma artista
que eu conheco ela ha muito tempo. Ela é da familia e ja esteve varias vezes aqui

no nosso palco. Com vocés, Patricia Abravanel!

H& uma demarcacdo de tempo/espaco e também de afinidade.
Primeiramente, é ressaltado que a exibicdo do programa ocorreu no més de
dezembro, o que prejudicaria reprises em outro més, fato recorrente na emissora.
Em seguida, antes de mencionar o nome do participante, cria-se um vinculo de
afetividade e autoexaltacdo, destacando que, além de ser “da familia”, isto é,
alguém proximo da apresentadora, ainda é “artista” e “j4 esteve varias vezes no
palco”. O pensamento do telespectador tende a se limitar: dos artistas da familia
Abravanel, ela € a Unica que marca presenca semanalmente no programa.

A adivinha desenvolvida para quem esta assistindo (e n&o consultou
previamente as chamadas do programa ou a sinopse de seu conteddo) €&, portanto,
facilmente solucionada. Ao pronunciar o préprio nome, no entanto, espera-se gerar
um gatilho para o sentimento de surpresa: afinal, como ela entraria na mise-en-
scéne, se ela ja esta em cena? O questionamento se soluciona apenas depois de
um rapido flashback, retomando, em pequenos momentos, algumas apresentacoes
artisticas de Patricia.

Nesse momento, ocorre uma breve exibicdo de trechos de covers ja
realizados por Patricia, iniciando em Whoopi Goldberg e passando por Carmen
Miranda e Jennifer Lopez, em microexcertos sem o audio da apresentacado, seguido
de fragmentos sonorizados de Carmen Miranda, Shakira, Jennifer Lopez e Pequena
Sereia. Um foco de luz encerra o video e a imagem da apresentadora € novamente
visualizada.

A retomada de tais performances realizadas ao longo da carreira de Patricia
ajuda a endossar a ideia de ela ser uma “artista”, uma estrela, alguém
transformado pela M&aquina, personagem fundamental dessa narrativa. Os
telespectadores ndo assiduos tendem a assimilar a desenvoltura da apresentadora
e seus aparentes multitalentos; ja aos mais fiéis cabe relembrar cada um dos
momentos e aproximar da ideia de Silvio Santos, icone principal da estacao, ja ter

elogiado o desenvolvimento da filha enquanto fen6meno midiatico®®.

A: E pode entrar, Patricia.

15 Mais pai do que apresentador, Silvio usa Teleton para promover Patricia. Blog do Mauricio Stycer,
25 de outubro de 2015. Disponivel em: <http://goo.gl/oYUeLg>. Acesso em: 15 fev. 2016.
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Mudanca de camera. Camera alta. Patricia entra com camiseta vermelha e
calca azul, também sob aplausos da plateia. A partir desse momento, ocorre a
alternancia de cameras: ora, a apresentadora é posicionada em plano americano;
ora a participante é registrada, também nesse tipo de plano; ora as duas sao
enquadradas em plano conjunto. Os holofotes projetam inUmeras estrelas no chao

do palco.

Figura 1 — Patricia (apresentadora) e Patricia (participante) dividem o mesmo palco.
Fonte: Registro via print screen do video do programa.

Torna-se evidente que, embora o percurso realizado pela participante tenha
sido o mesmo que a apresentadora tomou alguns segundos antes, a que acabou de
entrar ainda ndo esta pronta para ser considerada famosa. Suas roupas cotidianas
e visual basico, sem muita maquiagem ou penteado caprichado, levam a crer que
sera necessaria a ajuda da Maquina para que ela se prepare e brilhe no palco. O
figurino e a maquiagem, recursos apontados por Bordwell (2008) como alguns dos
denotadores de estilo, mostram-se fundamentais para o funcionamento desse

programa.

A: E, Patricia! Finalmente vocé veio.

Nessa fala, a apresentadora distorce a ideia sugerida inicialmente: a de que
esta toda noite de segunda-feira a frente do programa e, com isso, sendo admirada
por meio desse canal. O efeito provocado é de que a participante, enquanto pessoa
distinta da apresentadora, ja havia sido convidada outras vezes para estar ali (ndo
necessariamente pela primeira vez, visto o que foi mencionado anteriormente, mas
como uma visita que faz bastante tempo que ndo aparece), mas s6 entdo resolveu

aceitar.

89



P: Boa noite, Patricia. Boa noite, pessoal de casa. Eu t6 feliz de ta aqui.

A partir daqui, ndo existem apenas dois interagentes; o publico que assiste
pela televisdo se torna o terceiro participante do dialogo, um personagem coletivo,
ainda que nao venha a interagir ou modificar o trajeto previsto para a narrativa. Ao
cumprimentar o telespectador, a participante cria um vinculo ndo apenas com a
apresentadora a sua frente, mas com todos que estdo atentos a sua fala. Em outras
palavras, cria-se um convite para o publico participar da obra, outra particularidade
comum nos programas de auditério do SBT, incentivada por Silvio Santos?6.

A partir de uma perspectiva que se aproxima dos estudos de Bordwell
(2008), pode-se inferir que a tendéncia € que o espectador se concentre nos rostos
dos personagens em cena, nos diadlogos que vdo se construindo e nos gestos que
sdo executados, atentando-se em como esses elementos se justificam para o
desenrolar da narrativa. Os rostos e 0s corpos que os completam, as palavras e os
efeitos que elas produzem, os gestos e a coreografia a que obedecem, tudo propde
uma abordagem ora informativa, ora apenas encantadora, criando lagcos afetivos

com a audiéncia sem que esta tenha plena consciéncia do que ocorre.

A: Como vocé se descobriu cantora?

Inexiste a possibilidade de ela ndo ser cantora; a funcdo é automaticamente
designada a ela. Mesmo assim, o ato de cantar ndo € proposto como dom
congénito, nem como resultado de um esfor¢co continuo, mas como descoberta

derivada de uma experiéncia.

P: Foi aqui que eu me descobri cantora. (Risos.) Na verdade, teve uma vez
que eu fui la atrds, na Mara Maravilha, que eu acho que eu tinha muita vontade de
cantar. E dai eu fui I4, e ‘ranquei o microfone da méao dela, e dancei pra caramba.

Acho que ali ja tinha uma coisa assim de eu querer se cantora.

Ao indicar o local em que a funcédo de cantora Ihe foi outorgada, Patricia
assume que participar do Maquina da Fama é um processo para qualquer pessoa

manifestar seu talento. Ainda na fala, ela relembra seu passado, ja conhecido pelos

16 Nos programas de auditério do SBT, a personalidade que esta em cena “[...] dirige-se diretamente ao
publico que assiste ao vivo e, ao se posicionar em frente a camera, ao telespectador que esta em casa.
Dialogar é, entdo, uma qualidade essencial a esse género, ajudando a fazé-lo ser reconhecido como tal”
(SOUSA, 2011, p. 35).



fas, quando saiu do auditério do Show Maravilha'’ e invadiu o palco, ganhando
atencao das cameras e dividindo o destaque. Seu entusiasmo é percebido pelo
polissindeto!® adotado, além de a coloquialidade — registrada, sobretudo, com uma
aférese® — a aproximar de um nivel de linguagem popular, outro elemento que

permeia o SBT?°.

(A apresentadora acena com a cabeca, sorrindo, como que consentindo em
tempo real o que a participante comunica.)

P: Dai na hora que me deram um programa assim... (Chacoalha a méo, para
os lados, como que indicando a proximidade com a apresentadora.) Cé sabe, né?
Tipo Maquina da Fama. Ai eu me realizei, era tipo coisa de infancia. (Risos.)

A: E até hoje foram quantos shows?

P: Foram vérios shows. Foram... O primeiro que eu fiz foi o da Carmen
Miranda, foi sensacional. Shakira. Foi Frozen, depois foi Ivete. Depois foi a Whoopi,
que foi superdivertido. A J-Lo, megaproducdo, maximo. Ai foi a Xuxa. Ai comecou
aquela coisa assim, de eu voltar a infancia. Xuxa, Pequena Sereia, e ai depois... Eu
td aqui hoje.

(O auditério aplaude.)

E visivel que, enquanto a apresentadora assume uma postura mais formal,
com frases curtas e dentro da norma-padrdo da Lingua Portuguesa, a participante
demonstra-se mais solta, expressando-se em nivel coloquial. A quebra de
paralelismo?! na oratéria da participante é a maior representacdo de seu estilo
popular, levando a crer na inexisténcia de um roteiro — o que fez com que ela
tivesse de responder as perguntas com base na espontaneidade e no improviso —
ou, até mesmo, de um roteiro pautado nesse cuidado estilistico. A ovacdo da

plateia corrobora a aceitacdo do publico.

17 Show Maravilha foi um programa infantil apresentado por Mara Maravilha e exibido pelo SBT no final
dos anos 1980. A participagdo de Patricia Abravanel, ainda crianga, ocorreu em 1987, segundo
informacdes do arquivo do SBT. Verificar video em: “Cante Se Puder — Patricia Abravanel relembra sua
participagdo no programa da Mara”. YouTube. Disponivel em: <https://goo.gl/C1786h>. Acesso em: 15
fev. 2016.

18 polissindeto € a figura de construgdo que consiste repeticdo de uma conjuncgéo coordenativa no inicio
de cada oracdo e que tende a resultar numa “sugestdo de movimentos, estados ou acgles que se
sucedem rapida ou ritmicamente” (HENRIQUES, 2011, p. 114). No caso, tem-se a repeticdo constante
do “e”.

19 Aférese é a figura de harmonia, também considerada um “metaplasmo”, gerada pela “supressédo de
fonema ou silaba no inicio de palavra” (MONTEIRO, 2005, p. 64). No caso, tem-se o neologismo
“ranquei”.

20 “0 SBT, fundado sobre um conceito de popularidade, apropria-se categoricamente desse estilo
neotelevisivo [...] O SBT é um canal que espelha o cidaddo comum e se apoia na estratégia de
identificagdo e aproximacdo com o publico” (SOUSA, 2011, p. 46).

21 paralelismo “é a repeticdo de ideias mediante expressbes aproximadas” (BECHARA, 2009, p. 644). No
caso, Patricia ndo segue uma mesma estrutura em suas frases: enquanto algumas sdo completas,
formadas por adjetivacdo e explicagcbes mais aprofundadas, outras se limitam apenas a mencionar o
nome da pessoa imitada, seguido ou ndo de um verbo de ligagéo.
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A: Me fala qual desses vocé gostou mais.

P: Todos tiveram uma coisa diferente. Eu amei fazer Xuxa. (Exibe-se um
trecho mudo da apresenta¢do, em concomitancia a fala dela.) Eu acho que realizei
0 sonho de varias pessoas na hora em que eu desci daquela nave |4, sensacional.
(Exibe-se um trecho da apresentacdo como J-Lo.) Amei J-Lo, ficou lindo. (Exibe-se
um trecho da apresentacdo como Shakira.) Shakira, que eu dancei. Ai, todos
tiveram um... (Volta para Patricia no palco.) Um sabor assim, bem gostoso. Eu

amei fazer... Eu amo... Por mim, eu apresentava toda semana aqui.

Percebe-se que, ao interrogar a participante a respeito de seus shows
anteriores, a apresentadora abre espago para retomar, novamente, as
performances de Patricia, inicialmente exibidas em tentativa de analepse??. Essa
constante aparicdo das realizacfes reforcam a ideia de que a participante fez um
trabalho admiravel em edi¢cbes anteriores e podera repetir no éxito no desafio

presente. Tal sentido é resgatado na fala seguinte da apresentadora.

A: Bom, ja deu pra perceber que vocé é corajosa. (Direciona o olhar para a
camera.) Mas sera que ela ta preparada pra encarar o Desafio da Maquina? Vamos
ver!

(Exibe-se a vinheta do Desafio da Maquina.)

O layout utilizado para ilustrar o quadro é semelhante a adotada pelo SBT
nos sorteios do consagrado Pido da Casa Propria?3, que se acoplou a imagem de
Silvio Santos. Nota-se que a constituicdo do circulo fatiado é distinta: enquanto o
Pido é envolto por um painel de madeira que lembra a imagem das pétalas de uma
flor, a Maquina é formada por faixas de luzes que partem do centro e se destinam
as bordas. Ainda assim, é importante observar a possivel intencdo de associar a

imagem da filha a forma vinculada, por tantos anos, a imagem do pai?*.

22 Analepse é a figura de construgdo que, mais conhecida como retrocesso ou flashback, é “um recuo na
linha do tempo a um evento que ocorreu anterior ao tempo do discurso” (HERGESEL, 2015, p. 60).

23 O Pido da Casa Propria, ou Pido do Bal, ou ainda Pido da Felicidade foi um objeto cenografico do
programa Festival da Casa Propria, a partir de 1986, e que consistia em dar prémios ao participante que
obtivesse nimeros iguais ou maior nimero apos gira-lo. De 1994 a 2002 e de 2007 a 2009, o Piao
ganhou um quadro no Programa Tentac&o. Posteriormente, o Pi&o integrou o programa Pra Ganhar E S6
Rodar. Apés um periodo fora do ar, o programa voltou a grade da emissora em 2016, reformulado e
exibido nas noites de quarta-feira.

24 Aqui, a analise estilistica incorpora a segunda dimens&o proposta por Butler (2010), retomada por
Rocha (2016, p. 31), de examinar o funcionamento do estilo dentro do sistema textual.
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Figura 2 — Comparacgédo entre o design do Desafio da Maquina e o do Pido da Casa Propria.
Fonte: Registro via print screen de videos dos programas.

A: Vamos la, girando a roleta, entdo, para o Desafio da Maquina da Patricia.
Vamos ver quem ta ai pra vocé. E uma diva, mas qual diva?

(A roleta comeca a girar. Todas as imagens sdo da Beyoncé.)

A roleta, peca central do Desafio da Maquina, que indicara o artista que
deverd ser imitado, € notavelmente uma versao digital do icdnico Pido. O inusitado,
no entanto, estd no fato de todas as imagens, nesse programa com a Patricia,
serem de uma Unica celebridade: Beyoncé. Ndo ha, portanto, possibilidade de outro
artista ser escolhido; ainda assim, ocorre uma euforia por parte da participante,
que torce para a roleta parar em Beyonceé e, quando consumado o fato, comemora
festivamente.

Como apontado, o didlogo ndo cessa enquanto a roleta gira; a linguagem
sonora, sobretudo verbal, adquire uma forte significAncia para a narrativa. Esse
fendbmeno retoma, de certa forma, a ideia registrada por Simone Maria Rocha
(2016, p. 48) de que “a experiéncia de assistir [a] televisdo € igualmente uma
experiéncia de ouvir televisdo”. Além disso, privilegiar o som é uma estratégia para
garantir a manutencédo da atencao do espectador e, consequentemente, do sentido
daquilo que se cria na tela. Ao enfatizar o som, o produto televisivo preenche a
lacuna deixada pela imagem carente, a fim de evitar a reducdo de seu valor

transformador.
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Figura 3 — Roleta do Desafio da Maquina.
Fonte: Registro via print screen do video do programa.

P: Beyoncé! Beyoncé!

A: Beyoncé!

P: Diva, diva, diva... Muitas divas! Uhul! Beyoncé! Beyoncé!
A: E tudo Beyoncé?

P: Que isso, meu Deus do céu!

A: Nao é possivel. Tem esquema com a producéo. (Direciona o olhar para a
participante.) Vocé pediu Beyoncé? (A fala ocorre enquanto a participante continua
gritando: “Beyoncé! Beyoncé! Muitas divas...”.)

: Beyoncé!

: Nao é possivel.

: Olha que linda. Olha como ela ta linda.
: Ela ali também é a Beyoncé!

: Diva master! Diva mega!

> U » U »>» T©

: Gente, como ela se transforma. Tem vérias versdes de Beyoncé aqui.

(A roleta para.)

P: Beyoncé! (Interjeicao festiva alongada.)

Em questdo de segundos, a palavra “Beyoncé” é mencionada, pelo menos,
doze vezes. A epanode?® gerada pela repeticdo incessante do nome da artista e a
epizeuxe?® da adjetivacdo “diva” frisam a ideia de que a participante é uma grande
fa da cantora norte-americana e que fazer seu cover sera uma forma de se
transformar em alguém ainda mais glamorosa. Trata-se, portanto, de uma
homenagem, mais do que um desafio ou uma competicao.

Vale ressaltar que a figura de Beyoncé é evidenciada, sobretudo em
assuntos académicos, uma vez que ela representa o empoderamento da mulher
afrodescendente e a luta contra o preconceito racial. Como pontua Mateus (2016,
p. 14), “a partir do momento em que ela [Beyoncé], como mulher negra, toma para
si um discurso identitario, as arestas do racismo institucional se tornam mais
evidentes”. A forca imagética da personalidade € um elemento-chave para justificar

a euforia de Patricia.

A: Parabéns! Beyoncé. Eu s6 t6 impressionada que cé deve ter... Ela deve

ter esquema, ndo é possivel, com a producao. S6 tem Beyoncé ai. Agora, sera que

25 Figura de construcdo que “se presta a exploragdo comica, retérica ou lirica pelo seu carater obsessivo
[-...], consiste em repetir sem cessar uma palavra” (SUHAMY, 1994, p. 70).

26 Figura de construgdo que “se caracteriza pela repeticdo seguida do vocabulo” (HENRIQUES, 2011, p.
141).
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tem esquema também no show do Desafio? Vamos ver qual é o Desafio que a
Maquina preparou para voceé.

(Exibe-se um trecho do clipe que devera ser imitado.)

P: Muito, muito dificil. Mas eu amo desafio. Eu tava louca pra fazer uma
diva, eu tava louca pra fazer a Beyoncé e eu acho que ninguém acredita que eu dou
conta do recado, nem eu mesma acredito.

(A apresentadora sorri.)

P: Mas eu td muito querendo ver se eu encaro. E eu tava conversando com o
pessoal la atras, a Lu, que ela faz os ensaios, ela falou que a mulher muda depois
que faz Beyoncé, fica mais... (Mostra, com a mao, seu corpo de cima a baixo.)

Entendeu?

Sustentando a brincadeira de a participante ndo ser a mesma pessoa que a
apresentadora, esta insinua que aquela negociou com a producdo antes de girar a
roleta. E mantendo a postura de surpresa por supostamente ndo saber que faria
um cover da Beyoncé, a participante relata quédo dificil sera o desafio e, em
anaforas?’ que destinam a restricdo (de todas as divas, a Beyoncé; de todas as
pessoas, ela propria), desabafa sua vontade de interpretar a cantora.

A comunicagdo imagética tem sua relevancia amplificada nesse ponto. A
medida que a comunicacdo sonora vem se centrando quase que totalmente na
linguagem verbal, a visualidade oferece complemento indispensavel a mensagem,
sobretudo em dois momentos. O primeiro é a insisténcia de enquadrar a
apresentadora consentindo calada com o que a participante fala, resgatando a ideia
de conversa em tempo real e da existéncia de duas pessoas diferentes; o segundo
é o gesto que a participante faz para informar, em elipse?® verbal, que interpretar

Beyoncé deixa as mulheres mais seguras e atraentes.

A: Da pra falar que esse vai ser um desafio... vai ser um dos desafios mais
ousados da sua carreira. Cé tem que segurar figurino, aquele cabelo, fazer caréo...
Cé acha que cé vai conseguir mesmo?

P: Com certeza! Ndo tenho nem dudvida. Nao sei nem se eu consigo fazer,

mas eu td6 aqui. Vamos la. Que medo.

27 Figura de palavra (tropo) que “consiste em comecar Varios versos, frases ou partes de frases
sucessivas pela mesma palavra ou grupo de palavras” (SUHAMY, 1994, p. 72).

28 Figura de construcdo em que “a palavra subentendida nido foi empregada anteriormente, pois sua
presenca é percebida com nitidez no contexto ou situacdo” (HENRIQUES, 2011, p. 147).



A apresentadora se utiliza de uma gradacdo em climax?® para intensificar a
dificuldade de fazer uma imitacdo de Beyoncé, cantando e danc¢ando
simultaneamente. A hipérbole3° gerada pela pergunta deixa a participante em
conflito, fazendo com que se expresse em paradoxo3': logo apos dizer que se
considera capaz de se transformar em Beyoncé e realizar um espetaculo no palco,
mostra-se insegura e assume que nao tem certeza de que conseguira executar a
tarefa com sucesso; reconhece que é o momento de encarar, mas confessa estar

medrosa.

A: Patricia... (Chacoalha o dedo para diante de si, como que indicando a
proximidade das duas Patricias.) Te conheco, Patricia. (Pausa.) Sei ndo, cé ta
pronta?

P: Acho que sim.

A: Entdo, entra na Maquina a Patricia Abravanel, a filha do Silvio, e volta
diva e poderosa, como a estrela do pop, Beyonceé.

(A participante se dirige para a Maquina, enquanto o auditério aplaude.)

Patricia Abravanel permanece com a estripulia expressiva de ser duas
pessoas distintas, embora esclareca que conhece a outra como sendo ela mesma. A
importancia da Maquina — enquanto metonimia3®? para se referir aos maquiadores,
cabeleireiros, figurinistas, coredégrafos e preparadores vocais — para a

z

transformacdo da participante é ressaltada pelo eufemismo®® seguido de hipérbole
que trabalham juntos. Essa também é uma amostra de como as figuras de estilo,
tdo caras a linguagem verbal, podem se manifestar na imagem em movimento.

Ao intensificar a ideia de que Beyoncé é “diva e poderosa” e “estrela do pop”
e deixar em contraponto a ideia de que Patricia seria apenas “a filha do Silvio”,
como se essa antonomasia®* ndo caracterizasse uma personalidade midiatica
relevante, a apresentadora defende a ideia de que a producdo do programa é

responsavel por transformar alguém que s6 esta la por ser parente do dono —

2% Figura de pensamento que “caracteriza-se pela acumulagio sucessiva de palavras ou expressées que
intensificam progressiva(mente) [...] uma ideia” (HENRIQUES, 2011, p. 149).

30 Figura de palavra (tropo) que “violenta a realidade, exagerando as ideias, ndo raro até o absurdo, sem
que se encontre qualquer limite” (MARTINS, 2008, p. 265 — primeira edicdo em 2005).

31 Figura de pensamento na qual “conciliam-se duas ideias opostas de modo a contrariar o senso
comum” (HENRIQUES, 2011, p. 149).

32 Figura de palavra (tropo) que se baseia “numa relagio real e ndo mentada, portanto, ndo comparativa
[-..]; as relagbes reais de ordem qualitativa que levam a empregar [...] uma palavra por outra, a
designar uma coisa com o nome de outra” (GARCIA, 2007, p. 114-115 — primeira edicdo em 1967).

33 Figura de pensamento entendida como “meios expressivos que adogam a brutalidade ou a
inconveniéncia social” de ideias (LAPA, 1998, p. 21 — primeira edi¢cdo em 1982).

34 Figura de palavra (tropo) que “consiste na substituicdo de um nome proéprio por um nome comum [...]
geralmente constituida por um agrupamento de palavras” (GARCIA, 2007, p. 121-122 — primeira edi¢ao
em 1967). E uma derivacéo da metonimia.
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jargdo que ela propria utiliza em participagdes no programa do pai — em uma
artista multitalentosa.

Ap6s a entrada da participante no que seria um portal especializado em
modificacbes de personalidade, o programa prossegue com a participacdo de
anbnimos. Somente no Uultimo bloco da atracdo, quando do fechamento do
programa, Patricia volta transformada em Beyoncé e executa sua performance no

palco, com cenario especifico e bailarinos a auxiliando.

Apontamentos finais

A alegria é o sentimento predominante no Maquina da Fama, caracterizada
pelos sorrisos, pela muasica festiva, pelo movimento da iluminagcdo e,
principalmente, pelo discurso verbal estabelecido no palco. A tentativa de levar o
povo a TV é outro aspecto observavel: cada uma das Patricias representa um grupo
— enquanto a participante veste-se e expressa-se de modo simples, tal qual o a
maior parcela dos brasileiros, a apresentadora mantém uma postura mais culta e
ética, ilusdo criada para as referéncias da grande midia.

O jogo de cenas, intercalando a fala da participante com a da apresentadora,
e o registro das expressdes visuais, feito independentemente de com quem esta a
voz, sdo o0s recursos utilizados para enfatizar a existéncia de duas pessoas no
palco. Rompem, consequentemente, com a ideia de tempo presente (afinal, ndo ha
duas Patricias num Unico momento real) para a constru¢cdo do tempo do discurso
(as personagens se comunicam dentro de uma cronologia criada exclusivamente
pela narrativa).

O dialogo, por sua vez, tanto entre quem esta na tela quanto com quem
esta em casa, € um fendmeno indispensavel para que a narrativa se desenvolva —
outro fator comumente perceptivel nos programas do SBT. Além disso, ha
ludicidade na construcdo da Maquina enquanto personagem, mesmo com todos
cientes de que esta € uma metonimia para indicar todos os profissionais envolvidos
na producdo — talvez, portanto, possa-se considerar que esta é a figura de
linguagem mais relevante para a obra.

Outras figuras de linguagem utilizadas sdo carregadas de intencionalidade e
funcionam como recursos ativadores de sentimentos no publico telespectador. O
polissindeto, por exemplo, sugere o entusiasmo da participante; a aférese, seguida
da quebra de paralelismo, direciona a fala da personalidade midiatica ao nivel
coloquial de linguagem; a analepse, por si s6, assume o propoésito de resgate do
passado para gerar expectativa, no presente, de algo que sera concretizado em um

futuro proximo.
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As repeticOes sdo comumente demarcadas por epanodes e epizeuxes, que
colaboram com a criacdo de uma atmosfera de euforia; ja a anafora, que
geralmente ofereceria a sensacdo de acumulo, tem o encargo, aqui, de restringir
com o propdsito vangloriar. A elipse, por sua vez, atua como transformador da
modalidade linguistica, deixando ao visual a missao de expressar a ideia omitida
pelo verbal. Para intensificar o sentimento de dificuldade na missdo a ser
executada, a gradacdo em climax se apresentou em companhia da hipérbole.

Notou-se ainda que o paradoxo ajuda na sensacdo de inseguranca, passando
ao publico a duvida de se a realizacdo sera bem-sucedida. De volta a hipérbole, ela
cumpre outro papel ao se unir ao eufemismo, contribuindo para o destaque nha
transformacdo realizada. A antonomasia surge, nesse ponto, como uma tentativa
de inferiorizar o “antes” e superiorizar o “depois”. Por fim, é possivel dizer que a
filha de Silvio Santos entrou na Maquina e voltou a ser Patricia Abravanel, com

personalidade prépria, mas respeitando o estilo sbtista de encenar.
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Resumo

Partindo de uma reflexdo sobre o discurso da “nova governamentalidade
empresarial” (DARDOT e LAVAL, 2016), o texto discute implicacdes da nocdo de
empreendedorismo sobre o ethos profissional do jornalista e sobre o desenho da
figura de um profissional mais ou menos valorizado segundo essa nova
racionalidade, em um cenéario onde a saida para o autoemprego (criagcdo do
“negocio proprio”) é desenhada como alternativa no mercado de trabalho.
Argumenta-se que o esfor¢go para conter uma agdo orientada explicitamente ao
interesse econdmico, propria de um cuidado distintivo cultivado pelo campo
profissional (a partir de valores éticos, humanistas), é tensionado quando se
postula uma espécie de sintese entre a figura do jornalista e do sujeito empresarial.
Problematiza-se ainda o processo de “envelhecimento social” experimentado por
jornalistas que ndo estdo em conformidade com novas formas de mobilizacdo da
subjetividade postas em funcionamento no mundo do trabalho, vinculadas a noc¢des
como flexibilidade, inovacédo, criatividade, polivaléncia e capacidade de
empreender?.

Palavras-chave

Jornalismo; empreendedorismo; reestruturacdo produtiva; mercado de trabalho;
ethos profissional.

Abstract

This paper is based on a reflection about the discourse of “new corporate
governmentality” (DARDOT & LAVAL, 2016). It discusses the notion of
entrepreneurship in contrast to the professional ethos of journalists and how the
professional values are influenced by this notion after this new rationality. The
paper considers a scenario where the self-employment (the creation of a personal
business) is presented as an alternative in the labor market. This work argues that
the effort to restrain an action explicitly oriented to the economic interests —
characteristic of a thoughtfulness cultivated by the professional field based on
humanistic and ethical values — is stressed when there is a presumption of a
synthesis between the journalist and the entrepreneur figures. The paper also
discusses the issue of social aging experienced by journalists who do not fit to new
ways of mobilizing subjectivity in the labor market, linked to notions such as
flexibility, innovation, creativity, versatility and entrepreneurship skills.

Keywords
Journalism; entrepreneurship; productive restructuring; labor market; professional
ethos.

1 Este texto é uma versdo ampliada de artigo apresentado no XIll Congreso Lationamericano de
Investigadores de la Comunicacion (ALAIC, 2016). E parte de reflexdes que vém sendo construidas
dentro de um projeto de pesquisa intitulado “Os sentidos do empreendedorismo segundo atores do
campo jornalistico”, desenvolvido em conjunto com Rafael Grohmann.
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Introducao

Uma série de transformacdes que vém ocorrendo no mundo do trabalho,
dentro dos marcos do que se convencionou chamar de paradigma po6s-fordista ou
“regime de acumulacado flexivel” (HARVEY, 2014), impacta também o cenério do
mercado de trabalho dos jornalistas. A reestruturacdo e enxugamento dos quadros
profissionais por parte das grandes empresas de comunica¢do, com o consequente
declinio dos postos de trabalho permanentes e formais, empurram jornalistas para
o desemprego, a precarizagédo e formas “alternativas” de emprego. Esse movimento
pode ser pensado dentro de um contexto mais amplo de reestruturagdo produtiva
em nivel global operado pelo capitalismo a partir dos anos 1970, de modo a
recuperar seu padrao de acumulacdo — movimento que promoveu a expansdo do
trabalho parcial, temporario, subcontratado, terceirizado e vinculado a economia
informal, bem como o “desemprego estrutural” (ANTUNES, 2009).

Um caminho de “salvacdo” nesse cenario parece ser a saida para o
autoemprego na forma de criacdo de microempresas. O discurso empreendedor
traduz tal movimento e amplifica o ideario do mercado e do mérito individual como
valores positivos (uma direcdo possivel para garantir a propria empregabilidade e
alcancar “sucesso0”?). Esse discurso, no Brasil, tem sido inclusive reconhecido por
meio de politicas publicas que consagram as chamadas alternativas de emprego e
renda, formula encontrada pelos agentes publicos para designar o esgotamento do
mercado de trabalho baseado na relagdo salarial, concebida originalmente como
estratégia para combater a ampla informalidade existente ndo apenas no pais, mas
na América Latina como um todo®. Em meados da década de 2000, segundo
Antunes (2009), aproximadamente 60% da populacdo economicamente ativa
encontrava-se proxima de uma situacdo de informalidade no Brasil, seguindo um
processo tendencial de instabilidade e precarizacdo estrutural do trabalho.

Parte dos jornalistas tem optado pela via do empreendedorismo, em linha
com o que vem acontecendo com outras esferas do mundo do trabalho, mais ou
menos dualificadas. Como constituichio de um negécio préprio e forma de
autoemprego, o empreendedorismo manifesta-se a partir de iniciativas variadas
como startups, clusters de inovacdo e outras alternativas de emprego e renda. No
jornalismo, muitos sujeitos exercem a atividade hoje como freelances (GROHMANN,

2012), constituindo-se como empresa, hum fendmeno bem caracterizado pela

2 A construcdo de sentido sobre o empreendedorismo como uma das vias para se alcancar “sucesso” no
jornalismo tem circulado em sites especializados na cobertura do campo profissional. A esse respeito,
consultar o texto de Grohmann e Roxo (2015).

3 Para uma compreenséo sobre as modalidades das alternativas de emprego e renda, estimuladas no
terreno das politicas publicas no Brasil como parte do diagnéstico de uma crise estrutural do mercado de
trabalho, consultar Sanchez (2012).
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chamada “pejotizacdo”*. Tornam-se comuns, nos Uultimos anos, situacbes de
trabalho caracterizadas pela realizacdo de tarefas em casa ou em pequenas
unidades produtivas, favorecidas pela presenca das novas tecnologias de
comunicacdo (FIGARO, 2013).

O empreendedorismo, contudo, ndo €é apenas uma estratégia de
sobrevivéncia para o mercado de trabalho — especialmente para mercados em
crise, como 0 nosso na atualidade. Ele esta também no coracdo dos empregos
formais, ou seja, na organiza¢édo do trabalho daqueles que se mantém com vinculos
ditos tipicos nas empresas de midia, como uma disposicdo valorizada pela gestao
contemporanea dentro do emprego assalariado formal. Visto dessa forma, pode-se
perceber a difusdo da nocdo de que todos os trabalhadores sdo responséaveis pelo
bem-estar da empresa, devendo assim ultrapassar, ou “superar”, o mero estatuto
“passivo” de assalariado. Devem demonstrar desempenho, disponibilidade e
engajamento pleno®, uma espécie de lealdade, cujo efeito é “fazer com que o
individuo trabalhe para a empresa como se trabalhasse para si mesmo” (DARDOT e
LAVAL, 2016, p. 327).

Casaqui (2014) recorre a figura do “intraempreendedor” para lembrar como
as grandes corporacfes englobam esse discurso de um agente engajado em seu
posto de trabalho®. Para aqueles que ficam empregados (e que ndo s&o
terceirizados ou demitidos), ha um papel estratégico a cumprir no conjunto geral
que compOe a produtividade da firma. Assim, mesmo empregado segundo as
regras do contrato formal de trabalho, a organizacdo do ambiente das redacdes
pode conduzir o profissional para uma disposicdo subjetiva de valorizacdo da
concorréncia e do mérito que é, em muitos aspectos, parecida com a do jornalista
que esta em situacao de subcontratacdo ou de PJ (Pessoa Juridica), isto é, fora do
mercado formal.

Seguindo essa linha de argumentacdo, podemos pensar o campo semantico
do empreendedorismo como algo genérico, uma noc¢éo indeterminada do ponto de
vista de sua localizacdo material. Ela expressa um tipo de disposicdo subjetiva,
associada a capacidade de inovacdo, ousadia, autorealizacdo, criatividade,
engajamento do individuo como empresa. E uma ideia suscetivel a definicdes

abrangentes que parecem designar “certo ethos que deve ser encarnado como um

4 Estatuto no qual o trabalhador se constitui como pessoa juridica.

5 A “responsabilizacdo” € uma forma contemporanea de mobilizagdo da subjetividade dos empregados
diante da exigéncia cada vez maior por produtividade e resultados (DURAND, 2003).

6 A sanha avaliativa que vem junto com as métricas e outros instrumentos de registro de desempenho
expressa essa carga pesada de envolvimento requerido pela firma e, portanto, de entrega de si e dos
resultados requeridos, de modo a garantir permanentemente a empregabilidade. Como pontuam Dardot
e Laval (2016, p. 228), a “gestdo por metas, avaliacdo de desempenhos e autocontrole dos resultados

sdo os métodos empregados por essa gestdo dos individuos”.
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trabalho de vigilancia sobre si mesmo”, um modo de empresariamento de si
(DARDOT e LAVAL, 2016, p. 332).

No livro “A Nova Razdo do Mundo: ensaio sobre a sociedade neoliberal”,
Dardot e Laval (2016) definem a “nova governamentalidade empresarial” como um
discurso, proprio do sistema neoliberal, capaz de produzir certas subjetividades.
Um “universo de concorréncia generalizada”, que estimula os proéprios individuos a
se comportarem e se conceberem como empresa. A forca deste discurso, que
emana de um tipo de racionalidade — qual seja, o neoliberalismo — reside em seu
carater abrangente, capaz de estruturar e orientar condutas, seja na esfera
privada, profissional ou publica. “O neoliberalismo pode ser definido como o
conjunto de discursos, praticas e dispositivos que determinam um novo modo de
governo dos homens segundo o principio universal da concorréncia” (DARDOT e
LAVAL, 2016, p. 17). Segundo os autores, a exigéncia da competitividade e “a
generalizacdo da forma-empresa” tornam-se um principio de conduta, dotado de
suposta neutralidade ideoldgica, que deve comandar reformas em todos os
dominios, até o intimo da subjetividade, segundo o “desenvolvimento da légica de
mercado como légica normativa generalizada” (DARDOT e LAVAL, 2016, p. 34).

O discurso empreendedor traduz esse movimento, na medida em que se liga
diretamente a nocao da constituicdo do individuo como empresa, do sujeito que
escolhe um objetivo e pretende realiza-lo, a partir de um tipo de conduta atenta a
descoberta de novas oportunidades de lucro. Partindo dessas reflexdes iniciais, este
texto procura discutir algumas implicacdes possiveis da nocdo de
empreendedorismo sobre o ethos do jornalista e sobre o desenho da figura de um
profissional mais ou menos valorizado segundo essa nova racionalidade, em um
cenario como o brasileiro, em que a saida para o autoemprego é desenhada como
alternativa no mercado de trabalho (MELLO E SILVA e OLIVEIRA, 2016).

O tensionamento do ethos  profissional
“desinteressado”

O empreendedor é construido em varios discursos — inclusive aqueles que
circulam no campo jornalistico (OLIVEIRA e GROHMANN, 2015) — como o
personagem que tem de assumir riscos e velar pelo sucesso econdbmico das
escolhas que fez; ter uma disposicdo para a inovacado, flexibilidade, criatividade e
persisténcia, bem como eficiéncia do ponto de vista empresarial e de alcance de
resultados. O empreendedorismo apoia-se numa concep¢do empresarial e

gerencial, gerente e trabalhador se confundem na mesma pessoa.
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Mas como a figura do jornalista, dedicado a coleta e difusdo da informacéo,
e do empreendedor, que zela pelo imperativo comercial e sustentavel de seu
negocio, podem ser conciliadas no mesmo individuo? Esta € uma das perguntas
lancadas por Carbasse (2015), que chama a atencédo para a separacao estrutural
historicamente constituida entre essas atividades (comercial e jornalistica),
associando este principio de distanciamento a proépria legitimidade deontoldgica do
campo profissional. “Como as noc¢des de independéncia, de liberdade de expressao
e de respeito ao interesse publico — principios tdo fortes da moral jornalistica — sao
apropriadas por esses agentes?” (CARBASSE, 2015, p. 262). Problema importante
que aponta para as implicacbes ou tensionamentos sobre as representacdes
associadas a ética profissional jornalistica, a partir de uma aproximacdo mais direta
dos sujeitos-jornalistas com a gramatica do mundo empresarial.

N&o se quer dizer com isso, é certo, que o campo jornalistico (BOURDIEU,
1997) desenhou-se de maneira autbnoma dos imperativos comerciais (ou, até
mesmo de outras forcas heterbnomas, como aquelas provenientes do campo
politico). O chamado jornalismo moderno, sobretudo a partir da segunda metade
do século XX no Brasil, estrutura-se em bases empresariais/industriais, estando
claramente sujeito as forcas de mercado. No entanto, concomitantemente a
condicdo de trabalhadores dos jornais-empresas, 0s jornalistas constituiram-se
como grupo profissional, reivindicando certo lugar distintivo, ancorado numa série
de representacbes, valores e normas deontolégicas — como o ideal da verdade, do
esclarecimento, da liberdade, do interesse publico — , que buscam marcar alguma
separacao — ainda que néo isenta de tensdes — entre, por um lado, o que é proprio
da atividade jornalistica e, por outro lado, aquilo que é da esfera comercial
(interesse econdmico versus desinteresse da noticia).

Essa separacdo se vincula, ademais, a construcdo de um ethos que confere
certa legitimidade ao lugar social do jornalista (TRAQUINA, 2004). Ela é reforcada,
em certo sentido, pelas préprias empresas jornalisticas que, revelando certo
“pudor”, evitam a correspondéncia direta dessas esferas, ao acionar uma série de
operadores de sentido no esforco de conter ou “transfigurar” o carater econémico
da atividade jornalistica, situando o jornalismo como um ato “desinteressado”
(OLIVEIRA, 2005), sob pena de enfraquecer o proprio poder simbélico (BOURDIEU,
2004) da imprensa no conjunto social. “As légicas empresariais e jornalisticas
poderiam ser consideradas a priori como antindmicas, cada uma com suas
racionalidades proprias e incompativeis” (CARBASSE, 2015, p. 265).

A partir de perspectivas tedricas distintas, uma série de autores (RIBEIRO,
2001; TRAQUINA, 2004; FIGARO, 2014; PEREIRA, 2004) chama atencido para

tensdes historicamente constitutivas do jornalismo moderno, isto é, para as
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contradicbes entre os imperativos mercadolégicos dos jornais-empresas e as
representacdes e papéis sociais associados ao jornalismo e aos jornalistas enquanto
grupo profissional, que invocam responsabilidades e valores simbolicamente
poderosos e “desinteressados” de ganhos econdmicos, tais como a noc¢ao de
interesse publico, direito a informacédo, direitos humanos e defesa da democracia.
Traquina (2004) se refere, por exemplo, a tensdo histérica entre o “pdlo
econdbmico” e o “podlo ideoldgico do jornalismo”, que identifica a imprensa como
servico publico. Figaro (2014) faz referéncia aos conflitos entre “valor de troca” (a
noticia como mercadoria) e o “valor de uso” (a noticia e seu uso social
comprometido com a conquista dos direitos cidaddos e o direito a informacédo),
chamando atencdo para os desafios cotidianos enfrentados pelos jornalistas. A
acentuacdo do carater mercantil da producdo jornalistica, vinculada a grandes
empresas de comunicagdo?’, bem como as mudancas no mercado de trabalho e na
dindmica de producdo do jornalismo, sdo fatores que contribuiram, nas dltimas
décadas, para a adogcao de uma postura mais pragmatica do jornalista em relagcao
ao proprio trabalho (ADGHIRNI, 2005; FIGARO, 2014).

Podemos considerar, no entanto, que a figura do jornalista-empreendedor
personifica, em certo sentido, um aprofundamento deste processo. A aproximacao
com a gramatica do mundo dos negécios, propria da disposicdo empresarial
requerida desse personagem, tem consequéncias simbolicas significativas, ao
caminhar no sentido contrario do ethos profissional do “interesse desinteressado” &
desenhado a partir da representacédo do jornalismo como bem publico. A associacao
mais imediata e direta entre o interesse pelo sucesso de seu proprio negécio e, por
outro lado, a informacédo jornalistica como bem simbdlico, é probleméatica para a
constituicdo da representacdo de autonomia e desinteresse valorizada pelo campo
profissional como forma de dar sentido e legitimidade as a¢des do jornalista no
conjunto social. Dito de outro modo, o esfor¢co de contencdo de uma acgéo orientada
explicitamente ao interesse econdmico — cultivada por um cuidado distintivo no
processo de construcdo do ethos profissional do jornalista, a partir de “entraves”
éticos e valores humanistas, por exemplo — é flexibilizado, em funcdo das linhas de
forca da realidade econbmica e do mercado de trabalho hoje, quando se postula

uma sintese entre a figura do jornalista e do sujeito empresarial.

” Em texto publicado no final da década de 1990, Abreu ja sinalizava uma mudanca de perfil dos
jornalistas situados em grandes redagfes de veiculos impressos, “a concorréncia obrigou os jornalistas a
produzirem para um mercado cada vez mais competitivo, determinando uma postura menos politica e
menos ideolégica, diante dos fatos e das noticias” (ABREU, 1998, p. 17). A partir de uma série de
entrevistas, o estudo aponta para diferencas e deslocamentos de sentidos atribuidos a atividade,
comparando os discursos de duas geragcdes de jornalistas que ocupavam posi¢cdes de prestigio na midia,
classificados pela autora como “romanticos” e “profissionais”.

8 Conforme a concepgdo de Bourdieu (1996).
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Neste cenario, a defesa de uma “acdo em relagdo a valores”, para recorrer a
uma noc¢ao weberiana (WEBER, 2002), pode ganhar, no limite, a alcunha de um
idealismo ultrapassado, diante da primazia do pragmatismo orientado para a
finalidade do resultado e o sucesso competitivo, a partir de projetos que satisfacam
a necessidades de determinados publicos consumidores. Como afirmam Dardot e
Laval (2016, p. 326), a explicitacdo mais direta do imperativo da eficacia
econbmica, “do discurso do homem em torno da figura da empresa”, provoca, no
mundo contemporaneo, uma homogeneizacdo desse tipo de discurso, “outrora
contido por discursos orientados por valores heterogéneos” (éticos e estéticos),

cujos motivos da acdo ndo eram relacionados a primazia do interesse econémico.

Possiveis implicacdes sobre a sociabilidade no
trabalho e sobre a figura do “velho” jornalista

Em relacdo ao ambiente de trabalho, o deslocamento operado pela figura do
jornalista-empreendedor vai na direcdo de uma atividade mais individualizada e
distante da convivéncia com os demais colegas de redacéo. A dindmica de producao
no espaco coletivo da antiga empresa ajudava a criar uma cultura profissional que
abrigava experiéncias de jornalistas de diferentes idades, facilitando um processo
de aprendizado do saber jornalistico — do modo de fazer do oficio ao culto das
mitologias e valores profissionais. Contemporaneamente, as rela¢cdes de contrato
flexiveis e a saida para o autoemprego situam-se, ambas, no contexto de um
movimento de descentralizacdo do local de trabalho, favorecido pela presenca das
novas tecnologias da informacdo, com a realizacdo de tarefas no ambiente
doméstico ou em pequenas e médias unidades produtivas. Isso tem implicacfes na
propria forma de socializacdo dos jornalistas. Além do que, esse contexto de
individualizacdo das situa¢des de trabalho contribui para o enfraquecimento das
defesas coletivas. A perda de protagonismo do sindicato da categoria ndo €
indiferente a todo esse processo. Ha que se ressaltar que nas proprias redagdes, o
ambiente profissional, a exemplo do que acontece em outras esferas do mundo do
trabalho, pode ser pensado como mais competitivo e individualizado, situacdo que
conspira contra a solidariedade dos trabalhadores.

No cenério fabril, os mais velhos sao fortemente atingidos pelo processo de
exclusao e dificuldade de reinsercdo no mercado, conforme Antunes (2009, p. 236).
O autor pontua, seguindo a linha de Beaud e Pialoux (2009), que o mundo do
trabalho hoje “tem recusado os operarios herdeiros da cultura fordista”, enquanto

grupo portador de um tipo de saber que sofre desvalorizacdo diante dos

107



imperativos da polivaléncia e multifuncionalidade colocados em cena pela empresa
pos-fordista®.

Também no caso do jornalismo, a condicdo do “velho jornalista” pode ser
pensada como sendo mais vulneravel aos processos de reestruturacdo produtiva.
Pereira e Adghirni (2011, p. 48) apontam que a substituicdo de veteranos por
jornalistas mais jovens é uma prética recorrente nas redacgfes: “o recém-formado é
maleavel e se adapta mais facilmente as normas politico-editoriais e a salarios mais
baixos”. Diante de um cenario de convergéncia midiatica, Renault (2013) identifica
dificuldades experimentadas por profissionais mais antigos, situados nas sucursais
de jornais impressos em Brasilia, em relacdo ao uso de ferramentas digitais,
quando comparados aos mais jovens, com maior dominio sobre elas. Grohmann
(2012), por sua vez, em pesquisa sobre os jornalistas freelancers da cidade de S&o
Paulo, revela que, sobretudo, os jornalistas mais jovens apresentam um discurso
mais ajustado ao processo de flexibilizacdo e individualizacdo das relacfes de
trabalho. Ainda que estes estudos n&o dediquem esforgcos criteriosos para o
entendimento da variavel geracional na composicdo da forca de trabalho nas
redacbes, eles nos dao algumas pistas sobre a condicdo de jornalistas que
apresentam dificuldades de adaptacdo a nova ordem produtiva, e que, portanto,
seriam mais vulneraveis aos processos de reestruturacdo produtiva e inovacgdes
tecnoldgicas.

No mesmo sentido, o espirito dindmico associado ao empreendedorismo
direciona-o muito facilmente as faixas mais jovens de profissionais autbnomos. Os
que ficam nas redagbBes, por seu turno, sentem-se pressionados por esse
contingente social, especialmente se sdo mais velhos. Nesse caso, sobretudo, é a
pressao social que funciona como potente fator de envelhecimento daquela camada
etaria, que desse modo se vé a si mesma como ultrapassada e impotente. Nao
estariam os velhos jornalistas experimentando a desvalorizacdo de antigos saberes,
aliada as dificuldades para incorporar novas disposi¢cdes, como aquelas préprias da
prescricdo do empreendedorismo enquanto alternativa a crise do emprego? Aqui, &

certo que podemos pensar o “envelhecimento” ndo simplesmente como uma

® A empresa jornalistica pode ser encarada no registro de uma série de outras empresas, de outros
ramos e setores de atividade da economia, que se encaixam no que poderiamos chamar de uma
reorganizacao produtiva poés-fordista. Assim como ha fabricas que aplicam principios poés-fordistas,
também ha as redagbes de grandes grupos de midia que se valem desses principios (FONSECA e
SOUZA, 2006). Ja haviamos observado o mesmo tipo de serialidade ou de coeréncia de principios —
dessa feita tayloristas — em um 6rgdo de imprensa escrita do porte da Folha de Sédo Paulo (OLIVEIRA,
2013). Alguns tracos salientes de uma empresa que se organiza segundo os principios pés-fordistas séo
0 emprego massivo de tecnologias de comunicacdo e informacédo; nivel escolar elevado da forca de
trabalho; disposicdo para flexibilidade de horéarios e jornada de trabalho, bem como para mobilidade
interna a firma; e avaliacdo baseada em competéncias e forte reatividade a demanda (consumo),
levando a uma preocupagédo constante com a qualidade (DURAND, 2004).
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questdo etaria, mas como uma experiéncia social vinculada a possibilidade de
descarte e obsolescéncia, em funcdo da dificuldade de reunir competéncias e
disposi¢cbes valorizadas pela firma (como o dominio de determinadas ferramentas
tecnoldgicas, o manejo de linguas estrangeiras, a posse de titulos etc). Como
lembra Bourdieu (1983), juventude e velhice ndo sdo dados; a classificacdo que
divide jovens e velhos é um tipo de representacdo construida socialmente, no bojo
dos conflitos em torno da transmissdo do poder entre geracfes. Nesse sentido,
envelhecer socialmente é ser empurrado para o passado pelo “novo”, o que pode
significar, no limite, a experiéncia de uma morte social. “(...) a velhice também é
um declinio social, uma perda de poder social e através deste viés, os velhos tém,
no que se refere aos jovens, uma relacdo que também é caracteristica das classes
em declinio” (BOURDIEU, 1983, p. 118).

Valorizar no mercado a figura de um profissional vinculada, por exemplo, a
nocdes tais como flexibilidade, inovacéo, criatividade, capacidade de empreender e
a polivaléncia para a realizacdo de multiplas tarefas (em contraponto ao traco do
modelo fordista, especializado) é tornar “ultrapassados” aqueles que nao estdo em
conformidade com estas novas formas de mobilizacdo da subjetividade postas em
funcionamento pela empresa pds-fordista. Nesse sentido, o “velho” jornalista pode
ser pensando como um personagem associado a uma série de representacfes e
praticas que j4 ndo correspondem a exigéncias de produtividade do mercado de
trabalho e da organizacdo do trabalho hoje. O perecimento social do “velho
jornalista” é a vitéria do “jovem jornalista” ajustado a uma nova racionalidade, que
encontra amplificagdo na figura do empreendedor, seja ele PJ, terceirizado ou

mesmo empregado celetista.

A figura do jornalista-empreendedor e o
deslocamento do controle sobre o trabalho

A figura do jornalista-empreendedor aponta para uma aparente diluicdo do
controle sobre o trabalho, e da propria relagdo antagbnica entre capital e trabalho,
na medida em que gerente e trabalhador se confundem na mesma pessoa.
Contudo, ainda que o imaginario do empreendedorismo muitas vezes se associe a
ideia de liberdade e autonomia, isso ndo significa dizer que o controle deixou de
existir. Ele se apresenta, aqui, como uma prescricdo sem rosto: o controle estid no
préoprio fluxo de trabalho. Segundo os termos de Durand (2003, p.148), ao se
referir ao trabalho flexivel na indulstria, “a policia estd no fluxo”, isto &, nas

condi¢cBes de variabilidade e flexibilidade da producdo ou dos servi¢cos. A ordem
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aparece como impessoal e como que condensada em exigéncias de prazo,
especificagdo de produto, de performance ou simplesmente de quantidades.
Quando se trata da responsabilizacdo individual pelo produto — seja um bem
material ou uma noticia —, o controle ndo surge mais na figura de um supervisor,
gerente ou contramestre, isto é, de um grupo ou classe. O jornalista passa a ser ele
mesmo o zelador de sua conduta produtiva e muito de sua atividade concreta fica
enfeixada na qualidade da interacdo requerida com o contratante do servico.
Sozinho, em sua plataforma pessoal, — que pode ser a sua proépria casa ou um
escritério compartilhado, ou ainda no préprio local de trabalho da empresa que o
contrata como PJ — o jornalista-empreendedor ndo esta imune a exigéncia por
competitividade e por resultados, adicionando a inconstancia dos pedidos a
instabilidade, ao fim e ao cabo, de seus préprios rendimentos. A situacdo é de
pressdo constante, solicitando o engajamento permanente da subjetividade com
vistas a alcancar o sucesso de seu negdcio, 0 que esta muito préximo a descricao
feita por Laval e Dardot (2016).

Sai de cena o “como fazer”, controlado dentro de uma estrutura
hierarquizada da firma, para um “como fazer”, deixado ao arbitrio do proéprio
jornalista. O profissional assume certas metas e tem de entregar a producdo dentro
de um determinado prazo (que, no caso, pode ser uma matéria, um filme, uma
entrevista, um livro etc.). O trabalho tem de ser altamente produtivo, na medida
que ganha-se pelo que se faz, pelos projetos que é possivel realizar e vender no
mercado, o que requer do sujeito, inclusive, uma postura de prospeccado frente a
novas modalidades de servigos nos quais ele pode se engajar. Os custos do tempo
de descanso — de reproducdo da forca de trabalho, segundo a terminologia
marxista — sdo transferidos ao préprio trabalhador, no caso o jornalista, que parece
ter de se colocar numa postura de disponibilidade permanente, ja que sua atividade

é pensada como empresa particular.

Consideracoes finais

As transformacdes no mundo do trabalho dos jornalistas colocam em cena
novos desafios para o desenvolvimento de uma pauta de pesquisas. A figura de um
profissional que ocupa um posto estavel dentro das grandes redacdes desidratou no
século XXI; o trabalho dos jornalistas comeca a se desenvolver majoritariamente
para além das redac¢des (DEUZE e WITSCHGE, 2015). O emprego dito tipico (com
carteira de trabalho assinada) é cada vez mais raro, o trabalho subcontratado, ou
de tipo PJ (Pessoa Juridica), se dissemina. Hoje, o destino social possivel de um

ndmero expressivo de jornalistas aponta para outras saidas de emprego, quando
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ndo para uma condicdo mais duradoura de desemprego, com o encolhimento das
relacdes de assalariamento formais. H& um deslocamento em relagdo a formas de
emprego tradicionais para formas flexiveis, assim como novas formas de
mobilizacdo da forca de trabalho para aqueles que permanecem na condi¢do de
empregado celetistal®. Neste cenario, a figura do jornalista-empreendedor ganha
visibilidade como estratégia de sobrevivéncia no mercado de trabalho, bem como
um tipo de disposicdo subjetiva valorizada pela gestdo contemporanea dentro do
emprego assalariado formal.

Estd claro que os jornalistas sdo um grupo social bastante heterogéneo e,
nesse sentido, ha que se considerar que as mudancas no mundo do trabalho e a
propria légica do empreendedorismo atingem de maneira variada os atores deste
espaco de producdo. Os que ocupam posi¢cdes dominadas no campo, os “tarefeiros
invisiveis” (BOURDIEU, 1997), parecem estar mais proximos a uma experiéncia
compartilhada enquanto classe trabalhadora sendo, portanto, mais vulneraveis aos
processos de reestruturacdo produtiva, perda ou dificuldade de reinsercdo no
mundo do trabalho. Nestas condi¢cdes, €& bastante plausivel que tais saidas
empreendedoras possam ser muito mais casos de precarizagdo, aproximando o
empreendedor-jornalista de um “virador”, isto é, aquele que recorre a uma série de
“bicos” para poder sobreviver.

De toda forma, ha que se ressaltar que o espirito do empreendedorismo
respira um ar geral que traz consequéncias significativas sobre as representacdes
simbdlicas historicamente constituidas em torno da atividade, ao aproximar a figura
do jornalista de um ethos empresarial — sem as amarras que um certo cuidado
distintivo outrora tentavam conter ou evitar, ao menos em sua dimenséo

publicamente mais explicita.
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Resumo

z

O presente trabalho é um ensaio pratico-conceitual que analisa as estratégias
midiativistas e suas possibilidades no ambito da comunicacdo ambiental, a partir de
discussdes teodricas sobre o tema e de reflexdes sobre as praticas das ONGs
ambientalistas, observadas pelas autoras em investigac¢des sistematicas anteriores.
A internet possibilita uma renovacdo da linguagem, dos recursos técnicos, das
propostas de interacdo e participacdo, assim como da construcdo coletiva de
informacéo e opinido. Mas as andlises apontam que as organiza¢cfes ainda ensaiam
sua imersdo no universo cibernético e reproduzem, na sua experiéncia
comunicativa, a logica da midia convencional, perdendo a oportunidade de
democratizar e ampliar a discussdo ambiental.

Palavras-chave

Organizagfes ambientais; ONGs; Comunicagdo ambiental; Midiativismo; Sociedade
civil organizada.

Abstract

The present work is a practical-conceptual essay that analyzes media activism
strategies and their possibilities in the environmental communication field, based on
theoretical discussions and reflections on the practices of environmental NGOs,
observed by the authors in previous systematic investigations. The Internet enables
a renewal of the language, technical resources, proposals for interaction and
participation, as well as the collective construction of information and opinion. But
the analysis shows that organizations still rehearse their immersion in the cyber
universe and reproduce, in their communicative experience, the logic of
conventional media, missing the opportunity to democratize and broaden the
environmental discussion..

Keywords
Environmental organizations; NGOs; Environmental communication; Media
Activism; Organized civil society
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Apresentacao

Os movimentos sociais no século XXI sdo caracterizados pela utilizagcdo das
TICs (CASTELLS, 2013). Na disputa de sentidos sobre os acontecimentos
ambientais, a SCO (Sociedade Civil Organizada') usa das TICs (Tecnologias da
Informagdo e Comunicacdo) para dar visibilidade aos seus posicionamentos,
fazendo circular informag¢des que buscam engajamento as suas propostas de
sentidos de mundo. Neste processo de visibilidade expbem-se conflitos, aderéncias,
saliéncias, estratégias, influéncias.

No presente trabalho concebe-se o movimento ambiental como composto
por grupos, organizacfes/representantes da sociedade civil. Entre elas encontram-
se as organizacdes ndo governamentais (ONGs) ambientalistas, as quais sao
referéncias quando o meio ambiente é tema de debate.

Como atores do campo dos movimentos sociais, estas ONGs propdem novos
significados para o mundo, criam formas novas de organizacdo e nhegociacao,
ampliam os espacos democréaticos, ddo Vvisibilidade a conflitos, politizam
subjetividades, fazem emergir pluralidades identitarias. Suas formas de mobilizacdo
a partir da apropriacdo das midias e da formacdo de redes engendram novas
formas de mobilizacdo que, quando tratam da questdo ecoldgica, relacionam: os
planetas interno e externo, como aponta Melucci, e duas politicas, como afirma
Giddens (pessoal, da vida e coletiva, emancipatéria), assim como provocam o
reencontro com uma metade negada pelo pensamento racional, a subjetividade,
como relembra Touraine (MELUCCI, 2001 e 1992; TOURAINE, 1992; GIDDENS,
1991 e 2002).

Para Leff (1991, p. 132), inventar novas estratégias de poder depende da
capacidade de burlar o poder tecnoburocratico e de construir uma nova
racionalidade social, criando novos sentidos para a existéncia. O autor vislumbra
que o movimento ambiental representa a invencdo de um novo futuro, o que inclui
0 uso das tecnologias de comunicacdo como instrumentos de luta em defesa dos
direitos humanos em um movimento solidario internacional. Os meios tecnolégicos
convertem-se, assim, em instrumentos de poder que ele denomina como “armas da
pés-modernidade cibernética”. Assim, ele ressalta a importancia da analise dos
novos instrumentos e praticas para a gestdo e apropriacdo dos recursos feita pelos

movimentos sociais, entre 0os quais estado 0s recursos comunicacionais e midiaticos.

1 Bobbio (1999) define sociedade civil, em um sentido gramsciano, como um espaco de disputa, lutas e
processos politicos, que envolve a esfera das relagbes entre individuos, entre grupos, entre classes
sociais, que se desenvolvem a margem das relagcdes de poder que caracterizam as instituicbes estatais.
Para Gramsci, a sociedade civil € sempre organizada, mantém relagao intrinseca com o Estado, inclusive
atuando como seu contelido ético, enquanto o Estado é o reflexo da sociedade civil.
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Com a Conferéncia das Nacbes Unidas sobre o Meio Ambiente e o
Desenvolvimento, a Rio 92, emerge e legitima-se o papel da sociedade civil de todo
planeta na busca de solu¢cbes para a crise socioambiental global. Apesar da
Conferéncia ter sido considerada um fracasso no plano politico-econdmico, pela
incapacidade na construcdo de acgdes transnacionais para a resolucdo dos
problemas ambientais, os movimentos ambientais brasileiros se expandiram e se
consolidaram, segundo Viola e Leis (1995). Para estes autores, porém, apoés o calor
do evento, ocorreu um processo de “desorientacdo” do ambientalismo brasileiro,
fruto da rapida perda de seu principal marco de referéncia simbdlico e organizativo
na conjuntura. E a sociedade civil, que vinha recebendo informa¢des em grande
volume sobre a problemética ambiental, por intermédio dos meios de comunicacéo,
é bruscamente reorientada para outros temas, especialmente o impeachment do
presidente Fernando Collor de Mello.

Os autores que estudam os movimentos sociais reconhecem que eles
ocorrem dentro do sistema hegeménico, de modo que nunca rompem totalmente
com ele, apresentando continuidades e descontinuidades. Seus modos de fazer
contraditorios explicitam-se nos usos que fazem das TICs, por meio das quais
visam agendar a sociedade a partir de suas acles. Trata-se do que vem se
convencionando chamar de midiativismo — o ativismo engendrado em espacgos
midiéaticos.

O ativismo, [...] vem ao encontro de duas premissas dos
movimentos sociais: mobilizar os individuos e dar visibilidade as
suas agles. A visibilidade almejada pelos movimentos, além de
justificar a sua causa, legitimando-a, da subsidios para a sua
atuacdo, possibilitando entender a visibilidade ndo como a premissa

basica dos movimentos sociais, mas como uma forma de
legitimac&o institucional necessaria (PINTO e FOSSA, 2012, p. 9).

O ciberespaco constitui um ambiente propicio ao midiativismo, apesar de,
antes mesmo do surgimento da internet, o uso dos meios de comunicagao
tradicionais pela SCO também se configurar como midiativismo. Ou seja, o termo é
novo, mas historicamente, como lembra Castells (2013), os movimentos sociais
utilizaram-se dos instrumentos de divulgacdo tais como panfletos e jornais. Os
movimentos no século XXI caracterizam-se pela utilizacdo das TICs, que
possibilitam atuar a partir da difusdo rapida e viral de imagens e ideias (CASTELLS,
2013). As redes sociais digitais materializam mais intensamente a experiéncia de
comunicacdo e mobilizagdo. “A tecnologia e a morfologia dessas redes de
comunicacdo ddo forma ao processo de mobilizacdo e, assim, de mudanca social,

ao mesmo tempo como processo e como resultado” (CASTELLS, 2013, p. 158).
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Parte das estratégias de comunicacdo e mobilizacdo em rede caracteriza-se
como ciberativismo, que para Ugarte (2007) é uma forma de empoderamento
mediado pelas tecnologias, que se realiza por meio do discurso, das ferramentas e
da visibilidade, e se instrumentaliza pelo midiativismo. Na visdo de Sodré (2010), o
ativismo contemporéneo deve ser contemplado na perspectiva das tecnologias
como dispositivos geradores de real. Alia-se participacdo social com interatividade
midiatica em uma rede técnica de ac¢éo direta, que torna a comunicagdo o agente
produtor do acontecimento ativista, e ndo mais o0 mero produto. O autor ressalva
que é preciso cautela com um recurso que, muitas vezes, transforma a discussao
social e politica em uma performance meramente imagistica, priorizando as
imagens como criadoras de cenarios ilusorios, mas altamente instantaneos e
persuasivos (SODRE, 2010).

Observa-se que as TICs ainda desafiam organizacbes ambientalistas na
exploracdo dos multiplos recursos possiveis para colocar em circulacdo seus
discursos, informacdes, modos de dizer, narrativas e posicionamentos sobre os
acontecimentos ambientais. E as limitacdes ndo se referem apenas a aspectos
técnicos e narrativos, ja que as possibilidades de interatividade, colaboracdo e
mediacdo que as novas tecnologias permitem também séo subutilizadas.

Assim sendo, pretende-se discutir as possibilidades do midiativismo e
referenciar o arcabouco tedrico daqueles que debrucam-se sobre esta tematica e
sobre as praticas dos movimentos sociais, ilustrando as reflexdes com
investigacdes, observacdes e levantamentos realizados pelas autoras no contexto
das organiza¢cbes ambientalistas, na tentativa de reconhecer esse fendmeno, refletir
sobre ele e sugerir hipdteses. O principal critério de analise é a apropriacdo das

TICs pelas organiza¢des ambientalistas.

Conceito e pratica midiativista

A esfera comunicacional que se cria com as midias pds-massivas potencializa
a acdo politica, a recriacdo das formas comunitarias, assim como o0 imaginario da
comunicacao livre, democrética e global (LEMOS, 2009).

Ao se explorar as possibilidades para o midiativismo em processos de
comunicacdo ambiental engendrados por organiza¢cbes ambientalistas, podemos
buscar uma aproximagdo com as teorias do jornalismo (TRAQUINA, 2001) e,
rapidamente, constatar que a organizacdo tem autonomia nas decisbes do que
passa ou ndo nos portdes que levam a visibilidade no espa¢o midiatico, atuando
como gatekeeper. Portanto, os acontecimentos que seleciona, assim como o0s

angulos de abordagem s&o determinados por seus valores de modo auténomo,
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prevalecendo a perspectiva definida pela organizacdo, como pressupbe a teoria
organizacional. Tem liberdade de escolhas para estruturar as noticias por meio da
selecdo livre de pautas, fontes, enquadramentos a serem ofertados aos publicos
que eleger para interagir. A propria organizacdo é a definidora primaria dos
acontecimentos. No processo de automidiatizacdo, a organizacdo tem a liberdade
que nao goza quando precisa seduzir os produtores de noticias das midias
tradicionais. Trata-se de um trabalho situado na visdo de mundo da organizagéo,
que caracteriza seu processo de comunicacdo ambiental.

Os publicos das midias destas organiza¢cdes sabem o0 que encontram ao
procura-las como fontes de informacao: informacdo com opinido, posicionamento e
critica. E voltam a estes veiculos, agendam-se por meio deles e acabam por replicar
sentidos para seus proéprios publicos nas redes sociais, gerando uma reverberacao
infinita, que amplia, relativiza as tematicas e, ocasionalmente, pauta os meios
tradicionais comerciais. Esta capacidade de mudar o fluxo de informagéo a partir da
capacidade autbnoma de comunicacdo, reforcada mediante tecnologias digitais de
comunicacao, realca substancialmente a autonomia da sociedade com respeito aos
poderes estabelecidos, diz Castells (2006, p. 231).

Apesar de todas estas possibilidades de circulagcdo de mensagens ambientais
(liberdade, aparatos técnicos, elementos simbdlicos, etc.) o processo de
midiatizacdo de algumas ONGs ambientalistas é timido se compararmos ao
midiativismo produzido por grupos como a Midia Ninja. Obviamente este grupo
social tem especificidades por colocar a midia como elemento central de sua acgéo
social, por isso mesmo os modos de uso das TICs sao inspiradores para o
midiativismo contemporéneo, dai sua contribuicdo para pensar possibilidades para
as organizagdes ambientalistas.

Bottoni identificou que a Midia Ninja provoca e cobre os acontecimentos,
construindo um espaco de escuta das vozes das ruas, onde “personagens,
narradores e leitores se misturam, descrevendo e transformando a realidade”. Nas
palavras do proprio grupo eles “sdo participantes ativos dos acontecimentos”,
“prezam pela instantaneidade da informacdo nas coberturas ao vivo”, “o Facebook
é a ferramenta” escolhida para “levar a informacdo mais rapidamente ao publico”,
“as producdes do grupo tém caracteristicas do jornalismo mdvel, com a utilizacéo
de aparelhos que permitem transmissdes ao vivo, sem edi¢do”, e sua cobertura é
multimidia: utilizam de video, texto e fotos (BOTTONI, 2015, p. 83 e 84).

Bottoni verificou que ha oferta de espacos para que o receptor atue como
ativo nao so por meio de postagens de comentarios, mas também de conteddos no
Facebook. O publico é instigado a propor pautas e a colaborar na cobertura dos

acontecimentos. O ciclo de producdo da Midia Ninja se d4 com a promoc¢ao de
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movimentos, convocagdo de pessoas, cobertura e divulgacdo dos eventos de modo
colaborativo, apontando para praticas de webjornalismo participativo, jornalismo
civico e ciberativismo. Trata-se de um movimento em rede.

Sobre este tipo de movimento, Castells (2013) destaca o ineditismo na
utilizacdo das plataformas tecnoldgicas e, inclusive, a criacdo de midias especificas,
como se observou no movimento Occupy em Nova lorgue?, mas que pode ser

lancado para a préatica das organizacbes ambientalistas.

Todos tiram fotos e fazem videos, depois carregam-nos no YouTube
e nos multiplos sites de rede social. Esse € o primeiro tipo de
movimento que conta todo dia sua propria histéria, com suas
multiplas vozes, de um modo que transcende o tempo e 0 espaco,
projetando-se na histéria e alcancando as vozes e visdes globais de
nosso mundo (CASTELLS, 2013, p. 137).

Os Ninjas, assim como o movimento Occupy, fazem uso das midias como
espaco de circulacdo de informacdo das manifestacbes, 0 que a comunicagao
ambiental das ONGs teria muito ainda a explorar. Isto porque observa-se que o
debate publico nos ambientes web das ONGs, por exemplo, carece do uso de
equipamentos que permitem explorar os acontecimentos in loco, ao vivo e com
imagens que explorem uma linguagem dindmica (com uso de cameras digitais,
tablets, dispositivos disponiveis nos celulares), que podem tanto agendar
diretamente seus publicos como as midias tradicionais. Perde-se com isso a
oportunidade de democratizar o debate ambiental.

Um caso que revela a exploracdo de aspectos multimidia na cobertura do
tema ambiental é o Greenpeace Brasil. Miguel (2014) constatou, em observacédo
sistematica no ano de 2012, a ampla alimentacdo dos espacos midiaticos, contetddo
autoral e utilizacdo de diferentes midias, mas pouca atencdo aos recursos de
interatividade. As atualiza¢cdes nos sites e redes aconteciam mais de uma vez por
dia. No portal, 40% das publicagbes eram multi e hiper midiaticas, trazendo texto,
foto, videos e hiperlinks para noticias anteriores ou documentos relacionados. A
campanha do Desmatamento Zero, por exemplo, foi contada por textos e noticias,
videos, documentos, jogo virtual, depoimentos de artistas, desenhos, assim como
esta no calendario e na camiseta, com cada meio expondo e reiterando uma parte
da problematica. Mas a participacdo do seguidor se restringe a assinar e replicar
peticdes, compartilhar noticias, a partir de uma estrutura previamente concebida,
que ndo atende a concepc¢ao de ciberativismo na web 2.0, que requer “a construcao

de propostas conjuntas, formas de colaborar com as informag¢des disponibilizadas,

2 Movimento de protesto contra a desigualdade econdmica e social que ocorreu em 2011, no distrito
financeiro de Manhattan, na cidade de Nova lorque, Estados Unidos, e tinha como estratégia a ocupacao
de Wall Street.
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nem mesmo ha mediacdo dos debates ou respostas diretas aos questionamentos
realizados nas redes e no portal” (MIGUEL, 2014, p. 200). A autora verificou posts
na rede social Facebook que chegam a 2 mil comentarios, por exemplo, e as
respostas sdo escassas e pontuais, sem gerar debate ou captar proposituras.

Para Ugarte (2007) o né ativista da web é um auténtico repositério de
métodos de lutas individuais e coletivas, que faz uso de brincadeiras, cartazes,
slogans, para divulgar e convocar seguidores para um propésito comum. Existe,
nesse sentido, uma tendéncia comunicativa que também foi identificada por
Castells na sua investigacdo sobre os movimentos sociais em rede. “Slogans
criativos, frases de efeito, palavras significativas e expressdes poéticas constituem
um ecossistema de linguagem indicativo de novas subjetividades” (CASTELLS,
2013, p. 99).

Esse campo discursivo, préprio do ciberativismo, esta presente nos espacos
midiaticos das ONGs ambientalistas no Brasil. Em trabalhos em que as autoras
deste artigo estdo envolvidas, verificou-se a predominancia de imagens (fotos,
ilustracbes, montagens com animais e paisagens) para tematizar campanhas,
protestos e garantir maior engajamento as mensagens. No Facebook do
Greenpeace Brasil, por exemplo, todas as publicacbes do ano de 2012 contavam
com imagem ou video, reforcando a proposta imagética (MIGUEL, 2014). No que se
refere ao investimento criativo, uma das autoras observou nas campanhas do
Greenpeace a utilizacdo de slogans, expressfes de carater ludico ou até mesmo
infantil para resumir (ou simplificar) os projetos e ac¢des, tais como ‘Desmatamento
Zero J&’, ‘Assine pelo desmatamento zero’, ‘Desliga essa motosserra’, ‘Liga das
Florestas’, ‘Herdis das florestas’, ‘Eu, urso polar, preciso de sua forca para que
minha casa fique a salvo, ‘Junte-se a ndés’, ‘Participe desse desafio’ (MIGUEL,
2014). Certamente essas estratégias de comunicacdo podem minimizar a
complexidade das probleméticas ambientais, mas conseguem difundir a questao
para publicos diversos e altamente influenciados pela multidimensionalidade das
redes digitais.

Mazzarino (2014) investigou padrdes de midiatizagcdo das ONGs Greenpeace
Brasil, World Wide Found for Nature (WWF) no Brasil, SOS Mata Atlantica e Instituto
Socioambiental e verificou que hd um padrédo entre as ONGs em relacdo a facilidade
de navegabilidade, elemento dificultado apenas no site do Greenpeace quando
investe em campanhas. Do mesmo modo, observou um padrdo de adaptacdo das
noticias do site para o Facebook, o que é influenciado pela caracteristica da
plataforma da rede social. Em relacdo a quantificacdo de relacionamento e
aprofundamento dado as noticias, a andalise demonstrou variacdo entre as ONGs,

com a tendéncia a restringir-se a uma cobertura informativa. Quanto as imagens
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evidenciou-se uma diversidade de tipos em uso: videos, ilustracdes, fotografias,
montagens ou mapas.

Ao comparar as mesmas ONGs quando tratam sobre a problematica das
aguas no Dia Mundial da Agua (marco), tendo como base a divulgacdo nos seus
sites e Facebook, Mazzarino (2016) verificou que em geral as quatro ONGs
publicaram de uma a duas matérias sobre agua por semana. Nestas publicacdes,
com excecdo da WWEF, todas exploraram o uso de imagens. Quanto as fontes ISA
apresentou maior diversidade quantitativa e qualitativa. SOS e Greenpeace
utilizaram-se basicamente de si mesmas como fontes e de dados ofertados por
fontes oficiais. A WWEF utiliza como fonte seus parceiros e a propria ONG. Em
comum, todas se incluem como fontes predominantes das suas publicagbes. Em
relacdo ao género, s6 a SOS nao se utilizou de reportagem, o que aponta para uma
midiatizacdo menos interessada em aprofundar a abordagem dos acontecimentos.
ISA e WWF exploraram a reportagem e o género noticia de modo equilibrado, e o
Greenpeace fez uso da reportagem apenas uma vez. Nao se encontra aproximagao
caso se problematize se ha um padrao recorrente entre as ONGs, mas evidenciou-
se que se autorreferenciam como fontes e reafirmou-se o ndo aprofundamento da
abordagem dos temas como um padrdo de aproximacdo entre as quatro
organizacfes estudadas.

Mazzarino (2016) avalia que a midiatizacdo pontual tem baixo potencial
interpretativo e pouco estimula as conversas civicas e a comunicacdo publica. As
andlises da abordagem do tema da agua ndo demonstraram enquadramentos que
dessem conta das multiplas dimensdes da problematica. Isto quando ja se
anunciava a crise da agua em Sao Paulo. N&o se evidenciou o interesse cidadao-
comunitario, critério de noticiabilidade proposto no estudo por Mazzarino, o qual se
refere a pautas atreladas as demandas sociais e que cologuem o cidaddao como
corresponséavel pelas questbes em debate. A comparacdo com as midias comerciais
mostrou que a pratica das ONGs se aproxima neste sentido, assim como na
preferéncia por poucas fontes e geralmente oficiais, o que no caso das ONGs s&o
elas mesmas. Como as noticias ndo ofertam informacfes suficientes para um
debate publico, a autora concluiu que as ONGs ndo se colocam como agentes de
construgdo do capital comunicacional socioambiental, mas restringem-se ao papel

de mediadores da informacédo ambiental.

Para aproximar o cidaddo do debate ambiental seria necessario
qualificar o processo de midiatizagdo com a inclusdo de alguns
elementos: ampliagdo de temas e das suas dimensfes no que se
refere aos enquadramentos; justapor informac¢des de diferentes
fontes e veiculos, constituindo-se em um banco de dados sobre os
temas e, para isto, fazendo uso de links e instrumentos multimidia;
explorar possibilidades de interatividade; fazer uso de pesquisa e
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investigacdo a fim de contextualizar, relacionar e explicar o
acontecimento; dispor de tempo para cobertura aprofundada;
buscar compreender demandas de informagéo dos publicos de modo
a atendé-las; explorar a atualizacdo constante (MAZZARINO, 2016,
p. 87).

Outros estudos das autoras deste artigo apontam que as ONGs tendem a
uma cobertura fortemente institucionalizada, sem inovagdes, pouco interativa e que
acompanha, muitas vezes, a agenda da midia convencional. Miguel e Mazzarino
(2015) analisaram como as ONGs ambientalistas Greenpeace Brasil, WWF Brasil,
Fundacdo SOS Mata Atlantica e Instituto Socioambiental midiatizaram a crise da
agua em S&o Paulo em suas fanpages. “As ONGs mantém um padrao de critérios
de noticiabilidade representado predominantemente pela oferta de postagens sobre
acles institucionais (campanhas, datas comemorativas, eventos, mobilizacdes e
protestos) e legislacbes” (MIGUEL e MAZZARINO, 2015, p. 14). O assunto emerge a
medida que surge de fato no cotidiano, onde a midia massiva, muitas vezes, ja
interviu, sem uma abordagem proativa. E recorrem ao interagendamento e
compartilhamento de conteldos entre elas.

No caso de organizagBes com atuagbes mais locais, 0os recursos sdo ainda
menos explorados. Em recente pesquisa com esse escopo, realizado por Miguel e
Vilar (2016), notou-se que as organiza¢bes Ecoa e Instituto SOS Pantanal, com
respectivamente 30 e 7 anos de atuacédo na regido do Pantanal e com profissionais
contratados para a comunicacdo, ndo chegaram a publicar 20% de conteddo
préprio em suas fanpages durante o ano de 2015. Se restringem a compartilhar e
editar conteudo de terceiros, com um engajamento pifio: menos de um comentario
por post. As publicagdes obedecem a trama convencional de foto e texto. As

autoras sugerem que elas devem fomentar a interacdo com o publico,

[...] ndo com o objetivo da mera popularidade, mas para estabelecer
uma relagdo mais préxima com os publicos, no sentido dos lagos
associativos, para gerar interesse pela questdo ambiental, conseguir
mais apoiadores, voluntarios e se legitimar no movimento ambiental
(MIGUEL e VILAR, 2016, p. 14).

Portanto, percebe-se que a web oferece possibilidades nem sempre
exploradas para a efetiva reconfiguracdo da paisagem comunicacional, como novo
formato de consumo, producdo e circulacdo que permitem a colaboracdo de
contelddos e pessoas (LEMOS, 2009). Isso quando o ciberespaco aparece como um
lugar de ligacdes rapidas e faceis (MUSSO, 2006), possibilitando trocas e encontros,
um possivel lugar de fortalecimento do corpo social (DI FELICE; TORRES; YANAZE,
2012), de comunicacdo e formatacado reticular (MUSSO, 2006), ligando 6rgéos

governamentais, ONGs e sujeitos que estejam disponiveis e dispostos a interacao.
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Nesta nova esfera conversacional, os instrumentos de comunicacao
desempenham fung¢fes pds-massivas por nao terem controle nem do emissor, nem
do Estado, e sim conexdo mundial e distribuicdo livre. A prépria internet “[...] como
arranjo comunicacional de redes digitais, tem uma arquitetura légica propensa as
praticas sociais de desintermediacao” (SILVEIRA, 2009, p. 70). Talvez por isso
Lemos (2009) entenda que a esfera comunicacional que se cria com as midias p6s-
massivas potencializa a acdo politica, a recriagdo das formas comunitérias, assim
como o imaginario da comunicacao livre, democréatica e global. As midias pdés-
massivas tém enfatizado seu potencial para a comunicacdo, o didlogo e a
conversacgao, 0 que requer que haja troca, oportunizando que se repense a “posi¢cao
do usuério como mero consumidor-espectador”. Ainda para o autor, “a conversa se
da na propria acdo midiatica, nos espacos eletrénicos do ciberespaco”, ampliando o
capital social (LEMOS, 2009, p. 27).

Também Silveira (2009, p. 82) defende “a tendéncia da rede tem sido a de
ampliar o debate e ndo o contrario”. O autor percebe que com as redes sociais 0s
cidadaos vivenciam uma oportunidade Unica de produzir, compartilhar e trocar
conteddos. Individuos e coletivos podem obter mais atencdo que as grandes
corporacfes de midia sem ter que passar por elas, diz Silveira (2009). Referindo-se
a esta autonomia midiatica, Castells (2013) cria 0 conceito de autocomunica¢ao de
massa. De massa por processar informacdes de muitos para muitos e alcancar
multiplicidade de receptores, mas de maneira individualizada, horizontal e dificil de
ser controlada por governos e empresas, além de multimodal e com possibilidade
de ser remixada, reelaborada, reinventada. “A autocomunica¢do de massa fornece
a plataforma tecnolégica para a construcdo da autonomia do ator social, seja ele
individual ou coletivo, em relacdo as instituicbes da sociedade” (CASTELLS, 2013,
p. 12).

Portanto, as midias pds-massivas permitem a interacdo mutua, dindmicas
continuas e contextualizadas pelos agentes envolvidos, mas nao limitadas a

possibilidades técnicas.

[...] caracterizada por relagBes interdependentes e processos de
negociagcdo, em que cada integrante participa da construcao
inventiva e cooperada do relacionamento, afetando-o mutuamente
[...] As interagcdes mutuas apresentam uma processualidade que se
caracteriza pela interconexdo dos subsistemas envolvidos [...]
(PRIMO, 2011, p. 57 e 101).

Com o uso das midias po6s-massivas, as organizacdes ambientalistas
estariam proporcionando o surgimento de sociabilidades mediadas pelo interesse
ambiental. O que n&o ocorre quando os espacos de mediacdo estdo fechados, por

se restringir o uso de suas midias a informar de modo ainda tradicional, semelhante
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ao que as midias comerciais fazem, com mecanismos limitados de interacdo. Com
isso, reduzem-se as alternativas de construcdo de sociabilidades, mediadas por
interesses ambientais. Ndo se trata aqui de uma visdo ingénua ou unilateral das
tecnologias e, especialmente, do ciberespaco, mas de reconhecer que apresentam
sim alternativas aos controles midiaticos, propostas de autonomizacdo do sujeito
comunicativo, espacos para a sociedade civil expandir a visibilidade de suas causas
e reivindicacbes e estabelecer novas formas de atuacdo. Mas também podem
favorecer anonimatos e impunidades, desafiar a privacidade, estimular o
individualismo e ficar restritas aos que tém acesso e habilidade para lidar com o

emaranhado de ferramentas.

As possibilidades de mobilizar

As midias usadas pela sociedade civil organizada podem realizar, de modo
mais radical, o papel dado a midia em geral na vida contemporanea. Isto porque,
como explica Rudiger (2011), as tecnologias de informacao sdo parte do contexto
histérico em meio ao qual a vida se articula. Neste sentido, Orozco Gémez (2006)
refere-se a existéncia de ecossistemas comunicativos complexos, formados por
velhos e novos meios, que coexistem, conformando ou ndo convergéncias. Para
Rudiger (2011, p. 25) “cada meio estimula uma forma de relacdo social: a mutacéo
oriunda dos meios digitais nos conduz para uma época menos padronizada e mais
democratica”, permitindo maior engajamento na vida publica. No entanto, o autor
problematiza a visdo roméantica diante das tecnologias ao citar Stallabras, o qual
sugere que diante da abundancia de informacfes e da falta de tempo celebra-se o
“potencial emancipatério do pensamento fragmentado, das experiéncias
hipertextuais e do emprego meramente tatico da midia em meio a situacdes
meramente transitorias” (RUDIGER, 2011, p. 38). Mesmo assim, Rudiger sugere
que a cibercultura revela o potencial revolucionario das tecnologias na vida
cotidiana, quando os aparatos podem ser usados para as pessoas se inserirem no
movimento politico e social mundial e local.

Para Maia, Marques e Mendong¢a (2008) a comunicacdo mediada por
computador cria condi¢cdes para interacbes comunicativas mais densas e complexas
em escala transnacional, possibilita a participacdo dos cidaddos e a exposi¢do de
suas ideias, pluralizando o debate publico, transformando as intera¢des corriqueiras
em poder comunicativo, capaz de alterar os padrfes interpretativos vigentes e
influenciar nas decisdes, podendo, assim, gerar efeitos democraticos na sociedade
civil e no sistema politico. Também Martin-Barbero (2006, p. 70) pensa que as

tecnologias sao “constitutivas de novos modos de construir opinido publica e das
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novas formas de cidadania, isto €, das novas condigcbes em que se diz e se faz
politica”. Esse novo ambiente pode escapar ao controle estatal e desafia as elites
(jornalistas, politicos, académicos, etc.), pois da mais espago ao publico, como um
ator que pode ser e estar mais ativo na construcdo de significado social e politico,
colocando a midia como espaco de realizacdo de processos de comunicacdo politica
(CARDOSO, 2007).

Ao contrario da midia tradicional, a rede pode ser vista como um territério
informativo aberto e “imoral”, um espaco de inovacéo e expressdo. Essa “periferia”,
esse novo lugar fora dos “muros da cidade”, € um espaco que pode ser usado para
questionar as instituicdes (DI FELICE; TORRES; YANAZE, 2012). Deste modo, as
midias usadas pela sociedade civil organizada podem realizar de modo mais radical
0 papel dado a midia em geral na vida contemporanea: ser ator e protagonista dos
processos de formacdo de opinido. Di Felice escreve que a midia e as redes podem
atrair a atencao sobre tematicas e eventos, “[...] sendo, concomitantemente, caixa
de ressonancia e articuladora de conteddos” (DI FELICE, 2008, p. 31). A
ressonancia e a capacidade de articulagdo podem ser Uteis e vantajosas em casos
que envolvem e necessitem de engajamento e de participacdo do social. A rede,
por ser multifacetada e comportar as mais diferentes e numerosas ligacdes, amplia
0 universo de possibilidades e o nimero de pessoas atingidas, potencialmente
ressignificadoras de suas pautas.

Neste sentido, a estreita relacdo entre a cultura comunicativa digital e a
difusdo contemporénea de uma sensibilidade ecoldgica generalizada é identificada
por Di Felice, Torres e Yanaze (2012). Para os autores, esta sensibilidade se
expandird caso se explorem as possibilidades de horizontalidade de informac&o nos
espacos pos-massivos, com oportunidades democraticas de desenvolvimento de
capital social.

Ao referir sobre a interrelagcdo entre comunicacdo e capital social, Matos

(2009, p. 28) cunha o conceito de capital comunicacional, definido como “o
potencial intersubjetivo de intercompreensdo e negociacdo reciproca de
entendimentos e pontos de vista diante de uma situacdo que exija a acao
coordenada para a solucdo de impasses e problemas”. A partir de Matos,
Mazzarino (2012) propde que o capital comunicacional construido a por meio de
conversagoOes civicas sobre problemas socioambientais determina um tipo especifico
de capital comunicacional, o socioambiental. Para a autora, uma organizacdo da
sociedade civil, quando assume a func¢do publica voltada para o bem comum da
sociedade e usa suas midias para estimular a participacdo cidada de seus
receptores, com aprofundamento na cobertura dos temas socioambientais,

potencializa a construcdo do capital comunicacional socioambiental, o que requer a
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abordagem dos temas ambientais em sua complexidade, com enquadramentos que
fujam da mesmice e com narrativas recriadas por um observador-comunicador que
se situe como cidaddo implicado no acontecimento, por meio de uma cobertura

interpretativa. Para a autora,

O debate sobre os temas socioambientais tem a forca de poder
desencadear a criacdo de capital social pela natureza da sua
problematica: atinge a todos os cidadaos de forma global. O debate
publico em torno desses temas pode gerar: a partilha de valores
relativos a cidadania ambiental, a percepcdo da interdependéncia
entre todas as formas de vida, a formacdo de lagos de
pertencimento entre as pessoas e entre elas e o meio, a criagao de
objetivos comuns para melhoria das condi¢bes socioambientais
(MAZZARINO, 2012, p. 92).

Y

Mas, além de aspectos politicos, relativos a cidadania, a cultura da midia
oferece material para a fantasia e o0 sonho, modelando pensamentos,
comportamentos e identidades (KELLNER, 2006, p. 119). A cultura da midia com
seus modelos de identificacdo e imagens vibrantes de estilo, moda e conduta,
problematizados por Kellner, sdo incorporados por organizagdes como O
Greenpeace Brasil que fazem uso de imagens atraentes, produtos diferenciados,
personagens reconhecidos, celebridades do mundo do cinema e da televisdo
buscando gerar o interesse necessario para o cidadao acompanhar a problemética e
dar o seu respaldo. Em uma das campanhas contra as alteracdes do Cddigo
Florestal, “Desliga essa Motosserra”, a ONG contratou personalidades como Rodrigo
Santoro, Regina Casé e Marcos Palmeira. Além disso, incentivou os internautas a
enviarem as fotos com o avatar da Campanha para serem disponibilizadas na rede
social Facebook, permitindo que integrassem a cultura da midia (MIGUEL, 2013).
Outro exemplo de narrativas criativas, concatenadas a cultura da midia e que
estabelecem relagdo direta com o cotidiano e o interesse do publico foi a campanha
internacional “Chega de vitimas da moda”, desenvolvida pelo Greenpeace Brasil em
2013, a partir de uma investigacdo que encontrou produtos quimicos nocivos em
marcas de moda. Por ser a maior varejista de moda do mundo e ter registrado
resultados mais criticos, a Zara foi o alvo na campanha “Detox Zara”, que em cinco
dias conseguiu quase 400 mil assinaturas, fazendo a empresa se manifestar
oficialmente e aderir as diretrizes da moda limpa, sob a chancela “Zara aceita lavar
roupa suja”. A campanha fez uso de videos, ensaios fotograficos, peti¢des, hotsites
e infograficos, com uma linguagem persuasiva e imagens atuando como um
simulacro das publicidades de moda. As fotos mostravam modelos esqudlidas,
Ccorpos esguios, vestuarios conceitos, seguindo o padrdo glamoroso do mundo da

moda para fazer as denuncias (MIGUEL, 2013).
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Portanto, por meio de suas multiplas afetacbes sociais, politicas, éticas,
estéticas e econdbmicas, a internet € um espaco social amplo e diversificado como

escreve Castells.

A era da informacdo é nossa era. E um periodo histérico
caracterizado por uma revolugdo tecnoldégica centrada nas
tecnologias de informacédo e comunicag¢do, concomitantemente, mas
nado causadora, com a emergéncia de uma estrutura social em rede,
em todos o0s ambitos da atividade humana, e com a
interdependéncia global desta atividade. E um processo de
transformacdo multidimensional que é ao mesmo tempo includente
e excludente em funcdo dos valores e interesses dominantes em
cada processo, em cada pails e em cada organizagcdo social
(CASTELLS, 2006, p. 225).

Certo é que a comunicacdo exerce um papel basilar na atuacdo de
movimentos sociais, especialmente no caso daqueles que focam a questédo
ambiental. No caso das ONGs ambientalistas evidencia-se que souberam adentrar
no ciberespaco, mas subutilizam seus recursos. As estratégias oferecidas pelo
midiativismo poderiam ser estrategicamente exploradas. As organizacfes contam
com espacos midiaticos, profissionais da area, estabelecem seus proprios critérios
de noticiabilidade, tém a oportunidade de interagir diretamente com seus publicos e
fomentar uma sociabilidade pautada por interesses socioambientais, mas persistem
em praticas comunicativas convencionais, que negligenciam recursos de
interatividade e colaboracdo, os quais podem ndo sé estreitar lacos com
colaboradores, como ampliar e democratizar o debate ambiental. Estudos de Peres
e Cortez (2009), Rodrigues e Sinval (2011), Cortez e Roque (2012), Barreto
(2008), Cunha (2006), entre outros, apontam limitacbes das organizacdes
ambientalistas no uso das midias.

Cardoso (2007, p. 325) percebe que o acesso as novas midias pelos
movimentos sociais possibilita fazer chegar suas propostas “as popula¢des ou
recriar novas ligacdes com o0s espacos simbdlicos tradicionais de mediacdo da
cidadania”. Além disso, a internet possibilita obtencdo de apoio, organizacdo de
protestos e mobiliza¢gdes, assim como obtencédo de informacdo. O autor ressalta, no
entanto, que a acdo e seu objetivo tém que atingir o publico, mas também a
agenda politica. Também Pinto e Fossa (2012), Santos e Aguiar (2012 a e 2012b),
Mascarenhas, Azevedo e Tavares (2009) ressaltam possibilidades a serem
exploradas estrategicamente na apropriacdo das TICs pelas organizacfes
ambientalistas.

As midias do Greenpeace, por exemplo, conseguem atender a dinamica da
cibercultura com mais habilidade, apostam em diferentes linguagens, referéncias

culturais, peticdes para cobrancas politicas e juridicas, mas mantém uma estrutura
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vertical que vai de encontro as propostas participativas de construcdo colaborativa.
No geral, as ONGs observadas pelas autoras em suas pesquisas nos ultimos 10
anos ndo sdo proativas, ndo antecipam problemas, ndo fundam o acontecimento
ativista, nao fazem coberturas em tempo real e ndo séo colaborativas. Deste modo,
reproduzem, na maior parte das vezes, o modelo convencional de texto e fotos.

Os movimentos complexos, contraditérios, intensos e multilineares que
significam o uso das tecnologias de informa¢do e comunicacdo da sociedade
contemporanea, com as novidades que surgem a cada momento, ndo nos deixam
arriscar conclusfes, sob o risco de logo ficarem anacrbnicas. Mas entende-se que
movimentos em rede devem se apropriar de modo mais empoderado das midias
para garantir a mudanca social e a transformacdo cultural, participando do
fendmeno ciber/midiativista enquanto ele se desenrola. Ndo hd como negligencia-

lo.
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Contracam

Resumo

Este artigo centra seu argumento em um entendimento do processo de consumo,
na cultura contemporanea, através da nocdo de pastiche de Fredric Jameson. O
intuito é discutir de que forma dinamicas de produgdo industrial de bens simbdlicos
foram responsaveis por produtos cujo intuito ndo jaz necessariamente em uma
diferenciacdo identitaria, mas em seguir uma estratégia de criacao de réplicas de
todo um contexto simbdlico pré-estabelecido. A partir dai, buscamos discutir de que
forma as redes sociotécnicas no jogo Hearthstone sdo o resultado desta condigao
cultural necessariamente contemporanea que enseja principios de design que nao
apenas capacitam agdes dentro do jogo, mas que agenciam complexos processos
de aquisicdo e comércio de bens virtuais.

Palavras-chave
Games; Consumo; Bens Virtuais; Hearthstone.

Abstract

This article’s understanding of the consumption process in contemporary culture
dialogues with Fredric Jameson’s postmodernist notion of pastiche. Its intent here is
to help enlighten how the production of symbolic goods in the context of the
Cultural Industry fomented the creation of objects whose sole purpose lies in the
referencing or allusion of pre-established symbolic contexts. That said, we sought
to discuss how societal networks in the videogame Hearthstone are the result of
this contemporary cultural condition that gives rise to design principles that not
only enable in-game action but that ensue complex virtual goods acquisition and
trade processes.

Keywords
Games; Consumption; Virtual Goods; Hearthstone
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Introducao

As Ultimas duas décadas serviram de arena para uma transformacdo crucial
na experiéncia social contemporanea: da politica ao lazer, a cultura digital firmou-
se como um dos fendOmenos mais relevantes na histdria recente. Esse contexto que,
em sua raiz, concebe um processo de interdependéncia entre individuo e técnica, é
certamente muito relevante na relagdo que se desenha entre as dinadmicas de
consumo e o composto midiatico na cultura contemporanea. “Ndo ha uma razao
hoje para excluir a midia dos estudos de consumo”, afirmava Jansson (2002, p. 6)
ha pouco mais de uma década, “[n]em parece haver nenhuma razao evidente para
tratar o consumo de midia como um caso distinto”!. Nesse sentido, é fundamental
reconhecer, descrever e analisar os processos de imbricamento dos dispositivos
técnicos de comunicagdao — bem como suas légicas préprias de funcionamento - nas
redes de consumo dos diversos produtos culturais midiaticos.

O presente artigo empreende, assim, uma investigacdo no sentido de
enderecar este cenario. Tomamos como ponto de partida a discussao acerca da
nogao de pastiche (JAMESON, 1991), fundamental para a compreensao dos fluxos
de consumo na cultura das midias. Dai desenvolve-se um esforgo para caracterizar
o contexto no qual surge o objeto de analise desse texto: a emergéncia do mundo
ficcional Iudico de Warcraft, suas perspectivas de consumo e a ideia da composicao
do texto grosso a partir de multiplas intertextualidades.

Tomando este universo como pano de fundo, o artigo avanca na descrigao e
andlise de seu objeto empirico, a rede de consumo que emerge do card game
Hearthstone (Blizzard Entertainment, 2012). Esse esfor¢co possui como inspiracao
metodoldgica a Teoria do Ator-Rede (LATOUR, 2005), no sentido em que esta
descreve as relagOes de agéncia e acdo entre os elementos que compdem, em si, a
rede. A partir deste mapeamento, o texto se debruca sobre a caracterizacdo dos
modos de jogo enquanto ambientes de consumo, tendo como foco principal a
andlise de alguns possiveis fluxos desvelados na observagdo da rede e de seus
atores. Dessa forma este artigo contribui para o entendimento das estratégias de
consumo e circulagdo de bens virtuais no contexto dos jogos digitais, atentando

para as particularidades que estes mobilizam.

1. Uma Face do Prisma: Pastiche como Consumo

! Tradugdo dos autores: “There is no reason today to exclude the media from consumption studies. Nor
is there any self-evident reason to treat media consumption as a separate case”.
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A questdo central que move este texto se posiciona sobre o entendimento de
gue os estudos em midia e consumo se confundem, em certo sentido: se em um
momento da histdria o fen6meno do consumo era centrado em uma dindmica de
acumulacdo de bens materiais, temos testemunhado uma transicdo que posiciona a
acumulacdo de bens em formas crescentemente informacionais. De cangdes a
softwares, passando por filmes e séries, a sociedade abre md&o, a cada dia, do
fetiche da posse pelo acesso a servigos que nos liberam do aciUmulo material.

Jameson (1991) foi um dos primeiros pensadores a apontarem que a
travessia da humanidade pelo século XX foi marcada por transicdes de ordem
quintessencial. Em seu tratado sobre o pds-modernismo, o critico marxista firma
seu entendimento de que o cenario sociocultural dos ultimos oitenta anos se
estrutura, de forma crescente, como uma resposta a emergéncia de um modo de
producédo cultural. A proposicao implica em uma acepgao do processo de produgao
de bens simbodlicos como se resultado de linha de producdo em série, na qual a
propria nogcdo de autoria é relegada a ideia de pastiche - uma parddia sem graca,
imbuida de um sentido de nostalgia - gracas a uma atenuacdo da nocdo de
individualidade (JAMESON, 1998).

Um dos principais argumentos de Jameson (1991) é que o pés-modernismo,
um fendmeno sociocultural que data da segunda parte do século XX, € marcado por
duas posigOes distintas acerca do contexto ao qual buscava responder. A (1)
primeira delas referencia uma série de “altos modernismos”, e considera o pos-
modernismo como um movimento de resposta as hegemonias estéticas
encontradas no comeco do século. Jameson (1998) argumenta que encontraremos
tantos pos-modernismos quanto os modernismos aos quais aqueles se afirmam em
resposta, e assume que este estado da discussdo nao necessariamente facilita a
definicdo do fendmeno: “a unidade deste novo impulso — se ele possui uma - é
dada ndo em si, mas no modernismo que ele busca deslocar” (1998, p. 2).

A (2) segunda caracteristica diz respeito a erosao de fronteiras previamente
importantes para as diversas instituicdes sociais. Na mesma toada em que se
testemunha uma implosdao das dicotomias modernas, e aqui nos alinhamos ao
pensamento do antropdlogo francés Bruno Latour (2005), que discute estas
narrativas de purificacdo da modernidade de forma recorrente, pode-se perceber
um desaparecimento da distincdo entre alta cultura e cultura de massa. Este
movimento académico de abertura, para Jameson (1998) remete a apropriagao,
por parte da industria cultural, ndo apenas de textos classicos, mas também de
uma estética pulp, saida de paperbacks de ficcao cientifica e horror e de outdoors e

displays em neon. “Estas obras ndo ‘citam' estes textos” (...); elas os incorporam,
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ao ponto em que a linha entre alta arte e formas comerciais parece crescentemente
dificil de desenhar (JAMESON, 1998, p. 2).

Dentro desta discussao acerca da relacao entre pés-modernismo e consumo,
cabe sublinhar a nogao de pastiche (JAMESON, 1998), mencionada anteriormente.
Uma das criticas centrais do argumento de Jameson jaz no fato de que, para ele, a
grande relacdo de autoria desapareceu do espectro midiatico. Ao invés de grandes
autores - e aqui buscamos um entendimento da nogao de autor que atravesse os
media como um todo - que podem ser reconhecidos por marcas estilisticas
especificas, o pés-modernismo oferece um contexto no qual a figura do autor perde
importancia, assinalando uma hegemonia de modelos, e ndo de estilo. Estabelece-
se, assim, uma relacdao com a ideia de que experimentamos a “morte do sujeito”
(BARTHES, 1968), que deve ser entendida, neste caso, com o fato de que “a
estética modernista é, de alguma forma, ligada ao conceito de um Unico sujeito,
(...) uma personalidade e individualidade Unicas” (JAMESON, 1998, p. 6), e que na
era do capitalismo corporativo, o “velho sujeito individual burgués ndo mais existe”
(JAMESON, 1998, p. 6).

O pastiche, entdo, surge dentro deste contexto no qual subsiste uma
atenuagao das relagdes de autoria em detrimento da imitagdo. Jameson (1998)
explica que o pastiche - assim como a parddia - pressupde imitacdo; contudo,
enquanto a parddia possui um sentido humoristico, que de alguma forma
ridiculariza o original, capitalizando em sua idiossincrasia, o pastiche consiste
basicamente em “vestir a mascara estilistica (...) sem o motivo ulterior da parddia,
sem o impulso satirico” (p. 6). A proliferacdo da forma, assim, se torna um
exercicio ignorante de réplica, da forma pela forma.

André Jansson (2002) problematizou esta questdo de forma muito eficaz,
assumindo que os estudos acerca da cultura das midias e das dindmicas do
consumo na contemporaneidade ocupam duas areas distintas quando ndo deveriam
fazé-lo: é mais viavel discutir o movimento de criacdo e composicao de uma cultura
da imagem do que a separagao de contextos tao intimamente relacionados como
sdo midia e consumo. A questdo que jaz neste entendimento é herdeira do
pensamento de Jameson (1991), e se baseia em um alicerce relevante: a produgao
industrial de bens reforga, cada vez mais, necessidades que sdo simbdlicas, ao
invés de funcionais, utilitaristas. Estas necessidades estdo fortemente associadas a
nogao de pastiche e de um desaparecimento do sujeito e da autoria modernista - g,
sobretudo, a ideia de que a forma é replicada apenas como retdérica simbdlica,
como estratégia de identificacdo. Considerando a relacdo entre as industrias da
midia e do entretenimento infantil, Hjarvard (2013) oferece uma leitura historica

particularmente relevante: em seu tratado acerca da nocdo de midiatizacdo — um
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fendmeno através do qual, grosso modo, bens simbdlicos e culturais se imbricam a
infraestruturas sociotécnicas de forma a transforma-las, passando a compé-las -, o
pensador dinamarqués elabora uma cuidadosa analise do contexto midiatico acerca
do lazer infantil. Para Hjarvard (2013), apenas a partir da década de 1980, e
devido a falta de regulamentagdo para programas infantis nos Estados Unidos, as
atividades Iludicas da infancia se tornaram imbricadas aos mundos ficcionais da
midia.

Ndo é o caso, naturalmente, de desconsiderar a existéncia de narrativas em
brincadeiras ou no imaginario infantil, e sim de reconhecer que um cenario no qual
brincadeiras consistiam em emular comportamentos adultos deu lugar a mundos
ficcionais televisionados. A questdo, para Hjarvard (2013), é a que compreendamos
que estes produtos midiaticos ndo deram origem aos brinquedos que substituiram
caminhGes e carrinhos, mas sim o contrario: as animacfes funcionavam como
produtos que tinham como intuito a persuasdo caracteristica do discurso
publicitario.

Paralelamente, a década de 1980 introduziu os mundos ficcionais graficos
aos jogos eletronicos. Aos video games nao era estranho o sucesso, contudo: ja
desde a década de 1970 estes artefatos batiam recordes de venda (SOARES, 2016)
e eram nacionalmente famosos nos EUA. Neste momento em especifico, a condicao
de hardware em consoles de video games nao era ideal para que ilustragdes fossem
de alta fidelidade, e os primeiros jogos que contavam histérias complexas, para
além de um argumento simples como “dirija seu carro até a linha de chegada”,
continham graficos em pixel que acabaram por se tornar marca temporal, em mais
uma alusdo a nogdo de nostalgia de Jameson (1998).

O fato que nos interessa diz respeito aos games que, mesmo em um
momento tdo incipiente de sua histéria, jd apresentavam rastros de que sua
construgdo permitia uma experiéncia multimididtica. A principal forma através da
qual isto se manifestava nos titulos do fim da década de 1980 e inicio dos 1990 era
através de complexas historias (AARSETH, 1997), inspiradas em um contato com
inUmeros contextos subculturais (SOARES, 2016) dos anos 1960, 1970 e 1980, e
que viria a alicercar a experiéncia narrativa dos jogos eletrénicos como hoje

conhecemos.

2. Mundos Ficcionais Ludicos, Warcraft e Hearthstone

Para chegar a Hearthstone - objeto da anadlise deste artigo - ha a
necessidade de uma breve digressao sobre a histéria da franquia administrada pela

Blizzard. O caminho que nos traz até a experiéncia do card game atravessa,
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primeiramente, World of Warcraft (WoW) (Blizzard Entertainment, 2004), um
MMORPG? cujo mundo ficcional data do inicio da década de 1990. Em 1994 a
Blizzard inaugurou a franquia (FIG. 01) ao langcar o jogo Warcraft: Orcs and
Humans. Warcraft I, como € conhecido, empregava um género de jogabilidade

muito importante durante a década de 1990, o real-time strategy (RTS)3.

WORLD

MR (RAFT

FIGURA 1 - Jogos principais que compdem a franquia Warcraft

FONTE: www.blizzard.com

A forma como a franquia de Warcraft se estrutura é sintomatica da questdo
acerca do consumo e da producdao no pos-modernismo levantada anteriormente:
jogo apds jogo, independente de seus géneros de jogabilidade distintos, a Blizzard
continua resgatando tematicas e performances que foram utilizadas no passado,
que vao sendo referenciadas em um movimento de apelo a nostalgia, tanto
temporal quanto estilistica, fazendo com que certas tematicas retornem e ndo
sejam necessariamente significativas a experiéncia central. Para além disso, é
necessario reconhecer que esta questdo aponta para um fenbmeno de experiéncia
homogeneizada dos media, a medida que se reconhece a nocao de pastiche como
principal operadora da producgdo destes bens.

A experiéncia - tanto narrativa quanto de gameplay - que os jogadores
obtiveram em trés titulos da franquia - Warcraft: Orcs and Humans (1994),
Warcraft II: Tides of Darkness (1995) e Warcraft III: Reign of Chaos (2002) - foi
recondicionada em um novo jogo, no qual o personagem controla um avatar. Em
World of Warcraft a experiéncia se torna mais pessoal, uma vez que as micro
construgdes dos jogos de estratégia se tornam construcdes em tamanho “real”™, e o
jogador passa a habitar estas cidades virtuais (KLASTRUP, 2003). A historia

contada se torna histdria vivida, e elementos especificos dos jogos de estratégia

2 “Um MMORPG é, grosso modo, um jogo que simula um mundo, agregando uma multiplicidade de
objetivos e atividades. Usuarios sdo estimulados ndo apenas a jogar, mas a (con)viver dentro do
ambiente, pratica com a qual, de fato, se engajam” (FALCAO, 2014).

3 Em jogos de RTS, o jogador controla exércitos de criaturas num ambiente simulacional, e combate
outros exércitos controlados ou pelo computador ou por outros jogadores.

4 A relagdo proporcional de tamanho que um avatar de Wow apresenta para uma construgdo ou para um
veiculo é muito semelhante a que experimentamos em nosso dia-a-dia.
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sdo comumente evocados com nostalgia: eles ndo sdo necessarios na composigdo
da pratica do jogo, mas aparecem como referéncia aos outros titulos.

Tanya Krzywinska (2009), discutindo o elemento argumentativo na franquia
em questdo, afirma que um motivo particularmente relevante pelo qual jogadores
de um MMORPG se envolvem de forma tdo intima com tais jogos € a quantidade de
multiplas referéncias aos dominios da cultura 1& presentes. Estes agem na criagdo
de algo que ela identifica, se apropriando da nocdao de Roz Kaveney (2005), como
um texto grosso (thick text).

O argumento por tras da ideia de thick text é relativamente simples:
considerando que nenhuma obra &, jamais, finalizada (LUNENFELD, 2000), e que
sempre existe uma série de forcas por tras de um produto que nem sempre é
visivel para o consumidor final, o texto se torna grosso quando suas relagGes de
intertextualidade sdo trazidas a tona de forma relevante: “em outras palavras, um
texto rico em alusbes, correspondéncias e referéncias” (KRZYWINSKA, 2009, p.
123).

Esta agregacao de referéncias engendra o surgimento de uma estética geek
na qual todo texto experimentado é tomado, a priori, como se fosse um texto
grosso: o espectador sempre vai esperar que exista uma ligagao daquele aspecto
textual com outro contexto, histdria, personagem. Naturalmente, qualquer texto
pode ser lido como um texto grosso, a medida em que se busquem referéncias e
intertextos, mas para Kaveney (2005) certos textos evocam este tipo de
comportamento sobre eles - sao preparados com esta intencao.

Subsistem, aqui, duas formas através da qual a nogdo de pastiche
(JAMESON, 1998) ¢é trabalhada: de um lado, (a) podemos identificar uma
articulacdao a partir do momento em que o jogo se autorreferencia. Ndao apenas
como continuacdo de uma franquia ou elaboracao textual com base na cronologia
ficcional, mas ao evocar textos que ndo fazem sentido a ndao ser como marcas de
nostalgia, textos que possuem como objetivo o enderecamento da relagdo prévia
entre o outro jogo e o jogador. Para além desta forma, (b) o pastiche se desenha
quando certas situagbes narrativas se desenrolam de forma idéntica a narrativas
caracteristicas da industria cultural. O mundo de Warcraft possui referéncias
bastante literais a figura de Indiana Jones e a franquia da Lucasfilm, para dar
apenas um exemplo (KRZYWINSKA, 2009).

Subjaz, aqui, a questdo de a estética geek ser consumida de forma ativa, no
sentido em que o espectador persegue o conteldo: trabalha para encontra-lo. O
espirito de um movimento como o da estética geek, para Kaveney (2005), se volta
para o hobby, para o consumo deliberado ndao apenas de uma dimensdo dos

produtos midiaticos, mas de seu contexto e ambientes, do interim no qual estes
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transitam. Esta ideia é muito semelhante as proposicdes acerca da cultura da
convergéncia (JENKINS, 2006), que corroboram o fato de que o espirito do
consumo de cultura ndo é hoje passivo e individual, mas sim ativo, social e em
fluxo. Estes adjetivos implicam na procura de informacgbes e textos adendos as
obras as quais 0os consumidores apreciam.

Krzywinska (2009) acredita que os MMORPGs funcionam de acordo com este
arranjo: seu discurso, junto ao de Kaveney (2005), nos € util no sentido em que
endereca a questdo da intertextualidade ndo como mera heranca genealdgica, mas
como uma caracteristica estrutural, o que nos da bases para crer que textos
grossos podem ser encarados como dispositivos de agenciamento, pois o ponto,
para ambos os autores, tal caracteristica é responsavel por um efeito no individuo
em contato com um texto.

A ideia de texto grosso é bastante interessante, se observada a partir das
lentes da Teoria do Ator-Rede (LATOUR, 2005). Em especial porque o texto, neste
caso, age impulsionando a acdo: condicionando seu consumo a partir da
estruturacdo de suas associacdes e dando impulso aos seus fluxos de consumo.
Nao apenas pode-se dizer que a intengdo, em um caso como este, nasce na figura
do humano. Ao contrdrio, tanto o consumo mididtico agencia o texto (em sua
interpretacdo, no sentido que lhe é dado, nos mecanismos de producdo que
obedecem a ldgica processual e estdo, cada vez mais, preocupados com as opinides
do publico) quanto, principalmente, o texto agencia seu consumo.

A Teoria do Ator-Rede (TAR) nos ajuda a compreender melhor a agéncia de
aparatos técnicos na conformacdo das redes que faz emergir. Em conformidade
com a compreensdo do texto grosso, na perspectiva de Latour (2005) é preciso
observar os fendmenos sociais a partir da agdo, da formacdo de redes. Para Latour
(2005), o escrutinio de qualquer fendmeno se da a partir da identificacdo, descrigdo
e anadlise das redes que este mobiliza, dos atores envolvidos e da agdo que o
fendmeno em si engendra, sejam esses atores agentes humanos ou ndo. Ator e
rede, nesse ambito, sdo dispositivos que se constroem e desconstroem de forma
dinamica, a partir das relagdes de mediagdo que tragam entre si e com outros. A
TAR, nesse sentido, propde uma relagdo simétrica entre o potencial de agéncia dos
humanos e dos ndao-humanos. Embora esse aparato tedrico seja historicamente
pouco ortodoxo dentro das ciéncias sociais, o foco em aspectos técnicos é
fundamental para a compreensao das redes de atores nas tecnologias digitais.

Com os textos, nao seria diferente. Cada pastiche e texto grosso se
configuram enquanto rede, pois precisa de acdo alheia para existir, enquanto ao
mesmo tempo age como ator, pois participa da formacdo de diversas outras redes

ao encadear suas proéprias acoes. O entendimento do thick text requer, portanto, a
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compreensao de que a formacdo da intertextualidade expandida pressupde uma
relagdo de fluxo entre medium e individuo: o individuo procura porque o texto o
convoca a fazé-lo - e este processo se imbui na prépria logica industrial de
producao cultural ensejada pela nogao de Capitalismo Tardio de Jameson (1991).

Esta confluéncia de obras, estéticas, géneros e individuos imbuidos de
interesse se apresenta como a rede da qual nos aproximamos, com a qual nos
associamos quando entramos em contato com um dispositivo como a franquia de
Warcraft. Até que ponto as referéncias sdo discernidas? - essa sim consiste em
uma questdo para analise, diferente daquela que trata apenas da articulagdo de
argumentacodes distintas e de um objeto de pesquisa pleno de complexidade. A
franquia de Warcraft exibe um corpo de texto grosso praticamente impossivel de
ser mapeado: s6 no MMORPG s3ao mais de 100.000 linhas de texto acerca do jogo,
com referéncias que vdo desde a cultura de massa popular a filosofia, passando
pela literatura, arte, religido e folclore (KRZYWINSKA, 2009).

Em 2014, com o langamento oficial de Hearthstone: Heroes of Warcraft
(FIG. 02), inicia-se um novo capitulo na expansao deste universo. Trata-se de um
jogo digital de cartas colecionaveis, gratuito e multiplataforma.> Ambientado no
universo ficcional de Warcraft, a ideia fundante do jogo pressupde o duelo entre

jogadores em combates um contra um a partir de combinagdes de cartas.

FIGURA 2 - Hearthstone: Heroes of Warcraft

FONTE: www.blizzard.com

As mecénicas de jogabilidade de Hearthstone (HS) sdo experimentadas
através de cartas, sendo parte integrante da experiéncia do jogador o acimulo de

um grande numero e variedade destes itens que possibilite a construcdo de

5 Atualmente disponivel para macOS e Windows nos computadores, e i0S, Android e Windows 8 em
smartphones e tablets.
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baralhos (decks) competitivos, podendo assim atingir a vitéria perante os
desafiantes (FIG. 03). Para isso, o game design disponibiliza para a sua
comunidade diversos sistemas e modos de jogo pautados na obtengdo de bens
virtuais que, em sua maioria, desempenham papel fundamental na melhoria do
rendimento dos jogadores (sejam estes competitivos ou casuais).

Para além disso, as narrativas e estética do universo de Warcraft se
manifestam de diferentes formas: muitas das cartas fazem alusao a personagens e
eventos da narrativa, enquanto os cenarios, em que os combates sdo encenados,
emulam locais representativos desse universo. Muitas das Aventuras - modo
especial de jogo que sera detalhado a frente - possuem relagdo direta com eventos
ocorridos em World of Warcraft, por exemplo. Por outro lado, a medida que
Hearthstone se torna um sucesso comercial em si - com cerca de 50 milhdes de
jogadores registrados em 2016 - novos aspectos narrativos passam a ser

explorados de forma independente ao universo de Warcraft.

_ Your Minion

FIGURA 3 - Ambiente de Jogo de Hearthstone
FONTE: www.2p.com

Em termos de design, cabe considerar que Hearthstone foi projetado com
multiplas camadas de complexidade. Essas, por sua vez, permitem que o jogo
possa se apresentar enquanto um passatempo rapido, divertido e acessivel para
jogadores com perfil casual, enquanto que ao mesmo tempo oferece maior
aprofundamento, estratégia e complexidade para jogadores competitivos e/ou
profissionais. Essa variacdo em termos do aprofundamento da experiéncia
relaciona-se diretamente com os mecanismos utilizados para estimular o fluxo de

consumo dos bens virtuais oferecidos pelo sistema.
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3. Ambientes e Fluxos de Consumo: A Economia de Hearthstone

Em Hearthstone os bens virtuais sdo fundamentais para as mecanicas do
jogo, uma vez que habilitam os jogadores a interagir de forma ideal em combates.
E grande e altamente variada a quantidade de itens que podem ser
obtidos/acumulados/comprados em um sistema projetado para atender a uma
comunidade heterogénea de jogadores.

A chave para o entendimento do problema sobre o qual desejamos nos
debrucar jaz no gerenciamento do ambiente de Hearthstone: um paralelo com um
jogo de estratégia mais bdasico - o xadrez, por exemplo - pode ser Util para que
possamos compreender de que forma as cartas e o0 jogo se comportam.
Concebamos, assim, as pegas com as quais um jogador inicia um jogo de xadrez. A
primeira coisa que se deve aquiescer é que a Rainha é a peca mais importante em
termos de conquista do tabuleiro do adversario - ela se move em todas as direcles
quantas casas quiser. Apesar de o Rei constituir a condicdo de vitéria, ele ndo
possui relevancia em uma estratégia de ataque, consistindo em uma peca ao redor
da qual se deve compor o jogo.

Assim sendo, é necessario que entendamos que ha uma raridade inerente as
pecas: sb6 existe uma Rainha, enquanto existem oito pedes e dois bispos. Essa é
uma perspectiva de raridade que é inerente ao jogo. No caso de Hearthstone - ou
em card games em geral — esta raridade é construida a partir da disponibilidade e
preco de certas cartas. O que é viavel se consideramos que em um jogo como
Magic: The Gathering (Wizards of the Coast, 1993) se imprimem quantidades
diferentes de uma carta de acordo com sua raridade, e quanto se investe em packs
de cartas (booster packs, no jargao), mais chances se tem de encontrar uma carta
rara, de nivel de poder maior, o que seria 0 mais comparavel a uma rainha, por
exemplo.

Exceto que Hearthstone nao é impresso, e assim sendo, ndo possui uma
materialidade que justifique relacdes de oferta e demanda. Em um ambiente como
um MMORPG, que emula um construto social, “bens virtuais (...) obtém valor de
status social da mesma forma através da qual bens de consumo o fazem em
ambiéncias fisicas” (LEHDONVIRTA e ERNKVIST, 2011); mas em um jogo de cartas,
ou seja, um jogo que possui fins sociais muito atenuados, a questdo muda de
figura. Uma carta especialmente poderosa é relevante em partidas, sobretudo em
um contexto guiado de forma muito direta pelo espirito de competicdo, e
geralmente rara: e quanto mais rara, menor a possibilidade de aquisicdo de um

desses bens de forma natural, abrindo um booster pack.
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Assim, é necessario descrever a forma como a rede de consumo de bens
virtuais se estrutura em Hearthstone (FIG. 04). Esse mapeamento é frutifero
porque ajuda a revelar relagdes simbolicas, estratégias comerciais e fluxos de
apropriacao do jogo velados no sistema, bem como suas relagcbes de

intertextualidade no consumo de textos dentro e fora do universo de Warcraft.

Aventura Completa @

Modo de Jogo Casual Missoes Diarias

Dinheiro &
Taverna

S

Modo Ranqueado

N
NS Cartas d
N ~ ek
N ) Criar | Desencantar } Aventura
v

Cartas Classicas ®

Cartas de Expansao

Versos de Card Comum
Versos de Card
Verso de Card Legendario

FIGURA 4 - Rede de Bens Virtuais em Hearthstone
FONTE: Autoria propria

No presente estudo, foram elencados como pontos na rede todos os
elementos que envolvem, em alguma medida, processos de gerenciamento e
consumo de bens do jogo (ver figura 4). Esse escrutinio nos permite delinear as
seguintes categorias gerais: a) Modos de Jogo, dedicados a obtencdo de bens (com
fundo verde no mapa); b) Bens ou Itens que funcionam como moeda ou recursos
(com fundo vermelho no mapa); c) Bens ou Itens funcionais, que impactam
diretamente a jogabilidade (com fundo azul no mapa) e; d) Hibridos, ou seja,
elementos do jogo que assumem diversos dos papéis listados anteriormente a
depender do ambiente que ocupa e do fluxo que engendra.

Diferentemente de outros card games, Hearthstone se aproveita de seu
estatuto digital para instaurar formas especificas de obtencdo de bens. A medida
em que a aquisicdio de cartas em Magic: The Gathering, por exemplo, é

condicionada exclusivamente a processos de troca e/ou compra e venda desses
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bens, em Hearthstone isso se da exclusivamente pela interagdo com os processos
do software (MANOVICH, 2013), ou seja, em seus modos de jogo.

Os modos de jogo sao elementos importantes na rede de consumo. Sao
estes que compdem, efetivamente, a experiéncia de jogar. Caracterizam-se como,
em nossa rede, como os pontos de partida para obtencao da grande maioria dos
bens. Nesse sentido, acabam proporcionando aos jogadores um ciclo continuo e
infinito, ja@ que os players precisam adquirir os bens virtuais para que os modos de
jogo se tornem mais interessantes, possibilitando assim uma melhoria de
performance.

Cada um dos modos de jogo possui propensbes especificas no que diz
respeito as formas como se concebe a nocdo de competicdo: se todos eles sdo
necessariamente agonicos (CALLOIS, 2001), certamente subsiste uma
diferenciacao entre o que se desenha como um competitivo casual e o que possui
aspiragoes profissionais. A concepgao da experiéncia do jogo, contudo, obedece a
dinamicas que sdo bem conhecidas de toda vivéncia social encontrada na nocdo de
jogo, sobretudo no que diz respeito a promogdo de campeonatos: pode-se jogar em
uma liga, mas pode-se jogar uma rapida partida entre uma atividade e outra.

A diferenciacdo nos perfis de jogador vai influenciar diretamente nas suas
praticas de consumo e no enderecamento das suas agéncias. Desse modo, a
maneira como o0s jogadores agem dentro da rede acaba produzindo ambientes
particulares. Isso nos permite pensar em um ambiente especifico que emerge a
partir dos fluxos de consumo engendrados por jogadores casuais e outro, distinto,
para os jogadores competitivos. Levando em consideracdao o aquecimento recente
do cenario global e nacional dos e-sports (TAYLOR, 2012), bem como da
profissionalizacdo dos jogadores, nos debrucaremos neste estudo inicial no
rastreamento e analise dos fluxos de agenciamento que circundam o consumo

competitivo e profissional em Hearthstone.

3.1. A Circulacao de Bens Virtuais em Hearthstone: Uma Questao

de Fluxos

Enquanto os Modos de Jogo se apresentam enquanto as mecanicas
principais para obtencgdo, circulacdo e geracdao de demanda por recursos, a
categoria de bens versa, precisamente, sobre os artefatos que os jogadores podem
acumular em Hearthstone.

Alguns destes bens sdo representados como moeda de troca (gracas a
aspectos narrativos, estéticos e procedimentais), ja outros sdo caracterizados de

forma a reforcar ideia de aleatoriedade na obtencdo de novos itens. Esta é uma
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forma de recompensa amplamente utilizada em videogames: a ideia do /loot.® Boa
parte das mecanicas de recompensa (FIG. 05) engendradas pela Blizzard parecem
girar em torno da ideia de sorte: a) a Chave da Arena’; b) o Baud, prémio pela
performance no modo Ranqueado® e; c) Pacotes de Cartas. Todos estes sdo,
pragmaticamente, redundantes ao sistema, ou seja, funcionam somente como
intermediarios entre a implementacdo da mecanica e a obtencdo do recurso. A
rigor, o sistema poderia apresentar diretamente as recompensas que o jogador
obteve a depender da sua performance. Contudo, este recebe um Baul, no qual
estdo armazenadas as recompensas. Enquanto objeto representacional, o Bau
reforca a ideia de mistério, descoberta — é o texto grosso em acdo. Enquanto objeto
procedimental a abertura do Bau corrobora com essa ideia, tendo em vista que a

interacdo direta com a mecéanica de descoberta é comum a diversos outros jogos.

FIGURA 5 - Mecanicas de recompensa principais.
FONTE: Autoria propria

A Chave da Arena e o Bau Ranqueado aludem a fantasia medieval: sdo parte
da tematica a partir da qual o jogo é construido. Sdo um tropo infanto-juvenil,
assim como os Pacotes de Cartas, que advém de outra vertente - dialogam com a

heranca dos card games, a partir da obtencao aleatéria de novas cartas através de

6 A tradugdo mais adequada é espdlio; o jargdo dos videogames, contudo, utiliza a palavra loot para
enderecgar recompensas adquiridas através da derrota de inimigos.

7 Modo de competicdo semelhante a aposta: o jogador paga para entrar e pode ganhar grandes prémios
dependendo tanto de sua capacidade quanto sorte, levando em consideragao que aqui a composigao do
deck é feita a partir de escolhas aleatorias.

8 O modo Ranqueado (Ranked) apresenta uma escada de 25 niveis decrescentes nos quais o jogador
precisa ganhar estrelas - conquistadas a partir da derrota de um oponente aleatdrio - para se tornar
lendario. Ao fim de cada season, que dura um més inteiro, cada jogador recebe o bal como premiagao
pelo seu resultado. Menos de 5% dos aproximadamente 50 milhdes de jogadores, segundo dados da
interface do jogo, conseguem atingir um rank alto (entre 5 e 1). A maioria dos jogadores esta
posicionada entre o rank 20 e 10.
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boosters -, também o sdo. Em primeira ou segunda instancia, em Hearthstone
todos os modos de jogo oferecem como recompensa ao jogador bens que
funcionam como intermediarios para a obtencdo de outros bens: Ouro. Outra tipica
alusdo a tematica da fantasia medieval, onde em muitos mundos ficcionais a moeda
vigente é o metal precioso, e ndo uma corréncia especifica, o Ouro em Hearthstone
serve a muitos usos.

Mais importante do que conceber os usos do Ouro no jogo € compreender
que ele pode ser ganho a partir da interagdo com as mecanicas do jogo (FIG. 06),
sem que seja necessario pagar. Um jogador casual pode passar anos sem precisar
utilizar dinheiro real, desde que invista tempo no jogo. O fluxo é bem lento,
contudo: a cada trés vitorias o jogador ganha 10 pegas de Ouro, sendo que
qualquer atividade significativa custa, no minimo, 100 pegas. A contrapartida é
simples: os que ndo tém tempo ou ndo querem passar horas em frente ao jogo
podem comprar sua progressao.®

Ao invés de oferecer os bens que possuem uma finalidade em si (cartas, por
exemplo) como recompensa dos modos de jogo, é colocada ao jogador a
possibilidade de gerenciar seus recursos a partir do seu perfil. Enquanto jogadores
profissionais vao concentrar seus recursos na obtencdo de cartas especificas para
compor e melhorar seus decks, jogadores casuais podem se concentrar mais na

compra de pacotes de cartas ou novas aventuras para fins de entretenimento.

Aventura Completa @

Modo de Jogo Casual Bisdes Difribs

Dinheiro &

Arena

FIGURA 6 - Grafico do Ouro na rede
FONTE: Autoria proépria

3.1.1. Fluxo | — Moeda, Recursos, Pay-to-play

° Esta relagdo implica em um desequilibrio social considerdvel na audiéncia do jogo, e embora este
assunto ndo seja desenvolvido neste artigo, certamente ele se desenha como de nosso interesse.
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E possivel que os jogadores tenham acesso a uma série de facilidades a
partir do investimento de dinheiro real (FIG. 07). Isso se da majoritariamente por
duas vias: a compra de entradas para a Arena e a compra de Pacotes de Carta.

Avaliar a qualidade do investimento, nesse caso, € uma atividade complexa,
levando em consideragdo que mesmo no melhor cenario possivel o retorno ainda
sera baseado na sorte. Somente 0.65% dos jogadores consegue obter 100% de
aproveitamento na Arena, ou seja, trata-se ainda de um investimento de risco. O
dinheiro, nesse caso, pode configurar-se enquanto um investimento-atalho (o
investimento para entrar é baixo: R$4,50), tornando a Arena atraente gracas a

promessa de ganhos.

Aventura Completa @

Dinheiro @

Arana

Cartas de ®
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- e | Dasincaitns

pe  Cartas de Expansao

FIGURA 7 - Relagdo do dinheiro com outros bens
FONTE: Autoria propria

Outro fluxo que permite uma analise frutifera € o da de compra de Pacote de
Cartas através do uso de dinheiro (FIG. 08). Podemos analisa-lo a partir de duas
perspectivas: a) a compra e uso das cartas em si mesmas e; 2) a compra e uso de
cartas como matéria-prima. No primeiro caso o processo é bem simples, através do
uso de Dinheiro o jogador pode acessar a Loja de Hearthstone e adquirir Pacotes de
Cartas. A compra pode ser feita em diversas quantidades, quanto maior o volume

melhor sera o custo beneficio. O jogador tem a liberdade de usar as cartas obtidas
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da forma que preferir, seja para compor seus decks atuais ou para conseguir Po

Arcano através do processo nomeado de Desencantamento.

Dinheiro &

10® Cartas Classicas @

FIGURA 8 - Fluxo de compra de Pacotes de Cartas com dinheiro
FONTE: Autoria propria

O P4 Arcano consiste em outro tipo de recurso utilizado em Hearthstone: seu
uso é simples: com uma quantidade de P9, o jogador pode criar uma carta que ele
ndo possua. Trata-se da Unica forma de obter diretamente cartas especificas que o
jogador precise. Caso este deseje compor um deck competitivo com uma selecao
especifica de cartas, invariavelmente terd que investir na obtengdo de P6 Arcano. O
detalhe é que cada carta, a depender da sua raridade, possui uma demanda
diferente de Pé: enquanto para criar uma carta comum o jogador precisa apenas de
40 de P9Y, para criar uma carta lendaria - mais rara e mais forte - ele precisa de
1600. A forma de obter P66 é simples: uma carta pode ser desencantada e
transformada em P6, em uma alusdo a mesma mecanica em World of Warcraft,
mas este processo geralmente resulta em perda para o jogador: enquanto uma
carta rara precisa de 100 de P4 Arcano para ser construida, seu desencantamento
s6 gera 20 — um retorno de 20% do investimento. Dessa forma, com uma dindmica
bastante desleal, a Blizzard condiciona o jogador a jogar mais ou gastar mais - as
duas atividades que podem gerar recursos no jogo.

Os jogadores dependem, portanto, da obtencdo de cartas através dos
Pacotes de Cartas, do Bal Ranqueado e da Chave da Arena. Como a qualidade e
quantidade dos cards obtidos na Arena e no Bal Ranqueado dependem diretamente
do desempenho de cada jogador, trata-se de um investimento de maior risco. Com
isso, a compra de Pacotes de Cartas acaba se configurando enquanto um
investimento seguro para aqueles que desejam desencantar cartas com o fim de

obter grandes quantidades de P4 Arcano.
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Tendo em vista que também é possivel usar Ouro enquanto moeda virtual
em substituicdo ao dinheiro, o sistema acaba flexibilizando o acesso aos bens para
aqueles que nao estdo dispostos a investir de forma tdo intensa. Contudo, os
processos de obtencdo de Ouro sdo, muitas vezes, demorados e trabalhosos. E
importante perceber, portanto, que o processo de emergéncia da oferta e procura
dos bens virtuais faz parte do design do jogo, ao criar barreiras aos jogadores para
a obtencdo rapida e eficaz de recursos. Sem Ouro o jogador ndo podera adentrar
nas competicdes da Arena, nem experimentar o Modo Aventura. Numa perspectiva
mais ampla, sua falta também acarretard em decks menos competitivos, ja que
Ouro é um elemento central no processo de produgdo e aquisicdo de novas cartas.
Essa intencionalidade no design permite a estruturacdo de um sistema poderoso de
monetizacdo. E importante para a Blizzard que haja uma escassez de Ouro e que
seja dificil obté-lo: os jogadores precisam, entdo, investir Dinheiro (pay-to-play)
para conseguir 0s recursos in-game necessarios a uma melhor performance.

Considerando as dinamicas de monetizacdo em Hearthstone, a forma mais
Obvia através da qual as nogdes de texto grosso e pastiche se manifestam é na
roupagem dos recursos. Ouro e P& Arcano, respectivamente, sdo bens virtuais
imbuidos de uma camada simbdlica que os posiciona ndo apenas como elementos
de grande interesse dentro do jogo analisado, mas que denotam uma relagcdo com
a historia dos videogames e da fantasia medieval. Sua mecanica esta intimamente
ligada a propria franquia de Warcraft ensejando a fruicdo do jogo ndo apenas
através de uma compreensdo unicamente calcada na nocdo de competicdo,'® mas
posicionando-a simbolicamente no dominio da nostalgia: um jogador de
Hearthstone &, antes de tudo, um devoto do mundo de Warcraft. Os simbolos e
fluxos desencadeados durante o jogo - e pelo jogo, é importante que se frise -
passam a ser motivadores da acdo do usuario para com o sistema, condicionando

sua experiéncia, fazendo fazer, mas também da acdo dos usuarios entre si.

3.1.2. (Contra) Fluxo Il - Rastreando os hibridos

Uma peculiaridade na rede de Hearthstone é a presenca de elementos
hibridos, ou seja, componentes que ndo se adequam a somente uma das categorias
listadas anteriormente. Este fen6meno adiciona uma nova camada a analise do
sistema de consumo no jogo, levando em consideracdo que o processo de
gerenciamento dos recursos requer, por parte dos jogadores, um alto nivel de

entendimento dos diferentes papéis que seus itens podem ocupar.

10 0 que certamente € o caso para alguns jogadores.
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Gragas a presenga de hibridos no mapa torna-se mais facil identificar os
fluxos de consumo de jogadores casuais em contraponto com jogadores
profissionais, assim como desvelar as estratégias de design projetadas para suprir
a necessidade de cada um destes. Enquanto alguns elementos possuem uma
delimitacdo de publico mais clara,!* é nos hibridos que podemos identificar a
sutileza e complexidade das funcbes em relacdo aos perfis de consumo - tanto
simbdlico quanto utilitario - dos jogadores.

O Modo Aventura (FIG. 09) é um bom exemplo: este pode ocupar a posicdo
de Modo de Jogo - enquanto mero vetor para a obtencao de cartas - e de bem em
si mesmo - evocando dindmicas de contato para com a narrativa. Enquanto modo,
este difere do contexto basico de player versus player de Hearthstone, imprimindo
uma jogabilidade single player, na qual o jogador enfrentara oponentes controlados
pelo software em diferentes partidas. Cada aventura possui uma narrativa,
identidade e tema proprio, tendo sua estilizagdo de cartas, arte conceitual e

musica, orientados nesse sentido.

Aventura Completa ®

Dinheiro &

Cartas de

Aventura

FIGURA 9 - Fluxos do Modo Aventura
FONTE - Autoria prépria

Este posicionamento narrativo permite que identifiquemos pontos de ligagao
entre cada item e suas contrapartidas. Neste caso, contudo, as ligacdes entre jogos
e entre elementos da midia sdo muito mais palpaveis. Acreditamos, neste sentido,
que é muito mais razoavel identificar o bestidrio de H. P. Lovecraft, livremente

referenciado em uma Aventura como Sussurros dos Deuses Antigos, do que

11 Conforme ja discutido previamente, podemos considerar que o Modo Ranqueado e o Bau Ranqueado
sdo mais direcionados para jogadores competitivos.
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reconhecer que a nogao de Ouro liga Hearthstone a tradicdo da fantasia medieval
de alguma forma.

Cada aventura é dividida em Alas de Aventura — compostas por uma média
de quatro partidas cada —, que podem ser desbloqueadas através do investimento
de dinheiro ou Ouro. Em cada partida o jogador enfrentara um oponente
diferenciado utilizando um deck preparado especialmente para a ocasidao, mantendo
assim uma relacdo intensa entre as mecéanicas exploradas na aventura e a narrativa
que se desenrola ali.

Enquanto Modo de Jogo, Aventura € relevante para a economia de
Hearthstone no que tange suas politicas de acesso e de recompensa. E preciso
investir uma quantidade significativa de Ouro ou dinheiro (700 pecas de Ouro ou
US$6,99 por ala) para ter acesso. Em contrapartida, fica transparente para os
jogadores quais sdo as recompensas que serdo obtidas a partir da realizacdo desse
investimento, as cartas. Consequentemente, o Modo Aventura se comporta
mecanicamente como um Modo de Jogo, podendo assumir também o papel de
moeda de troca ou de bem em si mesmo a depender do contexto de apropriagao
dos jogadores.

E possivel identificar Aventura como moeda de troca quando o processo de
incursdo é realizado com o objetivo final de obter cartas. Esse cenario torna-se
ainda mais claro quando o processo de obtencdo das Aventuras acontece através
da utilizacdo de dinheiro. Desbloquear uma Aventura Completa requer, em média,
3.000 pecas de Ouro, um trabalho arduo para a maioria dos jogadores. A
necessidade de manter o deck atualizado acaba levando, em alguns casos a
necessidade do investimento monetario real.

Isso muda drasticamente ao analisarmos o Modo Aventura como bem em si
mesmo, num contexto de associacdo deste aos jogadores casuais. Tomando como
ponto de partida para analise do fluxo a obtencdo das Alas de Aventura através da
utilizagdo de Ouro, o processo torna-se muito mais lento. A agéncia dos jogadores
passa a ter como objetivo ndo sé o acesso a novas cartas, mas também de
apreciacdo das novas experiéncias de jogabilidade e narrativas que as Aventuras
proporcionam. Gracas a esse diferente processo de investimento - via Ouro -,
podemos considerar que as Aventuras no contexto dos jogadores casuais
configuram-se enquanto bem com fim em si mesmo, tendo em vista que a
intencionalidade no investimento é pautada prioritariamente na experiéncia
diferenciada de jogo.

Uma analise comparada entre os dois aspectos - Modo Aventura enquanto
intermediario e enquanto fim - revela formas distintas de emergéncia do texto

grosso. No primeiro caso, o jogador é agenciado a investir nesse modo gracgas a sua
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necessidade de obter cartas especificas para a composicdo de estratégias de jogo.
Os vetores de acao, nesse caso, extrapolam os limites do software e sdo oriundos
de redes sociais, canais no YouTube, féoruns de discussdao sobre o jogo, espagos
onde o usuario encontra informagdes pragmaticas sobre como agir para obter
sucesso nos ranques de Hearthstone.

Ja a fruicdo do Modo Aventura com fins narrativos encontra relacbes de
intertextualidade tanto na composicdao do universo ficcional de Warcraft bem como
em outros textos. A Aventura Liga dos Exploradores, por exemplo, mantém
relacdes de sentido com Warcraft ao utilizar locagdes de Azeroth, bem como puxa
diversas referéncias a Indiana Jones e outros filmes de exploracdo. Ao mesmo
tempo, foi essa Aventura que introduziu cartas com a mecanica de "Descobrir", o
gue gera aqui novos vetores de referenciamento a partir do momento em que esses

cards sao utilizados em outros modos de jogo.

Consideracgoes Finais

A partir de uma articulacdo entre discussdbes acerca da cultura
contemporanea, do consumo e dos videogames este artigo p6s em discussado
questdes acerca do consumo na cultura contemporanea, considerando um medium
ainda pouco explorado nos estudos de comunicagdo. Tomando como ponto de
partida a nogdo de pastiche como sintomatica dos processos de produgao de bens
da industria cultural, nos debrugamos sobre o jogo Hearthstone buscando revelar
de que forma sua estrutura interna, subscrita simbolicamente a este processo, €
capaz de formar redes de agenciamento que demandam processos de consumo
prescritos tanto no design do software quando em sua estrutura de competicao.

Esta reflexdo é muito pertinente porque ao mesmo tempo em que
problematiza a eficacia de estratégias de criagdo do pastiche pela logica industrial
de producgdo cultural, oferece um testemunho de que o campo da comunicacao, em
sua profusdo de temas e midias, se estabelece como um no qual o esforco para
atravessar, traduzir e comunicar se torna complexo na medida em que se mergulha
no aspecto subcultural do objeto de pesquisa.

Talvez a reflexao mais valida a partir desta discussao seja a de que lidamos
com uma dindmica de consumo que ndo apenas se apropria do aspecto simbdlico
na producdo industrial de bens culturais, mas que cria, ex nihilo, um sistema de
aquisicdo de bens que ndo possuem materialidade, mas que possuem tanto funcao
quanto forma. A partir do momento que um sistema como Hearthstone é

reconhecido como mobilizador de toda uma rede, é necessario vislumbra-lo sob o
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intuito de compreender processos sociotécnicos importantes para a discussao
acerca das dinamicas de consumo na cultura contemporanea.

O artigo, certamente, possui lacunas, uma vez que busca uma analise
apenas estrutural dos processos envolvidos no contexto discutido: os proximos
passos em termos de questdes de pesquisa devem se concentrar sobre como redes
de individuos se articulam ao redor destes processos, sobretudo buscando
visualiza-las a partir de seu convivio presencial e em redes sociais, e contemplando

em sua discussao socioldgica, o aspecto competitivo inerente a estas redes.
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Resumo

Busca-se neste trabalho produzir uma investigacdo inicial das praticas atuais e
cotidianas do selfie que, em meio as media¢des dos dispositivos digitais, inserem-
se em uma cultura contemporanea de interacdo, compartilhamento e comunicacao.
Tal perspectiva é aqui relacionada com a antropologia filos6fica desenvolvida por
Bruno Latour (2012b) e com a teoria das esferas de Peter Sloterdijk (2011).
Desenvolvemos uma investigacdo empirica das praticas atuais do selfie, a partir de
entrevistas com pessoas que estao habituadas a utilizar o smartphone para
fotografar. Se pensado enquanto pratica, o selfie exibe sua complexidade, suas
diversas experiéncias de facialidade em uma multiplicacdo e disseminacdo intensa

de imagens.

Palavras-chave
Fotografia; Selfie; Experiéncia.

Abstract

We seek to initially investigate the present everyday practices of the selfie which,
amidst the mediations of digital devices, are inserted in a contemporary culture of
interaction, sharing and communication. This approach is related to the
philosophical anthropology developed by Bruno Latour (2012b) and to the theory of
spheres by Peter Sloterdijk (2011). We have conducted empirical research on
current practices of the selfie, based on interviews with people used to take
pictures with smartphones. If thought of as a practice, the selfie displays its
complexity, its various experiences of faciality in a multiplication and widespread
dissemination of images.

Keywords
Photography; Selfie; Experience.
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Introducdo?

Selfie ndo é apenas um tipo de imagem, mas também, e principalmente,
uma nova pratica, um fendmeno global que emerge da relacdo entre a fotografia e
o0 smartphone. Tal neologismo — ja dicionarizado — indica o habito de tirar uma foto
de si, um tipo de autorretrato, a partir da camera fotografica do aparelho celular.
Uma pratica, portanto, que emerge das préprias experiéncias de fotografia
cotidiana atuais, associadas a uma grande interacdo com as tecnologias e midias
digitais.

Trata-la antecipadamente como uma representacdo do individualismo e
narcisismo de seus praticantes, como € comum em algumas analises, significa, na
verdade, condena-la a um julgamento apressado capaz de ignorar toda uma rede
de mediadores e seus diferentes modos de existéncia — no sentido da antropologia
dos modernos de Bruno Latour (2012b) —, além de uma diversa formacdo de
esferas de intimidade — na perspectiva da teoria das esferas de Peter Sloterdijk
(2011). Ou seja, trata-se de uma purificacdo dos hibridos relacionados a fotografia
cotidiana atual e, assim, um ofuscamento da prépria pratica e das experiéncias que
a envolvem. Generalizar o fendmeno, e enquadra-lo previamente como o resultado
de uma cultura contemporénea narcisista, encobriria a prépria pratica do selfie.

Escolhendo outro direcionamento, sugere-se, ao contrario, ater-se as
praticas, as experiéncias, observar as formacfes de habitos em relacdo ao uso do
smartphone para fotografar e, assim, iniciar a compreensdo do que se chama
usualmente de selfie. Para André Gunthert (2015), por exemplo, h& trés maneiras
principais para “praticar o selfie”: através de um espelho, virando o aparelho e, no
caso dos smartphones mais recentes, pela utilizacdo da camera frontal. Os
dicionarios Oxford, ao incorporar o termo e elegé-lo como a “palavra do ano de
201372, definem selfie como “Uma fotografia que alguém tira de si mesmo,
normalmente tirada com um smartphone ou webcam e compartilhada através das
redes sociais”® (SELFIE, 2015).

Mais do que referéncia a imagem em si, o termo selfie acaba por nomear
uma pratica de rapida ascensao, fazendo surgir um tipo de fotografia bastante
popular, diariamente produzida e compartilhada. Segundo os dicionarios Oxford#4, o

uso da palavra selfie aumentou mais de 17000% entre outubro de 2012 e o mesmo

1 Uma primeira versdo deste texto foi apresentada ao Grupo de Trabalho Comunicagdo e Cibercultura do
XXV Encontro Anual da Comp0s.

2 Referéncia presente em: http://blog.oxforddictionaries.com/2013/11/word-of-the-year-2013-winner/.
Data de acesso: 10 mai. 2017.

3 “A photograph that one has taken of oneself, typically one taken with a smartphone or webcam and
shared via social media”

4 Referéncia presente em: http://blog.oxforddictionaries.com/2013/11/an-infographic-of-selfie/. Data de
acesso: 10 mai. 2017.
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periodo de 2013. O registro de uso mais antigo do termo remete a um site
australiano em 2002, no entanto apenas em 2013 comeca a ser amplamente
difundido. Acompanhando a utilizagdo do neologismo, a pratica de criar imagens
fotograficas chamadas de selfies amplia-se exponencialmente.

Fazer um autorretrato, seja utilizando uma camera fotografica ou pintando-
se em uma tela, ndo é uma pratica recente. Mesmo o ato de virar a camera e se
auto-fotografar, de maneira muito semelhante ao selfie atual, remete ja ao periodo
da fotografia analégica. O que melhor representa a pratica atual do selfie, portanto,
nao é apenas o autorretrato, mas uma versdo digital da auto-fotografia capaz de
interagir com o smartphone e, como explica André Gunthert (2015), proporcionar a
imagem propriedades conversacionais. Trata-se, segundo o autor, de uma nova
utilidade dada as imagens, proporcionando mudancas de gestos, além de uma
evolucdo de fungBes e do entorno cultural envolvendo o autorretrato. Essa relagéo
com o smartphone permite, de maneira hibrida, o surgimento e popularizacdo de
uma pratica que ndo apenas traz influéncias de uma evolucdo da representacdo de
si e de uma construcdo de intimidade a partir da imagem, como também sua
insercdo em uma légica de instantaneidade, compartilhamento e comunicacéo.

Novo e controverso, o fendmeno do selfie comeca a ser objeto de pesquisas
recentes que o tratam seja como um reflexo de uma sociedade narcisista baseada
em reproducéo e individualidade (PERSICHETTI, 2013; WEISER, 2015; HALPERN;
VALENZUELA; KATZ, 2016), ou a partir de perspectivas que rejeitam um olhar
pejorativo prévio e atentam-se a propria pratica (HESS, 2015; LASEN, 2015;
GUNTHERT, 2015; SENFT; BAYM, 2015). Seguindo este segundo caminho, busca-se
neste trabalho delinear um percurso de investigacdo voltado as praticas e
experiéncias em torno da auto fotografia com smartphone. Ndo se trata, portanto,
de uma atencao a estética das imagens, mas a pratica em si — entender o selfie ndo
apenas como um tipo de foto, mas como uma rede de mediadores e suas acoes,
conformando héabitos e experiéncias diversos. De acordo com Aaron Hess (2015, p.
1630), por exemplo,

Como uma pratica social, o selfie funciona como um lembrete de
nossa existéncia contraditéria em hibridismo. Assim como qualquer
ato de expressdo retorica, selfies sdo intencionais e oferecem
reflexdes e interpretacdes culturais. Enquanto a explicacdo facil é
que selfies existern como emblemas de uma cultura contemporanea
narcisista, uma leitura aprofundada dos selfies proporciona
percepcdes sobre relacbes entre tecnologia, o self, materialidade, e
redes.®

5 "As a social practice, the selfie serves as a reminder of our contradictory existence in hybridity. Much
like any act of rhetorical expression, selfies are purposeful and offer cultural reflections and
interpretations. While the easy explanation is that selfies exist as emblems of a narcissistic
contemporary culture, a deeper reading of selfies instead provides insight into the relationships between
technology, the self, materiality, and networks."
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Ou seja, propde-se pensar nas praticas de producdo de autorretratos digitais
que circulam de telas em telas como uma rede de media¢bes envolvendo humanos
e ndo-humanos, seguindo, portanto, a perspectiva da Teoria Ator-Rede (LATOUR,
2012a) para, consequentemente, buscar seguir a experiéncia (JAMES, 1979;
LATOUR, 2012b) e se atentar para processos comunicacionais envolvendo também
os objetos (LEMOS, 2013).

Seguir a experiéncia

Tanto a proposta de se pensar em termos de redes sociotécnicas quanto a
critica a dicotomia entre natureza e sociedade relacionam-se ao desenvolvimento
da Teoria Ator-Rede® (TAR) e da antropologia dos modernos de Bruno Latour.
Desconstruir essa suposta separacdo € justamente o que une em termos de
elaboracéo os conceitos de esferas e redes (LATOUR, 2009; SLOTERDIJK, 2011).
S&o duas formas, escreve Latour (2009), de reinterpretar a globalizacdo, de evitar
purificar os hibridos e idealizar um mundo exterior ou, seguindo Whitehead (1994),
afastar-se de uma bifurcacdo da natureza. Como escreve Latour (2009), ao retirar
Deus das ménadas de Leibniz, ndo ha muitas alternativas além de transforma-las
em esferas — no sentido trabalhado no Sloterdijk (2011) —, por um lado, e redes —
no sentido da prépria TAR —, por outro. Ou seja, potencializar a monadologia
renovada de Gabriel Tarde (2007), levando as moénadas ao infinito em uma
oscilacdo entre unidade e multiplicidade, uma conexao entre micro e macro. Dessa
forma, pensando em redes ou esferas, as relacdes tornam-se mudltiplas; oscilam
entre bolhas, globos e espumas (SLOTERDIJK, 2011) ou a partir de mdaltiplas redes
em associacdo (LATOUR, 2009).

No caso deste trabalho, interessa-nos manter a heterogeneidade das redes
e, ao mesmo tempo, trazer uma analise inicial das relacdes entre as microesferas
de intimidade e a producdo de imagens. Para Sloterdijk (2011), viver significa
sempre construir esferas — elas nos contém, € um interior compartilhado e onde
noés habitamos. Trata-se de um grande projeto do filésofo alemédo chamado Esferas,
desenvolvido em trés livros. No primeiro, explora uma arqueologia da intimidade
através da investigacdo em torno das unidades microesféricas, denominadas bolhas
— formas de intimidade relacionais, uma comunh&o esférica entre bolhas. Nesse
sentido, os individuos, para o autor, nunca estdo sozinhos, sempre incorporam um

outro. Ja o segundo livro da série trata da exploracdo do globo e dos movimentos

 Para a TAR, o social é formado a partir das associacSes e o objetivo é revelar as redes que se formam
a cada momento. O social, portanto, significa “um movimento peculiar de reassociacdo e reagregacao”
(LATOUR, 2012a, p. 25).
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de globalizacdo — Globos —, enquanto o terceiro desenvolve a questdo da poética da
pluralidade — Espuma.

O ponto de partida, no caso deste trabalho, s&o as relacdes entre
microesferas. Uma das andlises de Sloterdijk relacionadas as bolhas de intimidade
inicia-se com questdes em torno do rosto humano. Para o filésofo, a possibilidade
de uma facialidade — a partir de rela¢des entre faces — conecta-se com um processo
de antropogénese, fazendo com que as faces humanas produzam umas as outras,
em aberturas e criagdes. O autor desenvolve uma investigacdo especialmente
imagética das relacbes entre faces, partindo de uma pintura de Giotto, passando
por rostos em moedas e chegando até faces em obras de Francis Bacon,
autorretratos de Andy Warhol ou montagens fotograficas de Cindy Sherman.
“Olhando para toda a histdria recente da facialidade humana”, escreve Sloterdijk
(2011, p. 192), “pode-se dizer que humanos possuem faces ndo para eles mesmos,
mas para os outros”’. Uma primeira experiéncia de facialidade, portanto, estaria
relacionada a humanos que olham humanos; a construcdo de individualidade
através de uma propria face estaria ligada a experiéncia de olhar para o outro. Esse
“entre faces”, essa abertura e criacdo de faces, conecta-se com processos de
compartilhamento de intimidade — formacdes de esferas de intimidade — atrelados a
multiplicagdo e interagdo de faces.

Neste trabalho, buscamos uma arqueologia da intimidade voltada para as
faces no sentido de pensar o momento atual de producédo de imagens relacionado
com a pratica do selfie. Se expandissemos tal experiéncia de facialidade para a
producdo imagética contemporanea, poderiamos perceber algumas das relagdes
entre faces, possiveis bolhas de intimidade, enfim, alguma forma de interacao
relacional entre as pessoas através da multiplicacdo das imagens de si? Os
personagens que serdo apresentados no proximo tépico indicam uma resposta
inicial a esta pergunta.

A atual relacdo entre faces — fotografadas, visualizadas e compartilhadas —
remete, assim como a comunhao entre esferas, a uma construcdo de intimidade
baseada no relacional, na aproximacdo e em processos associativos. Sugerimos,
portanto, pensar a partir de uma perspectiva chamada por Bruno Latour (2012b) de
filosofia do ser-enquanto-outro. Trata-se de uma proposta que guia a mais recente
antropologia dos modernos desenvolvida através do livro Enquete sobre os Modos
de Existéncia (EME). Busca-se resgatar os seres articulados, aqueles capazes de

serem instaurados — no sentido de “instauracdo”®, indicado por Etienne Souriau

7 “Looking at the entire early history of human facility, one can say that humans have faces not for
themselves, but for the others.”

8 para Souriau, os modos de existéncia ndo estdo dados, ja que toda realidade é inacabada, e, por isso,
eles precisam ser instaurados. A existéncia, entdo, é um trajeto, um processo, e dessa forma a proépria
realidade precisa ser instaurada, assim como todo tipo de existéncia.
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(2009). Bruno Latour prop6e compreender uma pluralidade dos modos de
existéncia a partir também de uma ontologia baseada na subsisténcia, e ndo na
substancia. Ou seja, uma forma de pensar na esséncia que evite lidar com algo
inerente ao ser, interpretando-a, ao contrario, como relacional, permitindo seguir a
experiéncia. A subsisténcia, portanto, coloca-se a partir da relacdo com o outro.
Assim como ha na TAR uma critica a uma sociologia do social e uma defesa por
uma sociologia das associa¢des, de forma semelhante, porém com uma guinada
filoséfica, defende-se na EME uma filosofia do ser-enquanto-outro ao invés de uma
filosofia do ser-enquanto-ser®.

Bruno Latour, nesta obra mais recente, busca expandir a antropologia dos
modernos, incorporando a ela uma perspectiva de seres diversos — e seus
diferentes modos de existéncia — que povoam o mundo, sempre de uma maneira
articulada e plural. Ao analisar os “outros”, os Modernos esquecem de perceber o
que eles préprios foram. Para compreendé-los precisamos tornar claros os erros de
categoria — gerados por eles (n6s) mesmos — e perceber as chaves interpretativas
proprias a cada modo. Sendo assim, purificam-se as praticas quando séo
confundidos os caminhos, as redes, as condi¢cdes de felicidade e infelicidade de
cada modo, quando nao se percebe o que é especifico do juridico, do religioso, do
cientifico etc. Pensar o selfie, por exemplo, como simplesmente um ato narcisista e
individualista, sem compreender as praticas e experiéncias que emergem dele,
seria cair em um erro de categoria e aniquilar qualquer possibilidade de perceber a
multiplicidade dos modos de existéncia ali envolvidos. Deve-se, portanto, buscar
aquilo que a Teoria Ator-Rede ainda nao permitia: qualificar os valores, perceber os
diferentes tipos de associa¢des, apropriar-se dos diversos tipos de existéncia.
Comeca-se a perceber que o mundo é articulado. Qualquer ser necessita passar por
outro para poder existir — assim como, na filosofia de Sloterdijk, as formacdes de
esferas sdo articuladas e geram uma intimidade partilhada. Trata-se, em outros
termos, de uma postura empirica relacional e voltada a experiéncia, no caminho do
empirismo radical de William James (1979), ou seja, aquele capaz de manter
fidelidade a experiéncia, seguir as relacdes e as preposicbes. Deve-se, nesse
sentido, exigir sempre elementos que sejam diretamente experienciados.

Busca-se, neste trabalho, orientar-se pela filosofia empirica de Latour — e
James — no sentido de seguir os “fios da experiéncia”, voltar-se as praticas. E uma
proposta para guiar nossa investigacdo inicial: de que forma, neste mundo
articulado, conformam-se as associagcdes na experiéncia e nos usos praticos

relacionados a uma producdo imagética centrada na face e replicada através de

° I'étre-en-tant-qu’autre e I’étre-en-tant-qu’étre.
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tecnologias digitais? A énfase nao esta na imagem produzida e nem exclusivamente
no aparelho, mas na experiéncia, na conformacdo dos habitos e nas diversas
praticas de auto-fotografia.

Seguir a experiéncia significa também uma proposta metodolégica,
representada, neste caso, por uma incursdo nas praticas cotidianas do selfie.
Apresentamos no préoximo tépico relatos de seis pessoas!®, colhidos através de
entrevistas aprofundadas realizadas no contexto de uma pesquisa desenvolvida
anteriormente sobre o uso do smartphone para fotografar (PASTOR, 2016). Esta
pesquisa apresentou um panorama geral da utilizacdo do smartphone para produzir
fotografias, buscando entender quais as principais praticas de manipulacdo das
imagens (pausando o automatismo do dispositivo) em torno da fotografia
contemporanea cotidiana. Entre 6 de julho e 5 de agosto de 2015 foram coletadas
1061 respostas validas a partir de um formulario online com 25 questdes sobre o
tema. Para uma segunda etapa da pesquisa, foram filtrados os resultados a partir
de dois critérios!!: pratica fotografica constante e cotidiana através do smartphone;
e intensidade de reapropriacdo e desaceleracdo do automatismo do aparelho. Dessa
forma, dentre aqueles que responderam ao questionario, 11 foram selecionados
para participar de entrevistas aprofundadas realizadas através de plataformas de
videoconferéncia. Destes, 6 demonstraram uma relacdo cotidiana com a pratica do
selfie. Dentre os 11 entrevistados, selecionamos aqueles que, durante a entrevista
ou a partir da observacdo de suas fotos publicadas no Instagram, indicaram o
hébito de produzir autorretratos através do smartphone. Este € o ponto de partida
para o presente artigo.

Para a analise das préaticas desenvolvida no proximo tépico, tomou-se como
ponto de partida ndo apenas os relatos dos entrevistados, mas também a
observacdo e descricdo de suas acles e publicagbes no Instagram. Trata-se, nesse
sentido, de uma investigacdo das praticas que passa justamente por suas
descri¢cbes, compreendendo, como sugere Latour, os relatos textuais enquanto um
“laboratério do cientista social” (2012a, p. 187). Ou seja, a pratica laboratorial do
pesquisador ou do etnégrafo, por exemplo, é uma pratica também textual, desde a
producédo de descricdes de observacdes, passando por transcricdes de declaracdes
de atores e até a escrita do préprio texto dissertativo.

Através das entrevistas aprofundadas, conduzidas com base nas imagens e
interacOes apresentadas pelos participantes na rede social, buscou-se compreender
algumas das experiéncias ali produzidas. Dessa forma, a observacdo das praticas

do selfie, relacionadas a esses personagens, completa-se através de suas falas.

19 Todos os nomes foram trocados, para garantir o anonimato, e as entrevistas foram conduzidas tendo
como base analises de suas fotografias publicadas no Instagram.
11 para detalhes dos filtros e critérios de sele¢do, ver PASTOR, 2016.
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Nossa proposta descritiva — tomando como influéncia uma filosofia empirica
trabalhada por Latour e James — forma-se de trés maneiras: através da observacao
das praticas em rede social, das imagens'? publicadas e a interacdo com os

personagens selecionados.

Let me take a selfie

“Eu fagco bastante selfie. Bastante selfie”, diz Maria. Assim como ela —
porém com intensidades, motivacdes e experiéncias diferentes —, Tomas, Anna,
Matilde, Camilo e Isaura também fazem selfies.

“Eu tiro selfie sempre no mesmo angulo”, Maria continua. “Quase sempre no
mesmo angulo. Se tirar de baixo vou ficar gorda, se tirar selfie muito de cima vai
ficar achatada, ent&o... E sempre do mesmo jeito. Sempre do mesmo lado do
rosto”. Essa pratica, para ela, varia de acordo com a situacdo e o que estiver
sentindo no momento. S&o varias as possibilidades e motivos para tirar um
autorretrato no estilo selfie:

Depende muito do que eu estiver sentindo na hora. Nao é uma
coisa assim ‘acordei, vou tirar uma selfie’, ndo sou assim também
[risos]. E mais assim... estou com uma magquiagem incrivel e quero
mostrar. Também tem esses extremos e também tem ‘olha so6,
acabei de tomar uma chuva horrorosa, estou aqui trabalhando no
sol’. Ja tirei selfie assim. Passei o dia inteiro no sol, estava toda
vermelha, ai tirei um selfie e postei no Instagram.

Em uma das imagens publicadas em seu perfil no Instagram, Maria aparece
em quatro selfies diferentes, junto com outras duas amigas. S&o quatro fotografias
distintas agregadas através de montagem em algum aplicativo. Todas estao
sorridentes, mas fazem poses diferentes em cada foto. Maria abre a boca em uma
delas, como se estivesse gritando; em outra, beija a cabeca de uma de suas
amigas, a qual faz uma careta colocando a lingua para fora; ou, ainda, uma tampa
0 rosto da outra com a mao. Na legenda, a frase “S6 a gente sabe o que é essa
saudade sem fim”, seguida de um coracdo. Nessa mistura de imagens e poses
divertidas, Maria diz estar demonstrando sua alegria em rever sua melhor amiga.
Ela havia acabado de voltar de um intercadmbio no exterior, mas iria passar apenas
dez dias na cidade: “Ela ndo queria que as pessoas ficassem sabendo que ela
estava aqui. Entdo... € minha melhor amiga, minha melhor amiga esta voltando da
Inglaterra para ficar alguns dias aqui, eu ndo vou deixar de postar uma foto com
ela!”. Compartilhar essas diferentes imagens era muito importante para Maria,

comemorando o encontro e mostrando toda a saudade que estava sentindo. Como

12 para garantir o anonimato dos entrevistados, nenhuma fotografia é apresentada em formato de
imagem neste trabalho. Por outro lado, deve-se destacar a importancia em descrevé-las, colocando-se
como uma etapa necessaria para observagdo dos processos envolvidos na pratica atual do selfie.

165



sua amiga, no entanto, estava apenas de passagem pela cidade e n&o queria
espalhar essa noticia, a fotografia foi publicada como aparentemente atemporal.
“Postamos uma foto que pode ter sido tirada antes dela viajar, entende? E com a
legenda também que ndo quer dizer que ela esta aqui”, explica. Para as trés, no
entanto, a diversdo do encontro, assim como o préprio compartilhamento da
imagem, representam um momento especial de saudade e amizade.

Todo mundo diz que eu me mexo muito nas fotos, justamente
porque eu tiro varias fotos, para ver qual vai ser mais legal. S6 que
com minhas amigas mais proximas, € no caso essas sdo minhas
melhores amigas, vocé se solta mais com as pessoas, vocé faz
coisas que ndo necessariamente faria com outras. Acaba dando uma
sequéncia de imagens, € como se vocé tivesse em movimento. Eu
gosto disso, por isso que tem varias fotos no meu Instagram como
essas quatro.

Observando as publicacbes de Maria no Instagram, é possivel perceber seu
costume de produzir selfies, demonstrando situacbes e pessoas diferentes
envolvidas — fotos em grupo no happy hour do trabalho, com amigos no parque ou
sozinha mostrando sua roupa nova no espelho. Em situa¢cbes diversas, percebe-se
um sentido de proximidade e diferentes formas de intimidade entre aqueles que
aparecem nas fotos — com rostos grudados e sorrisos para a camera —, ou, mesmo
em um selfie individual, através dos comentarios e interagcdes dos amigos — com
emoticons, elogios ou frases engracadas. Extrapolando uma ldgica individual, a
propria acdo de compartilhamento, ampliando possibilidades de visualizacdo e
interacdo, demonstra, em uma experiéncia desenvolvida por Maria, enquanto uma
pratica relacional.

Essa intimidade partilhada acaba envolvendo, como sugere a prépria Maria,
0 momento de tirar selfies com suas amigas, assim como a vontade de
compartilhar as imagens. Trata-se, como chama Amparo Lasén (2015), de uma
modulacdo da intimidade através de praticas banais e cotidianas de producdo e
compartilhamento de selfies. Seria essa, portanto, uma pratica contemporanea de
producdo de imagens de si atrelada a uma experiéncia de facialidade? Segundo a
autora, as “praticas contemporaneas de fotografia digital remediam a sociabilidade,
a relacdo com o corpo (embodiment) e a subjetividade”!® (LASEN, 2015, p. 63),
incluindo, especialmente, a pratica do selfie. Esse tipo de imagem, defende a
autora, mostra-se como bastante relacional e interativa.

“Vocé costuma tirar selfie?”, pergunto a Tomas. “Muito raramente. N&o
tenho nada contra, acho que é legal, mas eu ndo costumo ser muito o objeto de
minhas fotos”, ele diz. Seu perfil no Instagram, de fato, exibe muito mais foto

cotidiana relacionada aos ambientes e objetos ao seu redor — comidas, gatos,

13 “Contemporary digital photography practices re-mediate sociability, embodiment and subjectivity.”
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espacgos urbanos, livros, objetos diversos etc. — do que autorretratos. No entanto,
vez ou outra um selfie € compartilhado. Dentre eles, selecionei um no qual Tomas
se fotografa através do espelho, segurando o smartphone em uma das maos. O
espelho esta fixado em uma porta e, através dele, vé-se Tomas vestido com uma
camisa laranja, deixando aparecer suas tatuagens do braco esquerdo, bermuda
preta e ténis. “Fiz dentro de casa, em um sabado”, ele diz, “ai foi mais mesmo um
registro pessoal”’. Tomas explica que teve um acidente este ano, quebrando “o
cotovelo esquerdo, coloquei placa, parafuso, e alguns amigos tinham pedido para
ver como que estava, e se isso tinha impactado as tatuagens”. Trata-se de uma
foto, entdo, para mostrar aos amigos sua melhora. E um “selfat”, ele brinca,
juntando as palavras selfie e fat (gordo em inglés). No campo dos comentéarios, um
amigo responde: “Ta fat nada”.

Ja Anna diz que selfie e comida sdo os tipos de foto mais comuns em seu
cotidiano fotografico. Para ela, a pratica do selfie remete principalmente a uma
forma de criar um registro visual préprio de sua aparéncia. “Em primeiro lugar”,
explica, “as selfies sdo um auto diario, um diario de mim mesma, de como eu
pareco, porque minha aparéncia é uma questao de empoderamento para mim”. O
perfil no Instagram de Anna estéa repleto de selfies, seja em sua casa, na praia, em
um local turistico ou na sala de aula. Seu visual, inclusive, muda constantemente,
especialmente em relacdo ao cabelo: mechas roxas em algum momento, fios
completamente pintados de loiro em outro, ou entdo completamente pretos a
combinar com um batom preto.

Quando eu cortei meu cabelo curto a primeira vez, meio que
marcou um break visual estético em relagdo ao meu passado. Foi
muito importante para minha trajetéria enquanto pessoa, entdo eu
meio que faco um diario visual de mim mesma, como eu estou,
como meu cabelo esta. Atualmente ele estd assim, mas ja foi de
vérias maneiras diferentes. E também uma quest&o de vocé colocar
uma imagem que vocé tenha o total controle na internet, coisa que
acontece muito pouco, ndo é? Vocé nao tem muito controle de
quando e onde vocé sai, quanto com amigos ou pessoas que viram
memes e sao ridicularizadas. O fato de eu n&o ser exatamente uma
pessoa com look mainstream, eu sou gorda, eu sou queer, eu sou
varias coisas. Entdo tem uma questdo importante de
empoderamento enquanto sujeito, enquanto individuo.

Em um dos selfies publicados no Instagram, Anna estd em algum lugar
ensolarado, deitada em uma rede, usando Oculos escuros e com o cabelo
totalmente loiro. Na parte de baixo da imagem escreveu “feriado”, colocando um
icone de sol bem ao lado. Como estava calor, explica Anna, deitou na rede do
albergue no qual estava hospedada junto com a namorada e entdo fez um selfie
nessa posicdo. “Vocé pode ver que é outro momento do meu cabelo, nessa historia

de também registrar o look em si”, diz Anna. “Entao ela € meio uma foto para dizer
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‘estou viajando no feriado, estou num lugar legal, estou gatinha’. Meio que isso
assim, registrar essa viagem?”.

Matilde, assim como Anna, expressa questdes semelhantes em relagdo a
pratica do autorretrato através de smartphones: “Eu gosto de selfie, gosto um
pouco de quebrar essa coisa de que vocé ndo pode se fotografar, no sentido de
registrar algo que é bonito, entendeu? E acho interessante essa coisa do olhar”.
Trata-se justamente da impressdo obtida ao se observar com atencdo as
publicacbes de Matilde no Instagram. Sua pratica do selfie aponta para um sentido
experimental, expressivo e performético. Vemos Matilde em diferentes poses, filtros
de imagem, maquiagens, roupas e situacdes. Em uma dessas publicacdes, por
exemplo, ela aparece com os labios e os contornos dos olhos pintados com uma cor
azul brilhante, olhando fixamente para a camera. O enquadramento é bem
préoximo, mantendo um corte logo acima dos olhos e abaixo dos ombros. A legenda
completa a imagem: “Ponha rendas de neve no meu rosto, deixe a névoa cobrir
minha retina”. Questionada sobre a situacdo daquela foto, Matilde disse se tratar de
um momento ltidico no qual resolveu testar maquiagens. “Chegou em um tempo
mais ou menos como eu queria, uma coisa meio sereia. (...) E ai fiquei
fotografando, tirando véarias fotos”, explica. Apds diversas imagens formadas
através da pratica do selfie, uma delas é compartilhada. Essa pratica completa-se
também com as interagdes em rede sociais. Neste caso, especialmente suas amigas
manifestaram-se com elogios e afetos: “Deusal”, “Lindaaa”, “Ain meu coragaun”,
ou simplesmente “Saudade”.

Esse olhar para si, assim como o compartilhamento de imagens de si,
coloca-se tanto como algo de autoafirmacéo ou aceitacdo de seu estilo de vida e
visual, como é o caso de Anna e como indica Matilde, quanto em formas de
aproximacgéo e partilha de intimidade entre aqueles que participam ou visualizam
algum selfie, a exemplo de Tomas mostrando-se curado ou Maria em um momento
intimo de diversdo com suas amigas.

Tais formas de producdo de intimidade e de subjetividade revelam a
necessidade de se evitar uma ruptura radical entre o exterior e o intimo'4. Deve-se,
entao, perceber inclusive as formas materiais — todo um vasto mundo de objetos e
pessoas a nossa volta — capazes de associar-se aos nossos psiquismos, seja uma
droga prescrita pelo psiquiatra, um filme de terror, uma carta de amor ou um selfie
com seus melhores amigos. Seguimos, portanto, as redes que permeiam as
interioridades através das exterioridades; reveladas, em nosso caso, com a

experiéncia envolvida na pratica de auto fotografia por meio do smartphone.

14 Ver as particularidades do modo de existéncia da metamorfose (LATOUR, 2012b).

168



Muitas dessas imagens, produzidas e compartilhadas pelos entrevistados,
impulsionam a modulacdo de suas intimidades; fazem Anna se sentir bem e
mostrar a seus amigos cada visual novo; fazem Maria se divertir com suas amigas,
refletindo o carinho e saudade que sente por elas. Nao se trata simplesmente da
imagem, mas também do préprio momento de producdo e do posterior
compartilhamento dos selfies — o importante é perceber a pratica, o processo
fotografico. Sao experiéncias de facialidade atreladas a prdépria pratica fotografica,
faces interligadas com a experiéncia de olhar para o outro, em uma partilha de
intimidade — uma comunh&o entre microesferas relacionais, como sugere Sloterdijk
(2011) — através da multiplicacdo e difusdo de autorretratos digitais. Ndo € um
individualismo purificado, mas uma individualidade construida pela relacdo e
através de imagens de si.

Em conformidade com as materialidades dessa partilha de intimidade, deve-
se, ainda, perceber que nao ha selfie sem o envolvimento de dispositivos e
técnicas®®. A propria pratica do selfie surge — e se torna neologismo transformado
logo em seguida em palavra dicionarizada — em associagdo a tecnologias de
informacdo e comunicacdo. Ndo se trata apenas de um autorretrato, mas de um
autorretrato realizado através do smartphone e compartilhado em redes ou
aplicativos sociais.

Tomemos, como exemplo, imagens feitas por Camilo e lIsaura. Suado, com
uma camisa verde clara e no meio do asfalto, Camilo compartilha um selfie com a
seguinte legenda: “Eu trabalho, estudo, malho e corro!!! E amor”. Na parte inferior
da imagem, ha alguns dados de corrida gerados pelo aplicativo Nike Running?®,
através do qual é possivel medir seu desempenho em uma corrida e depois
compartilhad-lo conjuntamente com uma imagem. Aparentando, através de seu
rosto, estar ao mesmo tempo cansado e feliz, Camilo esticou a méo e se fotografou
através da camera frontal do smartphone.

Ja lIsaura compartilhou um selfie bem proximo ao rosto, mostrando-se
apenas dos ombros para cima, usando 6culos escuros e uma tiara azul na cabecga. E
um autorretrato que evidencia o contraste entre seu cabelo preto e a pele branca.
Observando com mais atencdo, percebe-se, no reflexo dos 6culos escuros, um céu
azul, um coqueiro e suas duas maos esticadas segurando o smartphone. “Esse dia
foi um dia na praia, estava tranquila aproveitando e ai decidi tirar uma selfie”, ela
explica. “Como vocé fez, usou a camera frontal?”, eu pergunto. Isaura responde:

Foi a camera frontal. Ai eu estava deitada na areia, se ndo me
engano. Eu ndo gosto muito porque aparece o reflexo da méo

15 Ver as particularidades do modo de existéncia da técnica (LATOUR, 2012b).
16 Referéncia presente em: http://www.nike.com.br/running/nikeplus?icid103771. Data de acesso: 10
mai. 2017.
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segurando o celular nos 6culos, mas eu gostei das cores na foto, da
minha pele, eu tenho muita pintinha, entéo gostei e tirei a selfie.

Ou seja, ela esticou as duas maos e comecou a ver sua imagem na tela do
celular, orientando-o de forma a manter o enquadramento desejado.

Como lembra André Gunthert (2015, p. 5), a camera frontal do iPhone 4,
lancado em 2010, possuia uma definicdo de apenas 480 x 640 pixels e foi
desenvolvida com o intuito de permitir videoconferéncias: “A cadmera frontal se
inscreve na genealogia da webcam, um equipamento comum nos anos 2000,
destinado especialmente, ndo ao retrato, mas a comunicacdo visual’'’. A relagdo
hibrida entre a experiéncia fotografica e o aparelho faz surgir essa nova pratica,
chamada de selfie, ao mesmo tempo em que reconfigura o proprio smartphone. A
camera frontal, cada vez mais, passa a ser tanto uma impulsionadora da pratica
quanto, pode-se dizer, foi melhorada devido ao uso intenso para autorretratos.
Trata-se ainda de um tipo de comunicacdo visual, mas ndo mais atrelado a
videoconferéncia, e sim a producdo constante de selfies. Com a popularidade dessa
pratica, o proprio dispositivo ja a incorpora através de formas de organizacdo da
experiéncia, a exemplo do iPhone, capaz de organizar automaticamente imagens
chamadas de selfie em uma pasta homénima.

O smartphone, no caso dessa relacdo fotografica, € também moldado a
partir do uso, apropriacfes e experimentacfes cotidianas daqueles que o utilizam
para produzir imagens. Trata-se, como ja apontava Vilém Flusser (2009) em
relacdo a fotografia, sempre de uma fusdo entre funcionario — o0 sujeito que
fotografa — e o aparelho — no nosso caso, o smartphone. Nao seria possivel,
portanto, pensar em um sujeito autbnomo ou um aparelho neutro; percebe-se um
“fotografo-aparelho”, assim como, de maneira semelhante — segundo a TAR —, ha
sempre hibridos. Para Flusser (2009, p. 53), inclusive, “O aparelho da industria
fotografica vai assim aprendendo, pelo comportamento dos que fotografam, como
programar sempre melhor os aparelhos fotograficos que produzird”. Aqueles que
fotografam, como defende o autor, sdo também funcionéarios do préprio aparelho.
Em nossa andlise, esse carater é ainda mais hibrido: o smartphone impulsiona a
pratica do selfie, ao mesmo tempo em que ele se molda e se transforma para

adequar-se a propria pratica.

Conclusao

17 “La caméra frontale s’inscrit dans la généalogie de la webcam, un équipement courant dans les années
2000, spécialement destiné, non au portrait, mais a la communication visuelle.”
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Imagens chamadas de selfies multiplicam-se diariamente pelas redes
sociais. Maria, Tomas, Anna, Matilde, Camilo e Isaura demonstram apenas um
pequeno recorte de possiveis experiéncias envolvidas com a pratica da auto
fotografia realizada através de smartphones. O objetivo deste artigo é dar inicio a
uma investigacdo que merece maior aprofundamento, solicitando mais
personagens, novas descricfes e discussfes. Os seis personagens, no entanto, ja
apontam alguns caminhos possiveis para se compreender as rela¢cdes envolvendo o
dispositivo fotografico hibrido, as experiéncias de facialidade e a pratica de
producéo de imagens.

Através das descricdes apresentadas, percebem-se aspectos conversacionais
proporcionados pelas imagens, com uma pratica de auto fotografia bastante
associada ao compartilhamento em redes sociais. Criam-se, ainda, tipos diferentes
de relacbes e interpretacdes da intimidade; trata-se de uma intimidade relacional e
partilhada através da producédo e disseminacao de imagens de si. Ou seja, percebe-
se, ao invés de uma centralidade no individuo, um tipo de experiéncia na qual a
relacdo com o outro — através de uma partilha de sentimentos, imagens, rostos e
momentos — coloca-se como fator importante para a constituicdo dos processos em
torno da pratica do selfie. A intimidade torna-se, portanto, relacional; extrapola
uma representacédo de si, fechada em uma simples exaltacdo ou exposi¢do do eu,
para se apoiar — como indicam as praticas dos personagens aqui apresentados —
em uma experiéncia de compartilhamento.

Ainda assim, a pratica do selfie demonstra, para além da aparente
banalidade de uma producdo de autorretratos instantdneos, possiveis formas de
relacdo com a proépria aparéncia ou como uma experiéncia ludica de proximidade.
Nessa partilha de intimidade — numa comunhao de esferas relacionais —, visualiza-
se também o hibridismo com o préprio aparelho. A pratica do selfie surge
misturando-se com uma longa rede imagética e cultural de autorretratos, associado
as potencialidades comunicativas do smartphone.

Com o suporte de uma filosofia relacional, o artigo direciona-se ndo apenas
as imagens, a cadmera ou ao sujeito que fotografa, mas a prépria pratica de
producado de autorretratos através do smartphone. Desenvolve-se, assim, um olhar
atento as experiéncias. O selfie € compreendido enquanto pratica, ndo apenas
como um tipo de imagem. Evita-se, com essa perspectiva, um posicionamento
prévio de julgamento do fendmeno — seja chamando-o de nocivo e narcisista, como
€ mais comum, ou, de maneira oposta, tratando-o previamente como libertador e
revolucionario. Se pensado enquanto pratica, ao invés de purifica-lo, o selfie exibe
sua complexidade, suas diversas experiéncias de facialidade em uma multiplicagdo

e disseminacédo intensa de imagens.
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Resumo!

Este artigo analisa edi¢cdes da revista Surfing entre os anos de 1978 e 1990 com
dois objetivos. Primeiro, tracar um panorama da cobertura dos campeonatos
mundiais amadores de surfe entre 1978 e 1990. Segundo, analisar a cobertura da
participacdo da Africa do Sul em 1978 e da ndo participagdo do pais em
campeonatos mundiais amadores entre 1980 e 1990. O corpus € composto pelas
edi¢cbes da revista publicadas no intervalo de anos indicado. A metodologia segue
os procedimentos sugeridos por Luca (2005) para a pesquisa histdrica que tem
como fonte e objeto os impressos, combinados com a perspectiva de defendida por
Booth (2008). Quanto ao primeiro objetivo, as coberturas enfatizam os aspectos
efetivamente competitivos, como o desempenho dos atletas e das equipes,
sobretudo do EUA. No que diz respeito ao segundo objetivo, na maioria dos casos a
auséncia da Africa do Sul foi silenciada.

Palavras-chave
esporte; midia; revista; boicote; Estados Unidos da América.

Abstract

This paper examines issues of Surfing magazine from 1978 until 1990. It has two
aims. Firstly, to provide an overview of World Surfing Championships coverage in
Surfing magazine between 1978 and 1990. Second, to address specifically the
coverage of the participation of South Africa in 1978 and the non-participation
between 1980 and 1990. The corpus consists of issues of the magazine published
between the years mentioned above. The methodology follows the procedures
suggested by Luca (2005) for historical research that has printed periodicals as
both source and subject, combined with the perspective set forward by Booth
(2008). As for the first aspect analyzed, the coverage emphasizes competitive
aspects, such as the performance of athletes and teams, especially the USA's.
Concerning the second aspect, in most cases the absence of South Africa was
silenced.

Keywords
sport; media; magazine; boycott; United States of America.

1 Este artigo é uma versdo ampliada e revista de comunicagdo apresentada no XXXIX Congresso
Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo. O trabalho foi realizado com apoio da Coordenagdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES) e integra pesquisa de pés-doutorado realizada no
Departamento de Histéria da University of California, San Diego (UCSD), nos Estados Unidos. Os
exemplares de Surfing foram consultados nos acervos da Special Collections and University Archives da
San Diego State University (SDSU) e do California Surf Museum.
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Introducao

Em 1978, a cidade de East London, na Africa do Sul, recebeu o Campeonato
Mundial de Surfe Amador. A trajetdria até a realizacdo do evento foi dificil: ndo
houvera um campeonato do género desde 1972 e a entidade responsavel pelos
anteriores, a International Surfing Federation (ISF), deixara de atuar.? A retomada
dos campeonatos mundiais contou com a participacdo ativa de Basil Lomberg,
dirigente sul-africano que liderou o movimento de criagdo de um novo 6rgéo para
supervisionar o surfe amador internacional, agregando as confedera¢des nacionais,
e organizar a competicdo (HOLMES, 1981).% Exceto pelo boicote da selecdo
australiana, o campeonato foi realizado aparentemente sem problemas.

No cenario esportivo internacional, ao final da década de 1970 a Africa do
Sul encontrava-se afastada da maioria das competicGes, como resultado de um
boicote* estabelecido por governos nacionais e entidades esportivas que atingiria o
auge durante os anos 1980. O pais fora expulso do Comité Olimpico Internacional
(COIl) em 1970, tendo feito sua ultima participacdo em Jogos Olimpicos em 1960
(Booth, 1998).

Este trabalho integra uma pesquisa cujo objetivo €& analisar as
representacdes construidas em revistas de surfe dos EUA em torno da relagao entre
a modalidade e o boicote esportivo a Africa do Sul. Parte-se da premissa de que o
surfe ocupou um espaco bastante peculiar em relacdo ao boicote internacional,
pois, entre a criagdo do Circuito Mundial profissional, em 1976, e a suspenséo do
boicote pela maioria das entidades esportivas internacionais, em 1991, em todos os
anos foi realiada ao menos uma etapa no pais e a participacdo de atletas sul-
africanos foi constante.O foco deste artigo no ambito amador se explica pela
escassez de investigacbes a respeito. Entre as pesquisas que abordam revistas de
surfe no periodo, nenhuma se dedica ao tema. Mesmo nos raros trabalhos que
abordam o surfe e o boicote esportivo ao pais, pouca (THOMPSON, 2015) ou
pouquissima (LADERMAN, 2014) énfase é dada ao surfe amador e aos campeonatos
mundiais da categoria.

O primeiro objetivo deste artigo é tracar um panorama da cobertura dos

2 Desconhego a existéncia de trabalhos que descrevam e analisem o ocaso da ISF. Warshaw (2003, p.
291-2) credita a desestruturacdo da ISF apés o campeonato de 1972 a um conjunto de fatores, entre
eles a falta de prémios em dinheiro e o desinteresse pelo evento. INTERNATIONAL Surfing Federation
(ISF).

3 As referéncias relativas as fontes e a bibliografia cientifica estdo todas ao final por determinac&o dos
editores de Contracampo.

4 Por “boicote”, refiro-me a um conjunto de medidas, que incluem pressdes pela ndo participacdo de
atletas e equipes da Africa do Sul em competicdes no exterior e/ou pela nio realizagdo de eventos no
pais. Em muitos casos, tais pressdes incluiram ameagas de ndo comparecimento de paises ou blocos de
paises caso um determinado evento tivesse participacdo de delegacdo representando a Africa do Sul.
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campeonatos mundiais amadores na revista Surfing entre 1978 e 1990. O segundo
¢ analisar a cobertura da participacdo da Africa do Sul em 1978 e da ndo
participacdo entre 1980 e 1990. Para tanto, analisa um corpus constituido por
todas as edi¢bes do periédico publicadas no intervalo de anos indicado. Do ponto de
vista metodoldgico, a descricdo e analise seguem os procedimentos sugeridos por
Luca (2005) para a investigacdo histérica que tem como fonte e objeto os
impressos. A perspectiva de analise aproxima-se da defendida por Booth (2008),
“uma abordagem analitica de baixo para cima [ou seja, a partir das fontes], que
considera a revista em seus proéprios termos”, articulando-a com o contexto em que

é produzida e circula (p. 20).5

Criada em 1964 com o titulo International Surfing, Surfing “emergiu de um
monte de revistas de surfe sediadas no Sul da Califérnia no inicio e meados dos
anos 1960” para tornar-se, na década seguinte, uma das duas — sendo Surfer a
outra — que dominaram o mercado nos EUA entre aquele periodo e o presente
(WARSHAW, on-line). Comecou como bimestral e mudou algumas vezes de perfil,
de proprietario e de sede ao longo dos anos 1960 e 1970°%. Além do mercado
estadunidense, onde tinha ampla circulacdo, estabeleceu-se como uma das trés
principais publica¢cbes de surfe do mundo. Circulou em todos os continentes e teve
influéncia mundial. A venda em banca de seus exemplares (ou a mera possibilidade
de sua chegada) criava expectativas em diversas cidades, inclusive do Brasil, como
Rio de Janeiro e S&o Paulo (FORTES, 2011; BRANDAO, 2014; MIDIAS, 2014).
Deixou de circular no inicio de 2017. Em 2001, apds aquisicdes envolvendo grupos
editoriais que compraram uns aos outros, Surfing passou a ser propriedade da

mesma empresa (Primedia) que publicava sua principal concorrente, Surfer; “em
2013, Surfing, Surfer e TransWorld Surf, as trés maiores revistas da modalidade,
eram propriedade da mesma empresa, Source Interlink Media” (WARSHAW, on-
line; PIERSON, 2017). Passaram por ela cronistas (como Drew Kampion e Nick
Carroll) e fotégrafos (como Don James e Dan Merkel) que se tornariam referéncias
na subcultura do surfe (FORTES, 2011; BRANDAO, 2014; MIDIAS, 2014). Contava

com textos, colunas e reportagens escritos por surfistas profissionais. Alguns, como

5 Todas as tradugGes de trechos das fontes e da bibliografia em inglés foram realizadas por mim.

6 Durante a maior parte dos anos 1970, Surfing foi bimestral. No corpo do texto, por uma questdo de
fluéncia, optei por mencionar apenas um més, sempre o primeiro do bimestre — as referéncias
completas sdo encontradas no fim do texto. Quanto ao periodo propriamente dito de circulacdo, é dificil
sabé-lo com precisdo para cada edicdo. Parece-me que cada edicdo chegava as bancas
aproximadamente no inicio do bimestre anterior ao da data que aparecia no expediente. Por exemplo,
anunciou-se que a edi¢do de outubro-novembro de 1976 estaria “a venda em 3 de agosto” (SURFING,
ago-set 1976, p. 118).

177



Peter Townend e o sul-africano Michael Tomson, passaram a integrar o expediente.

Surfing colocava-se como apolitica, o que constitui outra razdo para sua
escolha como objeto empirico, como se vera adiante no artigo. Ademais, ela
apresentava a si mesma como “a melhor em cobertura séria de campeonatos
profissionais” e “a fonte confiavel sobre o que esta acontecendo no dindmico mundo
do surfe profissional”, que constituia seu foco (WARSHAW, on-line; SURFING, mai.
1982, p. 12).

N&o obstante, em outubro de 1980, a publicacdo afirmava um compromisso
com o surfe amador:

1964 foi um ano brilhante para o0 mundo do surfe. Aquele ano
testemunhou ndo apenas a primeira edicdo da revista Surfing, mas
o Campeonato Mundial de Surfe Amador também foi realizado pela
primeira vez. A revista Surfing tem sido uma defensora do surfe
amador desde o inicio, e este ano nao seréa diferente, quando o 8°.
Campeonato Mundial de Surfe comecar (...)” (AT RANDOM, 1980, p.
27).

De fato, ela dedicava espaco a este ambito do surfe: regularmente perfilava
jovens surfistas e publicava o resultado de competicBes. Mas, no que diz respeito
as fotos, elemento mais valorizado das revistas de surfe, relativamente poucas
eram de surfistas amadores (e da faixa etaria que predomina nas competicfes da
categoria, abaixo de 20 anos). Independentemente do espaco dedicado aos
competidores ndo profissionais, a valorizacdo do evento em questdo aparece em
diversos momentos, como neste editorial de 1988: “(...) o Campeonato Mundial
bianual de surfe amador sempre foi considerado um dos eventos mais
espetaculares do esporte” (VARNES, 1988, p. 48). Os elogios e a relevancia
atribuida ao evento constituem um terceiro fator que justifica o foco na publicacao
neste artigo.

O Campeonato Mundial de Surfe foi um evento “(...) realizado em diferentes
locais ao redor do mundo entre 1964 e 1994 (...)” (WARSHAW, 2003, p. 710-11).
Entre 1964 e 1972, ele era o mais importante do esporte, foi organizado pela ISF8
e admitia a participacdo de profissionais.® Ap6s um hiato durante os anos 1970,

uma nova entidade, a “International Surfing Association (ISA) foi formada em

71964 was a stellar year for the surfing world. Not only did that year witness the, first issue of SURFING
Magazine

published, but the World Amateur Surfing Championships also held their inaugural contest. SURFING
Magazine has been an advocate of amateur surfing since the beginning, and this year is no different, as
the 8th World Championships of Surfing get underway (...). AT Random. Surfing, v. 16, n. 10, out.
1980, p. 27.

8 Exceto pelo de 1964 (WARSHAW, 2003, p. 710-11).

® O conceito de profissional é tdo importante quanto pouco discutido e problematizado nos estudos do
esporte no Brasil (a excegdo de alguns trabalhos sobre futebol nas quatro primeiras décadas do século
XX). Refiro-me aqui a participacdo de surfistas que recebiam prémios em dinheiro em outros
campeonatos e/ou contavam com alguma forma de patrocinio ou ajuda financeira. O Campeonato
Mundial nao distribuia prémios em dinheiro, mas medalhas e troféus.
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1976, ocupando o lugar da ISF, para prover uma estrutura mais ou menos
consistente de Campeonatos Mundiais” (WARSHAW, 2003, p. 291-292). Ainda de
acordo com a Encyclopedia of Surfing, o certame “foi oficialmente denominado
Campeonato Mundial de Surfe Amador entre 1978 e 1994, para deixar clara a
distingdo em relacdo ao circuito mundial profissional fundado em 1976.7%°
Retomado com um evento de pequena escala em 1978, “0 campeonato cresceu nos
anos que se seguiriam, e em 1988, os surfistas competiram nas divises masculina,
masculina junior, feminina, longboard, bodyboard e kneeboard, assim como na
pontuacao geral por equipes” (WARSHAW, 2003, p. 710-11).

O Campeonato Mundial Amador buscava se aproximar dos eventos
olimpicos. Havia cerimdnias de abertura e de encerramento, nas quais as
delegacdes desfilavam com um atleta a frente carregando a bandeira do pais. O
certame fez parte dos esforcos da ISA evidenciar que o esporte esta presente em
numerosos paises de diferentes continentes — tarefa complicada, considerando-se a
pouca ou nenhuma penetracdo, durante o século XX, na maioria dos paises da
Africa, Asia e Europa. “A ISA tornou-se membro da General Assembly of
International Sports Federations em 1987, tornando-a um passo mais proxima da
aprovacao para os Jogos Olimpicos pelo Comité Olimpico Internacional”
(WARSHAW, 2003, p. 291). Em 1995, ela foi reconhecida pelo COl como o 6rgéo
que governa os esportes sobre ondas (50TH, [s.d], on-line).1!

Em revistas e filmes de surfe, assim como em livros escritos por surfistas
e/ou jornalistas, sdo comuns referéncias aos vencedores até 1972 como
simplesmente campedes mundiais, sem a adjetivacdo de amadores que seria
adotada em 1978. Para um jornalista de Surfing, o evento era relevante sobretudo
pela oportunidade de reunir pessoas envolvidas com o esporte em diferentes paises
para intercambio de informac¢des — algo dificil até meados dos anos 1990, antes do
advento da internet (HOLMES, 1981, p. 62).

Feita esta breve apresentacdo de Surfing e do Campeonato Mundial Amador,

passo a analise da cobertura de 1978 a 1990.

Os Campeonatos Mundiais de Surfe Amador em Surfing

Conforme apontado no paragrafo inicial, Basil Lomberg, presidente da South

African Surfriders’ Association (SASA), foi um importante articulador para a

10 De acordo com Warshaw (2003), “o Campeonato Mundial de Surfe Amador foi substituido em 1996
pelos Jogos Mundiais de Surfe” (p. 710-11).

11 Em 1988, uma nota afirmava que “(...) o esporte (...) tem uma grande chance de fazer parte da
Olimpiada de 1996” (VARNES, 1988, p. 85). Em agosto de 2016, o COIl anunciou o surfe e o skate entre
as cinco modalidades incluidas nos Jogos Olimpicos de 2020, agendados para Téquio (10C, 2016).

179



fundacédo da ISA e a retomada dos mundiais amadores (THOMPSON, 2015). Isto
constitui uma das evidéncias do quanto o surfe competitivo se distanciava da
posicdo da maioria das entidades esportivas em relacdo ao boicote. Enquanto em
outras modalidades as confederacdes sul-africanas e seus representantes estavam
banidos, suspensos ou haviam sido expulsos, no surfe ndo apenas o campeonato foi
realizado no pais, mas o presidente da SASA articulou a criacdo da entidade e foi
eleito presidente, ocupando o cargo por quatro anos (1976-1980) (WARSHAW,
2003, p. 291). Durante o periodo, a Africa do Sul foi também sede da ISA, segundo
a determinacdo de que “o escritério-sede da organizacado ficaria localizado no pais
de quem estivesse cumprindo o mandato de presidente da ISA”.*2

Na edicdo de outubro de 1978, uma nota afirmava que “havera ao menos
cinco paises representados no” 7°. Campeonato Mundial de Surfe Amador, previsto
para ocorrer entre 3 e 24 de julho em Nahoon Reef (Africa do Sul) e parabenizava
os escolhidos para representar os EUA (SURFING, out.-nov. 1978, p. 34).
Diferentes fontes apontam as limitacfes da competicdo de 1978. De acordo com a
Enciclopédia do Surfe, “seis paises competiram num Campeonato Mundial de Surfe
pequeno e com duracdo de um dia” (WARSHAW, 2003, p. 291). O preco alto das
passagens aéreas desde diversos paises!® até a Africa do Sul e o proprio fato de o
pais ser a sede (considerando-se as articulagdes internacionais antiapartheid)
provavelmente dificultaram o comparecimento de atletas e sele¢des. Contudo,
desconheco fontes ou pesquisas a respeito.

Do ponto de vista organizacional, refundou-se praticamente do zero uma
federacédo internacional num momento tumultuado do cenério do surfe profissional,
em que o iniciante circuito da International Professional Surfers (IPS) enfrentava
resisténcias e divergéncias (BOOTH, 2001). Houve uma preocupacdo com relacao a
como reagiriam os envolvidos com o profissionalismo. De acordo com texto de um
dos principais dirigentes da IPS, um ponto de pauta da primeira assembleia da
entidade era “distinguir e separar profissionais e amadores”, sendo que os Ultimos
poderiam “competir no 7°. Campeonato Mundial de Surfe Amador, reconhecido pela
ISA, previsto para a Africa do Sul”. O artigo acrescentava que “o diretor executivo
da IPS, Sr. Fred Hemmings, disse: ‘O conselho diretor da IPS estd comprometido
com o reconhecimento de uma associacdo amadora forte. Apoiamos 100% a
recém-formada ISA™ (RARICK, 1977, p. 21).

Pelo que se pode perceber, os dirigentes da ISA consultaram os da IPS,

12 Desconhego fontes ou pesquisas que expliqguem tal medida. Considero que, dada a escassez de
recursos, a saida mais pratica (e talvez a Unica viavel) tenha sido um rodizio entre as federacdes, com o
presidente e a entidade local (nacional) acumulando a infraestrutura, as tarefas e os custos de manter a
ISA em funcionamento. Trata-se de uma questdo a investigar (WARSHAW, 2003).

13 Como se vera adiante, a época as principais sele¢cdes eram Australia, Estados Unidos e Havai — todos
situados a milhares de quildmetros da Africa do Sul.
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com, ao menos, dois propositos: estabelecer critérios que separassem os dois
ambitos do esporte; e obter apoio dos organizadores do circuito profissional, que
naquele momento ganhava forca e visibilidade. O prognéstico para 1977 era

otimista:

Com o surfe profissional entrando, o circuito de 1977 com
premiacdo muito superior a US$ 100.000 e os amadores
vislumbrando o prestigio do Campeonato Mundial, o surfe esta se
movendo adiante num ritmo impressionante. O publico em geral
agora pode atribuir ao surfista profissional a aclamacdo merecida
por qualquer esportista com similar status'4 (RARICK, 1977, p. 21).

Durante o periodo de pesquisa pos-doutoral na Califérnia, entrei em contato
com a ISA, interessado em documentos (como atas e minutas de reunides; e cartas
trocadas com federacfGes) que tratassem da discussdo em torno do boicote e da
participacdo da SASA e/ou de equipes e atletas que representavam a entidade.
Afirmei que a Africa do Sul ndo competira no periodo indicado devido ao boicote, e
que estava interessado em fontes relativas as disputas e negocia¢gdes que levaram

a decisao final em cada Mundial. Eis a resposta:

Com base nas informacdes que tenho, ndo posso passar a conclusdo
de que a Africa do Sul ndo competiu devido ao apartheid. Muitos
paises ndo conseguem enviar uma equipe porque simplesmente nao
h&a recursos. Infelizmente, de fato ndo ha quaisquer documentos
para sustentar ou negar tais alegagées.!®

De acordo com a ISA,%® as informacdes existentes sobre a participacdo da
equipe sul-africana nos Campeonatos Mundiais entre 1978 e 1990 sdo as

seguintes:

Tabela 1: Campeonatos Mundiais e participacdo da Africa do Sul

Ano Participacdo da Africa do | Sede

Sul
1978 Campea Africa do Sul
1982 Nao competiu Australia
1984 Resultados indisponiveis Califérnia
1986 Nao competiu Inglaterra

14 with professional surfing entering the 1977 circuit with well over $100,000 in prize money and the
amateurs looking forward to the prestige of the World Championships, surfing is moving ahead at a
tremendous pace. The general public is now in a position to ackowledge the professional surfer the
acclaim due any sportsman of similar status (RARICK, 1977, p. 21).

15 Troca de e-mais realizada entre 16/5/2016 e 18/5/2016 com Evan Quarnstrom, coordenador de Midia
e Marketing da ISA, a quem agradeco pelas informacdes.

16 |dem.
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1988 N&o competiu Porto Rico

1990 N&o competiu Japéo

Duas observacbes sobre estes dados: a) A lista da entidade pula o
campeonato de 1980, realizado na Franca;'” b) Ndo ha registro dos resultados do
campeonato de 1984, realizado no Sul da Califérnia, regido onde hoje se localiza a
sede da entidade. N&o consegui informacfes ou explicacbes a respeito destas
lacunas, assim como desconheco a data em que a ISA estabeleceu-se
definitivamente no estado (e se estd na mesma sede e em La Jolla deste entdo).
Provavelmente o sistema de sedes itinerantes contribuiu para espalhar e dificultar o

acesso a documentacéao.

A cobertura do Mundial de 1978 restringiu-se a um tergo de pagina, numa
secdo de assuntos diversos. Sob o titulo “Campeonato Mundial Relancado”, abordou
o0 desempenho de alguns atletas, a realizacdo de um campeonato junior a parte e
os resultados de ambos (WORLD, 1978-1979, p. 31). Informou que o vencedor
individual fora um sul-africano, mas ndo que o pais também conquistara o titulo por
equipes. Segundo o texto, havia “representantes de todas as grandes nacdes do
surfe (exceto a Australia, que retirou-se devido a consideracgdes politicas)”. Além do
pais-sede, identifiquei a participacdo de EUA, Porto Rico e Franca.!®

Por um lado, menciona-se a auséncia australiana, ainda que sem se
especificar o motivo ou mencionar as palavras boicote e apartheid. Por outro, a
afirmacdo de que fora a Unica equipe forte a ndo comparecer pode sugerir que o
campeonato contara com contendedores de qualidade e representativos, sendo,
portanto, relevante. De qualquer forma, o foco do curto texto encontra-se no
ambito competitivo; a politica aparece de passagem, para justificar uma auséncia
notavel. A visdo que predomina é a do campo esportivo como algo distinto e
separado do campo politico.

As avaliagcbes a posteriori sobre o certame variam. A Encyclopedia of
Surfing afirma que ele “praticamente ndo foi notado: apenas 48 surfistas de seis
paises competiram num (...) campeonato de um Uunico dia e exclusivamente

masculino, e as politicas de apartheid evitaram que a Australia mandasse uma

17 Na lista de campedes mundiais disponivel no site da entidade aparecem os vencedores individuais de
1980 e dos demais anos. Contudo, ndao ha o resultado por equipes. Disponivel em:
<https://www.isasurf.org/isa-world-champions>. Acesso em 2 jun. 2016.

18 A mencdo a presenca de “todas as grandes nagdes” indica que o Havai também compareceu.
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equipe” (WARSHAW, 2003, p. 710-11).'° Thompson (2015) afirma que a equipe
australiana boicotou o evento devido ao apartheid, mas apresenta uma avaliacdo
distinta: “embora o Campeonato Mundial de 1978 tenha sido a Ultima competicao
internacional organizada pela ISA em que os sul-africanos participaram até 1994, o
governo da Africa do Sul usou este evento para ilustrar a competitividade esportiva

internacional” do pais (p. 111). Prossegue ele:

Apd6s o Campeonato Mundial de 1978, em 1979 o Departamento [de
Esporte] conferiu outros prémios para o surfe sul-africano: a State
President’s Sport Award de 1978 para Anthony Brodowicz por “surf-
riding” e Basil Lomberg, presidente da SASA, recebeu o South
African Sports Merits Awards de 1979, um prémio para dirigentes
esportivos (THOMPSON, 2015, p. 112).

Os premiados eram, respectivamente, o vencedor e o organizador do
Campeonato Mundial. O 6rgao estatal ja concedera prémios ao surfista profissional
Shaun Tomson, campedo mundial profissional de 1977. Segundo este, “na Africa do
Sul, nés sempre fomos considerados atletas profissionais, por sorte evitando os
esteredtipos que cercam os surfistas aqui nos Estados Unidos” (TOMSON, MOSER,
2006, p. 13). Certamente o0 apoio estatal integrava e impulsionava tal
reconhecimento. De acordo com Thompson, os relatérios anuais do Departamento
de Esporte citavam o surfe como um exemplo de que a Africa do Sul tinha “amigos”
internacionais e bom desempenho esportivo (THOMPSON, 2015, p. 112). Ou seja, o
surfe era usado em documentos estatais como instrumento para minimizar tanto o
boicote como os efeitos dele — um exemplo de uso explicito do esporte para fins
politicos, e também das relacbes bastante proximas entre os campos. O
campeonato de 1978 foi mobilizado politicamente pelo governo sul-africano: os
investimentos estatais no surfe faziam parte de um projeto politico; contudo, tal
relacdo e o impulso e legitimidade que ela dava a modalidade no pais ndo séo
considerados por Surfing uma intromissdo da politica do esporte. Embora a
realizacdo do campeonato tenha se devido em grande parte a iniciativa pessoal de
um dirigente esportivo, realizou-se um evento “mundial” no pais, em meados de
1978, quando o boicote esportivo ja se encontrava bastante disseminado, e Surfing

nao considerou isto um fato politico.

Um dos aspectos que dao relevancia as coberturas dos campeonatos

mundiais amadores é que elas sdo um dos raros momentos em que o papel de

19 A cobertura de Surfing afirma que o Campeonato Junior foi realizado em um dia, o que sugere que o
Campeonato Mundial durou mais do que isso.
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dirigentes sul-africanos no comando e articulacdo do surfe internacional aparece. A

principal ocasido se deu em 1980, pouco ap6s a morte de Basil Lomberg:

O beijo da vida que ressuscitou o Campeonato Mundial em 1978 foi,
em grande medida, resultado dos esforgos e da visdo de um homem
— Basil Lomberg, da Africa do Sul — que dedicou imensas
quantidades de tempo e despesas pessoais para reagrupar as
entidades organizadoras nacionais que, no passado, haviam
formado a Federacdo Internacional de Surfe (ISF). O novo 6rgéo
organizador, a Associagdo Internacional de Surfe (ISA), tinha o
propésito expresso de fornecer aos surfistas amadores uma meta
suprema: o titulo do Campeonato Mundial. Basil Lomberg morreu
subita e inesperadamente ano passado, e seu falecimento foi um
golpe sério e triste para o 6rgdo amador mundial que ele apoiou e
cultivou com tanto entusiasmo. N&o obstante, seu trabalho
estabeleceu as fundagbes para a continuidade do Campeonato
Mundial. E eis que o Campeonato Mundial foi realizado na Franca
este ano, sob a direcdo da Federagdo Francesa de Surfe?° (HOLMES,
1981, p. 62).

Destaco trés pontos nesta citacdo. Primeiro, embora o texto ndo informe,
como ja dito, ndo houve Mundial apds 1972. De acordo com o jornalista, o
empenho pessoal do dirigente fora fundamental para que se organizasse uma nova
entidade para governar o esporte amador. As responsabilidades assumidas por
Lomberg ajudam a explicar que o campeonato de 1978 tenha sido realizado
justamente na Africa do Sul. Segundo, o tom elogioso que é comum encontrar na
imprensa — ndo sO esportiva — quando alguma figura ou lideranca publica morre.
Terceiro, a construcdo textual que apresenta a competicdo de 1980, objeto da
reportagem, como um desenvolvimento direto do trabalho de Lomberg. O recurso
permite fazer tanto uma homenagem ao dirigente como uma breve
contextualizacdo da retomada do evento, algo recente e cuja viabilidade de
repeticdo em intervalos regulares ainda era incerta. A matéria prossegue

falando do campeonato em si:

Embora o evento tenha se beneficiado de boas ondas durante a
maior parte, se realizado num ambiente de surfe magnifico (na
melhor época do ano) e produzido um campedo mundial apés uma
sequéncia de etapas com julgamento adequado, ndo se pode dizer
que O campeonato correu sem sua cota de controvérsia e

20 The kiss of life that resurrected the World Contest in 1978 was largely a result of the efforts and vision
of one man — Basil Lamberg of South Africa — who devoted vast amounts of personal time and expense
to reunite the national surfing bodies that had once made up the International Surfing Federation. The
new amateur world body, the International Surfing Association, had the express purpose of providing
amateur surfers with a supreme aim — the World Championship title. Basil Lamberg died suddenly and
unexpectedly last year, and his passing was a sad and serious blow to the world amateur body he had
wholeheartedly supported and nurtured. Nevertheless, his efforts laid the groundwork for the
continuation of the World Contest. So it was that the World Contest took place in France this year under
the direction of the French Surfing Federation (HOLMES, 1981, p. 62).
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problemas?! (HOLMES, 1981, p. 62).

Sobre “controvérsia e problemas”, o trecho, os dois paragrafos seguintes e
aquele que encerra a reportagem usam termos genéricos (“fraquezas”,
“incongruéncias organizativas” e “falhas”), sem deixar claro que problemas
exatamente ocorreram e quem foi afetado por eles. (HOLMES, 1981, p. 63-4). O
texto explicita que o julgamento fora bem feito durante a maior parte do tempo,
algo significativo, pois eram comuns, a época, reclamacdes (de surfistas, mas
também de dirigentes, técnicos, patrocinadores, empresarios, reporteres etc.)
quanto aos resultados das baterias, no surfe amador e no profissional. Uma série
de fatores — que néo cabe explorar aqui — provocavam tal situacao.

Estariam as “controvérsias” relacionadas a auséncia da Africa do Sul? E dificil
saber. O pais sediara o evento anterior e conquistara o titulo. Ou seja, a campea
estava impossibilitada de defender o titulo, o Mundial se realizava sem a presenca
de um pais importante, e pouco apdés a morte de uma lideranca crucial para
reativar o campeonato. Imediatamente ap6s destacar o papel de Lomberg, o texto
fala em “controvérsia e problemas”, sem explicitar do que se trata. Apenas uma
andlise das rotinas produtivas poderia permitir saber se o tom vago resulta do que
foi escrito pelo repérter e/ou do processo de edi¢cdo, bem como os motivos para tal.

Antecedendo cada Mundial, houve debates, controvérsias e ameacas nas
negociacfes entre as associacfes nacionais no que diz respeito a participacdo de
algumas delas, em funcdo da perspectiva de haver ou ndo comparecimento sul-
africano. Alias, tais negociacfes e escaramucas antecederam grande parte dos
eventos que acabaram excluindo a participagdo sul-africana, o que mostra que a
adesdo ao boicote esteve longe de ser consensual e estavel entre os governos
nacionais e, mais ainda, entre os dirigentes esportivos. Pesquisas como as de
Nauright (1997) e Booth (1998) incluem dezenas de exemplos, em distintas
modalidades.

De acordo com Thompson (2015), a federacdo holandesa ameacou boicotar
0 evento caso a Africa do Sul participasse. As congéneres da Gra-Bretanha e da
Irlanda, por sua vez, asseguraram que compareceriam mesmo gque Seus governos
nacionais, que advogavam o boicote, cortassem a verba para custear a viagem.?? A
federacédo francesa titubeou nos meses anteriores ao evento, em duvida sobre que

posicdo tomar. Ao final, o governo francés negou-se a emitir vistos para os atletas

21 While the event enjoyed good waves for the most part, was located in a magnificent surfing
environment (at the prime time of year), and produced a world champion in a sequence of adequately
judged rounds, it could not be said that the contest ran without its share of controversy and problems
(HOLMES, 1981, p. 62).

22 Nos resultados, Surfing listou apenas as trés primeiras colocadas, o que ndo permite saber se Holanda
e Irlanda compareceram. A Inglaterra participou, como afirma uma legenda da p. 63 (aparentemente, a
revista utilizou Inglaterra como sindbnimo de Gra-Bretanha).
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da Africa do Sul viajarem e competirem. Numa decisdo que ndo veio das
organizacfes do surfe, mas do Estado francés, a selecdo amadora sul-africana
sofreu pela primeira vez os efeitos do boicote.

Ainda segundo Thompson (2015), durante o mundial, Tim Millward, entao
presidente da SASA, foi eleito um dos vice-presidentes da ISA, e escreveu que a
associacdo ndo tinha problemas com a Africa do Sul — a causa da auséncia fora o
governo francés. Baron Stander (secretario da Natal Surfing Association), que
viajou para a competicdo, afirmou em texto para Zigzag (revista de surfe sul-
africana) que a ISA aprovara uma resolucdo determinando que, para um pais sediar
o Campeonato Mundial, deveria aceitar que os sul-africanos competissem.?® Se ndo
o fizesse, a sede seria trocada. Surfing ndo mencionou o assunto, assim como a
auséncia da equipe sul-africana — significativa, pelos motivos expostos e pela

louvacdo de Lombert no inicio da reportagem.

A cobertura do campeonato de 1982, realizado na Austrdlia, ocupou um
terco de péagina, tal como a de 1978 (SHARP, 1982, p. 28). A matéria apresenta
como uma preocupacdo “de todos” saber se os EUA manteriam o titulo e se Tom
Curren se provaria o melhor amador do mundo — na sequéncia, informa que ele
disputara as categorias Junior e Open, vencendo a Ultima. Ela da bastante destaque
a equipe dos EUA, a qual pertencia o autor — quarto colocado na final do kneeboard
—24. 0 que, em parte, talvez expligue a énfase na selecdo do pais (SURFING, 1983;
SURFING, 1985; WARSHAW, on-line). A perda do titulo?®, além de reveladora da
expectativa de vitéria, é creditada a decisdo da United States Surfing Federation
(USSF) de levar dois surfistas de cada associacdo que a compunha, e ndo uma
selecdo com os melhores, independentemente da regido de origem. O foco da
maior parte do texto sdo as praias, as ondas e as baterias finais de cada categoria,
com os respectivos resultados.

Seguindo os critérios de participacdo no surfe competitivo internacional, a
matéria e a tabela com os resultados tratam o Havai como uma equipe separada
dos EUA. Houve por vezes intensa rivalidade entre ambas, como em 1984, quando

0os membros estiveram a beira de uma briga na areia durante a terceira etapa.

23 Trata-se da Unica referéncia a tal decisdo encontrada por mim até o momento. Esta evidéncia sugere
o manancial de informagfes e questdes que podem advir do acesso, no futuro, a documentacdo das
federacgodes.

24 Sharp ndo figurava no expediente, mas passaria a fazé-lo oito meses depois, como estagiario. Em
1985, era editor-associado, o segundo cargo na hierarquia da redagdo. No fim da década, tornou-se
editor da revista.

25 O texto da a entender que a Australia ganhou por equipes, embora nido diga isso claramente. A
consulta a outras fontes mostra o pais-sede como campeéo.
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Segundo o texto, isto se devera a postura dos havaianos que, ja sem chances de
conquistar o titulo por equipes, passaram a perseguir os americanos durante as
baterias. No surfe profissional, os atletas havaianos competem como tais (e nao
como estadunidenses). No surfe amador, a Hawaiian Surfing Association (HSA) é
uma das entidades regionais que constituem a USSF, de cujas competicbes os
atletas participam. Contudo, quando se trata de eventos internacionais sob os
auspicios da ISA, o Havai envia uma sele¢cdo independente. Os campeonatos
também contaram com participacdo de Porto Rico; “Franca B”; “EUA Continental”,
“EUA Havai”, Tahiti, llhas Francesas e Franca (CARTER, 1984b, p. 72; SURFING,
1990, p. 126).

As cambiantes representacfes nacionais, que variam de acordo com a
modalidade esportiva e o tipo de competicdo, sdo um tema pouco explorado nos
estudos do esporte.?% Pesquisas especificas sobre competicGes como o Campeonato
Mundial Amador também poderiam problematizar a classificacdo dos esportes como
individuais ou coletivos, naturalizada em muitos trabalhos cientificos. Embora se
costume colocar o surfe entre os primeiros, o Campeonato é disputado por equipes,
cada uma representando uma nacao (alias, o mesmo vale para competices de
outras modalidades consideradas individuais, como a natagao).

No que diz respeito a Africa do Sul, segundo Thompson, a Australian Surfing
Association (ASA), responsavel pela organizagao, “excluiu a equipe amadora sul-
africana do Campeonato Mundial de Surfe 1982, realizado em Brisbane (...)”
(THOMPSON, 2015 p. 114). Uma vez mais, a ndo participacdo sul-africana foi

silenciada na cobertura de Surfing.

A cobertura de 1984 foi a mais extensa e mais critica em relagdo ao proprio
campeonato e aos organizadores (CARTER, 1984b). O Mundial foi realizado no Sul
da Califérnia, em Oceanside, Ventura e Huntington Beach, localizadas,
respectivamente, a cerca de 40, 200 e 75 quildbmetros de San Clemente, onde se
situava a redacdo de Surfing. (SURFING, 1984)27 Ocorrido em praias e cidades

costumeiramente objeto de atencdo de Surfing, e organizado por dirigentes e

26 Esporadicamente houve debate em torno do tema em Surfing, quase sempre através de cartas de
leitores (por exemplo: SURFING, 1987, p. 24, 29). A cobertura do Mundial de 1988 referiu-se aos
“havaianos, que por alguma razdo ainda ndo consideram a si mesmos parte dos EUA”; o fato de os
porto-riguenhos competirem separados dos EUA foi naturalizado (sem semelhante questionamento)
(VARNES, 1988, p. 203).

27 O pier de Oceanside fica a cerca de 40km de carro do Centro de San Clemente. As praias da cidade de
Ventura, a cerca de 200km. E as de Huntington Beach, a aproximadamente 75km (Fonte: estimativas
feitas por mim a partir de mapas do litoral da Califérnia e de ferramentas do site Google Maps). As
principais autopistas que atualmente percorrem o litoral californiano ja estavam em funcionamento nos
anos 1980.
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entidades pertencentes a rede de contatos da revista, o campeonato recebeu
bastante destaque.

A matéria comeca explicando a proposta de que o Mundial fosse disputado
concomitantemente aos Jogos Olimpicos de Los Angeles, para se apresentar o surfe
aos dirigentes do COI e convencé-los a aceita-lo na Olimpiada (CARTER, 1984b).
Contudo, esta possibilidade de avanco rapidamente desaparece do texto, que passa
a descrever diversos problemas de organizacdo: o trabalho de lan Cairns, dirigente
contratado para organizar o evento, deixara a desejar; sua contratacdo fora feita
em cima da hora, impedindo que houvesse tempo habil para planejar
adequadamente a competicdo; o patrocinador (cerveja Stroh’s) demorara a assinar
0 contrato, provocando um atraso no cronograma por falta de recursos financeiros.

De acordo com o jornalista, “apesar de ser assolado por varios problemas
organizacionais, o Campeonato Mundial ainda assim apresentou um leque
impressionante de talentos do surfe amador internacional” oriundos de 14 paises
(CARTER, 1984b, p. 68). Lancando mao de um exemplo (o vencedor da final de
uma das categorias ndo se sagrou campedo), o texto descreve o que considera um
formato inovador e confuso de competicdo, os caminhos para chegar ao titulo e as
categorias em disputa (homens, mulheres, junior, kneeboard e equipes) (CARTER,
1984b, p. 70-1).

O evento durou oito dias. O alojamento durante a primeira etapa consistiu
em barracas dentro da base militar de Camp Pendleton?® — os participantes
receberam inclusive roupas militares para vestir. A reportagem se refere
ironicamente a “vila olimpica” e a compara a um acampamento de beduinos. Houve
quem alugasse trailers (federacdo havaiana), pagasse por um quarto de hotel ou
dormisse no proéprio carro para escapar do alojamento oferecido pela organizacao
(CARTER, 1984b, p. 68, 71).

Tal como em quase todos o0s campeonatos, as equipes com melhor
desempenho foram Australia, EUA e Havai. Segundo a matéria, a selegcéo
estadunidense tivera desfalques por varios motivos, um deles a suspensado de
atletas por falsificacdo de notas escolares. Seguem-se novas criticas quanto a

organizacao:

Ao final dos dois dias da perna de Ventura, todos haviam
descoberto a luta interna pré-cancerosa que estava comprometendo
a qualidade geral do Campeonato (...), a saber, uma luta por poder

28 A base ocupa uma area superior a 500 quildmetros quadrados e toda a faixa litoranea entre Oceanside
e San Clemente, que inclui ondas importantes como Trestles (INTRODUCTION, [s.d].). Um mapa oficial
ilustrando a extensao da base esta disponivel em: <http://www.mccscp.com/wp-
content/uploads/2014/06/CampPenMap.png>. Acesso em 28 jun. 2016.
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e polarizacdo ideoldgica entre Cairns e Dr. Couture da USSF?°
(CARTER, 1984b, p. 72).

Ele [o Campeonato Mundial] também falhou como um intercambio
cultural, com a situacdo azedando quando a equipe dos EUA,
através do técnico Chuck Allen, recusou-se a comparecer a uma
cerimbnia internacional de reinauguracdo do memorial Duke
Kahanamoku na entrada do pier [de Huntington Beach]. O técnico
americano ou havia ficado ofendido com as taticas competitivas dos
havaianos ou estava se recusando a cooperar com o0 gesto cultural
do Dr. Colin Couture devido a conflitos pessoais entre ambos3°
(CARTER, 1984b, p. 77).

Os dois trechos abordam rivalidades entre dirigentes envolvidos na
organizacdo (ha outras mencbes a disputa entre Allen e Couture) e as apontam
como fatores que prejudicaram o evento. O segundo trecho vai além, classificando-
o0 como um fracasso do ponto de vista das trocas culturais — justamente o aspecto
considerado mais valioso em reportagem ja citada. Os motivos alegados para a
auséncia da equipe dos EUA na ceriménia variam entre retaliacdo a uma conduta
considerada antidesportiva e mesquinhez (vinganca pessoal). Seja como for, trata-
se de uma homenagem em torno da estatua do havaiano celebrado ao redor do
mundo como o pai do surfe, ao final de um Mundial realizado nos EUA. O tom
melancdlico retoma o tema inicial: “os dirigentes olimpicos, que haviam prometido
comparecer a algumas das cerimdnias no ultimo dia, nunca deram as caras. Para
sorte do surfe amador, eles ndo estavam |4 para ver o esporte dar um imenso
passo atras” (CARTER, 1984b, p. 77).

A Africa do Sul foi novamente excluida “apesar do poder institucional que
(...) tinha na ISA — Tim Millward, presidente da SASA, era também o diretor-
executivo da ISA e havia sido escolhido como o diretor de competicdo da ISA para
o evento californiano” (THOMPSON, 2015, p. 115). Silenciado na longa matéria, o
assunto fora objeto de um editorial e de um artigo na edi¢cdo de setembro de 1984,
e de cartas comentando-os em edi¢cSes subsequentes.3! O editorial posiciona-se

contra a exclusdo da Africa do Sul, considerada uma intrusdo da politica no esporte,

2% By the final day of the two-day Ventura leg everyone had gotten wind of the precancerous political
infighting which was compromising the overall quality of the World Contest (...), namely a power
struggle and ideological polarization between Cairns and Dr. Couture of the USSF. (CARTER, 1984b, p.
72)

30 It also failed as a cultural exchange, hitting a sour note when the U.S. team, per Coach Chuck Allen,
refused to show up at an international ceremony for a rededication of the Duke Kahanamoku memorial
at the entrance to the Pier. The American coach had either taken offense to the Hawaiian competitive
tactics or was refusing to cooperate with Dr. Colin Couture's cultural gesture out of personal conflicts
between the two (CARTER, 1984b, p. 77).

31 Levanto aqui uma hipétese: a cobertura no periodo antecedente ao evento propriamente dito tende a
focar em aspectos politicos e em outros assuntos que nao a questdo propriamente competitiva
(desempenho, resultados, avaliagdes sobre taticas etc.) por um motivo estrutural: a competicdo ainda
nao esta ocorrendo. Na medida em que ha a decisao editorial de tratar do evento, é preciso recorrer a
outros elementos — e ai abre-se espago para a discussédo politica. Desconhego trabalhos que discutam
esta questdo, que poderia representar um avango para a pesquisa do esporte na Comunicagdo.
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e compara-a ao boicote da URSS e paises do Leste Europeu aos Jogos Olimpicos de
Los Angeles (CARTER, 1984a). Ja o artigo anuncia que “havera a notavel auséncia
da forte equipe da Africa do Sul, impossibilitada de competir devido a regras
amadoras relativas a competicdo com governos que sancionavam o apartheid”
(GEORGE, 1984, p. 80). Apesar da construcdo estranha e ambigua da frase, chamo
a atencao para o raro uso da palavra apartheid.

Uma das cartas, de um dirigente da Eastern Surfing Association (ESA),
contesta boa parte do editorial e do artigo, inclusive a versdo de que a Africa do Sul

nao participaria devido a regras amadoras:

Presumivelmente ele (...) se refere a regras australianas (...). A
USSF, de acordo com o presidente Couture, ndo reconhece tais
regras. A Africa do Sul foi, sim, convidada para participar do evento.
O presidente da South African Surfriders Association, Tim Millward,
graciosa e generosamente declinou o convite porque a associagdo
sentiu que sua presenca poderia resultar em manifestacdes de
natureza politica, as quais tinham o risco de estragar o espirito
positivo do Campeonato Mundial®2 (HENNIGSEN, 1984, p. 13).

Discuto cinco pontos a partir deste trecho. Em primeiro lugar, a carta ignora
o0 tema apartheid/boicote e nega qualquer relacdo entre este e a auséncia da
equipe sul-africana. Segundo, expressa a visdo, compartilhada por muitos agentes
envolvidos com o surfe, de que: a) esporte e politica sdo campos distintos — no
caso especifico, contrapfe-se a afirmacao de um “espirito positivo” supostamente
inerente ao evento a uma visdo negativa das manifestacbes politicas; e b) que
qualquer acdo considerada de natureza politica significa uma intromissdo indevida
no ambito esportivo. Tal ponto de vista é expresso com frequéncia por dirigentes
esportivos, sobretudo no &mbito das federagBes internacionais. Booth (1998) e
Nauright (1997) descrevem e analisam dezenas de exemplos em entidades de
distintas modalidades esportivas e niveis (mundial/internacional, continental,
nacional etc.). Evidentemente, o campo esportivo mantém soélidas e multiplas
relacées com o universo da politica e com o Estado — como, por exemplo, por conta
do Mundial de 1978 —, o que ndo impede seus agentes de mobilizar tal discurso
quando Ihes é conveniente.

Terceiro, Millward era dirigente da SASA e ocupava um alto cargo na ISA e
na organizacdo do proprio campeonato. Ignoro em que medida ele era aliado da

ESA e da USSF e/ou se a carta continha informac8es que foram cortadas na edicéo.

32 presumably he (...) refer[s] to Australian rules (...). The USSF, according to President Couture,
recognizes no such

rules. South Africa was indeed invited to participate in this event. The South African Surfriders
Association's President, Tim Millward, graciously and unselfishly declined the invitation because it was
felt by his association that their presence might result in demonstrations of a political nature which could
mar the positive spirit of the World Contest (HENNIGSEN, 1984, p. 13).
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De qualquer forma, o tom respeitoso do elogio a atitude de Millward e o fato de que
associacdes de surfe dos EUA estiveram entre os raros parceiros que ofereceram a
SASA oportunidade de realizar competicdes internacionais entre 1976 e 1991,
sugerem que sim.

Quarto, a revista contestou parte das afirmacdes da carta, mas nédo aquelas
sobre o boicote. De qualquer forma, a divergéncia entre a carta e a versao
apresentada por Surfing evidencia que, mesmo olhando-se uma Unica publicagéo, é
possivel chegar a explicagbes e narrativas razoavelmente distintas para um mesmo
fendmeno. Isto aponta para a relevancia de se ter em conta a secdo de cartas:
mesmo com as limitacbes que, por definicdo, existem neste espaco, trata-se de
uma arena que permite a expressdo de distintas vozes. Isto reforgca o argumento
desenvolvido por mim de que as revistas de surfe sdo simultaneamente agentes e
arenas onde diversos agentes expressam suas posi¢cdes (FORTES, 2011).

Quinto, o quanto as histérias do surfe e de sua midia podem se beneficiar do
acesso a arquivos das entidades esportivas — que, até onde sei, ndo foram objeto
de pesquisa tanto nos EUA quanto na Africa do Sul, exceto por alguma
correspondéncia utilizada por Laderman. Documentos como cartas trocadas entre
as entidades e seus dirigentes; entre as entidades e outros agentes (governos
nacionais, o0rgaos estatais nos diferentes niveis da administracdo, empresas e/ou
patrocinadores), que podem estar guardados em arquivos das entidades esportivas
ou de 6rgdos publicos sdo importantes para que se possa avancar em direcdo a
narrativas mais completas e complexas da histéria da midia esportiva e do surfe,
que deem conta de suas diversas dimensdes e privilegiem aspectos pouco
explorados nos trabalhos existentes — salvo raras excecfes, como as pesquisas de
Booth (2001) e o debate entre ele e outros autores (BOOTH, 2012a; BOOTH,
2012b; JAGGARD, 2012; PHILLIPS, 2012; PHILLIPS, BOOTH e JAGGARD, 2012) —,
como os ambitos institucionais (clubes, associa¢des, federacfes), 0os pontos de vista
de treinadores, empresarios e dirigentes, as relacfes politicas e internacionais etc.

Resta saber que acervos existem e, dentre estes, quais encontram-se
disponiveis para pesquisa. Destarte, parece-me que os pesquisadores enfrentardao
as dificuldades rotineiras quando se trata do acesso a associac¢des esportivas (MELO
et al., 2013), como enfrentei com a ISA. A entidade tem ainda a especificidade de
ter mudado de “sede” diversas vezes ao longo dos anos — na pratica, o presidente
de uma federacdo nacional assumia a direcdo da ISA, mas continuava operando a
partir das instalacdes da associacdo nacional —, o que provavelmente resulta numa
documentacao espalhada por diversos arquivos, cidades e paises. E, na medida em
que: 1) tais cargos ndo eram remunerados e a organizacdo dependia dos esforcos

de individuos; 2) é improvavel que as instituicdes nacionais contassem com espago
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fisico adequado para o arquivamento de documentos; torna-se complicado saber

que documentacao existe, onde se localiza e se esta acessivel para pesquisa.

A cobertura do campeonato de 1986, realizado em Newquay (Gra-
Bretanha), ocupou duas paginas (GRIGGS, 1987). A matéria destacou a existéncia
de equipes de qualidade além das usuais (Australia, EUA e Havai). O nome do
certame, 1986 Quiksilver World Surfing Championships, evidencia o patrocinio de
uma das principais empresas da industria do surfe. Dois aspectos inter-relacionados
aparecem: o crescimento e consolidacdo do evento, que se legitimava como a
arena a reunir numerosos talentos amadores de diversos paises (a excecdo da
Africa do Sul), tornando-se um espago interessante para empresas que buscavam
visibilidade e legitimidade na modalidade; e também o crescimento da proépria
industria de surfwear, que, de empresas relativamente pequenas até principios dos
anos 1980, passa a contar com um punhado de empresas multinacionais com
faturamento anual de centenas de milhdes de dodlares entre meados da década e a
primeira metade da seguinte. A partir deste periodo, tais marcas e seus produtos —
especialmente camisas e bermudas — se tornardo a referéncia de moda e os objetos
de desejo de boa parte das criancas e jovens do sexo masculino de diversos paises
(FORTES, 2011; 2014). O publico consumidor amplia-se significativamente,
ultrapassando de longe o horizonte dos aficionados.

A matéria fala em 187 competidores de 20 paises, enquanto a tabela com
resultados lista 18 sele¢cbes (GRIGGS, 1987, p. 86). Uma vez mais, ndo houve
referéncia & auséncia sul-africana. O texto enfatiza a competicGdo em si
(desempenho, resultados, grau de justica das notas dos juizes) e pouco aborda os
aspectos organizacionais e politicos. Novamente recorro a Thompson, que trabalhou

com fontes sul-africanas:

Robin de Kock, da SASA, cobriu o Campeonato Mundial de Surfe de
1986, realizado em setembro em Newquay, no Reino Unido, e
forneceu uma indicacdo clara do estado de isolamento do surfe
amador sul-africano e uma percepcdo do clima politico
internacional: “os Springboks estavam ausentes — de novo.
Lamentavelmente, poucas equipes chegaram a sentir falta dos Boks
(...) E terrivel ser um desterrado — talvez exista uma ironia ai”
(THOMPSON, 2015, p. 116).

O fato de que um dirigente de federacao realizou a cobertura da competicado
para uma revista evidencia os multiplos papéis desempenhados pelos individuos e
as relacdes existentes dentro do surfe, diferenciando-o — e sua midia — do que

ocorre com a cobertura de modalidades consolidadas no cenario internacional
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(como futebol e ténis). A mencdo a ironia pode ser articulada a politica
segregacionista do pais, que promoveu “remocdes forcadas de milhdes de nao-
brancos” (NAURIGHT, 1997, p. 186). A partir da visdo de um dirigente da SASA, o

autor afirma:

Deste ponto de vista, pode-se argumentar que a posi¢cdo da ISA [de
proibir a participacdo sul-africana em competi¢des] foi mais material
e pragmatica para manter seus membros, e para ficar numa posicao
boa aos olhos das outras federagdes esportivas internacionais, do
gue uma tomada de posicédo politica contra o esporte na Africa do
Sul33 (THOMPSON, 2015, p. 116).34

Adiante, o autor cita outra vez o dirigente da SASA, para quem o problema
ndo eram as federacdes em si, mas o fato de elas receberem recursos dos
respectivos governos nacionais e destes as pressionarem em favor do boicote. De
qualquer forma, o argumento parece-me procedente, embora inexista acesso a
documentacdo da ISA. Pelo que se pode inferir da narrativa de Thompson, em
momento algum a SASA chegou a ser suspensa pela ISA, ao contrario do que

ocorreu em muitas modalidades.

Antes de seu inicio, o Mundial de 1988 foi objeto de um editorial criticando o
critério das seletivas para a equipe dos EUA, pois Kelly Slater, considerado pela
publicacdo o melhor amador do pais, ficara de fora. O editorial comparava a
situacdo com a do ténis: “John McEnroe e Jimmy Connors ndo ganham todos os
jogos que disputam, mas haveria uma hecatombe se ao menos um deles — por
causa dos resultados passados — nédo fosse escolhido para representar os EUA na
Copa Davis” (VARNES, 1988, p. 48, 50). O ténis foi o esporte mais usado como
referéncia de comparacédo nas paginas das revistas de surfe da época (excluindo os
esportes diretamente ligados a ele, como skate, bodyboarding e snowboard).
Parece-me que isto se explica pela popularidade3> da modalidade no pais, pela
presenca na televisdo aberta e por haver, ao longo do século XX, idolos do pais
entre os melhores do mundo. No caso especifico desta mencdo, ha ainda a
coincidéncia de serem o0s eventos competicbes de selecbes em esportes
majoritariamente vistos como individuais e cujas atencfes sdo dominadas pelos
respectivos circuitos profissionais. Adiante, uma nota afirma que o evento estava

“programado para fevereiro em Porto Rico”, onde atletas “de nacgbes surfisticas

33 A meu ver, seria mais adequado dizer contra o apartheid no esporte na Africa do Sul.
34 Acredito que a busca de inclusdo nos Jogos Olimpicos tenha contribuido para a postura da ISA.
35 Em termos de praticantes e de espectadores (em quadras e pela televisio).
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emergentes” poderiam ameacar a hegemonia das trés poténcias. O editor estava
otimista quanto a quantidade de paises e participantes: “espera-se uma invasao de
centenas de surfistas de mais de trinta paises (...), e os promotores estao contando
0 campeonato (...) como o maior ja realizado” (VARNES, 1988, p. 60).

A pagina dupla abrindo as dez dedicadas ao Mundial, que durou 11 dias,
estampou o brasileiro Fabio Gouveia, vencedor da categoria Open (VARNES, 1988).
Outra foto mostrava a equipe australiana comemorando o titulo. O paragrafo inicial
sintetiza a cobertura: “competicdo atlética, boa vontade, patriotismo, politica e
espirito esportivo se fundiram no evento principal do surfe amador, de uma forma
nunca vista antes nos circulos surfisticos, (...) comumente associada com
atividades de nivel olimpico” (VARNES, 1988, p. 133). Os elogios se estenderam ao
“presidente da Puerto Rican Surfing Federation (PRSF) e (...) da International
Surfing Association” pelos patrocinadores conquistados de empresas do surfe (G&S
— Gordon & Smith) e de fora do esporte (Bacardi, Coca-Cola, Suzuki), além do
“apoio financeiro de seis digitos em troca do patrocinio no nome do evento — The
1988 Budweiser World Surfing Titles” (VARNES, 1988, p. 134).

Tais recursos somaram-se ao apoio do governo porto-riquenho, que “se
ofereceu para fornecer alimentacdo, alojamento e seguranca aos competidores”.
Por ocasido da cerimdnia de abertura, “(...) prefeitos e os principais lideres politicos
do pais compareceram para dar boas-vindas aos competidores”. De acordo com o
texto, “ndo foi um campeonato de surfe — foi uma invasao” de 400 surfistas de 26
paises. O “fervor sem igual nos anais do surfe competitivo” com o qual os porto-
riguenhos se dedicaram garantiu que o “evento fosse um sucesso” (VARNES, 1988,
p. 134). Ainda entre as palavras positivas a respeito da organizagédo, houve elogios
a presenca de publico (“multiddes variando entre 20.000 e 40.000 pessoas lotaram
0 campeonato a cada dia”, com 50.000 no ultimo dia, quando foi disputada a final
de cada categoria) e a programacao noturna (com show da banda Ramones, festas
e disputadas partidas de sinuca em mesas de bar).

Houve criticas ao comportamento dos atletas da equipe dos EUA — em
menor quantidade e tom mais ameno que em anos anteriores. A matéria destacou
o0 desempenho da equipe brasileira, pela primeira vez elencada entre as candidatas
ao titulo (VARNES, 1988).

Surfing dedicou bastante espaco ao evento, considerando-se seus
parametros a época: somando-se a matéria e a entrevista com Chris Brown,
vencedor da categoria Junior, foram mais de dez paginas inteiras de cobertura,
realizada por quatro profissionais (dois de texto e dois fotégrafos). Mesmo com tais
recursos, o padréo de silenciamento sobre a auséncia da Africa do Sul se manteve.

Apesar do paragrafo inicial da reportagem, as menc¢des a politica limitaram-se aos
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trechos citados: apoio governamental e presenca de autoridades na cerimbnia de

abertura — novamente, com elogios.

O Japao sediou o Mundial de 1990, que recebeu seis paginas de cobertura
(CALLAHAN, 1990). Como de costume, a matéria se concentrou no resultado das
etapas (o campeonato continuava sendo disputado em trés etapas preliminares e
uma final), vencedores, pontuacdo por equipes, condi¢cdes das ondas etc. Elogiou o
desempenho de alguns “brasileiros desconhecidos” e do técnico da selecao (Avelino
Bastos) e destacou a participacdo de Kelly Slater. Houve mencdes a festas
organizadas pelos anfitribes e ao notavel consumo de cerveja dos australianos. O
texto ressaltou o esforco dos membros da equipe dos EUA, que, ao final, foram
derrotados pelos australianos (novamente campedes por equipes) e ndo venceram
categoria alguma. O resultado final lista 16 equipes (SURFING, 1990). Nenhuma

palavra foi dita sobre a falta da Africa do Sul.

Consideracoes finais

Este trabalho analisou a cobertura dos Campeonatos Mundiais de Surfe
Amador realizados entre 1978 e 1990. Quanto ao primeiro objetivo, as coberturas
enfatizam os aspectos efetivamente competitivos, como as condi¢cbes do mar, o
talento e o desempenho dos atletas e das equipes e o desenvolvimento das
competicbes (quem passava de fase, quem se mostrava um potencial campedao,
quais os prognoésticos e chances de titulo individual e por equipes). Um recurso
comum foi a énfase em expectativas em relacdo ao desempenho da equipe norte-
americana e de algum membro considerado particularmente promissor (durante o
periodo analisado, Tom Curren e Kelly Slater). Surfing circulava em dezenas de
paises, mas era produzida nos EUA, majoritariamente por norte-americanos (com
contribuicdo de sul-africanos, australianos e britanicos) e para leitores norte-
americanos, o que explica a atencdo dispensada a selecdo do pais. Ademais, a
proximidade parece ter sido um fator quanto a extensdo da cobertura: as maiores
foram nos eventos realizados nos EUA (1984 e 1988).

No que diz respeito ao segundo objetivo, na maioria dos casos a auséncia da
Africa do Sul foi silenciada. As raras mencdes & nao participacdo se deram quase
sempre antes dos eventos; exceto em um caso (1984), foram curtissimas. A
palavra apartheid foi utilizada uma Unica vez e ndo se escreveu nenhum paréagrafo

buscando contextualizar a situacéao.
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A énfase nos aspectos competitivos e o pouco destaque dado as relagdes
politicas prévias a realizacdo de cada edicdo da competicdo — que, afinal,
determinavam a exclusdo da selecdo sul-africana — foram um traco geral da
cobertura. Mesmo quando se dedicou espaco razoavel a organizacdo e mencionou
explicitamente questdes politicas (em 1984 e 1988), manteve-se a escolha editorial
de silenciar o caso sul-africano. Houve criticas a relacdo entre esporte e politica
quando se abordou o boicote, mas o0 apoio governamental aos campeonatos
geralmente recebeu elogios.

O foco nos aspectos estritamente ligados ao desempenho aproxima a
cobertura de Surfing daquela que o jornalismo em geral realiza ao cobrir certames
esportivos.®® A excecdo foi a cobertura do Mundial de 1984, que destacou
negativamente atritos entre dirigentes dos Estados Unidos, apontados como causa
principal dos problemas na competicao.

Por ora, estou trabalhando com a hipdtese geral de que a relevancia da
Africa do Sul no cenario internacional do surfe seja um fator explicativo para a
postura adotada pela maior parte dos agentes da modalidade, que se opuseram ao
boicote. O pais tinha grande peso, sob varios aspectos, alguns dos quais foram
abordados neste artigo: dirigentes e entidades participavam ativamente da
organizacao do surfe profissional e amador; atletas sul-africanos se destacavam em
competicbes — alguns, como os primos Michael e Shaun Tomson, tornaram-se
idolos mundiais do esporte (ambos, alids, contribuiam com Surfing; o primeiro
trabalhou para ela por anos); os campeonatos la realizados compunham parte
relevante do circuito mundial profissional (em termos de prémios em dinheiro,
pontos para o ranking e boas ondas); empresas nele sediadas patrocinavam atletas
e competicdes; o mercado sul-africano era importante para as multinacionais do
surfe; o0 extenso litoral proporcionava ondas de qualidade, muitas entdo
inexploradas ou pouco exploradas — algumas destas ondas s&o altamente
valorizadas na subcultura do surfe, ao menos desde a apresentacdo elogiosa de
Cape St. Francis como a onda perfeita no filme The Endless Summer, de Bruce
Brown, na primeira metade dos anos 1960. Conforme sintetizou um escritor, “na
Africa do Sul encontra-se a mais antiga e bem estabelecida cultura do surfe fora
dos EUA e da Austrdlia” (WARSHAW, 2003, p. 552-554). Contudo, como tal
relevancia se desdobra em multiplos aspectos, e como Surfing raramente se
posicionou de maneira explicita sobre o assunto, apenas ao final da pesquisa sera
possivel fazer afirmacdes a respeito do periodo como um todo.

O espaco relativamente pequeno para a cobertura sistematizada do surfe

36 Contudo, desconhego trabalhos que privilegiam a investigacdo desta questdo e permitam sustentar tal
afirmacéo. Trata-se, portanto, de uma impressao.

196



amador na revista talvez seja uma das razBes para haver poucas referéncias
diretas ao apartheid. Pelo que sugerem os dados e a bibliografia trabalhados até o
momento, o boicote no surfe amador foi mais amplo do que no surfe profissional.3”

Por fim, o artigo aponta para um aspecto ignorado pela bibliografia que lida
com o surfe e o boicote esportivo & Africa do Sul: o papel dos dirigentes sul-
africanos nas entidades internacionais. Pelos dados analisados até o momento,
parece que mesmo entre 0os agentes que reivindicavam o boicote, ndo se advogou a
suspensdo ou expulsdo de entidades e dirigentes sul-africanos dos ambitos
organizativos do surfe amador e profissional — e, caso se tenha advogado, a
posicdo nao obteve sucesso. O protagonismo de Basil Lomberg na criacdo da ISA e
na reestruturacdo do Campeonato Mundial de Surfe Amador sugerem que,
considerando as dificuldades estruturais de organizacdo do surfe amador
competitivo em escala internacional e outras caracteristicas do surfe durante os
anos 1970, era impenséavel a exclusdo do pais. Portanto, por ora, tais dificuldades,
bem como o peso relativo da Africa do Sul (como ja apontado) e o lugar relevante
ocupado por seus dirigentes parecem ser fatores explicativos importantes para a
falta de consenso em torno do boicote, ainda que, na pratica, o pais tenha ficado

fora dos campeonatos realizados entre 1980 e 1992.
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